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PRZEDMOWA.

Owoc dwuletniej pracy, przydługą książkę niniejszą z dziejów malarstwa w Polsce, mimo wad jej, które sam znam najlepiej, śmiem przecież w świat puścić. Pierwsza to próba ogólnego obrazu produkcyi malarskiej w Polsce, od chwili, gdy ona naprawdę w połowie wieku XVIII ukazywać się poczyna, aż do okresu jej świetnego rozkwitu, gdy po r. 1860 Matejko i Grottger ze swemi pierwszemi wielkiemi utworami wystąpili i przez nie malarstwo polskie na widownie europejską wprowadzili. Okres ten lat stu, zamknięty w sobie prawie zupełnie i już dziś całkowicie do historyi należący, obejmuje w sobie tylko objawy długiej i mozolnej pracy przygotowawczej, po której dopiero narodowa sztuka drugiej połowy bieżącego stulecia zjawić się u nas mogła. Poznanie jego dziejów, pełnych rozmaitości i barwności, dopomaga z pewnością wiele do zrozumienia, na podstawie jakich pierwiastków własnych i obcych sztuka polska po r. 1860 w całej swej świetności zabłysnąć mogła i jakie były kolebką niejednej, do dziś dnia kwitnącej jego gałęzi. To jedno może także poprzeć w części przydatność niniejszego zarysu, który jako pierwsza próba tego rodzaju większej pracy u nas, i braków wiele i opuszczeń co niemiara mieścić w sobie musi.

Dzieje malarstwa w Polsce są do dziś dnia przedmiotem, w całości swej prawie nietkniętym. Epoki dawniejsze, stulecia XV, XVI i XVII rozświecają dopiero zwolna rozprawy i komunikaty niestrudzonej Komisyi historyi sztuki Akademii Umiejętności, a daleko jeszcze bardzo do tego, by nawet częściowy materyał do ich poznania i ocenienia był zebrany.


Wiek XVIII także jest zaledwo na kilku punktach w dziedzinie swej produkcyi malarskiej dotknięty. Do niego i do stulecia bieżącego ze względu na dzieje malarstwa w Polsce istnieją, oprócz nieocenionego skarbu, jakim jest trzech-tomowy Słownik malarzów polskich i jednotomowy Słownik rytowników polskich bar. Edwarda Rastawieckiego, zaledwo krótkie i drobne rozprawki, między któremi na pierwszem miejscu stoją prace tyle dla badania dziejów sztuki polskiej zasłużonego prof. Władysława Łuszczkiewicza. Po za tem istnieje tylko las prawdziwy rozrzuconego materyału, dotąd nieprzetrzebionego i niewyzyskanego, w którym dopiero z trudnością oryentować się trzeba, a na takiem świeżo wykarczowanem polu oko, do ciemności przyzwyczajone, ćmi się samo i trudno mu rozeznać światła od cieniów. Przytem obok materyału drukowanego i rękopiśmiennego, materyał samychże utworów artystów polskich drugiej połowy wieku XVIII i pierwszej XIX jest w całości swej zupełnie niedostępny, rozrzucony w Polsce pod trzema zaborami i w znacznej mierze zagranicą (jak prace Orłowskiego, Płońskiego, Piotra Michałowskiego, Szermentowskiego) i przez to zebrać i ocenić się dokładnie i słusznie nie pozwala. „Galerya obrazów imienia Mielżyńskich“ w Poznaniu i „Muzeum Narodowe“ w Krakowie posiadają go wiele co prawda, i to wagi pierwszorzędnej — ale mimo to jest to zaledwo cząstka tego, co znać potrzeba, by módz wyczerpująco charakteryzować i sądzić; reszty zaś i nie wiedzieć po części, gdzie dziś szukać (jak n. p. tak bardzo bogatych, a tak niepatryotycznie i lekkomyślnie rozprószonych zbiorów rodzinnych z Wiśniowca), i jeśli się o takich kollekcyach wie nawet, to nie zawsze do nich dotrzeć z łatwością można, jak n. p. do skarbów, jakie posiada rodzina hr. Tyszkiewiczów w Łohojsku na Litwie. To też Wystawa retrospektywna malarstwa polskiego we Lwowie w roku 1894 była dla badań nad dziejami malarstwa w Polsce dziełem całkiem wyjątkowej wagi i ona dopiero pozwoliła pierwsza w materyale tym w cząstce się rozejrzeć, znakomity zaś jej Katalog, dzieło prof. Dra Jana Bołoz Antoniewicza, ugrupował po raz pierwszy ten materyał i podał zrąb nareszcie, po którym dziś prawie zupełnie śmiało kroczyć można. Na tej wystawie i na tym jej Katalogu oparł się też w najznaczniejszej mierze zarys niniejszy, który naturalnie przez to jest w wielu swych ustępach nieledwie tylko prostem sprawozdaniem z utworów polskiego malarstwa, w sekcyi retrospektywnej lwowskiego pałacu sztuk pięknych przed dwoma laty zebranych. Ale inaczej być nie mogło, gdy te zbiory właśnie, między któremi n. p. skarby wielkiej kollekcyi Pawlikowskich z Medyki naczelne zajmowały miejsce, po raz pierwszy materyał najważniejszy dostępnym uczyniły, który autor jedynie starał się uzupełniać, i sprostować niektóre w Katalogu postawione twierdzenia, a zarazem dodawał do nich rezultaty badań i poszukiwań własnych. Wielu ich nie ma, ale jest przecież kilka rzeczy nowych, które autor zawdzięcza głównie rysunkom z Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie i kilku prywatnym zbiorom utworów polskich malarzy w Galicyi, jak kollekcye hr. Tarnowskich w Dzikowie, p. Ludwika Michałowskiego w Krakowie i Józefy hr. Michałowskiej w Krakowie.

Obraz ten cały wypadł także i zbyt długo i nadto rozwlekle, a znacznym tego powodem stało się niezawodnie ciągłe dążenie autora do przedstawienia badanego przedmiotu na tle dziejów współczesnych malarstwa Europy zachodniej, z którego w każdym okresie swego istnienia malarstwo w Polsce wykwita i od niego zależy. Przed tem on się jednak nie broni i to było jego z góry powziętym zamiarem, bez tego bowiem obraz byłby nieprawdziwy i niezupełny i miana historycznej pracy niegodny. Wynikły ztąd z pewnością długie nieraz ustępy o malarstwie francuskiem, zwłaszcza i próby charakterystyki różnych jego objawów, głównie w wieku bieżącym, jak n. p. z portretu i peizażu przed i po r. 1850. Ale zdaniem autora, u nas, gdzie rzaczy te mało są znane, a wartość ich prawie zupełnie nieoceniona, przypomnienie ich takie było koniecznem, jak n. p. wykazanie, zkąd wzory do swych znakomitych portretów brali Rodakowski, Kapliński i Górecki, i jakie były te francuskie portrety z czasów ich młodości, albo jakie znowu są główne charakterystyczne rysy peizażów Corota, które Szermętowski znał z pewnością, ale z których przecież nic właśnie nie wziął, a jakie szkoły z Barbizon, któremi przejął się zupełnie. To dla przykładu tylko i dla wytłómaczenia, że może nieraz w tych ustępach o malarstwie zagranicznem autor „wywalał drzwi na oścież otwarte“ i powtarzał rzeczy ogólnie znane. Dodaje on tedy, że wie sam najlepiej, ile stron ujemnych książka jego zawiera, choć nie wszystkie z jego pochodzą winy. Mimo to jednak zarys ten pierwszy przedmiotu, w tej postaci dotąd u nas nieprzedstawionego, w ręce czytelników oddaje, przepraszając ich za to za wiele i za to za mało, co w pracy niniejszej znajdą, a prosząc o pobłażliwość dla próby naukowego badania, która jest pierwszą; a oby tylko jak najprędzej poprawek i uzupełnień i lepszej nowej książki podobnej doczekać się mogła.

Dr Jerzy Mycielski.

Kraków we wrześniu 1896 r.


ROZDZIAŁ I.

WSTĘP.

Malarstwo, jako najmłodsze zjawisko w dziejach polskiej kultury. Sztuka polska. Klaczki w r. 1857 i współczesne studya Matejki i Grottgera. Pod koniec wieku możliwość próby naukowej historyi malarstwa w Polsce ostatnich lat 150. Brak ma· teryałów. Wystawa retrospektywna, polskiego malarstwa we Lwowie w r. 1894 i jej twórcy: prof. Dr. Maryan Sokołowski i prof. Dr. Jan Bołoz - Antoniewicz. Materyał artystyczny na wystawie po raz pierwszy metodycznie zebrany i umożliwiający pierwsze porównawcze badania. Katalog wystawy sztuki polskiej od r. 1764 do r. 1886 opracowany przez prof. Dr. Jana BołozAntoniewicza. Jego znaczenie i podział malarstwa w Polsce od r. 1764 na trzy okresy.........str. 3 — 11.

ROZDZIAŁ II.

Malarstwo w Polsce przed r. 1760 i polscy malarze w wieku XVIII po za Polską pracujący.

Słabe początki malarstwa w Polsce w wieku XV i XVI. Wpływy flamandzkie i staroniemieckie. Tomasz Dolabella i malarstwo włoskie w XVII wieku w Polsce. Współczesne wpływy z Flandryi. Polscy malarze wieku XVII. Wpływy francuskiego malarstwa pod koniec stulecia XVII i w początku XVIII go. — Malarstwo na dworze saskim. Sylwester de Mirys w Białymstoku (†1788). — Malarze religijni saskiej epoki o włoskich cechach. Szymon Czechowicz (1689—1775) i jego obrazy ołtarzowe. Wpływ Carla Maratty i włoskich mistrzów na Czechowicza. Tadeusz Konicz (1700—1780) i jego utwory religijne w Krakowie. Obrazki rodzajowe Konicza z drugiej połowy XVIII w. i ich znaczenie. Drugorzędni malarze religijni w Polsce w XVIIIstuleciu. — Artyści polscy zagranicą w drugiej połowie XVIII w. Daniel Chodowiecki (1726—1797) i niemieckie cechy jego utworów. Rzadkie o tematach polskich dzieła Chodowieckiego. Jego portrety rysowane i miniatura prymasa Podoskiego. Podróż do Gdańska i ryciny z historyi polskiej. Aleksander Kucharski (1736—1820) i jego twórczość artystyczna we Francyi. Portrety Maryi Antoniny i osób z jej dworu. Anna Dorota z Liszewskich Therbusch (1722—1782) i jej berlińskie utwory. . str. 11 — 25.

Okres I.

Epoka Stanisława Augusta, 1764 —1795.

ROZDZIAŁ III.

Włoscy malarze w Polsce w drugiej połowie XVIII wieku i ich dworskie utwory.

Cechy malarstwa w Polsce w tej epoce zupełnie kosmopolityczne. Mecenat króla i rezydencyjne utwory pendzla na warszawskim dworze. Włoscy artyści wędrowni XVIII wieku w Polsce. — Marcello Bacciarelli (1731 — 1818). Pobyt Bac-ciarellego w Dreźnie i Wiedniu. Przybycie do Polski w r. 1765. Opieka króla i pierwsza szkoła malarska w Warszawie. Dekoracyjne utwory Bacciarellego w Zamku i w Łazienkach. Sześć wielkich scen z dziejów Polski i ich cechy. Portrety Bacciarellego i ich charakterystyka. — Bernardo Bellotto zw. Canaletto (1720—1780) i jego działalność artystyczna w Dreznie i Wiedniu. Przybycie Bellotta do Polski w r. 1768 i jego widoki Warszawy. Ryciny z nich i cechy jego utworów. — Portrety Polaków i Polek malowane zagranicą w końcu XVIII wieku. Włoscy portreciści w Polsce. Jan Lampi ojciec (1751—1830) i jego pobyt w Warszawie od r. 1787 do r. 1791. Główne portrety Lampiego wykonane w Polsce i ich cechy charakterystyczne. Synowie Lampiego, Jan (1775 —1837) i Franciszek (1783—1852). Osiedlenie się w Polsce Franciszka Lampiego i jego portrety i krajobrazy. — Józef Grassi (1757— 1838) i jego kilkoletni pobyt w Polsce po r. 1790. Dwie maniery utworów Grassiego. Jego portrety męskie i kobiece w Warszawie robione i ich charakterystyka. Osiedlenie się Grassiego w Dreznie od r. 1800 i portrety jego z epoki empire. — Znaczenie pobytu włoskich malarzy w Polsce w drugiej połowie wieku XVIII i ich wpływ na rozwój polskiego malarstwa......str. 25 — 55.


ROZDZIAŁ IV.

Portretowe i dekoracyjne malarstwo w Polsce w drugiej połowie wieku XVIII i artyści francuscy, niemieccy i polscy na dworze Stanisława Augusta.

Znaczenie portretu w sztuce wieku XVIII i portret w Polsce w drugiej połowie stulecia. Pastele Rosalby Carriery, La Toura i Mengsa. Ludwik Marteau pastelista Augusta III i Stanisława Augusta i jego pobyt w Polsce do r. 1805. Portrety pastelowe robione przezeń w Warszawie. Gustaw Taubert (1754—1839) na polskim dworze, jego pastele i miniatury. Miniaturzyści Karol Bechon (1732—1812) i Anna Bacciarelli. Polscy artyści ama†

torowie pod koniec XVIII stulecia. Hr. Walerya Tarnowska (1782 — 1849) i miniatury jej pendzla. — Malarstwo miniatur w w. XVIII i ich znaczenie w całej Europie. Cosway i Isabey. Miniaturzysta Stanisława Augusta, Wincenty de Leseur (1745 — 1813) i jego utwory. Cechy ich i wartość artystyczna. Józef Kosiński (1753 — 1821) i jego miniaturowe i akwarellowe portrety. — Architekt królewski Jan Kamsetzer i jego rysunki i akwarelle z krajobrazami. Malarze niemieccy w Krakowie osiedli: Dominik Estreicher (1750—1809) i Jan Kopff (1763—1832). Szwedzki portrecista Krafft w Polsce i jego utwory. — Józef Pitschmann (1758—1834) i jego pierwsze prace w Wiedniu. Przybycie do Polski w r. 1788 i portrety Pitschmanna do r. 1794. Osiedlenie się malarza we Lwowie i jego portretowe utwory w Galicyi miedzy r. 1794 a r. 1806. Profesura Pitschmanna w Krzemieńcu i jego portrety wołyńskie aż po rok 1836. Cechy charakterystyczne jego utworów i ich znaczenie dla malarstwa w Polsce. — Polski malarz Jan Bogumił Plersch (1732—1817) i jego utwory dekoracyjne. Ślady wpływu Tiepola na Plerscha i jego portrety. Józef Łęski (1760—1825) i jego stosunki z Chodowieckim. Portrety i rysunki allegoryczne Łęskiego. — Pierwsi trzej polscy uczniowie warszawskiej „malarni“. Józef Wall, jego kopie obrazów włoskich dla króla i religijne utwory. Józef Reichan (1762— 1822), portrety jego pendzla i stałe osiedlenie się we Lwowie. Najzdolniejszy z uczniów Bacciarellego, Kazimierz Wojniakowski (1772 — 1812). Sceny jego historyczne, rysunki rodzajowe i portrety. — Kosmopolityzm jako ogólny rys charakterystyczny rezydencyjnego malarstwa w Polsce w epoce Stanisława Augusta, a portret jako jego wytwór najdoskonalszy... str. 55-97.

ROZDZIAŁ V.

Smuglewicz i Norblin — początki neo-klassycyzmu i pierwsze objawy narodowej idylli w malarstwie polskiem.

Dwa wielkie prądy ważące się od końca wieków średnich w malarstwie świata: szczere naśladowanie natury i kopiowanie absolutnego piękna. Proces tensam w sztuce europejskiej w wieku XVIII. Jego reprezentanci w malarstwie w Polsce: Norblin i Smuglewicz. — Kult antyku w Rzymie w połowie stulecia. Winckelmann i Rafael Mengs, mistrze Franciszka Smuglewicza (1745—1807). Pobyt artysty w Rzymie od r. 1764 i jego nauka tamże. Powrót do Polski w r. 1785 i wielkie utwory religijne i mitologiczne jego pendzla. Portrety Smuglewicza i kompozycye z historyi polskiej. Ryciny z nich i wartość ich artystyczna. Patryotyczne allegorye Smuglewicza i jego obrazy ołtarzowe. Pierwsza szkoła malarstwa w Wilnie. Smuglewicz jej dyrektorem od r. 1797 i jego dla sztuki polskiej w tej mierze zasługi. — Prąd malarstwa na naturze opartego i jego zjawienie się w Polsce w drugiej połowie w. XVIII. Przybycie Norblina i zasługa Czartoryskich. Malarze i rysownicy drobnych scen i przedmiotów we Francyi w XVIII stuleciu. Rodziny Audran, Cochin, Moreau i Saint-Aubin i znaczenie utworów francuskich „Kleinmeistrów“. Sceny ich z życia potocznego i t. z. estampes. Przynależność Norblina do ich plejady. — Jan Piotr Norblin de la Gourdaine (1745—1830) i jego pierwsze nauki rysunku we Francyi. Dowody na to i wzory z Antoniego Watteau. Przybycie Norblina do Puław w r. 1771 i prace dekoracyjne na Powązkach dla ks. Czartoryskiej i w Arkadyi dla ks. Radziwiłłowej. Obraz historyczny wykonany dla króla. Pobyt Norblina w Warszawie do r. 1804 i szkoła malarska tamże. Sceny z lat 1794 i 1795 i rysunki typów wojskowych. — „Jasełka“ Norblina i wpływ Rembrandta na jego twórczość. Naśladownictwo i kopie z Rem-brandta. Ryciny Norblina i jego krajobraz według Dürera. Sceny z życia potocznego jako główne temata akwareli i rysunków Norblina. Sceny ludowe na wsi i w mieście. Targi na Pradze i jarmark w Łęcznie. Karczmy i odpusty polskie. Sceny uliczne w Warszawie. Osobno rysowane typy Norblina: żołnierze, szlachcice, mieszczanie, żydzi. Typy wieśniaków i sceny chłopskie; znaczenie ich dla rozwoju malarstwa polskiego. Sceny rodzajowe z wielkiego świata. Spacery w Łazienkach i bale w stolicy. Krajobrazy Norblina. Rysowane przezeń portrety i olejny portret własny. Wartość artystyczna całej produkcyi Norblina i jej cechy charakterystyczne. Szczera polskość jego utworów i znaczenie ich dla rozwoju polskiego malarstwa. — Zasługi Stanisława Augusta i Czartoryskich w obudzeniu ruchu artystycznego w Rzpltej drugiej połowy XVIII wieku i zamknięcie pierwszego okresu malarstwa w Polsce.....str. 97 — 133.

Okres II.

Epoka Księstwa Warszawskiego i Królestwa Kongresowego, 1795—1830.

ROZDZIAŁ VI.

Pierwsze polskie szkoły malarskie w Krakowie, Warszawie i Wilnie i panujący w nich pseudo-klassyczny akademizm.

Nowe pierwiastki malarstwa w Polsce po ostatnich rozbiorach: nuta patryotyczna, prawda w typach narodowych i ludowych, trzy stałe szkoły malarskie. Istnienie szkół tych przez początkowe lat 30 bieżącego wieku i zamknięcie ich działalności w tym okresie. — Uniwersytet Jagielloński jako opiekun cechu malarskiego w Krakowie i założona przy nim w r. 1818 szkoła malarstwa. Malarz-Krakowianin końca XVIII-go i pierwszego trzydziestolecia bieżącego wieku, Michał Stachowicz (1768 — 1835). Domowa szkoła Stachowicza i jego obrazy religijne. Freski w pałacu biskupim Woronicza i sceny ludowe. Olejne i akwarellowe utwory Stachowicza z powstania Kościuszki i z wojen napoleońskich. Widoki starego Krakowa i wartość artystyczna produkcyi Stachowicza. Józef Peszka (1767—1831) jako profesor szkoły malarstwa w Krakowie. Peszka uczeń Smuglewicza i reprezentant akademizmu w krakowskiem malarstwie. Portrety Peszki i jego utwory z dziejów Polski. Józef Brodowski (1775 — 1853) i jego nauczycielska działalność w krakowskiej szkole. Obrazy religijne i historyczne Brodowskiego i ich mała wartość Jego portrety i rysowane widoki Krakowa. Józef Sonntag (1786—1834) i jego miniatury. — Malarstwo we Lwowie między r. 1800 a r. 1830. Artyści niemieccy w Galicyi wschodniej. Portrecista Karol Schweikart (1770—1855) i peizażysta Antoni Lange (1779—1844). Jerzy Głogowski (1777—1838) i jego rysunki rodzajowe. — Szkoła malarstwa przy uniwersytecie warszawskim i jej działalność w epoce Królestwa Kongresowego. Panowanie w niej wyłączne francuskiego pseudo-klassycznego akademizmu. Profesorowie szkoły: Brodowski i Blank. Antoni

Brodowski (1784—1832) i jego studya w Paryżu w atelier Gerarda. Utwory historyczne i mitologiczne Brodowskiego i jego portrety. Antoni Blank (1785—1844) i jego nauka malarstwa w Dreźnie. Religijne obrazy i portrety Blanka. Drugorzędni malarze Warszawy za Królestwa Kongresowego : Jan Gładysz (1762—1830), Leon Urmowski i inni. Aleksander Kokular (1793—1846) i jego akademiczne studya w Wiedniu i w Rzymie. Utwory historyczne i portrety Kokulara. Jego prywatna szkoła malarstwa w Warszawie po r. 1831. Niemieccy artyści w Warszawie w tym okresie : Jan Zacharyasz Frey (1771—1829), Aleksander Molinari (1772—1831), Józef Richter (1780—1837), Franciszek Bruder. Niemieccy rytownicy i ich utwory. — Szkoła malarska przy uniwersytecie w Wilnie od r. 1797 i jej pierwszy profesor Smuglewicz do r. 1807. Akademizm szkoły i jej uczniowie. Portreciści Daniel Kondratowicz (1765—1844) i Józef Oleszkiewicz (1777—1830). Joachim Lelewel (1786—1861) i jego rysunki. — Drugi okres szkoły wileńskiej od r. 1810 do r. 1830 i świetna epoka uniwersytetu. Jan Rustem (1770—1835) i wpływy Norblina na jego utworach. Obrazy stylowe i portrety Rustema. Jego utwory rodzajowe o tematach wojskowych i wiejskich. Szkoła Rustema i jego uczniowie. Walenty Wańkowicz (1799—1842). —Pseudo-klassyczny akademizm jako cecha wspólna szkół malarskich w Polsce i związanych z niemi artystów między r. 1795 a r. 1831. Znaczenie ich i zasługi..........str. 133—171.

ROZDZIAŁ VII.

Polska szkoła Norblina po r. 1795 i pierwsze objawy narodowego malarstwa.

Wyjazd Norblina z Polski w r. 1804 i jego pobyt w Paryżu aż do śmierci w r. 1830. Polskie jego utwory z ostatniej epoki życia. Talerze z widokami Puław i akwarelle do Albumu ubiorom polskich. Współpracownictwo ks. Czartoryskiej i wysoka wartość artystyczna typów polskich tego zbioru. — Uczniowie Norblina i ich znakomite zdolności. — Zygmunt Vogel (1764—1826) i jego artystyczne podróże po Polsce Służba wojskowa Vogla i profesura przy uniwersytecie warszawskim. Jego widoki Warszawy i krajobrazy fantastyczne. Cechy artystyczne akwareli i rysunków Vogla. Rysunki architektur i historycznych pomników i ich znaczenie. — Michał Płoński (1782 1812) i jego wyjątkowy talent. Studya w pracowni Norblina i wyjazd do Hollandyi. Hollenderskie ryciny Płońskiego i ich wysoka wartość artystyczna. Wpływ Rembrandta i kopie z jego rycin. Pobyt Płońskiego w Paryżu od r. 1806. Choroba i powrót do Polski w r. 1810. Portrety Płońskiego i jego typy wojskowe i ludowe. Utwory wykonane w Polsce, w Hollandyi i we Francyi i ich cechy odrębne. — Aleksander Orłowski (1777—1832) i ogólna charakterystyka pierwszego znakomitego polskiego malarza. Wady i zalety charakteru Orłowskiego i ich wpływ na jego twórczość. Opieka Czartoryskich i studya w atelier Norblina. Hulaszcze życie młodzieńca w Warszawie od r. 1793 i stosunki z ks. Józefem Poniatowskim. Wyjazd do Petersburga w r. 1802. Rysunki i akwarelle Orłowskiego z okresu warszawskiego. Bitwa pod Racławicami i Rzeź Pragi. Sceny z powstania i portrety Kościuszki. Typy szlacheckie, mieszczańskie i ludowe. Krajobrazy i karykatury. Obozy kozackie i Kozacy konni. Wybitne narodowe cechy wszystkich utworów Orłowskiego z okresu młodości artysty. — Trzydziestoletni pobyt Orłowskiego w Petersburgu (1802—1832) i opieka W. ks. Konstantego. Życie malarza w stolicy Rosyi i stosunki z Polakami. Oddanie się zupełne w służbę rosyjską. Ustępy z Pamiętników Dr. Stanisława Morawskiego i charakterystyka w nich artysty, jego życia i utworów. Wyjątkowe znaczenie tych zapisków. Postać zewnętrzna Orłowskiego i rozmowy z nim. Sława jego utworów w Rosyi i w Anglii. Akwarella satyryczna angielska i portrety konne oficerów rosyjskich. Sceny z kampanij napoleońskich i projekt pomnika dla ks. Józefa. Pierwsze rysunki konnych Czerkiesów z r. 1805. Przyjęcia u Orłowskiego i jego łatwość tworzenia. Wyższa wartość artystyczna szkiców od wykończonych utworów. Typy szlacheckie i ich genialnie prawdziwe rysy. Studya Orłowskiego i jego olbrzymia praca. Kult konia i Czerkiesa. Portrety własne malarza poważne i w karykaturze. — Życie rodzinne Orłowskiego i jego druga żona. Podrzucenie dzieci i nieszczęścia domowe. Stosunek z W. ks. Konstantym i pierwsze objawy choroby serca w r. 1830. Ostatnia rozmowa z Morawskim i jego sąd o Orłowskim jako o człowieku. Obrona i częściowe uniewinnienie jego win i błędów. Śmierć malarza w Petersburgu w r. 1832. — Charakterystyka produkcyi artystycznej Orłowskiego. Obrazy olejne i ich mierna wartość. Kolorystyka utworów Orłowskiego i kopie z Rembrandta. Akwarelle i rysunki. Krajobrazy polskie i typy wieśniacze. Illustrowanie kończącej się szlachetczyzny i typy ostatnich kontuszowców. Typy wojskowe; Kozacy i Czerkiesi. Sceny wojenne i obozowe. Litografie z rodzajowych rysunków Orłowskiego. Karykatury i narodowy humor. Wpływ Hogartha. Rzut oka ogólny na postać Orłowskiego; ocena człowieka, artysty i jego produkcyi. — Wpływ Orłowskiego na dalszy rozwój malarstwa w Polsce i jego uczniowie. Aleksander Oborski (1779—1841), jego służba wojskowa i stosunki z Orłowskim. Humorystyczne akwarelle i rysunki Oborskiego. Henryk Zabielło (1788—1850), jego służba w wojsku i mecenat sztuki w Warszawie po r. 1820. Utwory wojenne Zabiełły, olejne i akwarellowe. Sceny ze sportu i konie. Krajobrazy Zabiełły i charakterystyka jego rysunków.—Jakób Sokołowski (1784— 1837) i jego pobyt w Warszawie za Królestwa Kongresowego. Illustrowanie społeczeństwa Warszawy w tym okresie i humorystyczny zakrój wszystkich malarza utworów. Sceny zbiorowe i akwarellowe portreciki wielu wybitnych osobistości w stolicy. Typy wojskowe, mieszczańskie, ludowe i karykatury. Krajobrazy i studya zwierząt. Wielki talent humorystyczny Sokołowskiego i jego smutny koniec. — Cała plejada polskich malarzy na prawdzie natury opartych między r. 1795 a 1830 i jej zależność od Norblina. Pogłębienie i wydoskonalenie narodowych cech w jego uczniach, a wśród nich znaczenie wyjątkowe Orłowskiego i jego utworów. Koniec okresu z upadkiem lub zamknięciem akademicznych szkół malarstwa i ze śmiercią artystów ro dzajowych wkrótce po r. 1831    .....str. 171—253.

Okres III.

Epoka prekursorów wielkiego malarstwa polskiego w drugiej połowie XIX wieku, 1831—1860.

Część I.

Okres przygotowawczy i nauczyciele malarzy polskich drugiej połowy stulecia, 1831—1845.

ROZDZIAŁ VIII.

Nowe prądy zachodnie w stylowem i rodzajowem malarstwie polskiem po r. 1831 i odrodzenie szkól malarskich w Krakowie i w Warszawie.

Chwila prostracyi politycznej po katastrofie roku 1831 i odbicie się jej na produkcyi artystycznej. Bezbarwność utworów malarskich w Polsce między r. 1831 a 1850 i brak w nich cech narodowych. Artykuł Wincentego Pola z r. 1839 : O malarstwie i jego żywiołach w kraju naszym i jego słuszne żądania i wskazówki. Nawoływanie poety do zwrotu ku studyowaniu polskiego krajobrazu i życia ludowego. Piękność i głębokość jego uwag. — Szkoła malarstwa przy uniwersytecie w Krako


wie po r. 1831 i jej upadek. Próby odrodzenia i zasługi Alojzego Estreichera. Powołanie nowych profesorów i oddanie szkoły w r. 1835 pod opiekę techniki. Odrodzenie się krakowskiej szkoły pod kierunkiem Stattlera i zastęp jej uczniów przed r. 1850. — Nowe prądy w malarstwie Europy po r. 1820 i wpływy ich na malarstwo w Polsce. Niemieccy Nazarejczycy w Rzymie i nowe szkoły malarskie w Niemczech w pierwszej połowie stulecia. Wpływ nazarenizmu na młodych malarzy polskich we Włoszech po r. 1820. Wojciech Kornel Stattler (1800— 1882) i jego pobyt w Rzymie. Stosunki z Thorwaldsenem i Nazarejczykami. Włoskie prace Stattlera i pierwsze portrety. Kierownictwo szkoły malarskiej w Krakowie i zaszczepienie w niej wysokiego pojęcia o sztuce. Obrazy stylowe i późniejsze portrety. Jan Nepomucen Głowacki (1802—1847) i jego szkoła „krajowidoków“. Pierwsze próby na prawdzie opartego krajobrazu w Polsce i peizaźe tatrzańskie Głowackiego. Jego portrety. — Inni profesorowie krakowskiej szkoły po r. 1831 : Jan Nepomucen Bizański (1804—1878) i Aleksander Płonczyński (1822—1857). Utwory ich i drugorzędna ich wartość. Młodzi uczniowie tej krakowskiej szkoły. — Zamknięcie szkół malarskich w Warszawie i w Wilnie po r. 1831. Warszawska prywatna szkoła Kukulara i jego zasługi. Otworzenie nowej rządowej szkoły malarstwa w Warszawie i jej profesorowie. Ksawery Kaniewski (1809—1870), jego stylowe akademiczne obrazy i liczne portrety. Rafał Hadziewicz (1806—-1886) i jego nauczycielskie zasługi w szkole warszawskiej. Studya Hadziewicza w Paryżu w pracowni barona Gros. Znaczenie wielkich utworów Antoniego Gros i schyłek jego talentu pod koniec życia. Polscy uczniowie w jego atelier i stary akademizm upadającej jego szkoły. Akademiczne płótna Hadziewicza i jego obrazy religijne. Portrety i brak samodzielnego talentu. — Marcin Zaleski (1796—1877) i jego profesura w warszawskiej szkole. Miejskie peizaże Zaleskiego i wnętrza architektoniczne kościołów i pałaców. Inni malarze warszawscy tego okresu. Wincenty Kasprzycki (1802—1849) i jego krajobrazy. Wincenty Smokowski (1797—1850) i jego obrazy historyczne i rodzajowe. Bonawentura Dąbrowski i jego akademiczne utwory. Chrystyan Breslauer, jego profesura malarstwa w Warszawie i nowe prądy z Niemiec. Peizaże Aleksandra Calame i naśladownicze krajobrazy Breslauera. Jan Feliks Piwarski (1794—1859) i jego zasługi dla sztuki polskiej. Rysunki i ryciny Piwarskiego. Ratowanie polskich zabytków w utworach Piwarskiego i jego profesura w Warszawie. — Polscy artyści na emigracyi. Antoni Oleszczyński (1794—1879) i jego studya rytownicze w Paryżu. Polskie ryciny, illustracye i albumy Oleszczyńskiego. Jego popularyzatorskie zasługi. Władysław Oleszczyński (1808 — 1866) i jego rzeźby spiżowe. Jan Lewicki (1795—1871), jego nauka i tułactwo zagranicą. Rysunki i ryciny Lewickiego; sceny humorystyczne i praca illustratorska. — Upadek zupełny nauki malarstwa na Litwie po r. 1831. Szkoła Rustema i jej niedobitki. Kanuty Rusiecki (1801 —1860) i jego dalsze studya w Rzymie. Akademizm jego utworów religijnych i portretów. Pobyt Rusieckiego w Wilnie po r. 1840 i jego tam zasłużona działalność. Peizażyści i malarze rodzajowi na Litwie po r. 1831: Wincenty Dmochowski, Konstanty Kukiewicz, Rafał Ślizień (1803—1881). Wegetowanie litewskiego malarstwa w tym okresie. — Malarstwo we Lwowie po r. 1831 i pierwsi polscy artyści we wschodniej Galicyi. Jan Maszkowski (1793—1865) i jego studya w akademii wiedeńskiej. Portrety i utwory historyczne Maszkowskiego. Mała ich wartość a wielkie zasługi nauczycielskie we Lwowie. Marcin Jabłoński (1801—1852) i jego portrety. Dwaj Orlikowscy. — Alojzy Reichan (1808—1861) i jego nauka w Wiedniu i we Włoszech. Akwarellowe portreciki Rei-chana i ich wyjątkowe artystyczne zalety. Olejne portrety Rei-chana i ich znaczenie. Portretowe utwory Reichana jako wysoki objaw malarstwa polskiego tego okresu. — Galicyjscy malarze rodzajowi po r. 1831. Bracia Siemianowscy i ich akwarelle z żołnierzami i końmi. Józef Grottger (1800—1852) i jego znakomite portretowe i rodzajowe rysunki. — Kajetan Wincenty Kielisiński (1808—1849) i jego zasługi w popularyzacyi sztuki w Polsce po r. 1831. Pierwsze prace w Warszawie i w Krakowie i stosunek z Gwalbertem Pawlikowskim. Znaczenie mecenatu Pawlikowskiego i jego zbiory w Medyce. Rysunki i ryciny Kielisińskiego. Krajobrazy ziem polskich i typy ludowe. Prawda w nich i ślady szkoły Norblina. Pobyt Kielisińskiego w Kórniku i jego ostatnie prace. — Akademizm zachodni nowego pokroju jako główna cecha utworów polskich malarzy między r. 1831 a r. 1850. Zasługi ich i znaczenie. Brak nuty narodowej w ich utworach i słuszne skargi Pola . . str. 353—333.

ROZDZIAŁ IX.

Jedyny objaw polskości i prawdy w malarstwie polskiem między r. 1831 a 1850 — produkcya artystyczna Piotra Michałowskiego.

Wojskowe malarstwo we Francyi po r. 1800 i przewrót w sztuce przez nie sprowadzony. Antoni Gros i jego obrazy bitew napoleońskich. Szkoła barona Gros i jego następcy w malarstwie wojskowem. Horacy Vernet, jego olbrzymia produkcya artystyczna i jej wartość. Pobieżność utworów Verneta i idealizowanie wojny. Pierwsze próby naśladownictwa Verneta w Polsce i utwory Januarego Suchodolskiego (1797—1875). Jego studya w Rzymie i słabe kopiowanie maniery Verneta. Obrazy historyczne Suchodolskiego i ich mała wartość. Epopea napoleońska i illustrowanie jej w utworach Suchodolskiego. Temata narodowe jako jedyny sekret popularności słabych jego obrazów. — Jedyny wielki narodowy malarz tego okresu: Piotr Michałowski (1800—1855). Dziecinne lata Michałowskiego i pierwsze próby rysunków. Ocena Michałowskiego, jako człowieka i polityka w artykule Pawła Popiela. Uczony, urzędnik, mąż stanu, obywatel, agronom, ojciec rodziny. Charakterystyka Michałowskiego, jako artysty, dotąd nie zrobiona. Trudność zebrania materyału do biografii malarza i rozproszenie jego utworów. Trzy epoki w produkcyi artystycznej Michałowskiego: 1820—1831, 1831—1835, 1835—1855. — Lata nauki w Krakowie i w Goettyndze i urzędowanie w ministeryum w Warszawie. Wyraźny wpływ Orłowskiego w utworach Michałowskiego z tego okresu. Olejny portret brata z r. 1830, jako pierwszy ślad wpływu współczesnego malarstwa francuskiego. Wyjazd do Paryża po r. 1831.— Uczniowie barona Gros w wojskowem malarstwie francuskiem i pierwsi francuscy romantycy w sztuce. Wpływ ich na Michałowskim i ich szkoła. Géricault i jego genialne wojskowe utwory. Charlet i napoleońska epopea. Studya Charleta u barona Gros, w Anglii i u Géricaulta. Jego obrazy olejne i rysunki. Popularyzacya i kult napoleonizmu. Żołnierze i konie Charleta. Jego albumy i litografie. — Wstąpienie Michałowskiego do pracowni Charleta i szybkie w nauce postępy. Pierwsze prace samodzielne w Paryżu i sąd o nich Rosy Bonheur. Rysunki konnych żołnierzy francuskich i rzeźba spiżowa Napoleona na koniu. Rodzajowe typy paryskie z tego okresu i akwarelle z zaprzęgami. Odtwarzanie koni przez Michałowskiego i genialne przezeń zrozumienie wszelkiego rodzaju konia. Byki i bydło rogate w akwarellowych jego utworach. — Studya nad portretami Velasąueza w Paryżu i wpływ ich w olejnych portretach Michałowskiego. Paryskie i ludowe polskie w nich typy. Popiersia pięciu żydów i genialność tego utworu. Portret własny i portrety rodzinne. — Wpływ utworów Gericaulta na wojskowe obrazy Michałowskiego. Konne portrety olejne Napoleona i kult napoleonizmu w produkcyi malarza. Bitwa pod Somosierrą i grenadyerzy francuscy. Pobyt w Anglii i wpływ angielskiego malarstwa na rodzajowe utwory Michałowskiego. Powrót do Galicyi w r. 1835 i koniec drugiej epoki w twórczości artysty. — Stałe dalsze stosunki z Francyą i życie na wsi i w Krakowie. Portrety z lat ostatnich olejne i akwarellowe. Portret cesarza Franciszka Józefa na koniu z r. 1850. Dalsze studya koni i Łby koni naturalnej wielkości. Portrety hetmanów do ratusza w Krakowie i studya przygotowawcze. Konni krakusy i genialne oddanie polskiego chłopa. Wojsko austryackie w utworach Michałowskiego po r. 1850 i jego konni huzary. Sceny wojskowe zbiorowe z manewrów i bitew. Olejne epizody z artyleryą. — Śmierć Michałowskiego w r. 1855 i ogólna charakterystyka malarza. Prawda jego utworów i rdzenna ich polskość. Szkicowość faktury i wyprzedzenie swego czasu w malarskiej technice. Zależność od wielkiego współczesnego malarstwa Francyi i związanie takowego z Polską. Raffet i jego wojenne rysunki i litografie. Zestawienie utworów Michałowskiego z utworami Raffeta i ich podobieństwo w tematach, w technice i w duchu. — Niedostateczne do dziś dnia ocenienie zdolności i wartości utworów Michałowskiego. On jedynym wielkim polskim malarzem przed r. 1860 ..............str. 323-394.

Część II.

Ostatnie dziesięciolecie polskiego malarstwa przed r. 1860 i artyści poprzedzający bezpośrednio okres Matejki i Grottgera, 1845—1860.

ROZDZIAŁ X.

Malarstwo religijne i historyczne w Polsce po r. 1850 na tle współczesnych prądów artystycznych Europy zachodniej.

Narodowe cechy utworów malarskich młodej w r. 1850 generacyi polskich artystów. Wpływ na nie rozbudzenia studyów historycznych i umilknięcie poezyi romantycznej. Uczniowie odrodzonych szkół krakowskiej i warszawskiej i ich studya w akademiach zagranicznych. Szkoły malarstwa w Europie po r. 1840 i ich wpływ na polskich artystów. — Rozwój malarstwa historycznego i historyozoficznego w Niemczech w drugiej ćwierci XIX wieku. Centra artystyczne w Monachium, Düsseldorfie i Wiedniu. Cornelius, Kaulbach, Schwind, Albrecht i Franciszek Adam w Monachium. Nazarenizm wiedeński i literacki sentymentalizm düsseldorfski : Führich i Schadow. Polscy liczni uczniowie szkół niemieckich. — Potężny rozwój malarstwa francuskiego w XIX wieku. Romantyzm i nowy akademizm: Delacroix i Ingres. Historyczni malarze francuscy po r. 1820 i t. z. juste-milieu. Paweł Delaroche i znaczenie jego utworów. Artyści polscy na studyach w Paryżu. — Malarstwo rosyjskie w wieku XIX i akademia petersburska po r. 1830. Briullow i zimny akademizm jego szkoły. Uczniowie jej z Polski i z Litwy i kosmopolityzm jako cecha ich przyszłych utworów. — Akademia rzymska po r. 1820: Camuccini i Overbeck. Polska kolonia w Rzymie i jej stosunki z młodymi malarzami. — Uczniowie polskich szkół malarskich około r. 1850 i ich ostateczne studya w akademiach Monachium, Wiednia, Paryża, Petersburga i Rzymu. Wpływ tych szkół i ich pierwiastki w polskiem malarstwie drugiej połowy stulecia. — Malarstwo religijne tego okresu i jego adepci z Polski. Wyłączny wpływ na nich rzymskiego i wiedeńskiego nazarenizmu. Leopold Nowotny (1822—1870) i jego stały pobyt w Rzymie. Księżna Zofia Odescalchi i 00. Zmartwychwstańcy. Obrazy religijne Nowotnego i naśladownictwo mistrzów włoskich trecenta i Overbecka. Roman Postępski (1808—1878) i jego rzymskie utwory. — Uczniowie Führicha w Galicyi : Mikołaj Strzegocki (1826—1891) i Feliks Szynalewski (1825 —1892). Ich obrazy religijne i konwencyonalizm tych płócien. — Wielki prąd historycznego malarstwa na zachodzie po r. 1820 i jego wpływ potężny na sztukę polską. Francuskie juste-milieu i monachijski historyczny romantyzm. Polscy adepci tych dwóch prądów. Warszawscy uczniowie akademii monachijskiej. Aleksander Lesser (1814—1884) i wpływ na nim utworów Schnorra i Corneliusa. Kompozycye Lessera z historyi polskiej i ich konwencyonalność. Józef Simmler (1823—1868), jako najzdolniejszy polski malarz historyczny przed Matejką. Monachijskie studya Simmlera i wpływ Piloty'ego. Śmierć Barbary i Katarzyna Jagiellonka. Przysięga Jadwigi i znakomite portrety Simmlera. Świetność jego kolorytu i historyczna intuicya. ·— Wojciech Gerson (ur. r. 1831) i jego wielkie zasługi nauczycielskie w warszawskiej szkole malarstwa. Studya Gersona w Petersburgu i w Paryżu i wpływ na nim francuskiego juste-milieu. Tatrzańskie peizaże Gersona i ich wyższość nad utworami historycznemu Opłakane apostolstwo i kompozycye z dziejów Polski wieków średnich. Poprawność ich i szablon. — Henryk Pillati (1832—1894) i jego nauka w Monachium. Historyczne sceny Pillatiego i ich kolorystyczne zalety. Humorystyczne illustracye z życia młodych artystów warszawskich po r. 1850 i rodzajowe utwory Pillatiego. Wyższość ich nad utworami historycznemi. — Brak śladów poezyi romantycznej w polskiem malarstwie do r. 1850 i pierwszy wyłom w tej mierze. Ignacy Gierdziejewski (1826—1860) i jego studya w Monachium. Wpływy na nim niemieckich romantyków: Genelli i Schwind. Allegorye i romantyczne utwory Gierdziejewskiego. Ich zagadkowość, zalety i wady. Pobyt w Rzymie po r. 1857 i śmierć przedwczesna. — Cypryan Dylczyński (ur. w r. 1836) i jego obrazy z dziejów Polski. — Uczniowie szkoły krakowskiej w zagranicznych akademiach około r. 1850 i ich historyczne obrazy.

Władysław Łuszczkiewicz (ur. r. 1828) i jego nauczycielska i naukowa działalność. Zasługi Łuszczkiewicza dla szkoły sztuk pięknych w Krakowie i jego znaczenie w polskiej nauce. Wpływ utworów Gallaita i obrazy historyczne Łuszczkiewicza. — Leopold Loeffler (ur. r. 1830) i jego studya wiedeńskie. Działalność profesorska w Krakowie i utwory Loefflera z dziejów polskich i obcych. Kazimierz Mirecki (ur. r. 1836) i konwencyonalność jego obrazów. — Lwowscy malarze historyczni po r. 1850. Konstanty Szlegel (1811—1870) i jego płótna religijne, historyczne i rodzajowe. Floryan Lunda (1824—1888) i jego wyjątkowe zdolności. Romantyzm utworów Lundy i jego wczesne szaleństwo. Lunda jako prekursor Grottgera. — Jedyny polski uczeń szkoły düsseldorfskiej : Maksymilian Piotrowski (1813— 1875) i jego studya w Berlinie w szkole Schadowa. Historyczne płótna Piotrowskiego i ich konwencyonalny sentymentalizm. Jego rysunki i portrety. — Pierwszy kolorysta w polskiem malarstwie: Stanisław Chlebowski (1835—1884) i jego studya w Paryżu i na Wschodzie. Pobyt w Konstantynopolu w służbie sułtana i w Egipcie. Obrazy historyczne z dziejów Turcyi. Niedokończone wielkie dzieło:         Mahometa II do Stambułu.

Utwory rodzajowe z życia oryentalnego i portrety Chlebowskiego. Prawda ich i świetność kolorytu. — Wielkie zasługi grona historycznych polskich malarzy po r. 1850 w rozwoju narodowej sztuki. Poważne ich zdolności i praca nauczycielska. Przygotowanie przyjścia Matejki i Grottgera .... str. 394 — 480.

ROZDZIAŁ XI.

Nowoczesny portret polski po r. 1850.

Mniejsze znaczenie portretu w malarstwie wieku XIX w porównaniu z stuleciem XVIII. Dążenie do prostoty i powszedniości w nowożytnym portrecie. Portret w Anglii w początku bieżącego wieku. Heroiczny portret epoki napoleońskiej we Francyi. Wpływ litografii i fotografii na mniejsze znaczenie portretu. Portretowe malarstwo w Wiedniu po r. 1830 i utwory Amerlinga. Wielki portret francuski stulecia i jego znaczenie w dziejach sztuki. Portrety Eugeniusza Delacroix i Ingres’a. Prawda i stylowość w portretowem malarstwie. Portrety Ary Scheffera i Flandrina. Malarze historyczni jako twórcy portretów i portretowe utwory Delaroche'a i Cognieta. Specyalni malarze portretów we Francyi między r. 1840 a r. 1870: Ricard i Winterhalter. Cechy ich produkcyi i związki z polskiem społeczeństwem. Francuski portret tego okresu jako główne tło i szkoła portretowego malarstwa polskiego. — Henryk Rodakowski (1823— 1894) i jego studya malarskie w Paryżu w pracowni Cognieta.


Pierwsze jego portrety po r. 1850 i portret jenerała Dembińskiego z r. 1852. Sukces we Francyi i w Polsce i sąd Eugeniusza Delacroix o polskim malarzu. Utwory historyczne Rodakowskiego i ich słabe strony. Sobieski i Wojna Kokosza. Illustracye do Iliady i Odyssei i fryz w gmachu sejmowym we Lwowie. Portret matki z r. 1853, jako arcydzieło Rodakowskiego. Stylowość i szlachetność jego portretów. Własne wyznanie wiary artystycznej : Kilka słów o malarstwie. Pojęcie stylu i ideał artystyczny malarza. Sądy prof. Maryana Sokołowskiego i prof. St. Tarnowskiego o portretach Rodakowskiego. — Portrety Francuzów i Polaków wykonane w Paryżu między r. 1852 a r. 1867. Portrety żony i panny Blühdorn. Kobiece portrety Rodakowskiego z ostatniego dwudziestolecia. Każący kardynał i portrety brata i hr. Włodzimierza Dzieduszyckiego. Ostatnie portrety i przyćmienie w nich wielkiego talentu. Powrót do Galicyi w r. 1867 i pobyt na wsi. Ostatnie lata w Krakowie i niestrudzona tam działalność do śmierci w r. 1894. Typy ludowe Rodakowskiego i jego zdolności do malarstwa rodzajowego. Pojęcie artysty o kompozycyi obrazu i kult stylowości w sztuce. Zależność Rodakowskiego od współczesnych wzorów francuskich i brak cech narodowych w jego utworach. — Leon Kapliński (1826— 1873), jako kontrast Rodakowskiego w portretowem malarstwie polskiem. Młodość Kaplińskiego i jego studya w Paryżu po r. 1850. Wspomnienie pośmiertne przez St. Tarnowskiego i jego charakterystyka człowieka i malarza. Życiorys artysty i nieszczęścia jego życia. Gorący patryotyzm i kult poezyi Krasińskiego. Wpływ jej na utwory Kaplińskiego. Jego obrazy historyczne i portrety hetmanów. Obraz : Z szlachtą polską polski lud. Główne zdolności Kaplińskiego do portretowego malarstwa. Portrety malowane w Paryżu i w Polsce między r. 1855 a r. 1865. Poetyzowanie i heroizowanie modelów. Arcydzieło artysty: portret hr. Jana Działyńskiego. Ostatnie portrety i narodowe cechy wszystkich utworów Kaplińskiego. Rysunki jego i typy rodzajowe. Wszechstronność umysłu i zdolności literackie. Ostatnie lata w Galicyi i zgon w r. 1873. Portret Kaplińskiego przez Rodakowskiego i przyjaźń obu artystów. — Tadeusz Górecki (1825—1868) i jego studya w Petersburgu i Paryżu. Portrety kobiece Góreckiego i ich zalety. Wpływ nań portretów Ricarda. — Aleksandei Stankiewicz (1824—1892), jego nauka i stały pobyt w Rzymie. Słabe portrety Stankiewicza i naśladownictwo Winterhaltera. Jego włoskie utwory rodzajowe. — Galicyjscy malarze portretów po r. 1850 i ich szkoła w Wiedniu. Wilhelm Leopolski (1830—1892) i wpływ na nim wiedeńskiej akademii. Konwencyonalne obrazy historyczne Leopolskiego i jego niektóre dobre portrety. — Andrzej Grabowski (1833—1886) i jego studya w Krakowie i w Wiedniu. Portrety męskie Grabowskiego i ich zalety. Jego typy ludowe i mieszczańskie. — Stanisław Barthus (1821 — 1859) i jego portrety. Daniel Pentlier (1837 — 1887) i jego stała działalność artystyczna w Wiedniu. — Marcelli Maszkowski (1837—1862) i jego znakomite zdolności jako rysownika. Studya Maszkowskiego w Wiedniu i w Monachium i jego brak zmysłu kolorystycznego. Znakomite portreciki rysowane i utwory rodzajowe. Śmierć przedwczesna Maszkowskiego i dotkliwa przez to strata dla polskiej sztuki. — Franciszek Tepa (1828—1889) i zdolność jego do akwarelli. Nauka w Wiedniu i w Monachium i podróż na Wschód. Dokończenie studyów w Paryżu i osiedlenie się stałe we Lwowie po r 1858. Słabe olejne portrety Tepy i jego utwory rodzajowe o typach ludowych. Znakomite portreciki akwarellowe z czasów studyów w Wiedniu. Wdzięk ich i prawda. Wydoskonalenie techniki w Paryżu i portret Mickiewicza. Portret ojca i ostatnie akwarelle Tepy. — Zależność nowszych polskich portrecistów od malarstwa portretowego w Paryżu i Wiedniu i ich wysokie stanowisko w dziejach sztuki polskiej.........str. 480-579.

ROZDZIAŁ XII.

Wojskowe i ludowo-rodzajowe malarstwo polskie w drugiej połowie wieku XIX. i jego główni twórcy— Juliusz Kossak i Kotsis.

Zupełny brak popularności malarstwa w Polsce przed r. 1850. Powody tego faktu i rady Pola w tej mierze. Pierwszy popularyzator polskiej sztuki: Juliusz Kossak. Zdolności malarskie w rodzinie Kossaków. Leon Kossak (1815—1877), jego stała służba wojskowa i wojskowe rysunkowe utwory. — Juliusz Kossak (ur. r. 1824) i jego pierwsze studya malarskie we Lwowie. Stosunki z panami i szlachtą w Galicyi i illustrowanie ich życia na wsi i w mieście. Wędrówki artysty po całej Polsce i płynąca ztąd nauka aż do chwili osiedlenia się w Paryżu w r. 1853. Utwory akwarellowe i rysunkowe z tego okresu młodości artysty. Portrety koni, typy ludowe, sceny z polowań, pierwsze próby akwareli o tematach historycznych. Wpływ Orłowskiego i samouctwo Kossaka. — Sześcioletni pobyt w Paryżu i studya w pracowni Horacego Verneta. Wpływ Verneta na Kossaka i żyłka poetyzowania wszystkich tematów w całej produkcyi artysty. Znaczenie konia w utworach Kossaka i rycerskość szlachecka jako główny pierwiastek jego twórczości. Edukacya literacka artysty i wpływ na nim wszechwładny poezyi i gawędy staroszlacheckiej. Wincenty Pol i Bodzantowicz. Illustrowanie ich utworów przez Kossaka. Pierwsza piękna jego akwarella z krajobrazem podolskim z r. 1856. Pobyt w Warszawie i prace illustratorskie. Tygodnik Illustrowany i jego redakcya artystyczna, 1862 —1868. Pobyty w Monachium i wpływ Franciszka Adama. Stałe osiedlenie się w Krakowie od r. 1870. — Stado Mohorta i historyczne oraz współczesne stadniny Kossaka. Sceny rycerskie z dziejów Polski i ich konwencyonalność. Retoera Potocki. Akwarelle o tematach z wojen napoleńskich i z kampanii r. 1831. Sceny współczesne z wojskiem austryackiem i ułani Kossaka. Portrety konne, pośmiertne i współczesne. Konie wyścigowe i wielkie sceny z polowaniami par force. Lud wiejski w utworach Kossaka i poetyzowanie polskiego chłopa. Wesela krakowskie i jarmarki. Narodowe peizaże i ich rodzimy nastrój. Zalety i strony ujemne bogatej twórczości artystycznej Kossaka. Szlachetne cechy narodowe jego produkcyi. Blustratorstwo i wielkie zasługi popularyzacyjne Kossaka. — Elwiro Andriolli (1837—1893) i wpływ Dore’go na jego rysunkowe utwory. Polskie illustracye Andriollego i ich znaczenie. — Rodzajowe malarstwo w Polsce po r. 1850. Wpływ ludowo-rodzajowych szkół zagranicy na nie, wiedeńskiej zwłaszcza i monachijskiej. Tadeusz Brodowski (1821   1848) i jego krótka karyera artystyczna. Praca pod kierunkiem Verneta w Wersalu i wojskowo - rodzajowe obrazy. — Józef Brodowski (ur. w r. 1828) i jego polskie peizaże z krowami. — Franciszek Kostrzewski (ur. r. 1826), jego studya w Warszawie i samorodny talent. Krajobrazy Kostrzewskiego i utwory z ludowemi scenami. Humorystyka warszawska i karykatury; zmarnowanie prawdziwego talentu — Uczniowie polscy akademii petersburskiej i ich rodzajowe obrazy o cechach kosmopolitycznych: Aleksander Kamiński (1823—1886) i Leonard Straszyński (1828—1879). Dogasający polski romantyzm na emigracyi i ofiara jego zboczeń: Cypryan Norwid (1824—1883). Jego rysunki religijne i rodzajowe. —- Malarstwo w Wilnie po r. 1850. Wincenty Ślendziński (ur. r. 1837) i jego zasługi w ruchu artystycznym na Litwie. Ludowo-rodzajowe utwory Ślendzińskiego. — Rodzajowe malarstwo w Galicyi po r. 1850 i jego zależność od akademij w Wiedniu i w Monachium. Jan Piotr Łuczyński (1816— 1855) i jego krajobrazy i sceny ludowe. Szczęsny Morawski (ur. r. 1818) i amatorstwo jego malarskiej produkcyi. Lwowscy malarze rodzajowi tego okresu i ich mierne talenta. Aleksander Raczyński (1822—1889) i jego studya w Wiedniu i w Monachium. Obrazy religijne i historyczne, portrety i sceny ludowe Raczyńskiego i ich konwencyonalność. Talent humorystyczny i znakomite karykatury. — Konstanty Dzbański (ur. r. 1823) i jego rodzajowe obrazy. Karol Młodnicki (ur. r. 1836), jego działalność nauczycielska we Lwowie i typy ludowe z Galicyi.—


Szkoła krakowska w rodzajowem malarstwie po r. 1850. Maksymilian Cercha (ur. r. 1818) i jego architektoniczne rysunki zabytków Krakowa. Liczni malarze historyczno-rodzajowi szkoły krakowskiej i ich zbiorowa drugorzędna produkcya. Twórca ludowego genre'u w polskiem malarstwie po r. 1850: Aleksander Kotsis (1836 — 1877). Studya Kotsisa w Krakowie, w Wiedniu i w Bruxelli i wpływ ludowych malarzy niemieckich na jego twórczość. Stale osiedlenie się w Krakowie w r. 1868. Polskie idylle chłopskie Kotsisa, ich prawda i poezya. Typy wieśniaków i górali. Sceny rodzajowe tatrzańskie i górskie krajobrazy Kotsisa. Jego peizaże z pod Krakowa. Scena z r. 1863 i portrety. Znaczenie Kotsisa w ludowo-rodzajowem malarstwie polskiem i jego wybitny narodowy talent. Porównanie z ludowymi artystami sztuki zachodniej: Juliusz Breton i Kotsis — Cechy rodzime rodzajowego polskiego malarstwa po r. 1850 i jego wpływ na rozwój narodowej sztuki.......str. 579-653.

ROZDZIAŁ XIII.

Krajobraz polski przed r. 1860 na tle peizażowego malarstwa Europy współczesnej.

Jedna z wielkich epok krajobrazu w malarstwie świata w wieku XIX. Po historycznym peizażu wieku XVIII odrodzenie się krajobrazu w Anglii w początku bieżącego stulecia. Turner i Constable. Wpływ ich na rozwój peizażu we Francyi i jego tam rozkwit najwyższy w połowie XIX wieku. Corot i idealizm w krajobrazie. Wielcy peizażyści francuscy około r. 1850. Prawda i poezya ich arcydzieł. Rousseau, Duprè, Daubigny i Diaz. Charakterystyka ich utworów, jako najwyższej szkoły peizażowego malarstwa polskiego w drugiej połowie stulecia. — Peizaż niemiecki przed r. 1850. Calame i Achenbachowie. Szkoła peizażu w Monachium i jej polscy uczniowie. Wojciech Gerson jako malarz krajobrazów i jego w tej dziedzinie zdolności. Sądy Witkiewicza o Gersonie jako peizażyście i malarzu historycznym. Inni peizażyści warszawscy po r. 1850. Alfred Schuppé (ur. r. 1812) i jego widoki tatrzańskie. Prostota ich i prawda. Kostrzewski i jego krajobrazy z lat młodych. — Najgłębszy peizażysta polski przed r. 1860 i jego stosunek z współczesnym krajobrazem francuskim. Józef Szermętowski (1833—1876) i jego studya w Warszawie. Pierwsze krajobrazy polskie Szermętowskiego i ich znaczenie w narodowem malarstwie. Rodzimy ich nastrój, prawda i poezya. Studya artysty w Paryżu od r. 1858 i jego tam stałe osiedlenie się. Pogłębienie talentu i przejęcie się wzorami francuskiemi. Utwory Szermętowskiego z ostatnich lat życia i ich wysoka wartość. — Polscy peizażyści w petersburskiej szkole i ich kosmopolityzm. Albert Żamett (1820—1875), jego krajobrazy litewskie i włoskie. Józef Marszewski (1820—1883) i ślady petersburskiej akademii w jego obrazach. Suchość ich i konwencyonalność. Pejzażyści lwowscy i krakowscy i ich związek ścisły z malarstwem ludowo-rodzajowem. Saturnin Świerzyński (1820 — 1885) i jego widoki Krakowa. Aleksander Gryglewski (1833—1879), twórca peizażu miejskiego w Polsce po r. 1850. Nauki w Krakowie i wspólna praca z Matejką. Studya w Monachium i wydoskonalenie wielkiego talentu artysty. Widoki miejskie Gryglewskiego. Kościół Panny Maryi, Katedra na Wawelu i Rynek krakowski, jako jego ulubione temata. Wnętrza kościołów i pałaców pendzla Gryglewskiego i ich cechy charakterystyczne. Wnętrza sal w Willanowie i w Podhorcach. Pobyt w Gdańsku i nagła śmierć tamże w r. 1879. Peizażyści nowej szkoły, jako najmłodsi między malarzami polskimi przed r. 1860. — Rekapitulacya okresów i wytycznych momentów stu lat malarstwa w Polsce przed wystąpieniem Matejki i Grottgera. Charakterystyka ogólna okresu I-go, II-go i obydwóch części III-go. Znaczenie każdego z tych okresów w rozwoju malarstwa polskiego i wybitne w każdym osobistości i ich talenta. Artystyczny dorobek każdego okresu i gotowość sztuki narodowej w r. 1860 na dwa wielkie geniusze malarskie, Matejkę i Grottgera ..............str. 653-666.

Zakończenie.

ROZDZIAŁ XIV.

Rzut oka na wielki okres malarstwa polskiego po r 1860.

Współczesne wystąpienie Matejki i Grottgera z pierwszemi wielkiemi ich utworami w r. 1862. Studya obu malarzy. Punkta styczne między nimi: samouctwo, miłość ojczyzny i rysy narodowe ich utworów. Po za tem obaj zupełnemi kontrastami.—Młodość Artura Grottgera (1837 — 1867) i jego prace przed r. 1860. Warszawa i znaczenie współczesnych wypadków politycznych we wszystkich wielkich cyklach rysunkowych artysty. Studya w Wenecyi i Grottger jako kolorysta. Brak do dziś dnia monografii Grottgera i jego twórczości. — Jan Matejko (1838 --1893) i prace lat ostatnich nad jego życiem i postacią. Ogólna charakterystyka geniuszu Matejki i jego znaczenie dla sztuki polskiej. Szkoła Matejki w Krakowie i powody jej niepłodności. — Młodsi od Matejki i Grottgera polscy malarze drugiej połowy bieżącego wieku. Henryk Siemiradzki (ur. r. 1843) i jego petersburskie studya. Stały pobyt w Rzymie i kosmopolityzm jego obrazów. Sąd Witkiewicza o utworach Siemiradzkiego. Jego wielkie płótna i peizaże. — Józef Brandt (ur. r. 1841) i narodowa nuta jego scen wojennych i ludowych. Główne obrazy Brandta i jego stały pobyt w Monachium. — Maksymilian Gie rymski (1846—1874) i wyjątkowa strata dla sztuki polskiej przez jego śmierć przedwczesną. Sceny wojskowo-rodzajowe i krajobrazy Gierymskiego. Głęboka ich poezya, prawda i świetność kolorystyki. — Wyliczenie polskich malarzy, urodzonych po r. 1840 a tworzących w ostatniej ćwierci bieżącego wieku. Najnowsze prądy lat ostatnich w polskiem malarstwie. Okres Matejki i Grottgera, zamknięty w samym końcu XIX stulecia .

................ str. 696-715.

DODATEK.

Gwalbert Pawlikowski o pierwszych obrazach Henryka Rodakowskiego w r. 1851.......str. 717—722.

INDEX

malarzy polskich i w Polsce pracujących między r 1760 a 1890, których działalność artystyczna w niniejszej książce omówioną została..............Str. 724-737.

Errata
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STO LAT DZIEJÓW MALARSTWA W POLSCE

1760 — 1860.


I.

Wśród dowiedzionej na każdem polu, a w prawdziwie genialnym szkicu Szujskiego szerokiemi rysami stwierdzonej „młodszości naszego cywilizacyjnego rozwoju,“ sztuka polska plastyczna zjawiła się najpóźniej. Gdy niezależny byt polityczny od wieku przeszło zniknął, gdy następnie wielka poezya przez trzy dziesiątki lat w potężną surmę grała, aż po r. 1850 umilkła zupełnie, gdy poszła za nią, obok organicznej pracy wewnętrznej i przeświadczenia, że w niej jedyna kotwica ratunku, owa pierwsza u nas realna i metodyczna „historyą prawdziwa prawdziwej polityki mistrzyni/ z wspaniałym rozwojem tej ostatniej zjawiło się nareszcie i polskie narodowe malarstwo. W chwili nieledwie, gdy wielki pisarz, gorący miłośnik ojczyzny, a dziś poważny i pełen zasług uczestnik słusznie nazwanej „heroicznej epoki“ drugiej połowy naszego wieku puszczał w świat swój artykuł, doskonały formą, iskrzący się brylantami stylu na wielkim peryodzie naszej literatury wyrosłego, a zwłaszcza szlachetnie służący najświętszej sprawie, sprawie uzdrawiania i krzepienia narodowego ducha, w nim zaś zaprzeczając istnieniu w przeszłości sztuki polskiej, przepowiadał prawie napewne, że ona u nas nigdy nie wyrośnie, bo wyróść nie może — dwaj młodzieńcy uczyli się właśnie wśród najskromniejszych o swych zdolnościach wy obrażeń, cicho i pracowicie, rysować i malować. Byłoto w r. 1857 — wielcy twórcy malarstwa polskiego mieli jeden lat 20, a drugi 19, Artur Grottger pracował w wiedeńskiej Akademii, a Jan Matejko pierwsze swe nieledwie dziecinne malował obrazy, wieczorami zaś marząc na rynku krakowskim, myślał o swej podróży na dalszą naukę do Monachium. W lat pięć potem niespełna, obaj puścili w świat polski swoje pierwsze, potęgę przyszłej twórczości napewne już zapowiadające dzieła — a to, co potem stwarzać mieli, wraz z utworami całej plejady współcześnie z nimi pracujących artystów, przesądziło już dziś istnienie tej gałęzi sztuki polskiej i postawiło ją wkrótce nie na ostatniem miejscu współczesnego europejskiego malarstwa. Fakt to w każdym razie ciekawy, to przypadkowe zejście się literackiego raczej i politycznego artykułu Juliana Klaczki o „Sztuce polskiej,“ z równocześnie formującemi się geniuszami Matejki i Grottgera, których cała artystyczna działalność świetnym wywodom współpracownika Wiadomości Polskich w pewnej mierze zaprzeczyć miała.

Malarstwo polskie, zupełne już i prawie że wszechstronne, narodziło się tedy niezawodnie wkrótce po r. 1860, a dziś ze śmiercią drugiego z jego twórców, Matejki, pierwsza wielka epoka jego historyi jest zamknięta i rozpoczęła się odmienna w wielu względach druga. To fakta także, które dowodzenia już chyba dziś nie potrzebują, ale które za to wymagają rozpatrzenia ich premis, żądają zbadania bezstronnego, co było w polskiej sztuce malarskiej bezpośrednio przed tą jej pierwszą świetną epoką? zkąd ona się wzięła? na jakim gruncie poprzedzających epok artystycznych wyrosła? co ją i jak przygotowało? Jednem słowem, gdy się zamknął pierwszy okres polskiej sztuki i gdy już zwolna na jego zbadanie historyczne i ocenienie artystyczne zanosić się powinno, stanął po raz pierwszy problem stworzenia historyi malarstwa w Polsce, która dotąd nieledwie całkiem białą jest kartą, a do zrozumienia produkcyi narodowej ostatnich lat trzydziestu konieczną, bo nic przecież na tym świecie samo się nie rodzi i największy rozkwit wszelkiej ludzkiej twórczości ma zawsze bodaj jakiś najskromniejszy swój podkład, na który całe liczne dziesiątki lat pracy poprzedniej często bezwiednie się złożyły. A problem to już dzisiaj w dodatku ściśle naukowy i jak nauka poważny, skoro badania nad dziejami sztuki w Europie całej, nawet w produkcyi artystycznej do bieżącego stulecia należącej, do rzędu naukowej i metodycznej pracy zaliczone zostały i inaczej też traktowane być nie mogą. Tymczasem zaś dzieje sztuk plastycznych w Polsce, a zwłaszcza wśród nich malarstwa, to dotąd prawie zupełna incognita terra; materyały nowe do nich ze względu na epoki najdawniejsze od niedawna w publikacyach Akademii Umiejętności się gromadzą, ale czasy nowsze, z najskąpszemi wyjątkami, nie rozporządzają substratem prawie żadnym, nie jest się poprostu dotąd w możności podania ich obrazu w głównych bodaj rysach dokładnego, o wyczerpującej jego całości już nawet na razie nie marząc. Są wprawdzie, jedyne tu może po dziśdzień, obok trzechtomowego Słownika malarzów polskich Edwarda Rastawieckiego, który stanowi niedosyć dotąd ocenioną kopalnię wiadomości i informacyj, rozprawy wyborne, pełne najważniejszych danych, a zarazem głębokich spostrzeżeń tej miary zasłużonego pracownika, co prof. Władysław Łuszczkiewicz; ale oprócz tych kilku podstawowych skąpych danych i oprócz niedotkniętego prawie jeszcze materyału, spoczywającego w artykułach, rozsianych po czasopismach a nawet dziennikach całego kończącego się stulecia, badacz tego przedmiotu o woli bodaj najlepszej, stał do niedawna przed niczem prawie, temwięcej, że niemając niemal żadnych wiadomości o całem mnóstwie artystów, nie widział też, a często nie miał nawet pojęcia o najważniejszych bodaj ich dziełach — bez zobaczenia zaś chociaż kilku z nich na własne oczy, ani charakterystyki poważnej o utworach malarskich ani oceny ich słusznej przedsiębrać nie mógł, boć mu tego powaga nauki i rozwój jej metodyczny w latach ostatnich wprost nie pozwalały.

I oto poraz pierwszy Wystawa retrospektywna polskiego malarstwa we Lwowie w r. 1894, temu brakowi tak niebywałych rozmiarów zaradzić postanowiła, a gdy śmiałe i pełne trudu przedsięwzięcie z tylu względów się powiodło, dziś przed wszystkiem innem tę naukową, przyszłym pracownikom drogę torującą, zasługę jej podnieść i z najgorętszą wdzięcznością stwierdzić należy. Śmiało to bowiem rzec można, że te skromnych kilka sal w pięknym Pałacu Sztuk Pięknych na stryjskiem uroczem wzgórzu, to pierwszy zaród badań poważnych nad dziejami sztuki polskiej w hieżącem stuleciu, to punkt wyjścia, z którego całe szeregi złotych nici pracy przyszłej snuć się będą i snuć muszą. Ze skromnego zrazu projektu, powstał po poważnych naradach i gorących rozprawach pierwszorzędnej wagi program. Twórcą tej wystawy, inicyatorem jej i pracownikiem przed wszystkimi innymi zasłużonym, był profesor historyi sztuki przy Uniwersytecie lwowskim, Dr Jan Bołoz Antoniewicz. Gdy zamiar urządzenia wielkiej wystawy najnowszego malarstwa polskiego we Lwowie zdecydowany został, zrazu wśród rozmów na spacerach w Zakopanem między znakomitym artystą a znakomitym uczonym zrodziła się pierwsza myśl zebrania na wystawie najważniejszych dzieł malarzy polskich przed pierwszą wielką wystawą sztuki polskiej w Krakowie roku 1887 wykonanych, a należących do całego peryodu lat czterdziestu wstecz, to jest do epoki bezpośrednio przygotowującej rozwój polskiego malarstwa po r. 1860, a zarazem illustrujących najświetniej cały jej przebieg aż po ów prekluzyjny termin z przed laty siedmiu. Projekt był zrazu skromny, ale pełen już pierwszorzędnej wagi, i tylko twórcy jego, p. Witkiewicz, malarz krajobrazów pierwszorzędny i głęboki krytyk najnowszego u nas malarstwa, i prof. Maryan Sokołowski, uczony badacz, tak bardzo zasłużony przez swą wszechstronną, ustawicznie Europę całą i szerokie widnokręgi dziejów sztuki obejmującą naukową działalność, ani może zrazu nie przypuszczali, jak poważny i w skutkach swych obfity plon rzucona przez nich myśl wyda. Prof. Sokołowski tedy najgorętszemi staraniami decyzyę na ten projekt u dyrekcyi wystawy wyjednał—a tymczasem zaraz ze znanym swym zapałem dla przedmiotu, badacz i miłośnik sztuki tej miary co prof. Antoniewicz dostrzegł i ocenił, co taki projekt znaczyć może, jeśli na szersze jeszcze rozmiary wykonanym zostanie i da przez to pierwszy, wielką epokę artystycznej działalności w kraju naszym illustrujący naukowy do prac przyszłych podkład. Przeparł on tedy rozszerzenie programu znacznie jeszcze dalej po za rok 1850, zebranie najważniejszych dzieł malarzy polskich i w Polsce pracujących nietylko od samego początku bieżącego wieku, ale i z drugiej połowy stulecia XVIII, od chwili mianowicie, gdy z wstąpieniem na tron Stanisława Augusta pierwsze objawy artystycznej produkcyi w dziedzinie malarstwa w Polsce się znaczą i część przynajmniej społeczeństwa żywo zajmować poczynają. I tak, dzięki połączonym projektom, a niebawem zabiegom i trudom niezmordowanym dwóch profesorów historyi sztuki na naszych uniwersytetach, stał się ciałem ten program wszechstronny, a jako świetny jego rezultat czarowała wszystkich przez cztery z rzędu miesiące ta pierwsza Wystawa malarstwa polskiego od r. 1764 do 1887.

Gdy raz program zdecydowany został, ideałem obu jego inicyatorów musiała być tu naturalnie wiekopomna Wystawa retrospektywna malarstwa francuskiego lat stu ostatnich, która była jedną z wielkich chwał i zasług paryskiej Wystawy powszechnej r. 1889, a która stała się tam owym potężnym, przez zdumione oczy zagranicy w zachwycie podziwianym obrazem całości produkcyi malarskiej we Francyi od Wielkiej Rewolucyi aż do rozwoju malarstwa tamże w ciągu ostatnich lat dziesięciu. Wszystkiego naturalnie w wspaniałym Pałacu Sztuk Pięknych na Polu Marsowem nie było i być nie mogło, ale stanął zarys olbrzymi, złożony z najcelniejszych i najwybitniejszego charakteru pełnych utworów wszystkich artystów złotego wieku francuskiego malarstwa. Tosamo w skromnej formie postanowiono zrobić we Lwowie w r. 1894, przez illustrowanie działalności artystycznej każdego malarza tego peryodu lat przeszło stu trzydziestu, najważniejszemi dziełami, a w braku możności ich uzyskania takiemi chociaż, które charakter twórczości artystów najlepiej znamionują i niezbite ślady ich talentów na sobie noszą. Cały prawie obszar dawnych ziem polskich poruszono dla tej myśli, a w ślad za tem plon obfity przyniosły tej wystawie nietylko Lwów i Kraków, prywatne zbiory galicyjskie, ale także Poznań i zbiory wielkopolskie, nadto zaś i inne, sercem Polski będące prowincye i miasta, gdzie serca najkrwawsze może najgorętszą miłością ojczyzny bija, a ofiarność ich ani przeszkód, ani przykrości nie zna i tylko jako zwykły prosty obowiązek się uważa. A nadto obok tych utworów polskiego pendzla w ciągu lat stu minionych, i najcelniejsze rysunki malarzy naszych w całym tym peryodzie zgromadzone, na wystawie zostały po raz pierwszy metodycznie zebrane, miniatury, akwarelle i gouache, a nawet całe szeregi rycin, które nieraz dopiero w całości twórczość i znaczenie artystów poznać dały. Miał taką wystawę rysunków i Paryż w r. 1889, ale lwowska była może pod tym względem jeśli nie bogatsza, to w każdym razie więcej wyczerpująca, mniej dorywczo zebrana, a przez to bardziej nauczająca. Poraz pierwszy ujrzano tam u nas, obok najciekawszej części słynnej kollekcyi miniatur polskich z końca w. XVIII i początku bieżącego, będącej własnością hr. Tarnowskich w Dzikowie, obfity wybór rysunków z owych wspaniałych, dotąd prawie legendowych a na siedm zamków we Lwowie zamkniętych, niezrównanych swem bogactwem i kompletem zbiorów, gromadzonych przez całe życie przez tak bardzo zasłużonego mecenasa, jakim był Gwalbert Pawlikowski w Medyce, a nadto cały szereg utworów rysunkowych i akwarellowych z wykwintnej a ze znanem delikatnem zamiłowaniem i rozumnym smakiem układanej kollekcyi dzieł ołówka i kredki polskich malarzy p. Ludwika Michałowskiego w Krakowie. Wreszcie po raz pierwszy także zdumiony świat ujrzał zdumiewającą liczbę obrazów olejnych, rysunków i akwareli Piotra Michałowskiego ze zbiorów bogatych jego córki, hrabianki Józefy, skarby zaś niedoścignione kredki Grottgera szczęśliwy ich posiadacz, prof. Młodnicki we Lwowie, znowuż w niebywałym dotąd zastępie przed osłupioną z podziwu nad tą genialną artystyczną produkcyą, naszą i zagraniczną publicznością roztoczył. Taka wszechstronna wystawa i tylu naukowych zasług a artystycznych rozkoszy pełna, nigdy jeszcze w Polsce miejsca nie miała— koroną jej zaś i na przyszłość pełnym pierwszorzędnej wagi owocem, stał się wreszcie ostatni i najpóźniej dany plon jej jeden jeszcze, który zostanie nazawsze pamiątką pięknego przedsięwzięcia, a zarazem naukowym pomnikiem, znaczenie wystawy tej stwierdzającym.

Katalog wystawy sztuki polskiej od r. 1764 do 1886, opracował i wydał Dr Jan Bołoz Antoniewicz, a dzieło to, pierwsze u nas w tym rodzaju, wieńczy najpiękniej i najpoważniej myśl głównego twórcy retrospektywnej sekcyi i cala jego niezmordowaną około niej pracę. Gruby tom, o 384 str., a XXIV str. wstępu, z 3 indeksami i 75 illustracyami, z których niektóre z pełnią prawdy przypominają najcelniejsze na wystawie utwory, jest rzeczywiście owocem skrzętności i metody naukowej, najlepszych tego rodzaju przewodników po zagranicznych galeryach godnym. Krótki wstęp, pełen słusznych spostrzeżeń, a przejrzyście ułatwiający korzystanie z całej massy opisanych obrazów, poprzedza wyborny ich spis, może aż z nadto wielką dokonany drobiazgowością. Przedewszystkiem dzieli w nim autor cały artystyczny stuletni przeszło dorobek malarstwa polskiego, po raz pierwszy na kilka epok, wedle których następnie bogaty materyał wystawowy grupuje. Podział ten, niezmiernie ostrożny—bo jak zawsze w dziejach sztuki przez płynność granic między epokami stanowczy sąd o ich całokształcie po raz pierwszy wydać niezmiernie jest trudno—oryentuje nareszcie raz na zawsze, wszystkiemi charakterystycznemi cechami poszczególnych epok, w ogarnięciu przedmiotu. Autor każdą z nich krótkiemi, a trafnie wybranemi podstawowemi rysami szkicuje i zdaje się na wieczne już czasy obraz całego przedmiotu w najszerszym zarysie utrwala, motywuje zaś swój układ prawie bez wyjątku słusznie, tu i owdzie może zaledwo pewnym zastrzeżeniom podpadającemi twierdzeniami. Trzy epoki malarstwa polskiego od r. 1764 do 1886, na jakie je prof. Antoniewicz rozłamał, może raz na zawsze utrzymać się nie dadzą, druga zaś z nich niezawodnie na dwa jeszcze odrębne okresy rozdzieloną być winna—ale szkielet wybornie zbudowany tej pierwszej historyi malarstwa w Polsce, ten już zostanie i jedną z wielkich zdobyczy naukowych jego twórcy stanowić będzie. Pierwsza epoka polskiego nowożytnego malarstwa, to czasy panowania Stanisława Augusta, okres prawie całkiem w sobie zamknięty, od r. 1764 a względnie 1765, gdy w rok po wstąpieniu na tron Poniatowski sprowadza z Wiednia Bacciarellego do Warszawy i tenże tam na Zamku pierwszą szkołę malarską na wielką skalę otwiera, aż po r. 1795, gdy po trzecim rozbiorze produkcya artystyczna epoki tej, o charakterze wybitnie cudzoziemskim, kosmopolitycznym, cechy swe zmieniać poczyna, i gdy w nowych utworach młodych malarzy samego końca stulecia pierwsze przebłyski narodowego charakteru się zjawiają. Z r. 1795 otwiera się epoka druga malarstwa u nas, okres niezmiernie długi, bo wedle prof. Antoniewicza aż lat 60 po rok 1855 obejmujący, epoka w nazbyt szerokie jednak ramy przez autora Katalogu ujęta, a którą, zdaje nam się, stanowczo na dwie, prawie całkiem odrębne, rozłamać należy: na drugą od r. 1795 do 1831, i na trzecią od 1831 r. do 1860—sądzimy bowiem, że nie rok 1855 z pierwszemi nieznaczącemi utworami Matejki i Grottgera za termin prekluzyjny brać tu należy, ale raczej pierwsze lata po r. 1860, gdy wielcy dwaj mistrze pierwsze swe potężne utwory w świat puszczają. Twierdzenia te nasze postaramy się jeszcze bliżej uzasadnić, rozpatrując na właściwem miejscu materyał obrazowy, jaki nam potemu wystawa lwowska dostarczyła, a tu zdając tylko ogólną sprawę z Katalogu dodać nam jeszcze należy, że w każdym razie, oprócz całego szeregu innych motywów, rozmiary tej drugiej epoki, lat 60 obejmującej, wobec pierwszej w latach 30 zamkniętej, i trzeciej, słusznie znowu lat 30 od r. 1855 (względnie 1860) do r. 1887 (względnie r. 1893 t. j. daty śmierci Matejki) liczącej, wypadły stanowczo za szeroko i że całego szeregu odrębnych w tym peryodzie artystycznych objawów w owe zbyt wielkie ramy w ten sposób zakreślonego okresu wtłoczyć razem nie można.

W ślad tedy za tym wybornym drogoskazem prof. Antoniewicza, spróbujemy i my naszkicować w rysach ogólnych całą tę polską produkcyę malarską od roku 1764 do 1887, illustrując ją okazami na wystawie zebranemi i wykazując zarazem, w których działach odpowiedziała ona prawie w zupełności wymaganiom naukowym, jakie spełnić chciała, a gdzie znowu znaczne niekiedy luki całkiem tylko niewystarczająco pozwalały ocenić dorobek artystyczny malarzy, jaki miał działalność ich życia charakteryzować. Jak w owym podziale przedmiotu na epoki, tak i w wielu swych szczegółach Katalog prof. Antoniewicza niejednym jeszcze dyskusyom, sprostowaniom i uzupełnieniom podlegnie — a inaczej też być nie mogło, zważywszy i całą olbrzymią pracę takiego przedsięwzięcia i pospiech, z jakim ono prowadzone być musiało; w każdym razie jednak pierwszy ten skromny spis polskich obrazów i rysunków zostanie — powtarzamy — na zawsze dziełem naukowem, zasługującem na niemieckie miano bahnbrechend, a od którego dopiero pierwsze systematyczne badania nad malarstwem w Polsce w peryodzie ostatnich lat 150 rozpocząć będzie można.


II.

W ciągu spóźnionego w stosunku do Europy zachodniej naszego kulturalnego rozwoju, w słabej, sennej niejako produkcyi na polu sztuk plastycznych szła Polska jeszcze powolniejszym krokiem za prądem tego świata, do którego cywilizacyi zawsze w zupełności należała. A w pochodzie tym malarstwo jeszcze powolniej zdążało, aniżeli architektura i rzeźba. W wieku XV skromna szkoła cechowa malarzy krakowskich wydaje cały szereg religijnych obrazów o typie niemieckiej szkoły kolońskiej naprzód, a następnie naśladuje wielkich staroflamandzkich mistrzów, zachowując jednak w ciągu tego politycznie tak wielkiego w Polsce stulecia, pewne wybitne odcienia narodowej twórczości, przy długo w niej jeszcze trwających resztach średniowiecznego bizantynizmu1). Epoka późnego gotyku za ostatnich Jagiellonów trwa u nas znacznie dłużej niż w Europie współczesnej, a z nią i z pierwszemi zwycięstwami renesansu w Niemczech, zapanowuje w Polsce wszechwładnie na całe prawie stulecie malarstwo niemieckie, w obrazach religijnych o typie wybitnym

1) Por. Wł. Łuszczkiewicz: Malarstwo cechowe krakowskie XV i XVI wieku i charakterystyka jego zabytków.— Tenże: Malarz Monogramista K. T. i obrazy jego w krakowskich kościołach z lat 1514, 1515, 1516. (Rozprawy i sprawozdania z posiedzeń Wydziału filolog. Akad. Umiej, t. I, str. 21—112).

szkoły norymberskiej1), w portrecie szkoły Cranachów Z Włoch, zaledwo dostrzegalne błyski w malarstwie w drugiej połowie wieku XVI do Polski się przedzierają, i dopiero same pierwsze lata wieku XVII znaczą u nas zjawienie się obrazów o typie włoskim przekwitłego Odrodzenia, które na italskim półwyspie przeszło już dawno w rzymski akademizm i w boloński eklektyzm. Tomasz Dolabella, epigon wielkich weneckich kolorystów XVI stulecia, z r. 1600 wprowadza do Polski malarstwo włoskie na dwór Zygmunta III i pierwszych znajduje w kraju naśladowców, gdy pod wpływem znowu flamandzkich sympatyj królewicza Władysława ze słonecznej pracowni Rubensa z drugą ćwiercią stulecia przedzierać się do nas poczynają złote promienie antwerpskiego mistrza szkoły. I tak przez wiek XVII, aż do ostatniej jego ćwierci, równorzędnie, choć słabo, ważą się u nas te dwa prądy malarskiej produkcyi zachodu, włoski i flamandzki, a obok cudzoziemskich artystów drugorzędnych, którzy utwory swe w Polsce wszechwładnie wykonywują, wpływają one na malarzy krajowych, których kilku o głośniejszych imionach, jak Lexycki, Siemiginowski, Tricius, i najzdolniejszy z nich, kolorysta o wielkiej sile, Daniel Freher (że tylko najważniejszych wymieniam), obrazy religijne i portrety malują, ale w utworach swych jedynie naśladownictwo niewolnicze zagranicznych szkół wykazać są w stanie. Zdolni dwaj Lubienieccy pod sam koniec wieku i w początku XVIII-go tworzą tak rzadkie dziś u nas obrazki rodzajowe o typie szkół niederlandzkich, ale choć działalność ich artystyczna dotąd całkiem nie jest zbadana, zdaje się jednak, że są oni także tylko malarzami o wyłącznie cudzoziemskim charakterze. Pod koniec stulecia zagląda do nas również, bardzo słabo co prawda, a zawsze obok włoskiego, także i francuskie dworskie malarstwo dekoracyjne epoki Ludwika XIV, przybywa zaś raczej naprzód,

1) Por. Maryan Sokołowski: Hans Sues von Kulmbach, jego obrazy w Krakowie i jego mistrz Jacopo dei Barbari (Sprawozdania Komisyi do badania historyi Sztuki w Polsce, tom II, str. 55—119). — Tenże: Kilka słów o Hansie Dürerze (Ibidem, t. V, str. 23—26).


bez wdzięku swego i wersalskiej elegancyi, via Wiedeń, zniemczone i niezgrabne — następnie zaś odświeżone i pięknie upudrowane przez Drezno, gdzie za złotego wieku dwóch Augustów francuskie portrety i obrazy świeckie nad innemi prym trzymają, a tej miary dworski portrecista co Ludwik de Silvestre, uczeń Karola Lebrun, stale na dworze saskim i warszawskim bawi i tam pełne dworskiej zamaszystości portrety swe maluje. Tąsamą też drogą przybywa w tym czasie z Francyi do Polski, niebawem na stałe, baron Sylwester de Mirys, osiada naprzód w Gdańsku, a następnie w Białymstoku u Branickich, i tam, zarówno jak w Warszawie, robi całe szeregi portretów, zdaje się, że niestety niepodpisanych, a nadto dekoruje białostocką cudną rezydencyę hetmana Jana Klemensa, szwagra króla Stanisława Augusta, i umiera na Litwie w jego służbie w r. 1788. Portrecik tego artysty, nie bez siły i wyrazu, niestety skąpo tylko illustrował na wystawie jego styl, wybitnie francuski a bez śladu przesadnej słodyczy włoskich portretów pierwszej połowy stulecia.

Jak Mirys jest cudzoziemcem w Polsce osiadłym, a do epoki saskiej stanowczo jeszcze w produkcyi swej portretowej należącym — taksamo i dwaj polscy główni malarze religijni trzech pierwszych ćwierci XVIII wieku, bardzo wyraźnie charakterem swych utworów do panującej u nas za Sasów zachodniej kultury i artystycznego smaku należeć nam się zdają, i ztąd stoją jeszcze po za okresem, który druga połowa stulecia rozpoczyna, chociaż ostatniemi latami swego życia już weń wchodzą. To Czechowicz i Konicz.

Szymon Czechowicz, nr. w Krakowie r. 1689, uchodzi słusznie za pierwszego religijnego polskiego malarza o wyższym zakroju, choć co prawda, cała jego nadzwyczaj obfita artystyczna produkcya ani śladu narodowego charakteru na sobie nie nosi. Za staraniem Ossolińskiego w Rzymie, w szkole głośnego a tak czule słodkiego Carla Maratty do r. 1713 kształcony, tam przez długie lata następne włoskie swe obrazy kościelne maluje, a gdy około r. 1740 do Polski na dobre wraca, tymsamym Włochem późnego barokku do końca już życia zostaje, i bez iskierki narodowej oryginalności w bodaj jednym utworze swym, umiera w Warszawie w r. 1775. Prawdziwa szlachetność religijnego natchnienia, na słodki sposób wieku XVIII pojęta, kompozycye jego cechuje, pobożność szczera i nieco czułostkowa je przenika — i ztąd to zdają się też nam one tak bardzo dobrze nastrojem swym odpowiadać owej całej jednej najlepszej stronie polskiego społeczeństwa saskiej epoki, niezawodnie przy klassycznem lenistwie i politycznym zawrocie, gorąco i czule pobożnego i Rzymowi wiernego. Wykonane prawie zawsze poprawnie, nieraz bardzo szlachetnie, o miękkim zawsze a zwykle bladawym kolorycie, tonem jednym złotawej gloryi przeciągnięte, o puszystych draperyach, niespokojnych, ale w niebieskiej barwie, a zwłaszcza, gdy białe, bardzo pięknych, malowane naprzód w Rzymie, następnie w rodzinnym Krakowie, Warszawie, zwłaszcza w Wilnie, gdzie kościół świętej Katarzyny najpiękniejsze, wzniosłej nawet poezyi pełne obrazy Czechowicza posiada, w Podhorcach wreszcie i Połocku, ołtarzowe płótna tego zitalianizowanego Polaka są niezawodnie w wielkie zalety bogate a noszą na sobie najwybitniej wszystkie cechy dogorywającego już barokkowego akademizmu i eklektyzmu włoskiego. Wystarczy wziąć tu tylko dla przykładu na uwagę owe pięć ołtarzowych obrazów w kościele XX. Pijarów w Krakowie, by się o całym charakterze artystycznej produkcyi Czechowicza przekonać. Eklektyzm i naśladownictwo wszystkich głośnych od dwóch stuleci we Włoszech artystów, w każdym szczególe odkryć w nich można. Nad wszystkiemi panuje naturalnie wszechwładnie słodycz i czułość typów Carla Maratty, a układ jego płócien religijnych wszędzie jest naśladowany; ale obok tego w każdym obrazie znać reminiscencye całego szeregu dawniejszych włoskich mistrzów.

t. zw. Madonnie opieki nad Krakowem Chrystus w bieli na chmurze wzięty jest z Rafaelowskiej Wizyi Ezechiela, a układ obrazu i myśl przypomina znowu słynną Madonnę della Pieta Guida Reniego w bolońskiej Pinakotece; M. Boska i Bolesna dalej, to i reminiscencya niezawodna marmurowej Piety Michała Anioła, i w typie swym przypominająca niektóre Piety Carraccich; Św. Antoni klęczący przed Dzieciątkiem Jezus, które siedzi na chmurce, to wyraźnie naśladowana kompozycya głośnego obrazu Murilla, głowa i ruch Świętego prawie skopiowane z Św. Kazimierza Carla Dolce, a dwa aniołki na dole, to słabo odtworzone słynne dwa piszące amorki Correggia w jego Danaë z Galeryi Borghese; ów. Jan Nepomucen klęczący, ma głowę i wyraz wzięte bezwarunkowo od tak licznie znanych szlachetnych głów św. Piotra przez Gnida Reniego — a wreszcie Św. Rodzina ze św. Anną, najpiękniejszy z tych obrazów, ma najwyraźniejsze ślady w układzie ostatnich św. Rodzin Rafaela, św. Anna, to kobieta w białym na głowie zawoju Domenichina, a Madonna sama, rzeczywiście piękna, godną jest Madonn słodko zamodlonych Sassoferrata. Zdaje nam się, że ten krótki przegląd głównych charakterystycznych rysów tych pięciu pięknych obrazów krakowskich pobożnego Czechowicza starczy, by dać wyobrażenie o całej, podobnej do tych płócien artystycznej jego produkcyi, o której niestety dwa tylko, bardzo słabe obrazy na wystawie żadnego wyobrażenia dać nie mogły. Wykonane grubo i twardo (bodaj strasznie przemalowane), bez śladu miękkich tonów, a niekiedy gorącej delikatnej karnacyi, malarza znamionującej, bez szlachetności rysunku a dyskretnej bladości kolorytu, są to dwie sceny podłużne, jedna z Aktów Apostolskich niewolniczo prawie skopiowana z jednego z nieśmiertelnych kartonów Rafaela w KensingtonMuseum, druga, przedstawiająca Chrystusa uzdrawiającego ślepego, także Rafaelowskiemi utworami natchniona, ale w wykonaniu również nader słaba. Z takiemi Czechowiczami, stanowczo też Czechowicza na wystawie nie było.

Nieco szczęśliwszym w tej mierze był współczesny mu Tadeusz Konicz, ów na Kleparzu pod koniec XVII w. urodzony Kuntze, biedny kuchcik kanonika a późniejszego biskupa krakowskiego Andrzeja Załuskiego, przez tegoż na naukę malarstwa do Rzymu posłany i tam może jeszcze towarzysz Czechowicza w pracowniach następców Maratty. Postać to bardzo ciekawa, oryginalna i przez swą historyę i przez artystyczną różnorodną produkcyę, a całkiem dotąd niezbadana i niejasna — w jednem zaś tylko najzupełniej wyraźna, to, że znowu w każdym szczególe swych utworów przesiąknięta jedynie wzorami obcemi i ani cienia polskiego charakteru nie mająca. Po długim pobycie w Rzymie i we Włoszech, gdzie przejął się nie wpływem słodkich utworów Carla Maratty, ale raczej dawniejszą i współczesną szkołą neapolitańską, bardziej niespokojną, o bladym blaszanym niekiedy kolorycie, a w utworach swych raczej dramatyczną, niż słodką, gdzie raczej może studyował utwory religijne Francesca Solimeny, owego zmarłego dopiero w r. 1747 neapolitańskiego l'Abbate Ciccio, i olbrzymie płótna burzliwego Luca Giordana, na lat kilka wrócił Konicz do Krakowa i tam pozostał zapewne tylko do r. 1753, czyli na lat 4 przed śmiercią biskupa Załuskiego, zmarłego w r. 1758. Wrócił wówczas na dobre znów do Rzymu, gdzie już stale zamieszkał i w późnej też starości w wiecznem mieście umarł, jak to historya jego ciekawych rodzajowych gouachów na wystawie lwowskiej dowiodła.

Znanym był dotąd Konicz jedynie jako twórca religijnych obrazów, które w Krakowie za biskupstwa Załuskiego (1747—1758) w bocznych ołtarzach katedry na Wawelu i kościoła XX. Missyonarzy na Stradomiu zostawił, a nadto i jako portrecista dekoracyjny, przez dwa wielkich rozmiarów wizerunki biskupa (jeden w krużgankach klasztoru Franciszkanów, drugi u Missyonarzy), oba zimne i manierowane a dosyć pobieżne w technice. W swych płótnach ołtarzowych jest jednak Konicz niepoślednim artystą swego wieku. Zwykle jedna środkowa figura obrazy te cechuje, niekiedy nie bez rycerskiej siły oddana (jak n. p. Św. Floryan w zbroi na Wawelu), czasem o pięknej szlachetnej postawie i ruchu imponującym, choć naturalnie stosownie do epoki manierowanym (jak Św. Wincenty a Paulo u Missyonarzy albo Św. Jan Kanty i Św. Stanisław Kostka na Wawelu), zawsze prawie nienaturalnie długa, przez to elegancko wysmukła, ale też i skutkiem tego nieraz w rysunku błędna. Elegancya owa świecka XVIII-wieczna odznacza przedewszystkiem te utwory, ale jest w nich też niekiedy i pewna siła i ruch dramatyczny, a zarazem i nastrój głębszy, jak n. p. w scenie Śmierci św. Józefa (u Missyonarzy). Tam jest nawet Konicz kolorystą silnym, a twarz i poza siedzącej Madonny przykuwa swą szlachetnością. Zwykły jego koloryt zato, jest blaszany, nieraz o tonach prawie srebrzystych, słabo przypominających współczesnego Tiepola, draperye tekturowe, jak słusznie mówi prof. Łuszczkiewicz a karnacye nadto czerwone, czego przykładem Św. Michał strącający szatana (w bocznym ołtarzu u Missyonarzy). I ten obraz i zwłaszcza wielka, jedyna w tym rodzaju kompozycya artysty w wielkim ołtarzu kościoła Missyonarzy, przedstawiająca scenę Nawrócenia św. Pawła, zwracają myśl widza zawsze w stronę gwałtownych układem swym płócien Luca Giordana, z których i św. Michał i zwłaszcza w pięknej pozie z konia (monstrualnego co prawda) spadający św. Paweł o żywej karnacyi i wspaniałej muskulaturze nagich rąk i nóg, zdają nam się być prawie dosłownie wzięci. Tęsamą cechę nosił też na sobie jedyny obraz religijny Konicza na wystawie, naturalnej wielkości popiersie św. Pawła, wszystkiem dowodzące, że jestto może pierwszy rzut do postaci Świętego na wielkim ołtarzowym obrazie krakowskim, choć całkiem od figury tam ostatecznie wykonanej odmienny; cały wierny opis w Katalogu za tem przemawia i nadaje wagę szczególną temu obrazowi, w którym zbyt czerwone karnacye a zarazem silna muskulatura i energia twarzy, światłem z nieba bijącem z boku oblanej, charakteryzują nader jaskrawo całą jedną stronę talentu Konicza. Jak te Luca Giordana, tak spokojne kompozycye wykazują na nim wpływy Solimeny raczej, a tylko chyba z Carla Maratty ani śladu w jego utworach dostrzedz nie można. To też w ślad za tem śmiemy twierdzić, że Konicz nigdy w pracowni tego, zmarłego w r. 1713 rzymskiego mistrza się nie kształcił (biskup Załuski, który go przecież do Rzymu posłał, miał w roku śmierci Maratty lat 13), że przez swego mecenasa, młodego kanonika krakowskiego raczej dopiero około r. 1725—1730 do Włoch wysłanym został i tam więcej pod wpływem neapolitańskiej aniżeli rzymskiej szkoły zostawał — że wreszcie główna artystyczna jego działalność dopiero na drugą a zwłaszcza na trzecią część stulecia przypada, kiedy między r. 1747 a 1753 obrazy swe religijne w Krakowie malował, że zaś umarł w Rzymie bodaj najwcześniej w r. 1780, jak tego znowu cały szereg jego rodzajowych kompozycyj gouachowych dowodzić nam się zdaje.

1) Malarstwo religijne w Polsce („Encyklopedya kościelna“ X. Nowodworskiego, t. XIII, str. 170).



One to w liczbie 13 (jest ich wszystkich, w posiadaniu hr. Szeptyckich, aż 30) całą nową stronę artystycznej produkcyi Konicza na wystawie odsłoniły. Akwarellowy ton jego olejnych obrazów, tu w akwarellowym rodzaju jest całkiem na miejscu, a wdzięczne te scenki, czy to mitologiczne na tle t. z. historycznych krajobrazów w rodzaju Poussina, czy też liczniejsze i rozmiarami mniejsze, z życia ludowego i mieszczańskiego na ulicach i placach Rzymu między r. 1760 a 1780 wzięte, pozwalają nam w Koniczu uznać artystę, umiejącego wesoło i dowcipnie patrzeć na prawdziwe zdarzenia potoczne, a zarazem oddawać je ze szczerym humorem i z poczciwej satyry szczyptą. Wesołe te postacie, przypominające czasem chłopów Teniersa, to albo chłopi rzymscy znoszący beczki z winem, albo praczki z Trastevere, albo paupry uliczne, handlarze owoców, mnisi rozdający zupę ubogim i t. d.; wszyscy oni żyją tam na ulicach Rzymu, jedni na tle Colosseum, Dostawca nadworny spieszy na Monte-Cavallo, gdzie widać najwyraźniej Kwirynał i posągi Dioskurów, a sam najciekawszy z wszystkich, młody Konicz w tureckim stroju, polskiej czapie zamaszystej i żółtych butach stoi na tle kolumny Trajana w głębi i zdaje się nieco szyderczo zabierać do kopiowania starożytnego popiersia, na które patrzy. Niektóre z tych kompozycyj, strojami nieludowemi, ale pańskiemi (n. p. mężczyzna w niebieskim fraku i kapeluszu na Nrze 9, żołnierz w mundurze z czasu około r. 1760 na Nrze 12, damy i panowie w strojach z r. 1770 na Nrze 14, a lokaje z r. 1780 na Nrze 16) zdają się nam świadczyć wymownie, że Konicz te utwory robił dopiero za drugim swym w Rzymie pobytem, dokąd przed r. 1754 na stałe wrócił, że w późniejszym już wieku przypomniał sobie wtedy swą młodą na naukach w wiecznem mieście postać i ubrał ją w ów dopiero po r. 1770 modny w Europie strój turecki, że wtedy jedynie mógł tak bardzo w rachubę brać ruiny Rzymu i zabytki starożytnego świata, które dopiero z całą akcyą archeologiczną Winkełmanna dobrze w drugiej połowie stulecia takiej wagi i mody nabrały. Te też motywa nie pozwalają mi się godzić z twierdzeniem prof. Antoniewicza, jakoby signor „Taddeo Cunze“ miał malować te pełne życia, humoru i prawdy obrazki między r. 1720 a 1730, ale każą mi raczej posunąć o kilkanaście lat później całą jego artystyczną działalność i kres jej już w czwartą ćwierć XVIII stulecia położyć. Cokolwiekbądź jednak, był Konicz artystą wcale niepoślednim, w religijnych swych płótnach szlachetnym i eleganckim, w rodzajowych gouachach pełnym prawdy, życia i humoru — a tylko w niczem znowu nie miał polskiego charakteru i jedynie też miejscem urodzenia swego i temi kilku w krakowskich kościołach znajdującemi się obrazami do polskich malarzy się liczy. Wśród nich jednak, należąc do tejsamej generacyi co o tyle od niego większy Czechowicz, a nie mając nic wspólnego z ruchem artystycznym w Polsce za Stanisława Augusta, jest on w każdym razie malarzem o indywidualności wybitnej a o talencie poważnym, nie dającym się stawiać na równi z kilku jeszcze innymi religijnymi malarzami tejsamej saskiej epoki, których kilka obrazów na próbkę również na wystawie się znajdowało.

O tem, jak słabym artystą był Andrzej Radwański (1711—1762) świadczą jego nader smutne i nędzne obrazy w kościele Pijarów w Krakowie, a maleńki obrazek Św. Jana Kantego nader chlubnie ale też całkiem wyjątkowo od tamtych we Lwowie go reprezentował. Madonna Antoniego Gruszeckiego (1725—1793), malarza białoruskiego, jest słabą reminiscencyą znanych, w szafirowe welony spowitych Madonn Sassoferrata, zaś Madonna z dzieciątkiem nieznanego bliżej Borowskiego (1740—1800) brunatną w kolorze, niewolniczo za Carlem Marattą naśladowaną kompozycyą, która raz więcej jeszcze dowodzi, wraz z kilku omówionemi właśnie obrazami, jak wszyscy ci malarze religijni XVIII wieku w Polsce byli w sztuce swej zupełnymi kosmopolitami, czyto pełnymi talentu i szlachetnego uczucia jak Czechowicz i Konicz, czyto malującymi jedynie trzeciorzędnej wartości banalne reminiscencye włoskich współczesnych kościelnych utworów.

Jeżeli właściwie po za pierwszą epoką nowożytnego polskiego malarstwa znajdują się wymienieni dopiero co artyści, to po za Polską znowu, wszystkiem, oprócz nazwiska, stoi wielki artysta północny wieku XVIII, Daniel Chodowiecki. Urodzony w Gdańsku w r. 1726, pięknym swym niemieckim listem do malarza i sztycharza Józefa Łęskiego, do polskiego pochodzenia i narodowości z dumą się przyznający, zresztą, oprócz kilku o Polskę zaczepiających większych rozmiarami utworów, między któremi słynna Podróż do Gdańska z r. 1773 naczelne zajmuje miejsce, jest ten wielki rysownik a zwłaszcza rytownik niemieckich mieszczańskich scen rodzajowych, w całym swym charakterze i artystycznej twórczości raczej Berlińczykiem, aniżeli Polakiem. Talent ogromny, pierwszorzędny obserwator drobnych scen z życia potocznego, pełen miłej, wesołej, nigdy gryząco satyrycznej prawdy, jest Chodowiecki w sztuce niemieckiej tem, czem współczesny mu Hogarth w angielskiej, a Chardin we francuskiej, pierwszym artystą prawdę życiową w niższych skromnych sferach mieszczańskiego życia oddającym. Ryszard Muther w swej Historyi malarstwa w XIX wieku zowie go „malarzem niemieckiego mieszczaństwa“, a dalej słusznie go charakteryzuje, mówiąc, że nie ma on w sobie siły Hogartha i wdzięku Chardina, „ale jest artystą godnej uszanowania zręczności, z pewnością nie żadnem genialnem zjawiskiem, nieledwie rękodzielniczym nieśmiałym filistrem, ale, jak Hogarth, człowiekiem samoistnym, który z wszystkiemi swemi artystycznemi i osobistemi zapatrywaniami wyrósł na gruncie swego czasu i swego miasta“. My śmielibyśmy tu dodać, że Chodowiecki był przedewszystkiem niezrównanym „Kleinmeistrem“ swego czasu, illustratorem niedoścignionym tego życia, które Lessing maluje w Minnie von Barnhelm, a Schiller nieco niższe w domu muzykanta Millera w Kabale und Liebe, że jego stary bogaty mieszczanin to ojciec Hermanna w arcydziele Goethego, jego panienki to Luizy Schillera i Wertherowskie Lotty, a ideał młodzieńca, to dzielny oficer z wojny siedmioletniej, major von Tellheim z komedyi Lessinga lub Ferdynand z „mieszczańskiej tragedyi“ młodego felczera w Stuttgardzie.

1) Geschichte der Malerei im neunzehnten Jahrhundert von Richard Muther. T. I. str. 88. (München, 1893).


 Illustruje też Chodowiecki sceny z wojen Fryderyka W., rysuje 24 głów męskich do Lavatera Fizyognomicznych fragmentów, tworzy winiety tytułowe do całego szeregu głośnych dzieł niemieckich swego czasu, ale przedewszystkiem zostawia po sobie sceny domowego życia mieszczan Berlina, Gdańska czy Lipska i w tych jest niedoścignionym obserwatorem, pełnym pogody, humoru, a nadewszystko prawdy. Nie ma w nim nic z modnej współczesnej gracyi francuskich malarzy, nic z dworskiej rezydencyjnej elegancyi i pompy, znanej z portretów Pesne’a, Silvestra czy Bacciarellego, ale maluje on proste swe towarzystwo takiem, jakiem je widzi, uśmiecha się do niego, kocha go, czasem z niem nawet boleje.

Wystawa lwowska wspaniały przyczynek do znanego dotąd tylko zagranicą artystycznego dorobku Chodowieckiego podała, a to głównie dzięki całemu szeregowi rysunków i sangwin ze zdumiewająco bogatego w nie zbioru Pawlikowskich. Przedewszystkiem są to portrety większych, prawie naturalnej wielkości, i mniejszych rozmiarów, tętniące życiem i prawdą, starszych mieszczan berlińskich, kobiet starych i młodych dziewcząt, wizerunek prawie mówiący filozofa Mojżesza Mendelsohna (1729—1786) i portrecik pani Quantin z r. 1758 z muszką na twarzy, godny najlepszych kreacyj Chardina, głowy młodych oficerów i żołnierzy, dzieci, drobne scenki z życia małomieszczan lub uczonych, przez dziurkę od klucza dowcipnie podpatrzone — wreszcie i głęboko odczuta, a najprostszym swym układem wrażenie przejmująco dramatyczne wywołująca sangwina, którą prof. Antoniewicz zowie Nad poległym. Szkic to do jakiegoś większego utworu z wojny siedmioletniej : dwaj mężczyźni w pruskich mundurach, pochyleni nad leżącym trupem młodego oficera, towarzysza broni. Nic więcej — ale nastrój głęboki całego utworu z tych trzech tylko figur złożonego, światło, ślizgające się ukośnie po twarzach, mundurach i wysokich butach, chwila za sekundę mającego wybuchnąć żalu nad poległym, wszystko to w drobnym tym szkicu wielkiego znamionuje artystę, któremu Muther w swej zimnej charakterystyce bodaj całej słuszności nie oddał.

Mniej świetnym jest Chodowiecki w swych obrazach olejnych, z których na lwowskiej wystawie jeden, Modniarka z towarami w domu prywatnym, z humorem maluje scenkę zabawną w salonie elegantek berlińskich, ale jest nieco zimnym w technice a dalekim od wykwintności podobnych scen u Chardina, drugi zaś, Werbunek symulanta, komiczny epizod z życia wojskowego, jest grubo wymalowaną grubą satyrą, prawie już karykaturą, bardzo śmieszną, ale będącą raczej żartem niż dziełem sztuki.

O Polskę rzadko w utworach swych Chodowiecki potrącał, ale z tej kategoryi dzieł jego, arcydzieło bodaj dotąd prawie nieznane na wystawie się znajdowało. To gouachą na skórze malowany portrecik w całej postaci siedzącego prymasa Gabryela Podoskiego, w purpurę legati nati ubranego, o owej wstrętnej zapasionej twarzy nikczemnego pomocnika obcych dworów przy pierwszym rozbiorze i w czasie pamiętnego Sejmu Delegacyjnego. Na tym podpisanym przez Chodowieckiego wizerunku, przypominającym trochę kompozycyą i fakturą wcześniejsze o lat 40 a tylko o wiele słabsze miniatury gouachowe K. F. Moercha (z których dwie Augusta II i Stanisława Leszczyńskiego, znajdowały się w dziale zabytków starożytnych wystawy), będącym zaś własnością p. L. Cieńskiego w Oknie, nieledwie żyje przekupny XVIII-wieczny dygnitarz kościelny, a miniaturowa, delikatna nadzwyczaj w modelunku technika tego arcydzieła charakterystyki i ukrytej w wyrazie satyry, jest jednym z wielkich tryumfów pendzla głębokiego obserwatora ludzkich typów i charakterów. Portret ten malował Chodowiecki w r. 1773 w Gdańsku, w czasie swego tam dwumiesięcznego u rodziny pobytu, unieśmiertelnionego przez słynną jego Gdańską podróż. Oto, co o nim mówi w swej skromnej autobiografii1): „Tu (w Gdańsku) pomiędzy portretami miniatrowemi malowałem największy, jaki kiedy wykonałem, prymasa polskiego, księcia Podoskiego, co potem zmarł w Marsylii, miniatura 13 cali wysoka, 10 szeroka". Rozmiary te godzą się też najzupełniej z podanemi w Katalogu przez prof. Antoniewicza, a własna tego rodzaju wzmianka artysty o tym portreciku jeszcze większą wartość jego czyni w ręku dzisiejszego szczęśliwego posiadacza. — Obok tego portretu, już jedynie tylko ryciny Chodowieckiego, których również zdumiewająco bogaty wybór z kollekcyi Pawlikowskich obraz działalności gdańskiego artysty na wystawie uzupełniał, w polski świat nas wprowadzają. Słynna to naprzód „Dorotka Popolska“, fertyczna subretka w stroju z czasów Ludwika XV, może panna służąca tej zgrabnej „starostianki Ledóchowskiej chez le Strasznik Czacki“, jednej z pereł Gdańskiej podróży mistrza; dalej tryskający charakterem szlachcice sejmikowi w kontuszach, księża, Kozacy zamaszyści na koniach, Przechadzka w ogrodzie z kontuszowemi, pełnemi elegancyi postaciami, wreszcie 6 charakterystycznie w duchu epoki pojętych a oryginalnie ze względu na temata wybranych scen z historyi polskiej, mianowicie: Król Kazimierz spada z konia na polowaniu i umiera (?), ks. Konrad Mazowiecki wyzywa króla Jana Olbrachta na pojedynek (?), Wielki mistrz Albrecht stawia Lutrowi pytania, Zabójstwo Wapowskiego na zamku krakowskim, Dysputa religijna w Toruniu, Stanisław Leszczyński ucieka z Gdańska. Istnieją jeszcze i inne liczne sceny rytowane artysty, z dziejów polskich zaczerpnięte, n. p. epizod z barskiej Konfederacyi lub Konstytucya 3 Maja, ale naiwny a zarazem umyślny wybór tych 6 tematów z historyi Polski mówi może najdobitniej za narodowością prawdziwą i za religią artysty; apoteozy zwycięstw pruskich w siedmioletniej wojnie, fajczarnie Fryderyka W., niemieckie widowiska ludowe — wszystko to razem świadczy, gdzie było serce i dusza Chodowieckiego, choć mógł on i mieć dla Polaków szczere niekiedy sympatye i przedstawiał ich zwykłe bez gryzącej satyry, ale raczej jak cudzoziemiec o polskiem nazwisku, który się doń z grzeczności dla swego korespondenta przyznawał, a umarł w Berlinie jako dyrektor królewskiej Akademii Sztuk Pięknych w r. 1797.

1) J. G. Meusel’s Miscellen artistischen Inhalts, zeszyt V z r. 1780. Z autobiografii tej podaje ustępy w tłumaczeniu E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. III. p. 159—162.

Chodowiecki też prócz pochodzenia, w niczem Polakiem nie jest, a najmniej w swej tak poważne miejsce w dziejach sztuki XVIII wieku zajmującej, artystycznej działalności, w której zwłaszcza jako rytownik niezrównany, pierwszorzędne miejsce w rocznikach sztuki powszechnej zajmuje.

Był Polakiem, ale może nim być przestał po dłuższym we Francyi pobycie, głośny tam na wersalskim dworze pod sam koniec walącej się monarchii Burbonów, młody Kucharski. Zrazu w Warszawie uczeń Bacciarellego, niebawem za pośrednictwem ojca, też malarza portretów, zapewne koło r. 1765 przez króla na naukę do Paryża posłany, tam się on wykształcił, ale tam też i do końca życia pozostał. Wkrótce zaś doszedł do wielkiej wziętości, po r. 1780 malował kilka razy portrety królowej Maryi Antoniny, małego Delfina, wielkich pań z dworu w Trianon; rywalizował z portrecistką o równie europejskiej sławie jak pani Vigée-Lebrun, malował pastelem pełen wyrazu portret królowej przed samą ucieczką do Varennes, później już nigdy nieskończony — wreszcie, jako oficer gwardyi narodowej pełnił straż w więzieniu w Tempie a potem w Conciergerie i tam jemu przypadł zaszczyt zrobienia ostatniego za życia portretu koronowanej córki Maryi Teresy, której głowa, pełna szlachetności, dumy i dramatycznej boleści na małej prostej gouachy Kucharskiego, niebawem na rusztowaniu potoczyć się miała. Czy i on w morzu krwi Terroru utonął, w podobny sposób, jak świat, który przed samym jego skonem odtwarzał? Co się stało z tym polskim malarzem, w końcu wojskowym strażnikiem więzień Rewolucyi? Jak wszelkie szczegóły z jego życia, tak i koniec jego jest dotąd zagadką — a zagadką też do tej chwili w Polsce, jego głośna około r. 1790 w Paryżu artystyczna działalność. Szkoda też wielka, że na wystawę lwowską o żaden portret pendzla Kucharskiego się nie postarano, że polski portrecista Maryi Antoniny świecił tam zupełną nieobecnością. Pani Anny Doroty z Liszewskich Therbusch (1722—1782), Niemki w każdym calu, mogło tam brakować, choć jej portrecik z mężem i dzieckiem, bardzo ładnie malowany, współczesne berlińskie portretowe malarstwo nader pochlebnie illustrował — Kucharskiego bodaj jeden utwór najskromniejszy być był powinien, a niezawodnie czy książę des Cars w Paryżu czy książę d’Arenberg w Brukselli byliby na żądanie portrety przezeń malowane a sławę ich zbiorów stanowiące chętnie do Lwowa przysłali. Szkoda to wielka, którą kiedyś w przyszłości warto będzie naprawić.


III.

Polacy zwłoszeni, choć w Polsce w części utwory swe malujący, i Polacy zcudzoziemczeni zupełnie, do narodowej naszej produkcyi artystycznej nie należący wcale, zajmowali nas tu naprzód. Pierwsi nie należą jeszcze do epoki malarstwa u nas od wstąpienia na tron Stanisława Augusta, i choć w niej jeszcze żyją, prawie żadnego punktu stycznego z nią nie mają — dwaj drudzy, liczący się już czasem swego działania malarskiego do tego okresu, są jednak stanowczo po za Polską i do budzącego się za epoki Stanisławowskiej ruchu artystycznego nie należą prawie niczem. Co prawda też ruch ten cały, niezmiernie ciekawy, bo w tych rozmiarach pierwszy w Polsce — polskiego, narodowego, oryginalnego niema w sobie nic zgoła i aż mniej więcej do trzeciego rozbioru, do r. 1795 takim zostaje. A jak rozumie się wówczas architektura i nader skromnie a smutno występująca rzeźba, taksamo i zakwitająca przedewszystkiem na polskiej ziemi sztuka malarska, jest-li tylko zachodnim, cudzoziemskim, kosmopolitycznym produktem. Jest malarstwo w Polsce — malarstwa polskiego niema ani śladu między r. 1764 a 1795, a nawet w większej pierwszej połowie tego okresu jedynie cudzoziemscy artyści, w Polsce na stale osiedli albo przez lat kilka w Warszawie przebywający, sztukę tę u nas reprezentują. Prawdziwa to hegemonia malarzy Włochów, kilku Niemców, rzadkich Francuzów— oni to, aż daleko w drugą połowę panowania Stanisława Augusta, jedyni w krajach Rzpltej wszechwładnie malują i zaszczepiają zagraniczne na długo wzory. Popiera ich przedewszystkiem, kochający się w sztukach pięknych król, twórca niezrównanych warszawskich Łazienek, owego najdoskonalszego może typu architektury w stylu Ludwika XVI, jak pałacyk Sans-Souci w Potsdamie jest takim samym najpiękniejszym okazem budownictwa rococo z epoki Ludwika XV; popiera ich rodzina królewska i wszystkie bogate, na świeczniku politycznym stojące, magnackie rody. Czechowicza jeden może tylko hetman Wacław Rzewuski, ostatni „brodaty“ hetman saskich czasów, w Podhorcach zajmuje — król prawie nie zna świątobliwego artysty-tercyarza, a o siedzącym w Rzymie z rodziną Koniczu, oprócz ks. Anny z Sapiehów Jabłonowskiej wojewodziny bracławskiej, której on po śmierci swe obrazy i gouache testamentem leguje, nikt nawet, po śmierci biskupa Załuskiego, zapewne w Polsce nie wie. Wędrujący po całej Europie ówczesnej Włosi, prym nad wszystkimi innymi malarzami w Rzpltej trzymają, a ta ich supremacya i cały jeden prąd artystyczny wychodzi głównie od dworu— podczas gdy znowu prąd inny, świeższy, rodzajowego malarstwa francuskiego, rodzi się raczej w nieco odmiennem centrum, popierany przez Czartoryskich w Puławach i przez kilka zaprzyjaźnionych z nimi wielkopańskich domów. Pierwszy z tych prądów zapanowuje naprzód wszechwładnie i króluje już tak aż do końca epoki — drugi zjawia się później, o wiele skromniej, ale w nim za to tkwi przyszłe odrodzenie i pierwsze zarody oryginalnej, narodowej sztuki.

Artyści szkół włoskich przekwitującego już, do ostatnich granic manieryzmu dochodzącego barokku, szkoły rzymskiej, neapolitańskiej i najwyżej jeszcze w tej porze stojącej weneckiej, z małymi wyjątkami koczownicze prawie życie po dworach środkowej i wschodniej Europy w drugiej połowie wieku XVIII wiodą. W Rzymie, po śmierci Carla Maratty, stoi na czele szkoły, jeszcze od poprzednika słodszy i więcej manierowany, Benefiali, u którego młody nasz Bacciarelli pierwsze pobiera nauki, a po nim naczelne zajmuje miejsce, w swoim rodzaju nie pozbawiony i siły i pewnego wdzięku epoki rococo, Pompeo Battoni. Ale zwłaszcza rozbawiona, zniewieściała, rozkarnawałowana na zabój Wenecya, wydaje wtedy cały szereg artystów, i najzdolniejszych na te czasy, i najruchliwszych. Największy z nich, prawdziwie jedyny wielki malarz Włoch w. XVIII, to Giovanni Battista Tiepolo, który na sposób rococo ciągnie dalej szlachetne wzory pompatycznych kompozycyj Veronesa i Palmy młodszego, a malując w Wenecyi freski i obrazy po kościołach i słynną dekoracyę pałacu Labia, najpiękniejsze przecież swe utwory zostawia w „Rezydencyi“ arcybiskupiej w Würzburgu, a umiera w Madrycie w służbie Karola III w r. 1770. Sebastiano Ricci wiecznie po całej Europie się włóczy. Antonio Canale w Lon dynie cały szereg swych pięknych krajobrazów tworzy, a portrecista bardzo modny i elegancki, Neapolitańczyk, hr. Pietro Rotari, maluje swoje blado-różowe i blado niebieskie księżniczki naprzód w Dreznie, aż wreszcie dociera do Petersburga i zostaje tam na chwilę nadwornym malarzem Katarzyny II. Do tej samej generacyi koczowniczych artystów, i całym duchem sztuki swej, i gustem do podróży w obce kraje i w cudze usługi, należy także najgłośniejszy w Polsce w. XVIII włoski artysta, który stał się wyrocznią we wszelkich przedmiotach sztuki na dworze rozkochanego w zachodniej przerafinowanej kulturze, miękkiego ostatniego polskiego króla.

Marcello Bacciarelli urodził się w Rzymie w r. 1731 i uczył się tam naprzód malarstwa pod owym równie słabym jak zmanieryzowanym Benefialim, a później może i pod Battonim. Bardzo młody, bo już w r. 1753 powołany został do Drezna przez Augusta III, kto wié, czy nie za pośrednictwem owego wielkiego bądżcobądż architekty, Gaetana Chiaveri, też Rzymianina, który ów piękny drezdeński kościół katolicki niedawno właśnie był ukończył, a może i za namową Rafaela Mengsa, od pewnego już czasu prawie na stałe w Rzymie osiadłego. Podobnie jak wenecki peizażysta, siostrzeniec i naśladowca Antonia Canale, Bernardo Bellotto, Canalettem zwany, od lat już kilku w Dreźnie siedział, a od r. 1751 był malarzem króla nadwornym — taksamo i Bacciarelli osiedlił się tam zrazu niby na krótko, ale ożenił się wkrótce ze zdolną malarką miniatur, Fryderyką Richter i na dobre po latach kilku ojczyznę pożegnał. Jeździł też z Saksonii w ciągu następnych lat ośmiu z Augustem III do Warszawy, gdzie zapewne wtedy właśnie Bellotto swe śliczne (dziś w galeryi drezdeńskiej) trzy wnętrza królewskiego Zamku, schody i terasy z gwardzistami i polskiemi typami malował, i tam poznał młodego stolnika litewskiego, Poniatowskiego. W r. 1761 ustąpiony przez króla na czas pewien Maryi Teresie do Wiednia, malował tam portrety cesarskiej rodziny, i ztamtąd po śmierci Augusta III a po elekcyi Stanisława Augusta w r. 1764 na tron polski, mimo namów i korzystnych propozycyj ks. Kaunitza, przeniósł się na wezwanie nowego elekta wraz z rodziną w r. 1765 do Warszawy, otrzymał szlachectwo polskie na sejmie roku 1768 i został niebawem generalnym dyrektorem królewskich budowli. I odtąd, oprócz jednej, pełnej chwały wędrówki artystycznej po Włoszech i Francyi w r. 1787, stale już Polski Bacciarelli nie opuszcza i całą swą artystyczną działalność naprzód królowi, a po trzecim roz biorze i po osiedleniu się Stanisława Augusta w Petersburgu, Warszawie poświęca, gdzie też jako profesor malarstwa i dziekan nowo kreowanego przy uniwersytecie wydziału nauk i sztuk pięknych, w r. 1818 umiera. Król-mecenas daje mu przez cały ten czas stałe mieszkanie w Zamku, i tam to Bacciarelli przy swej pracowni otwiera niebawem po r. 1765 szkołę malarską prywatną, ale przez prawie urzędowe poparcie króla, niemal publiczną. Do niej też, do owej „malarni“, garnąć się poczynają wkrótce całe szeregi uczniów, niedługo w kraju wcale głośnych, jak miniaturzysta Leseur, jak Rustem, dwaj Kucharscy, Kopff, Wall, a zwłaszcza Kazimierz Wojniakowski — pracownia zaś spolszczonego już niebawem Włocha staje się na pół wieku blisko w kraju całym świątynią zaklętą sztuk pięknych plastycznych, z której po rozległym obszarze ziem Rzpłtej, rozchodzą się liczne zastępy portretów przedewszystkiem, a gdzie też powstają rząd sze wielkich rozmiarów kompozycye dekoracyjne, dla królaartysty do ogromnych sal warszawskiego Zamku i do mniejszych uroczego Łazienkowskiego pałacyku robione. Do sali marmurowej Zamku maluje Bacciarelli szereg portretów królów polskich, pojętych i przedstawionych prawie tak, jak współcześni aktorowie Komedyi Francuskiej przedstawiali Cyda lub starego Lusignana w Zairze, a nadto sufit, na którym unosi się Sława głosząca pamiętne czyny monarchów polskich. W sali rycerskiej umieszcza sześć wielkich kompozycyj z historyi polskiej, z napisami pełnemi charakteru na ramach: Leges Casimiri, Acad. Cracov. instituta, Prussia in fidem data Poloniae, Lithuania iuncta Poloniae, Pax Chotimensis, Vienna liberata, i portrety hetmanów i wielkich ludzi. Dalej do sal innych tworzy całe szeregi kompozycyj mitologicznych, allegorycznych, bardzo po świecku religijnych, i najciekawszy z wszystkich obraz, historyczne Posłuchanie młynarza z r. 1771, na którym Stanisław August i najbliżsi jego osoby dworacy, w portretach przedstawieni zostali. Małe salki wesołych a często rozpustnych Łazienek dekoruje Bacciarelli sześciu scenami niby biblijnemi z życia Salomona, będącemi allegoryczną apoteozą cnót i zalet króla, a na których w fantastycznych, w stylu rococo pojętych strojach z Athalii i Estery, do dziśdnia czarują widza przyblakłe nieco, raz uśmiechnięte, to znów melancholijnie zamyślone, ale zawsze dosyć zmysłowo oddane w postaciach królowej Saby i kobiet, które Salomon rozsądza, twarzyczki portretowane pani Grabowskiej, pani Sobolewskiej, księżnej de Nassau, aktorek wreszcie i baletniczek współczesnej Warszawy. Wszystko to malowane było w owym modnym współczesnym smaku dworskiej elegancyi, rezydencyjnej pompy, a bez cienia prawdy życiowej, w stylu olbrzymich kompozycyj Tiepola, a tylko od tamtych dużo więcej mdło, słodko, w kolorycie blado-złotawym, miękkim, jak miękkie są, pełne maniery wszystkie tam twarze, ruchy, draperye. Daleko tym allegoryom do współczesnych fresków weneckiego mistrza, tak czarujących pod kolorystycznym względem a srebrnemi tonami przetykanych w salach würzburskiego pałacu arcybiskupiego, albo do rozkosznych mitologicznych bogiń, nimf i amorków Bouchera w małych salkach wersalskiego olbrzyma — ale mimo to są one miłym i ładnym pomnikiem sztuki i smaku swej epoki, i świadczą, i o wielkiej malarza zręczności, i o jego guście prawie zawsze delikatnym, choć naturalnie nigdy po za zakres swego małego i mdłego stylu nie wychodzącym.

Tych to właśnie kompozycyj Bacciarellego nader ciekawe reminiscencye posiadała w najciekawszych okazach cały szereg mała pierwsza salka retrospektywnej wystawy, i one niezawodnie dawały tam najlepsze pojęcie o zdolnościach i o wdzięcznym charakterze twórczości artysty. Są to szkice, w niektórych partyach nawet całkiem wykończone, do trzech scen z historyi Salomona w Łazienkach, i do sześciu wielkich obrazów z historyi polskiej, w warszawskim Zamku dawniej się znajdujących a później do Moskwy przewiezionych, gdzie dziś zdobią jeden z przedpokoi w prywatnych apartamentach cara. Ciekawe są te drugie szkice przez to zwłaszcza, że widać z nich całą pracę, jaką sobie artysta w komponowaniu tych wielkich utworów zadawał, a ciekawsze jeszcze, gdy się je porówna z sześciu szkicami takiemisamemi, znajdującemi się dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie, w fakturze jeszcze staranniej szemi i żywszemi, do których tematami i rozmiarami zupełnie przystają, a tylko układem, ugrupowaniem figur, barwami i twarzami różnią się, i dowodzą, że Bacciarelli widocznie kilka razy pomysły swe zmieniał, zanim je ostatecznie w wielkich kompozycyach utrwalił. I oto też z kolei opis tych ostatnich, przez podróżnika Polaka w Moskwie dokonany, ważny zaś bardzo, gdy się go porówna z sześciu szkicami w Krakowie i z owemi sześciu w Muzeum Towarzystwa Przyjaciół Nauk w Poznaniu, które na wystawę do Lwowa posłano.



1) Z Wakacyj, t. I, str. 175, 176.

„Jeden z nich — mówi prof. Tarnowski 1) — przedstawia Chodkiewicza (sic!) zawierającego pokój z Turkami po bitwie Chocimskiej. Chodkiewicz, żywy i zdrów, stary ale jary, przyjmuje Turków z miną tryumfatora, a królewicz Władysław w natchnieniu, z oczami wlepionemi w niebo, assystuje tej scenie. Na drugim obrazie Jagiełło wręcza jakiemuś doktorowi w todze przywilej fundacyjny Akademii Krakowskiej, a królowa Jadwiga, ufryzowana jak pani Krajczyna lub księżna Wojewodzicowa mścisławska, upudrowana lekko, tak, że złoty kolor włosów przegląda z pod pudru, uwieńczona brylantowemi gwiazdami, w sukni atłasowej szeroko wypchanej i głęboko wyciętej, podaje temuż doktorowa jakiś globus, czy astronomiczną sferę. Dalej Kazimierz, otoczony chłopami, trzyma w ręku jakiś pergamin: czy statut wiślicki? Jeszcze dalej Jan III tratuje Bisurmanów. Jest to wszystko ładnie malowane, bardzo konwencyonalne, trochę komiczne... Ale najkomiczniejszy z tych obrazów przedstawia... co? — Unię Lubelską. Na tronie siedzi jakiś paskudny blondas, niegodzien nawet na żart udawać Zygmunta Augusta, a przed nim dwóch rycerzy w zbrojach, z natchnionym wyrazem w twarzach, trzyma czterema ramiony dwa sztandary, na jednym Orzeł, na drugim Pogoń. Oto allegoryczna, symboliczna figura Unii. Trzeba przyznać, że pod tym przynajmniej względem zrobiliśmy postęp i że możemy się pochlubić Unią inaczej pojętą i wykonaną“. My dodamy, że innym też Hołdem Pruskim, jak ten na szóstym obrazie Bacciarellego, którego opis nasz turysta w Moskwie opuścił, ale który trzymany jest w tymsamym tonie i charakterze, co kompozycye poprzednie, do jakich przeznaczone owe sześć szkiców, tak wiernie i nie bez wdzięku, dworsko-dekoracyjną artystyczną działalność najgłośniejszego malarza Stanisławowskiej epoki na wystawie przedstawiały.

Zato o całej drugiej, znacznie wyższej połowie twórczości Bacciarellego, o jego zawsze bardzo pięknych i szlachetnie w stylu epoki wykonanych portretach nie mogła dać ona — z jednym wyjątkiem — dokładnego wyobrażenia. Śliczny, pełen elegancyi w układzie a soczystości w barwach szkic do portretu en pied Stanisława Augusta w stroju koronacyjnym, jest szkicem tylko i przez to o portrecie wykończonym pojęcia dać nie mógł. Portret Stanisława Małachowskiego, marszałka Czteroletniego Sejmu (własność hr. Stanisława Tarnowskiego w Krakowie), bardzo piękny i bardzo szlachetny, nie mógł być naprawdę nigdy—jak to prof. Antoniewicz słusznie w objaśnieniach Katalogu w Dodatku doń prostuje—za autentyczne dzieło Bacciarellego uważany (który swoją drogą Marszałka w mundurze komisy i rządzącej parę razy malował), a także, jak sądzę, w żadym razie nie powinien był być przypisywany pendzlowi Grassiego lub Plerscha. Mnie zdawało się zrazu, że chyba go raczej malował głośny portrecista niemiecki, Antoni Graff, który od r. 1789 był profesorem malarstwa w Dreznie i żyjąc tam do r. 1813, mógł był Małachowskiego portret robić, gdy tenże po konfederacyi Targowickiej przez cały szereg lat naprzód w Wenecyi a potem w stolicy Saksonii mieszkał i tam także d. 22 lipca r. 1807 z rąk cesarza Napoleona konstytucyę Księstwa Warszawskiego odbierał, którą to scenę Bacciarelli również (znanym dobrze z litografii Hanfstaengla) obrazem historycznym upamiętnił. A tymczasem już po wystawie, gdy piękny ten portret odczyszczono i odświeżono, pokazało się ostatecznie, że wszystkie powyższe przypuszczenia były mylne. Odnalezionym został podpis artysty: F. X. Fabre, Florence 1794— i to już kwestye na dobre przecięło. Obraz jest tedy malowany przez Francuza, ucznia Davida, jednego z najzdolniejszych portrecistów między r. 1790 a 1837. Urodzony w Montpellier w r. 1766, Franciszek Xawery Fabre w r. 1787 dostał wielką nagrodę królewską grand prix de Rome) i w ślad zatem udał się do Rzymu na dalszą naukę. Wkrótce potem osiadł we Florencyi, został tam profesorem Akademii Sztuk Pięknych i malował w stolicy Toskanii aż do r. 1826 cale szeregi historycznych i mitologicznych kompozycyj, w duchu szkoły Davida pojętych, które zwłaszcza do „Salonu“ w Paryżu przesyłał. Robił też bardzo piękne portrety, pełne życia, prostoty i prawdy, a zarazem niezmiernie szlachetne w technice. Z tych słyn-nemi są zwłaszcza portret Canovy, i przepyszne portrety głośnej hrabiny d’Albany, poety Wiktora hr. Alfieri z r. 1792 i malarza Józefa Terreni, wszystkie trzy dziś we florenckiej galeryi Uffizzii 1), dokąd je w r. 1824 sam artysta darował. Marszałek Małachowski, który po r. 1792 dłuższy czas we Włoszech spędził, w r. 1794 tedy przez młodego francuskiego malarza, we Florencyi już wówczas bawiącego, piękny ten swój portret wymalować kazał, płótno, które tym sposobem pomnaża znowu listę wizerunków znakomitych polskich osobistości końca przeszłego wieku, przez znakomitych artystów zagranicy robionych. W r. 1826 powrócił Fabre do Montpellier i tam w 1837 r. życie zakończył.

Ale zresztą, wystawowe portrety owalne pendzla Bacciarellego, przedstawiające dwa razy króla i kilku członków jego rodziny, a nawet wielki, szlachetnie oddany wizerunek prezesa senatu, Ludwika Gutakowskiego, nie dawały wcale pojęcia o portreciście par excellence Stanisława Augusta i jego epoki, nieraz pełnym wielkiej, poważnej głębokości, jak we wszystkich prawie portretach rodziny Poniatowskich w Jabłonnie, w wyrazie niekiedy z prawdą intuicyjną oddającym szlachetną a miękką wielkopańskość króla, jak w słynnym portrecie w niebieskim szlafroku z klepsydrą u hr. Potockich w Zatorze, albo wreszcie w niezrównanym wilanowskim portrecie ks. marszałkowej Lubomirskiej w błękitnej sukni z koszem kwiatów i z lewretką, w którym i cała lekkość Polki XVIII wieku, i jej wdzięk, i piękność przerafinowanie delikatnej istoty, i wreszcie morbidezza cieplarnianego powietrza z Trianon do Łazienek przypędzonego, doskonały swój wyraz znalazły. Twórcy tych ślicznych portretów, stojących niedaleko Mesdames de France córek Ludwika XV przez Nattiera, a wyżej od kurfürstówien Piotra Rotari, wystawa nie pokazała, i nie dała nam przez to Bacciarellego kolorysty i malarza czarujących postaci dworu Stanisławowskiego. Głębokość jego obserwacyi zato, zwykle błahostkami zabaw i chmurą pudru przysypanej, dawał poznać przepyszny rysunek portretowy hetmana w. lit. Michała Massalskiego (własność hr. Tarnowskich w Dzikowie).

1) Por. K. G. Nagler: Neues allgemeines Künstler-Lexicon. T. IV. (München, 1837).— G. Lafenestre et C. Richtenberger: La peinture en Europe. Florence. (Paris, 1894), p. 73, 74. Galerie des Offices.


Chuda to twarz szczero-polska, o wyrazie smutnym, tragicznym prawie, z krótkim wąsem a podgoloną czupryną, popiersie ubrane w prosty kontusz z futrem, wszystko zaś skoncentrowane w oczach, prawie mówiących zadumą swą i bystrością. Ten szkic rysunkowy Bacciarellego, tak jest głęboki przenikającą go duszą, że aż prawie wątpliwość ogarnia, czy malarz sam go robił, choć bardzo być on może pierwszym rzutem do portretu Massalskiego, który Rastawiecki cytuje, a który, kto wie, czyby dziś jeszcze w Werkach się nie odnalazł. Rysunek nosi datę r. 1768, widać zaś na nim w oczach smutnych hetmana, twórcy krótkotrwałej wielkości rodu, przeczuty cały tragiczny niebawem koniec bezdzietnych jego czterech synów, z których smutnej pamięci Targowiczanin, biskup wileński Ignacy na szubiennicy życie miał zakończyć. Może to tylko wrażenie subjektywne patrzących dzisiaj po stu przeszło latach na ten głęboko pojęty i oddany typ dumnego magnata w kontuszu, którego oczy w dal dziejową zatapiać się zdają — ale w każdym razie już samo to wrażenie świadczy, że dworak-artysta, który go tak wykonał, musiał mieć także duszę głębszą, której tylko chwila dziejowa i moda epoki rozwinąć się szlachetniej nie dały.

Podobnie jak Bacciarelli, tak i drugi Włoch, malarz pełen talentu, humoru i XVIII - wiecznej elegancyi, który osiadł w Polsce na stałe wkrótce po elekcyi Stanisława Augusta i tamże życia dokończył, był niejako dziedzictwem Poniatowskiego po Auguście III. Bernardo Bellotto, ur. w Wenecyi w r. 1720, siostrzeniec wielkiego peizażysty Antoniego Canale i spadkobierca jego maniery w malowaniu czy to rzadkich weneckich, czy wiedeńskich, saskich lub polskich miejskich zwłaszcza widoków, po wuju Canalettem zwany, po krótkim pobycie we Włoszech i w Anglii, gdzie piękne krajobrazy dla Horacego Walpole malował 1), zawitał w młodym jeszcze wieku we wschodnie kraje Europy i tam już na zawsze pozostał. W Wiedniu między r. 1758 a 1760 stworzył te śliczne widoki placów i ulic miasta za panowania Maryi Teresy, tudzież zamków i ogrodów wielkopańskich w Austryi, które od niedawna w nowych Muzeach wiedeńskich systematycznie razem zebrane, stały się jedną z pereł zbiorów cesarstwa, i dają tam poznać cały malowniczy urok owego vieux Vienne z pierwszej połowy XVIII wieku, z jego typem niezrównanym późnego barokku i wczesnego rococo, który główną chwałą artystyczną stolicy Habsburgów pozostał, a dziś niknie już niepowrotnie.

1) Antonio Canal dit le Canaletto, par Adrien Moureau. (Paris, Librairie de l’Art, 1894). W rozdziale ostatnim o naśladowcach i uczniach Canala, ustęp dłuższy poświęcony jest Bernardowi Bellotto, w którym tylko o stosunkach jego z Polską wiadomości są tak bardzo pobieżne, że prawie żadne i właśnie od r. 1765 prawie zupełnie urwane.

 Znacznie wcześniej, bo już około r. 1747 osiadł był Bellotto w Dreźnie i tam wszedł w stałą służbę Augusta III i Brühla. W r. 1751 był już nadwornym malarzem saskim, a między r. 1747 a 1755 wykonał tam ów szereg 21 krajobrazów o wielkich stosunkowo rozmiarach, przedstawiających widoki tej ślicznej saskiej „Florencyi rococo,“ jaką Augustowie II i III stworzyli, a zarazem peizaże śmiejącej się zawsze saskiej Szwajcaryi i malowniczych miast lub fortec pod Dreznem, wszystko to przeznaczone do pałacu hr. Brühla, który za nie tylko ostatecznie artyście nigdy nie miał zapłacić. Przerwał ich robotę Bellotto w r. 1756, gdy Fryderyk II w czasie wojny siedmioletniej bombardował Drezno, i uszedł wraz z królem i wszechwładnym jego ministrem do Warszawy, gdzie, zarówno jak w Wiedniu, przez lat kilka następnych pozostał i poznał wówczas kraj, który niebawem miał mu się stać ostatnią już w koczowniczem życiu przystanią. Wrócił wprawdzie jeszcze w r. 1763 do Drezna wraz z umierającym królem, po śmierci Augusta został nawet mianowany w r. 1764 członkiem drezdeńskiej Akademii, ale w tak trudnych nadal znalazł się finansowych stosunkach, że wspaniałe swe 21 widoków Drezna i Saksonii sprzedał za bezcen dworowi, a sam w r. 1768 ze służby saskiej uwolniony, na dobre do Polski przesiedlić się postanowił. Krajobrazy te, rytowane też własnoręcznie przez artystę do pięknej jego kollekcyi widoków saskich za Augusta III, tworzą dziś jednę z wielkich ozdób drezdeńskiej Galeryi, niby pendant znowu do vieux Vienne Maryi Teresy, składając się tam na jeden rozkoszny, pełen życia i ruchu współczesny obraz vieux Saxe w chwili największego rozkwitu Saksonii — a obok nich są tam i trzy wspomniane już tutaj poprzednio a malowane na płótnie supraporty z widokami schodów i teras warszawskiego Zamku, z figurami w polskich strojach i gwardzistami królewskimi, które w Katalogu Galeryi przez K. Woermanna1) noszą nazwę: Im Palast zu Warschau, a malowane były na miejscu, w czasie pierwszego niezawodnie pobytu artysty w Polsce.

W r. 1764 wymalował był Canaletto swój pierwszy z Polski krajobraz: Elekcyę króla Stanisława Augusta pod Wolą, którego oryginał wielkich rozmiarów znajduje się dziś w berlińskiej National-Gallerie w wcielonej do niej dawnej galeryi obrazów hr. Atanazego Raczyńskiego, niestety przezeń stolicy dzisiejszych Niemiec darowanej. Wtedy też wszedł głośny już wówczas włoski pejzażysta w stosunki bliższe z nowym polskim elektem, który go po latach czterech do służby swej powołał i na stałe z dworem swym związał. Od r. 1768 tedy, aż do swej śmierci, zaszłej w Warszawie w r. 1780, nie opuszczał już północny spadkobierca Antoniego Canale, Polski, i gdy współcześnie, pełen słońca i powietrza w swych weneckich widokach, w mieście lagun głośny a godny rywal Francesco Guardi go zastępował — on tworzył u nas całe szeregi widoków Warszawy, ulic jej, placów, przedmieść, kościołów i pałaców, rzutów oka na Wisłę i na Pragę, malował Willanów, lub nawet ks. Józefa Poniatowskiego, uczącego się konnej jazdy od pułkownika Königsfelda. 

1) Katalog der Königlichen Gemälde-Gallerie zu Dresden, von Karl Woermann, Director der Gemälde-Gallerie. (Dresden, 1887). W Katalogu tym są to Nra: 634, 635, 636 (p. 210, 211), szkoda, że nigdy nietylko nie reprodukowane, ale dotąd nawet nie fotografowane.


Wszystkie prawie peizaże te, o tymsamym co drezdeńskie i wiedeńskie, nieco zimnym i prawie chwilami szarym północnym kolorycie, pełne prawdy, waru życia miejskiego, często nader ciekawych portretów króla i wybitnych osób jego dworu wśród ruchliwych na nich figurek, wykonane były dla Stanisława Augusta i w jego znajdowały się rękach, aż do opuszczenia przezeń Warszawy. Dziś, kilka z nich jest jeszcze w Zatorze u hr. Potockich, a trzy dochowały się w wybornych rycinach artysty samego z r. 1770, r. 1772 i r. 1774 — ale gdzie jest reszta? czy w czasie wojennych zajmowań tylokrotnych Warszawy zginęły niepowrotnie? czy, jak obrazy Bacciarellego, do muzeów Moskwy lub Petersburga przeszły ? Niewiadomo nam — a tu tylko z żalem stwierdzamy fakt, że na pierwszej retrospektywnej wystawie malarstwa w Polsce, zupełny brak utworów Canaletta był luką dotkliwą w obrazie bodaj przybliżonym ruchu artystycznego u nas za panowania Stanisława Augusta. Rysunki artysty, po wnuczce jego, pannie de Perthées, zmarłej w Wilnie w r. 1818, przeszły wówczas drogą zakupna na własność hr. Tyszkiewiczów w Łohojsku, i ztamtąd trudno może było dziś na wystawę je dostać, ale o widoki Zamku warszawskiego i Warszawy z Drezna i z Zatora, szkoda, że się nie postarano, a ostatecznie, w razie nieprzezwyciężonych i tam trudności, szkoda jeszcze, że choć jednej z trzech rycin Warszawy, z których przecież jedną każdy bodaj zbiór sztychów w Polsce posiada, nie pokazano, ażeby ten Włoch, bądżcobądż w Europie współczesnej głośny a spędzający dwanaście ostatnich lat życia w służbie Stanisława Augusta obfitej w bogaty plon artystyczny, w zarysie tej, całkiem u nas w tym czasie obcej artystycznej produkcyi nieobecnością swą zupełną nie raził. Pobyt długi Bellotta w Warszawie, krewnego i ucznia Canala, który mistrzowi nie dorównał nigdy soczystością bogatego i żywego kolorytu ani przejrzystością powietrza a wielkim wdziękiem grup i weneckiego karnawałowego życia, który również z współczesnym mu Guardim mierzyć się nie może, ale który przecież należy słusznie do tych uroczych „Kleinmeistrów“ dogasającego weneckiego malarstwa, w jakich jednych bodaj w XVIII w. żyły jeszcze resztki prawdy życia i obserwacyi natury, z dawnych wielkich epok włoskiej sztuki pozostałe — pobyt ten w Polsce znanego chlubnie we Włoszech, w Anglii, w Dreznie i w Wiedniu artysty, większego bodaj dworowi Stanisława Augusta wobec współczesnej Europy dodawał blasku, aniżeli wszystkie błyszczące allegorye i portrety dworskie Bacciarellego, który na zachodzie nie cieszył się sławą, równą imieniowi ucznia pierwszego z Canalettów. Bacciarelli, jego osiedlenie się i działalność w Rzpltej, z pewnością więcej na dalszy rozwój malarstwa u nas wpłynął, aniżeli kilkadziesiąt krajobrazów polskich, jakie w stolicy nad Wisłą Bellotto wymalował — ale pozostanie tam do końca życia twórcy drezdeńskich i wiedeńskich widoków, dawać musiał artystycznemu mecenatowi polskiego króla większego rozgłosu w ówczesnym zachodnim świecie, aniżeli opieka nad Bacciarellim i innymi zagranicznymi malarzami. Raz jeszcze tedy, szkoda, że go na wystawie we Lwowie wcale nie było.

Byli zato reprezentowani, i to nawet wcale pokaźnie, bo i olejnemi obrazami większych rozmiarów, i rysunkami, dwaj inni artyści cudzoziemcy, także Włosi rodem, a tylko zkosmopolityzowani zupełnie, w gruncie zaś rzeczy, jeśli nie językiem, to całą swą działalnością zniemczeni — Lampi ojciec i Grassi. Obaj w ostatniej ćwierci wieku przeszłego i w pierwszej bieżącego, zapanowali wszechwładnie w malarstwie portretowem Europy wschodniej, obaj, prócz jednego Berlina, napełnili Austryę, Saksonię, Polskę i Rosyę całemi zastępami nieraz bardzo pięknych wizerunków znakomitych mężczyzn i przecudnych kobiet epoki — obaj wreszcie, obok uroczej francuskiej malarki, pani Vigée-Lebrun, stali się po r. 1780 najmodniejszymi portrecistami Wiednia, Drezna, Warszawy i Petersburga. Włoskie ich nazwiska i pochodzenie, wykwintny smak układu figur, szczere wyrażanie wielkiej zawsze elegancyi i w swoim rodzaju nieraz grandezzy końca stulecia, delikatne oddawanie arystokratycznych cienkich męzkich rysów, i powiewnych, ze stylu mitologii Bouchera w mitologię Davida i Gerarda przechodzących, klassycznie pięknych form i twarzy niewieścich, koloryt miękki także, u jednego soczysty, a czasem bladosrebrzysty, u drugiego często gorący, a nawet chwilami i szczerze silny — wszystko to sprawiało, że najwyższe, dworskie i pałacowe sfery społeczeństwa wschodnio-europejskiego tych lat czterdziestu, ideał swój odnajdywały w wykwintnych i eleganckich portretowych płótnach Lampiego i Grassiego. A w ślad za Wiedniem i Dreznem, do Polski z kolei po r. 1785 sława ich doszła, i obaj też niebawem w tym czasie, każdy na pobyt kilkoletni do Warszawy przybyli i wymalowali u nas po kilkadziesiąt portretów, o owym typie zamierającego już, przedrewolucyjnego świata, między któremi zaś, im były póżniejszemi, tem więcej nowe współczesne wpływy i prądy smaku, maniery, mody, typu twarzy i układu przebijać się poczynały. Lampi ztąd i Grassi łączą tedy u nas w portretowem malarstwie dwie na rozdrożu stojące epoki; zrazu należą jeszcze do czasów Bacciarellego, a nawet Silvestre’a, Nattiera i Pesne’a — od r. 1790 zaś znać na nich wpływy wiedeńskie Fligera, drezdeńskie Graffa, francuskie Davida i Gerarda, a na Grassim bodaj i słabe odblaski wielkich portrecistów angielskich drugiej połowy XVIII stulecia.

Nietylko w każdym zamku w Polsce, ale w każdym bodaj szlacheckim bogatszym dworze znajdują się do dziśdnia portrety prababek i pradziadków z czasów Rewolucyi francuzkiej, które, jeśli tylko nie są niemożliwemi croutami, wedle „tradycyi rodzinnej“ uchodzą za utwory pendzla Bacciarellego i Lampiego, rzadziej już o wiele Grassiego, ale tylko dlatego, bo o nim ludzie dużo mniej wiedzą. Żaden nie jest naturalnie przez malarza podpisany, co tradycyę też tem łatwiej podpiera, że wszyscy trzej ci artyści prawie nigdy, nawet monogramu na utworach swych nie kładli. I tak to, gdyby zliczyć je dokładnie, doszłoby się może na razie u nas do jakiego 1000 portretów Bacciarellego, a 2000 Lampiego, co, że jest rzeczą absolutnie niemożliwą, nawet dowodzić zbyteczna. Styl artystyczny, modny zagranicą, za wpływem dworu i wielkich panów zapanowywał w Polsce pod koniec w. XVIII coraz wszechwład niej we wszystkich możniejszych sferach społeczeństwa, a rodziny magnackie piękności swe i znakomitości, już nietylko przez osiadłych w kraju na długo lub na krócej artystów malować kazały, ale udawały się i do wszystkich słynnych malarzy współczesnych po czarujące wdziękiem i wykwintnością portrety. Greuze, Isabey Gerard1), zostawiają małe i wielkie, olejne, miniaturowe i rysowane portrety najdoskonalszej piękności swego czasu, Zofii z Czartoryskich ordynatowej Zamoyskiej. Pani Elżbieta Vigée-Lebrun w Paryżu zrazu, potem w Rzymie, w Wiedniu, w Polsce, gdy przez czas jakiś na Wołyniu po r. 1790 bawiła, wreszcie w Petersburgu, maluje, naprzód w r. 1788 owego znanego tak dobrze młodziutkiego ks. Henryka Lubomirskiego2), jako „geniusza chwały,“ piękną panią z Rakowskich Bystrą, w czerwonym szalu, u której na wsi czas jakiś przesiadywała, ks. Józefa, ks. marszałkową Lubomirską, Mniszchów, wreszcie starego króla już w stolicy Rosyi przed samą jego śmiercią. Głośny pod koniec wieku w Wiedniu Füger, towarzysz tam Lampiego w malowaniu portretów, a główny portrecista austryacki z początków naszego stulecia, maluje ks. Maryę Wirtemberską, jako zamyśloną poetyczną westalkę3), a także i przepyszny portret 80-letniego hr. Jana Jacka Tarnowskiego (zm. 1808 r.) w prostym szlafroku ciemnej barwy, w fotelu z książką w ręku siedzącego starca, któreto płótno mało u nas dotąd znane, jest jedną z wielkich ozdób zbiorów hr. Tarnowskich w Dzikowie. 

1) Pierwszy z tych portretów znajduje się dziś u hr. Stefana Zamoyskiego w Wysocka, drugi u ks. Jerzego Czartoryskiego w pałacu na przedmieściu Weinhaus w Wiedniu, trzeci w „Pałacu Błękitnym“ w Warszawie u ordynata hr. Zamoyskiego.

2) Dziś u ks. Andrzeja Lubomirskiego we Lwowie.

3) W Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie.


Poetyczna twórczyni drezdeńskiej białej Westalki i wiedeńskich mitologicznych allegoryj, „czuła“ Angelica Kauffmann, tworzy wspaniałe portrety Wojciecha Męcińskiego i jego żony Heleny z Stadnickich, przechadzającej się jako młoda Rzymianka w białych zasłonach wśród ogrodowych drzew, oba portrety do dziśdnia w Dukli przechowane, i ów drugi portret ks. Henryka Lubomirskiego, też jako klęczącego nagiego geniusza1). Pompeo Battoni maluje na tle Colosseum dwie obok siebie stojące, męskie cudnej piękności postacie pisarza Kazimierza Rzewuskiego i jego brata Franciszka2) — a wielki rewolucjonista w sztuce, zrywający pęta rezydencyjnego malarstwa i pierwszy we Francyi w tworzeniu portretów obserwator natury i powszedniego mieszczańskiego życia, Ludwik David, rzuca na olbrzymie płótno postać Stanisława Potockiego na koniu, który tam wygląda jak jakiś legendarny Rzymianin w strój incroyable a ubrany, a jest jedną z wielkich, bodaj dziś we Francyi nieznanych, ciekawości Willanowskiego pałacu. Wreszcie już za cesarstwa baron Gros, illustrator pendzlem Napoleońskiej epopei, maluje w Paryżu na emigracyi bawiącego Niemcewicza3). I oto kilka tylko przykładów, jacy to najgłośniejsi europejscy artyści odtwarzali na płótnie sam szczyt społeczeństwa polskiego tej epoki, które całe nabrało w tym czasie prawdziwej furyi portretowania, a tej pasyi zawdzięczamy dziś owe liczne szeregi rodzinnych portretów z końca zeszłego stulecia, jakie każdy zamek i każdy dwór polski ożywiają i zdobią. Bacciarelli, i tak ciągle zajęty przez króla, na wszystko wystarczyć nie mógł — sprowadzono więc wkrótce innych artystów. Oddawna robił już w Warszawie swe urocze pastele Marteau, a miniatury Leseur, wezwano kilku Niemców, wśród nich zaś najpłodniejszego Pitschmanna — wreszcie przybyli też na czas jakiś w przedostatnim dziesiątku stulecia, Lampi ojciec i Grassi.

Giovanni Battista de Lampi, choć urodzony w r. 1751 w Romeno pod Turynem i Włoch z pochodzenia, włoskiego jednak nic prawie niema w swej całej artystycznej produkcyi. Jeśli był może zrazu nieco pod wpływem zdolnego weneckiego portrecisty pierwszej połowy XVIII stulecia. 

1) Dziś u ks. Andrzeja Lubomirskiego we Lwowie.

2) Własność hr. Karola Lanckorońskiego w jego pałacu przy Jaquingasse w Wiedniu.

3) W Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie.


Piotra Longhi, a może i pod wpływem Battoniego, w bardzo młodym jednak wieku przeniósłszy się do Austryi, ucząc się naprzód w Salzburgu, a pracując następnie w Tyrolu, Krainie, a od r. 1783 w Wiedniu, stał się zupełnie kosmopolitycznym i jedynie przez to na ten czas modnym malarzem. I od tej też chwili, z krótką tylko względnie przerwą pobytu w Polsce i w Rosyi, w stolicy Austryi już stale zamieszkał, i tam od końca stulecia, aż do swej śmierci w r. 1830 działalność swą artystyczną z wielką ruchliwością rozwijał. Znowu to, miły zwłaszcza, elegancki, wierny w odtwarzaniu prawdy rysów i postaci, ale także i o wybitnej afektowanej manierze swej epoki, portrecista przedewszystkiem, który napełnił swemi pięknemi i szlachetnie pojętemi płótnami wiele sal cesarskiego Burgu i wiedeńskich pałaców, austryackich, czeskich i morawskich zamków, a wraz z Fügerem w pierwszej ćwierci bieżącego wieku dzierżył w Wiedniu berło wśród malarzy końca rococo i epoki cesarstwa w stolicy Habsburgów. Wyrósłszy zrazu na wzorach włoskich, przejął się Lampi, jak sądzimy, następnie wszystkiemi modnemi prądami epoki, i francuskiem zrazu portretowem malarstwem, i potem wpływami Davida, Angeliki Kauffmann a nawet Graffa, wreszcie niezawodnie i stylem Fügera. Z tego wszystkiego wziął szlachetność linii, pozy, często nadto słodkiej lub wzniosłej, ale prawie zawsze bardzo wykwintnej, a niekiedy nawet tak prostej, że aż prawdziwej, wreszcie grandezzy w układzie i w wyrazie twarzy, które często w portretach Lampiego bywają nadto natchnione, zawsze poważne, a tylko prawie nigdy wesołe i figlarne. Koloryt blady i delikatny włoski pomieszał on z współczesnym, nieco szarawym niemieckim kolorytem, i przez to powlókł niektóre swe utwory pewną miłą bladością tonów, która niema np. nic ze złotej patyny płócien Bacciarellego, ale nic także z surowych często barw Davida, w męskich zaś portretach miewał czasem tony gorące i silne, których również u nadwornego królewskiego portrecisty nigdy się nie dostrzega. I w tym stylu, w tej manierze robił całe szeregi licznych portretów w Wiedniu, w Warszawie i w Petersburgu między r. 1783 a 1830, i stał się w tej części Europy może najbardziej wziętym i najmodniejszym portrecistą.

W Polsce bawił Lampi ojciec bardzo krótko, bo tylko lat cztery; powołany do Warszawy przez Stanisława Augusta w r. 1787, przebywał tam prawie przez cały ciąg Czteroletniego Sejmu do r. 1791 , i tej też dziejowej chwili naczelne w kraju postacie na swych pięknych płótnach u nas na miejscu uwiecznił. Malował króla, raz w obszerny zielony szlafrok przybranego i drugi raz na tym przepysznym pełnym monarszej grandezzy portrecie dziś w Muzeum Czartoryskich w Krakowie, który przez swój soczysty gorący koloryt nigdy za utwór Bacciarellego, zawsze delikatną złotawą patyną, blade płótna swe powlekającego, nic powinien był uchodzić, i Lampiemu też słusznie przywróconym być musi. Odtwarzał dalej postacie marszałka Małachowskiego, hetmana Ksawerego Branickiego w zbroi wielkości naturalnej z dwoma małymi synkami 1), biskupa Kajetana Sołtyka przed samą jego śmiercią (w r. 1787), księcia de Nassau, Potockich z Tulczyna, Mniszchów z Wiśniowca i t. d., poczem w r. 1791 wyjechał do Petersburga, tam robił znowu wiele portretów, samej Katarzyny II i jej dworu, aż wreszcie wrócił po paru latach do Wiednia, gdzie już stale do śmierci przez lat 30 z górą pozostał.

Na wystawie, kilka płócien i rysunków Jana Lampiego ojca, przedstawiało jego talent wcale udatnie, ale najpiękniejsze z nich było nie w dziale retrospektywnego malarstwa, lecz w salach wystawy zabytków starożytności (a czemu tylko? — tego nikt nie wiedział i nie wie dotąd). Portret to w popiersiu młodzieńczego Kazimierza, t. zw. Nestora Sapiehy,  marszałka litews. Sejmu Czteroletniego, jedno z najmilszych i najwymowniejszych na wystawie płócien, będące własnością ks. Adama Sapiehy w Krasiczynie.

1) Portret ten, o którym Rastawiecki (Słownik malarzów pols. t. I, str. 254) mówi: „Hetman Branicki, wielkości naturalnej ; niewiadomo który“ ? — znajduje się dziś w Bialejcerkwi w zamku hr. Maryi Władysławowej Branickiej, szkic zaś do niego, małych rozmiarów, ale pełen najwykwintniejszej elegancyi i żywego kolorytu, posiada hr. Konstantowa Branicka w Krakowie.

Twarz bardzo młoda, bynajmniej nie o klassycznych rysach, ale też przez to pełna prawdy, o oczach żywych, wesołych, o ślicznie kręconych włosach, a karnacyach choć miękkich i delikatnych, nie bez siły jednak, jak w całym obrazie znać nierzadką u Lampiego jędrność faktury i wyrazu; 30-letni młodzieniec, przybrany jest w czerwony jaskrawy żupan i ciemno-zielony kontusz, a te dwa kolory razem tak wybornie harmonizujące się, nadają portretowi jeszcze więcej życia i tryskającej werwy. Utwór też to Lampiego niezawodnie tak piękny, jak rzadko mu podobne spotkać — i nic dziwnego, że inne na wystawie retrospektywnej już tylko blado mu wtórowały. Naprzód bardzo piękne popiersie jenerała Czyża, w hiszpańskim stroju (w r. 1850 jeszcze własność pani Fontanna w Warszawie, dziś hr. Siemieńskich we Lwowie), utwór pełen elegancyi, a zarazem powagi w przenikliwym wyrazie — dalej pompatyczna, wspaniała, spowita w batysty i zasłony fantastycznej westalki, z manierowanym wyrazem natchnienia i grandezzy, ale też i wielka pani w każdym calu, krajczyna w. kor. Teresa z Ossolińskich Potocka z wnukiem (a nie synem, jak mówi Katalog) Alfredem, ojcem zmarłego przed kilku laty, hr. Alfreda z Łańcuta; słynna piękność epoki, a mniej tylko na tym portrecie piękna, niż fama o niej głosiła, niezawodnie umyślnie jako jeszcze tak bardzo dziwnie młoda babka przedstawioną tu została, i kto wie właśnie, czy nie ten to portret przed rokiem 1787 pierwszą wielką sławę Lampiemu w Wiedniu zjednał, gdzie krajczy Potocki wiele pod koniec stulecia przebywał, bo wedle wiadomości Rastawieckiego 1) wtedy tam Lampi był „wykonał dwa obrazy, wystawiające rodzinę Itr. Potockiego, które powszechny poklask ściągnęły.“ 

1) Słownik malarzów polskich, t. I, str. 252.

Jak krajczyna Potocka, cała w bladym i nieco mdłym trzymana kolorycie, taksamo i portret olejny drugiej nieznanej damy z tejsamej epoki, pełnej dystynkcyi wykwintnej w rysach, pozie i ruchu, z nutami do śpiewu w ręku, ubranej w blado-lila suknię z gazowemi upięciami, równie lekki, powiewny i delikatnie koloryzowany, charakteryzował na wystawie Lampiego w całej tej właśnie wybitnej stronie jego twórczości, a odbijał bardzo wyraźnie od małego, ładnego portreciku słynnej też z tego czasu piękności, Barbary z Bielińskich Kossowskiej, który, zdaje mi się, że stanowczo (mimo twierdzenia Katalogu) za utwór artysty uchodzić nie może. Śliczne za to rysunki portretowe Lampiego, pełen życia i lekkości w dotknięciu ołówka wizerunek Ignacego Potockiego, szlachetne pierwszym odważnym rzutem do portretu będące popiersie młodego nieznanego mężczyzny, pochylonego nad księgą, wreszcie studya zwierząt i szkice mitologiczno dekoracyjne w duchu epoki trzymane, uzupełniały wybornie artystyczną działalność tego zdolnego cudzoziemca, przez lat kilka w Polsce portrety malującego, a który niezawodnie, i w Wiedniu przed pobytem w Warszawie, i potem znowu w stolicy Austryi po powrocie z Rosyi, liczne wizerunki Polaków i Polek na płótnie odtwarzał, tak, iż z wyjątkiem kilku, powiedzieć trudno, które z nich właśnie bawiąc na dworze Stanisława Augusta robił, jak wogóle niepodobna dziś całkiem napewne oznaczyć, wskutek braku podpisów artysty na jego obrazach a zarazem przez współczesną portretową także produkcyę dwóch jego synów, które z tak nieraz pięknych i szlachetnych płócien z końca przeszłego wieku po zamkach i dworach polskich Janowi Lampiemu ojcu przypisać należy.

Dwaj synowie starego Lampiego, obaj malarze, starszy Jan (ur. 1775 r.) i młodszy Franciszek (ur. 1783 r.), którzy obaj przyszli na świat jeszcze za pobytu ojca w Tyrolu, chociaż życiem swem do następnej już epoki malarstwa cudzoziemskiego w Polsce należą, stylem przecież, wzorami, które stale naśladują, całą wreszcie manierą w portretach, jakie malują, są stanowczo tylko epigonami, daleko w wiek XIX sięgającymi, malarstwa drugiej połowy stulecia poprzedniego, i w ślad też za tem zupełnemi anachronizmami na czas, w którym żyją i tworzą. W portretach są naśladowcami ojca a tylko z nieco odmiennym stylem w traktowaniu postaci, nadto delikatnych, kobiecych zwłaszcza przesadnie drobnych i powiewnych ; młodszy z nich, Franciszek, w mnóstwie krajobrazów, jakie malował, stał się znów niewolniczym naśladowcą Casanovy, pod którym, jak i pod Fügerem, obaj bracia w Akademii wiedeńskiej się kształcili, zanim do pracowni ojca przeszli. Jan Lampi syn, malował zwłaszcza portrety podobne do utworów ojca i Fügera, bawił długo w Petersburgu, wreszcie osiadł w Wiedniu i tam zmarł w 1837 r. Niezawodnie i w Polsce dużo jest portretów jego pendzla, a tylko, ponieważ nie podpisane, nie wiedzieć, jak je odróżniać od jeszcze u nas liczniejszych portretów, malowanych przez jego brata Franciszka. Ten, poróżniwszy się stale z ojcem, wskutek nieszczęśliwie narzuconego mu małżeństwa, zerwał z rodziną i Wiedniem, i po podróżach po Niemczech i Włoszech, około r. 1815 osiadł na dobre w Warszawie. Tam oddawał się przedewszystkiem malowaniu krajobrazów w przestarzałym stylu Józefa Verneta lub Casanovy, słabych religijnych kompozycyj, i niekiedy pełnych gracyi i wyrazu portretów, których wiele po Polsce całej jest rozprószonych; jeździł bowiem po niej wszędzie, do Krakowa (r. 1819), Lwowa, Wilna, Kalisza, Lublina i wszędzie malował portrety i peizaże. Podróżował także do Wrocławia, Berlina, Drezna i Monachium, a umarł w Warszawie, prawie zupełnie już zpolonizowany, w r. 1852. W Warszawie też najliczniejszemi są krajobrazy Franciszka Lampiego, nadmorskie zwłaszcza, albo fantastyczne w oświetleniu czerwonem, umyślnie złowrogiem, w manierze niby dramatycznej Casanovy trzymane, i tam także najlepsze jego portrety, miłe zawsze i poprawne, choć nieco zimne i sztywne, im dalej w nasze stulecie malarz się posuwał, a stroje czasów Restauracyi i Ludwika Filipa już mu nie pozwalały rozwijać powiewnych zasłon batystowych i gazowych, furkających en coup de vent wokoło drobnych, wdzięcznych postaci kobiecych, które po ogrodzie się przechadzają lub siedzą zamyślone z lutnią czy kwiatem w zbyt delikatnej rączce. I w peizażach i w portretach tych są tedy obaj synowie Lampiego integralnie do epoki ojca jeszcze należącymi jej kontynuatorami, i ztąd też tu o nich nam wspomnieć wypadło, nadmieniając zarazem, że wystawa lwowska pierwszego, co prawda prawie żadnym utworem z Polską nie związanego, niczem poznać nie dawała, z drugiego zaś słabych krajobrazów dwa bardzo słabe w II-ej sali mieściła, a portretu żadnego nie pokazała. Rysunków bowiem 17 piórem i tuszem, w rodzaju Watteau, które Katalog Janowi Lampiemu synowi przypisuje, uważamy stanowczo za francuskie raczej, a jeśli do jakich innych polskich, to chyba do współczesnych Woj makowskiego podobne — Krajobraz fantastyczny zaś i Krowy nad wodą Franciszka Lampiego, oba nad wyraz banalne i niewolnicze, przy zupełnym braku sympatycznych nieraz i wdzięcznych portretów jego pendzla, żadnego znów prawie wyobrażenia o artystycznej działalności w Polsce tego tak bardzo spóźnionego epigona dworskiego cudzoziemskiego malarstwa wieku XVIII u nas nie dawały. Lampi ojciec bowiem i syn jego młodszy, w każdym razie winni mieć w tej cudzoziemskiej u nas artystycznej produkcyi poczestne miejsce, i przez bardzo wiele dzieł swych, które uwieczniają pamięć postaci minionych kilku generacyj naszych, i przez wpływ szlachetny, choć naturalnie od maniery swego czasu nie wolny, jaki na malarstwo portretowe w Polsce niezawodnie wywarli.

A wreszcie ostatni z tych Włochów, którzy za Stanisława Augusta w Polsce malowali, przybyły tam najpóźniej i najmłodszy też z wszystkich, a kto wić, czy i nie najzdolniejszy, w każdym zaś razie w portretach kobiecych najlepiej umiejący uchwycić owe das das ewig Weibliche, którem, od lat dziecinnych tylko w Niemczech mieszkając, może już ztamtąd się przejął. To Józef Grassi, urodzony w r. 1757 w Wie dniu, pochodzący z włoskiej artystycznej rodziny, i tam też zaraz kształcony w malarstwie, a równocześnie także jeśli nie zniemczony, to w każdym razie modą ówczesną po francusku zkompolityzowany, bo i listy swoje zwykle po francusku pisał, i nawet czasem obrazy J. Grassy znaczył. Już trzydziestokilkoletniego, ale pełnego życia i młodości artystę sprowadza zapewne około r. 1790 Stanisław August do Warszawy, kto wie, czy nie za pośrednictwem mającego niebawem do Rosyi odjechać Lampiego — i tam zostaje Grassi prawie lat dziesięć, a nawet w czasie oblężenia stolicy przez Prusaków w r. 1794, gdy 36-letni malarz wojskową służbę podoficera gwardyi miejskiej pełni i na wielkie narażony jest niebezpieczeństwo, Kościuszko, którego śliczne portrety kilka razy był malował, ratuje mu życie i do domu odsyła. Po zupełnem rozbiciu dworu polskiego i wyjeżdzie króla do Petersburga, a ukończeniu kilku jeszcze portretów w kraju, opuścił Grassi Polskę niepowrotnie, w każdym razie przed r. 1800, i jak Lampi ostatecznie w Wiedniu, tak on osiadł w Dreznie i tam urocze swe zwłaszcza postacie kobiet w mitologicznych draperyach i pozach na płótno przelewał. Już w r. 1800 został w stolicy Saksonii profesorem Akademii, współzawodnicząc w malowaniu portretów z prostym, mieszczańskim raczej, Antonim Graffem, był następnie od r. 1816 do 1821 w Rzymie dyrektorem studyujących tam malarstwo saskich artystów i ostatecznie w saskiej służbie w Dreznie r. 1838 życie zakończył.

Wyższym, głębszym artystą był—śmiem to twierdzić— Grassi, jako twórca portretów, i od pompatycznego dworskiego Bacciarellego, i od eleganckiego, nieraz nadto wzniosłego Lampiego. Głębiej od obydwóch patrzył w dusze osób, których postacie odtwarzał, nie dbał wyłącznie o delikatność i wzniosłość, o dynstynkcyę i elegancyę, ale będąc, jak tamci, artystą z krwi i kości do epoki swej należącym, patrzał jednak w psychiczne wnętrze człowieka, a zarazem dostrajał postacie, jakie malował, do ich otoczenia i życia — jednem słowem dawał swym pełnym wdzięku płótnom rodzaj nastroju, o ile na takowy koniec wieku XVIII stać było. I przez to też, jeden może Grassi z portrecistów współczesnych, zdaje mi się zbliżać nieco do największych mistrzów stulecia w tym dziale malarstwa, do tych wielkich Anglików, którzy pierwsi wyrwali portret z rezydencyjnej sali i dworskiej pozy, a zrozumiawszy człowieka i duszę jego, i stawiając go w życiu i w naturze, z którą obcował, pierwsi po długiej lat przerwie przedstawili go nareszcie w zgodzie z życiem i z jego prawdą. Potężny talent Reynoldsa w jego głębokich męzkich, a rozkosznych kobiecych postaciach wśród drzew i krzewów dumających, czarujący pendzel Gainsborough, tego spadkobiercy Van Dycka w XVIII wieku, którego kobietom równie ladylike nigdy żaden artysta nie zrównał—ci dwaj malarze zdają mi się być jedynymi, których dzieł, bladem tylko co prawda odbiciem, są portrety męzkie i kobiece Grassiego. Czy on widział gdzie i kiedy ich utwory? Czy był w Anglii? — pytania to, na które dotąd bardzo mało dokładna biografia artysty odpowiedzieć nie może; ale obrazy jego mówią w każdym razie wcale jasno, że nieraz tak silnie a tak dyskretnie traktowane męzkie jego postacie do jedynego Reynoldsa lordów i polityków się zbliżają, że nadewszystko urocze i poetyczne jego kobiety przy całej poezyi swej mają i szczerą prawdę życia i prawdę swej epoki, podobnie jak u dwóch potężnych angielskich artystów.

W pierwszej swej manierze, o stylu końca panowania Ludwika XVI jeszcze i wielkiej Rewolucyi, jest Grassi w portretach męzkich raz niezmiernie miękki, prawie wylizany, karnacye ma przedelikacone, czasem nadto różowe, a koloryt ubrań potężnie soczysty, ale przytem i nader dyskretnie harmonijny. Takim przedstawiał go na wystawie najpiękniejszy jego tam utwór, portret marszałka Stanisława Małachowskiego (własność ks. Adama Sapiehy), który tylko niestety znowu wśród zbiorów starożytności, zamiast w oddziale malarstwa się znajdował. Siedząca postać starca w czerwonym mundurze, z wyrazem łagodnej powagi i wytworności, a zarazem aż prawie przerafinowanej wielkopańskości, z rękami cienkiemi i wydłużonemi a godnemi najpiękniejszych rąk u Reynoldsa, z twarzą nieco w bok zwróconą o łagodnej, miękkiej, pełnej życia karnacyi — płótno to, mimo że najgorzej między dwoma oknami zawieszone, przykuwało widza swą wykwintną szlachetnością, a zarazem i prawdą z całego utworu tryskającą. A do tej kategoryi męzkich portretów Grassiego należą, na wystawie już nie pokazane, np. ów idealnie piękny młodziutki ks. Józef Poniatowski, w mundurze zielonym austryackich ułanów, zapewne jeszcze około r. 1785 w Wiedniu robiony, potem tyle razy kopiowany, a którego oryginałem zdaje mi się być płótno w pałacu hr. Augusta Potockiego w Warszawie zawieszone — dalej cztery, nadto czule wyidealizowane i z pewnością manierowane portrety Kościuszki, z których jeden, z siedzącą pod drzewem postacią w zbroi z szarfą błękitną, z wszystkich przecież portretów Naczelnika najsympatyczniejsze i z największym pietyzmem, widocznej z nich wdzięczności pełnym, rysy jego uwiecznia. Portret ten Kościuszki, oraz ks. Józefa, wybornie na wystawie oddawały miniaturowe prześliczne kopie Leseura, który wogóle z największem upodobaniem utwory Grassiego na kości słoniowej zmniejszone odtwarzał. Z tejsamej również epoki pochodzi i w rodzaju tymsamym jest traktowany portret artysty samego, który ze zbiorów Towarzystwa Przyjaciół Nauk w Poznaniu na wystawę użyczono, nader prosty i skromny, ale też i o wiele słabszy od tamtych, bo przesadnie wylizany, od którego zaś znacznie lepszym musiał być inny autoportret młodego Grassiego, pełen życia i prawdy, z którego kopię także miniatura Leseura w sekcyi retrospektywnej podawała.

Ale miał Grassi współcześnie i inną jeszcze manierę traktowania swych męzkich portretów, więcej męzką i zamaszystą, jeszcze żywszego wyrazu i ruchu postaciom nadającą, w fakturze zaś odznaczającą się niekiedy aż węglowemi tonami tam zwłaszcza, gdzie silne cienie od świateł błyszczących się odłamują. Do tej kategoryi utworów artysty należał na wystawie portret en pied naturalnej wielkości męża stanu, w ciemno granatowym aksamitnym fraku o lśniących fałdach, w jaskrawo połyskującej białej atłasowej kamizelce, o twarzy wyrazistej, niemiłej, zimnej i ostrej; Katalog, który twierdził zrazu, że to wątpliwy utwór Bacciarellego a postać mało w Polsce w r. 1790 znanego ks. Antoniego Sułkowskiego, sprostował to zdanie w Dodatku, mówiąc za Rastawieckim 1), że to marszałek Małachowski, a pendzel Grassiego. Na drugie z naszej strony zgoda zupełna, ale na pierwsze zato nigdy, wystarczy bowiem tę twarz i z rysów i z wyrazu dokładnie porównać z miłą, szlachetną postacią „najczystszego z Polaków“ na dwóch wyżej już tu omówionych

1) Słownik malarzów pols., j. w., t. I, str. 186.

portretach, by dowieść, że to z pewnością nie marszałek Małachowski, wtedy też i o wiele starszy i zwłaszcza we wszystkiem całkiem inny. Drugiego za to Małachowskiego, Jana, bratanka marszałka, późniejszego senatora wojewody, nader piękny portret w popiersiu 1), w młodym wieku, w czarnym fraku i z batystowym żabotem, malował Grassi w tym-samym czasie w Warszawie, a faktura jego, węglowe tony w cieniach, żywe mówiące oczy i cały wyraz pełnej życia i werwy postaci, prawie o technice współczesnego wielkiego francuzkiego artysty, Prudhona, myśleć nakazują i zaliczać takowy zmuszają do tejsamej drugiej maniery artysty, w Polsce pod koniec Sejmu Czteroletniego i przez kilka lat następnych odtwarzającego najwyższe i najbogatsze sfery społeczeństwa. Prócz Małachowskich, ks. Józefa, Kościuszki, maluje Grassi w tejsamej silnej ciemnej manierze przepyszny portret marszałka w. kor. Fryderyka Moszyńskiego (dziś u hr. Józefów Szembeków w Porembie pod Krakowem), Stanisława Potockiego, hetmana Ogińskiego, ks. Jenerała Ziem Podolskich, Tadeusza Matuszewicza, a nad wszystkie inne arcydzieło swoje w tej mierze, pełen zadumy, głębokiego smutku, a godnej Reynoldsa szlachetności w układzie i wyrazie, portret kanclerza w. lit. Joachima Chreptowicza, reprezentowany również na wystawie w prześlicznej miniaturowej kopii Leseura.



IV.

Żaden dział malarstwa nie miał w ciągu wieku XVIII równego znaczenia, i pod względem kulturalnym i dla dziejów sztuki wogóle, jak portret. Gdy we Włoszech zapanowali wszechwładnie przesadni swą słodyczą epigonowie wielkich jeszcze Bolończyków w. XVII, gdy we Flandryi zasady i sztywny kanon Gerarda de Lairesse zabił doszczętnie całą wielką szkołę Rubensa i jego następców, a niederlandzcy naśladowcy Rembrandta i malarzy rodzajowych też się przeżyli, gdy we Francyi na dworze „króla słońca“ i jego młodego następcy wszelkie inne utwory pendzla wyparły pompatyczne rezydencyjne płótna Lebruna i Van der Meulenów, a w religijnem malarstwie ostatnim wyrazem doskonałości stał się szlachetny, czuły i poprawny Eustachy Lesueur — prawda i życie znalazły ostatnią swą przystań w malarstwie portretowem Europy w.XVIII. Od dworów począwszy, przez arystokracyę najwyższą i bogate finansowe sfery, na mieszczaństwie i drobnej szlachcie kończąc— w całym zachodnim świecie najmodniejszym działem malarstwa stał się portret, który w każdym niemal dziesiątku stulecia kończącej się niepowrotnie dawnej epoki, przynosił nowe objawy życia wszystkich sfer towarzyskich, życie to z coraz to nową przedstawiał werwą, a zarazem z prawdą, zgodną z kulturą współczesną. Wszystkie portrety XVIII w. noszą też na sobie zawsze cechy maniery i mody chwili, w której powstały, i są przez to nieocenioną kartą historyi kultury, a zarazem kartką historyi każdej osoby, którą przed stawiają — obok tego zaś one jedne może z małemi wyjątkami odtwarzają człowieka tej epoki i jego duszę, takiemi, jakiemi oni rzeczywiście byli, z wszelkiemi akcessoryami konwencyonalności i stylu stulecia, ale zawsze szczerze, tak, jak w tych ramach człowiek ten się przedstawiał na prawdę. I ztąd to wiek XVIII cały, to stulecie portretu par excellence— żaden dział malarstwa po r. 1700 we Włoszech czy we Francyi, w Anglii, czy nawet w ubogich w nie Niemczech, do znaczenia sztuki portretowej się nie zbliża. A dla dalszych ewolucyj dziejów artystycznego piękna, ma znowu portret wieku XVIII przez to wagę tak wyjątkową, że przez niego, przez tę jedyną wówczas przystań prawdy z życia w sztuce, prawda zwolna i we wszystkie inne jej działy wracać poczyna. Dzieje się to naprzód w Anglii przez wspaniałą artystyczną działalność największych portrecistów stulecia, Reynoldsa i Gainsborougb ; zwolna i Francya z dworsko-pompatycznych portretów Mignarda, Rigauda, Largillière’a, Vanloo, poczyna przechodzić do coraz to bliższych prawdy płócien Nattiera, pastelów La Toura, do coraz prostszych portretów Fragonarda, pani Vigée-Lebrun, Chardina i Prudhona, aż wreszcie przychodzi David i cała jego szkoła, już tylko w życie realne w portrecie wierząca. Nawet we Włoszech po cukierkowych pastelach Rosalby Carriery i affektowanych płótnach Piotra Longhi, zjawiają się dużo prostsze portrety Battoniego, w Hiszpanii zaś potężnemi realizmem swym wizerunkami, pełnemi życia i satyry, głęboki obserwator człowieka, Goya, rzuca w świat zdumiony swoje na owe czasy tak bardzo rewolucyjne, bo tak żywcem prawdziwe, olejne i rysunkowe utwory. W Niemczech wreszcie, śliczny francuski świat portretowy Pesna’a i Sylvestre’a zmienia się w połowie stulecia w proste i z życia mieszczańskiego głównie brane sangwiny Chodowieckiego i olejne utwory Graffa. Jednem słowem portret w wieku XVIII ratuje prawdę w sztuce, chroni ją od popadnięcia w przeczulony akademizm i w dworski konwencyonalizm i prowadzi pod koniec stulecia na nowe tory, do nowego życia i w nowe, nieznane jej dotąd prawie, sfery społeczne i towarzyskie.

I w malarstwie w Polsce portret w drugiej połowie wieku XVIII zapanował był prawie niepodzielnie nad innemi działami sztuki pendzla i ołówka. Portrety Bacciarellego, Lampiego ojca, Grassiego, wobec wszelkich innych utworów pierwsze zajmowały miejsce wśród najwyższego społeczeństwa, na wzór zagranicy żądnego portretowania się, i wobec portretów też pod względem artystycznej wartości prawie wszystkie inne utwory malarskie w Rzpltej minionego stulecia nieledwie na trzeci plan schodzą. Olejne wizerunki najpiękniejsze malują u nas trzej najgłośniejsi na ówczesnym wschodzie Europy włoscy skosmopolityzowani artyści — inne działy portretowego malarstwa w Polsce Stanisława Augusta spoczywają w rękach Francuza i kilku Niemców i Polaków.

Pastel w w. XVIII doszedł był do szczytu swej doskonałości pod powiewnym i puszystym ołówkiem kolorowym Francuzów głównie. Głośna i modna nad wszystkich po r. 1700 Wenecyanka, Rosalba Carriera, od samego początku stulecia aż do swej śmierci w r. 1765 czarowała Europę całą swemi żywemi, słodziutkiemi a i pełnemi subtelnego czaru i świeżego kolorytu portretami, między któremi także dla Augusta II dwie piękne Polki malowała, słynną hr. Orzelską i ks. Urszulę z AltenBokumów Jerzową Lubomirską, podkomorzynę w. kor., znaną w Dreznie pod nazwą księżnej von Teschen 1). Ale już za jej wszechwładnego panowania w dziedzinie pastelu na zachodzie Europy, artystą pastelowym pierwszorzędnym, nigdy dotąd, jak sądzę, nieprześcignionym, staje się od r. 1737 Maurycy Quentin de la Tour, którego utwory, pełne męskiej siły, a zarazem najsubtelniejszą zawsze chmurą kredki delikatnej owiane, jedne z pierwszych w ówczesnej artystycznej produkcyi wyszły za wzorem Anglii z eleganckiego tylko i słodkiego szablonu, a poczęły odtwarzać tryskające życiem, żywotnością drgające, i prawdą swą, tudzież często niezrównanym humorem podbijające francuskie postacie samej połowy stulecia.

1) K. Woermann: Katalog der Kgl. Gallerie za Dresden p. 763, Nra 25, 26.

Po La Tourze, tym głównym portreciście pani de Pompadour, stoją zaraz obok, dowcipny i miły Stefan Liotard, Szwajcar rodem, i Niemiec, Rafael Mengs, wraz z siostrą swą, panią Teresą Maron, który też jako nadworny przez czas jakiś malarz Augusta III, o wiele więcej z pewnością okazał zdolności w swych prześlicznych portretowych pastelach, aniżeli w olbrzymiej ilości czułych i bezdusznych religijnych kompozycyj, które w duchu modnego XVIII-wiecznego akademizmu oddane, zjednywały mu wówczas w Rzymie i w Madrycie całkiem niezasłużoną sławę największego religijnego malarza stulecia. I tak też, w ślad za Europą, i do Rzpltej zawitał jeszcze za Augusta III modny na Zachodzie portretowy pastel, a reprezentował go w Polsce bardzo zdolny i wdzięczny francuski artysta, Ludwik Marteau.

Niestety z życia uroczego pastelisty żadnych prawie nie mamy szczegółów i zasługiwałoby też ono na bliższe wyjaśnienie, gdyż nieliczne, znane dotąd u nas jego kolorowane kredkowe na papierze utwory świadczą o wielkim talencie, godnym najlepszych wzorów epoki. Pewnem jest to tylko, że już za Augusta III Marteau w Warszawie bawił, że mieszkał w Zamku królewskim, gdzie miał na dole izbę i gabinet, że, jak kilku innych artystów cudzoziemskich, tak i jego w r. 1764 Stanisław August po Sasach odziedziczył. Zdawałoby się nawet, że długo już pierwej w Polsce od samej młodości swej Marteau przebywał, skoro piękny i delikatny jego rysunek sangwiną do medalu przeznaczony (który jeden jedyny tak niedostatecznie na wystawie go reprezentował) nosi datę r. 1743, a przedstawiając trzy płynące syreny, może w związku z herbem miasta Warszawy zostawał. W każdym razie przez cały ciąg panowania Stanisława Augusta pozostał już Marteau wiernie w jego usługach, miał pracownię w bliskości Zamku, malował pastelami portrety króla, jego rodziny, najsłynniejszych piękności niewieścich epoki, dworzan królewskich, wreszcie cały szereg podobizn wszystkich uczestników obiadówr czwartkowych, „które znajdowały się w Zamku warszawskim w izbie poprzedzającej pokój królów marmurowy,“ a do których „biograficzne opisania“ sam X. biskup Naruszewicz dla króla był sporządził. Marteau, podobnie jak najsławniejsi portreciści i pasteliści stulecia, jak Rosalba Carriera i La Tour, utworów swych nie podpisywał; ztąd niezmiernie dziś trudno dojść, gdzie takowe się znajdują i które są autentyczne. Było ich najwięcej w posiadaniu króla i Mniszchów w Wiśniowcu; gdzie są dziś, te pełne charakteru i subtelności w wyrazie postacie męskie na prostym papierze tak kolorystycznie silnemi kredkami uwiecznione, gdzie słodko omdlewające i czarujące przymglonem spojrzeniem kobiece piękności, jak słynna z niezrównanych wdzięków kochanka królewska, p. Jadwiga z Strutyńskich Ciechanowiecka starościna opeska, jak Greczynka Zofia Czelicze, jeszcze jako jenerałowa Wittowa, ks. Jenerałowa Ziem Podolskich, Barbara Kossowska, panie Lhuiller, Gulay, Michelli— niewiadomo, a rzecz znowu godna zbadania i stwierdzenia. O wartości przecudnych pastelów Ludwika Marteau dają najlepsze pojęcie trzy wspaniale, a niezawodnie jego kredki utwory, w Krakowie się znajdujące (własność hr. Stanisława Tarnowskiego): portret króla, już w nieco późniejszym wieku, pod względem siły charakterystyki, wytworności monarszej, a zarazem smutnej i znużonej głębokości wyrazu, arcydzieło godne najlepszych pastelów La Toura, i owalne portrety dwóch ślicznych młodych kobiet, zapewne pani Grabowskiej, i rozkosznej, na poduszce spoczywającej baletniczki w błękitnej, lekkiej, mocno wyciętej sukni. Portrety te były na pewne niegdyś własnością ks. Józefa Poniatowskiego i świadczą najwymowniej o ogromnym, naprawdę głębokim talencie artysty; pastelów bardzo trudno przewozić, więc nic dziwnego, że ich na wystawie nie było — szkoda jednak wielka, bo byłyby tam może znawców przekonały, że najbliższe są fakturą, pojęciem człowieka i soczystością ołówkowej techniki pastelom La Toura, że nic nie mają jaskrawej często i nadto żywej kolorystyki Rosalby, ale swą miarą i gustem, pełnym najwyższej spokojnej dystynkcyi, zdają się świadczyć, że Marteau przejął się był jedynie utworami największego pastelisty francuskiego. La Tour zostawał w stosunkach z Augustem III, malował w r. 1747 i 1748 dwa portrety hr. Maurycego Saskiego, kilka razy młodą żonę Delfina, księżniczkę Saską Maryę Józefę, w r. 1763 ks. Klemensa Saskiego i księżniczkę Krystynę Saską, a w r. 1753 portret M. de Silvestre, écuyer, premier peintre du Roy de Pologne 1), dwa zaś śliczne jego pastelowe portrety Delfinowej i Maurycego Saskiego, dotąd zdobią ową jedyną na świecie kollekcyę pastelów drezdeńskiej galeryi. Czy Marteau był jego uczniem, a choćby tylko naśladowcą? czy z nim był w stosunkach? Wszystkie cechy jego utworów wskazywać na to się zdają, a nawet przypuszczenie jest bodaj wolne, że przez Sylvestre’a mógł był August III wejść w bliższe stosunki z La Tourem, który zawsze niezmiernie zajęty w Paryżu, a przytem fantasta pełen samowoli, niechcąc wiele dla króla polskiego pracować, przysłać mu mógł pastelistę tej miary, co może uczeń jego, Marteau. Ten zaś przez Drezno raz do Polski przybywszy, tam już na stałe i po śmierci Augusta pozostał i umarł w Warszawie w r. 1805 dopiero 2).

1) La Tour, par Champf1eury. (Paris, Librairie de l’Art. 1886, p. 91 — 96).

2) W rozprawie p. t. Inwentarz obrazów polskiego zbioru z r. 1780, wypisał Dr. F. Bostel („Sprawozdania Komisyi do badania historyi sztuki w Polsce,“ t. V, zeszyt II, p. 126—128) wymienione są także dwa pastele przez Marteau (krajczego w. kor. Józefa Potockiego i Józefa Ossolińskiego, wojew. podlas ), a jeden Maksymiliana Ossolińskiego, podskarbiego w. kor., przez samego La Toura. Spis to niezawodnie w tej mierze autentyczny, bo za życia obu artystów jeszcze robiony (La Tour umarł w r. 1788), a tylko nie pojmujemy, jak wydawca mógł z powodu tytułu tego Spisu, który brzmi: „Regestr portretów różnych królów, xiążąt y Panów polskich w bibliotece Szoleckiej znayduiących pod wyjazd Pański z Warszawy diebus Juniis 1780 spisany/ takowy nąjniemożliwszą kombinacyą doczepiać do zbiorów rodziny Czackich w Sielcu na Wołyniu, skoro Artystą cudzoziemcem, który w epoce Stanisława Augusta stanowi przejście między malarzami pastelów, a malarzami miniatur na kości słoniowej, był Gustaw Taubert. Berlińczyk rodem, ur. w r. 1754, następnie wykształcony na kopiowaniu arcydzieł drezdeńskiej galeryi, a w pastelu uczeń i kopista Rafaela Mengsa, którego kredkowe kolorowe portrety są z pewnością najdoskonalszą artystyczną spuścizną i którego też słynnego pucołowatego różowego Amora ze strzałami kilka razy kopiował—przybył na dwór polski około r. 1785 i bawił w Warszawie lat dziewięć. Pracował głównie dla króla, robił kilka jego pastelowych portretów, a nadto także i miniatury. Utwory te jego, rzadkie u nas bardzo, odznaczały się owym znanym XVIII-wiecznym drezdeńskim szykiem, a miniatury musiały być niezmiernie delikatne w technice. Jedna z nich tylko, bardzo subtelnie rysowany portret polskiego miniaturzysty Leseura, pozwalała na wystawie zdolności Tauberta ocenić, ale przedstawiała je też jako godne najlepszych artystów tego fachu w Europie współczesnej. Towarzysz w sztuce malowania drobnych portretów na kości słoniowej, w młodym wieku przedstawiony jest na tej miniaturze Tauberta, a bystre jego oczy prawie mówić się tam zdają, technika zaś utworu, pełna sub jestto najwyraźniejszy spis obrazów króla Stanisława Augusta („pod wyiazd Pański z Warszawy spisany“) w królewskiej bibliotece Szoleckiej, t. j. na Szolcu, czyli Solcu, przedmieściu Warszawy nad Wisłą. Cała kombinacya Beaty z Potockich Czackiej, wprowadzonej tu jako niby możliwej (?) córki krajczego Potockiego, jest też całkiem niemożliwą, bo krajczy miał tylko jedną córkę, Janową Krasicką, dziedziczkę po nim zamku Baranowa nad Wisłą, tę właśnie „krajczankę,“ która wymieniony w Spisie „lanszafcik kolorami“ malowała, podczaszyna zaś Michałowa Czacka była z całkiem innej linii Potockich. Ztąd więc twierdzimy stanowczo, że Spis ten przedstawia obrazy, należące do króla, między któremi są też trzy płótna Czechowicza, dwa Walla (ucznia Bacciarellego), owe dwa pastele przez Marteau, i wreszcie 8 portretów „uczonych Polaków,“ z których niektóre były może powtórzeniami znanych pastelów, także przez Marteau robionych, a przedstawiających uczestników czwartkowych obiadów.

telnych odcieni, kazała tylko żałować, że żaden pastel zdolnego niemieckiego artysty, zmarłego w Berlinie dopiero w r. 1839, tego działu jego malarskiej w Polsce działalności nie illustrował.

Miniaturzystą także obcego pochodzenia, w utworach swych bodaj jeszcze subtelniejszym od głośnego w Polsce Berlińczyka, był Francuz niezawodnie rodem, Karol Bechon również w Warszawie za panowania Stanisława Augusta zamieszkały i tam w 80-ym roku życia, w r. 1812, zmarły. Trudnił się on w stolicy dawaniem prywatnych lekcyj rysunków, a wśród tego malował wodnemi farbami na kości słoniowej owe rozkoszne fotografie wieku XVIII, które mu słuszną sławę zjednały. Rodziny obydwóch ostatnich polskich królów odportretowane przezeń zostały, co świadczy, że może jeszcze pod koniec panowania Augusta III, Bechon do Polski przybył. Malował też naturalnie, podobnie jak inni u nas artyści cudzoziemscy, całe szeregi znanych dobrze w Rzpltej w drugiej połowie stulecia osobistości, Kościuszkę i Suworowa, admirała angielskiego Nelsona i szewca Kilińskiego, księżnę Jenerałową Czartoryską i panią regentową Szymanowską, a portreciki te wszystkie musiały być bardzo niepośledniej wartości, jak o tem świadczyło na wystawie małe arcydzieło włoskowatego pendzelka Bechona, prześliczna miniatura ks. Aleksandry z Czartoryskich hetmanowej Ogińskiej, słynnej pani pałacu w Siedlcach, zmarłej w r. 1798. Niemłoda to już kobieta, na tym drobnym wizerunku przedstawiona, siwe włosy w puklach rozwiane, biała, bardzo prosta suknia, ale wyraz, życie, oczy pełne rozumu i głębokości, technika wreszcie, w subtelności swej prawie godna największego francuskiego miniaturzysty tych czasów, Isabeya, wszystko to kazało żałować, że więcej podobnych może arcydzieł tego tak u nas dotąd mało znanego artysty nie pozwalało go jeszcze wszechstronniej i słuszniej na wystawie ocenić i produkcyę jego określić.

Sama już pisownia nazwiska świadczy o francuskiem pochodzeniu artysty, a nadto i sposób, w jaki korespondent bliżej nieznany, odsyłając miniaturę malowaną przez Bechona księciu Sapieże z Warszawy w r. 1787, przekręca nazwisko jego na Besson, co bardzo jest podobne do francuskiego wymawiania Bechon. (Por. E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. III, p. 130, 131).


O wiele już mniej subtelności i prawdy okazywała w swych utworach miniaturowych panna Anna Bacciarelli, córka „wielkiego“ dla Polski ówczesnej Marcella, a uczennica matki swej, Saksonki Richterówny. Może więcej czarowała wspaniała Włoszka śpiewem swym, podobno bardzo pięknym, na dworskich koncertach melomanów współczesnych, niż dziś w stanie jest podbić znawców miniaturowego malarstwa epoki. Miniatura jej pendzla na wystawie, portret Greczynki Zofii Wittowej, ani do innych portretów trzeciej żony Szczęsnego Potockiego nie jest podobny, ani też w wykonaniu subtelny i głęboki, postać zaś zmieniona w jakąś afektowaną współczesną Madonnę Mengsa, w surowo jaskrawej czerwonej sukni i takimże niebieskim płaszczu, nie ma ani życia ani prawdy w układzie i w wyrazie. Panna Bacciarelli musiała też być raczej wedle mody ówczesnej w utworach swych miłą artystką-amatorką, aniżeli naprawdę zdolną malarką, w niczem np. nie zbliżającą się do współczesnej, pełnej talentu pastelistki i miniaturzystki drezdeńskiej, siostry Mengsa, pani Teresy Maron, której wyborne portrety rodzinne zdobią dziś wspaniały zbiór pastelów saskiej stolicy, a która pod koniec życia w r. 1804 w Rzymie dawała lekcye malowania miniatur młodej Polce, hr. Waleryi Tarnowskiej, podróżującej wtedy po Włoszech, i zmarła tam w sędziwym wieku w r. 1808.

Modnem było bowiem niezmiernie amatorstwo artystyczne pod koniec w. XVIII i w pierwszej ćwierci bieżącego stulecia, i w Polsce także; to też podobnie, jak miniaturą, panny Bacciarelli, taksamo i próbki całego szeregu prac innych, bardzo wysoko społecznie w Rzpltej położonych, rysowników zwłaszcza, wystawa w sobie mieściła. Warto tu z nich dla przykładu kilka chociaż wymienić, jak wedle rysunku księżnej Wirtemberskiej rytowany przez Aleksandra Potockiego z Willanowa widok Scharfenberga, jak ryciny jego żony późniejszej, a później jeszcze z rozumu i dowcipu słynnej jenerałowej Wąsowiczowej, wówczas wesołej siostrzenicy królewskiej Annetki Tyszkiewiczówny, uczennicy Duviviera, przedstawiające widoki Vocluse pres de Białlystok (sic?) i jednego z kościołów w Grodnie, jak peizaźowe rysunki i akwarelle Józefa Dembowskiego, jak rysunki architektoniczne i ryciny hr. Józefa Sierakowskiego, jak wreszcie rycina sielanki jakiejś przez samego ks. Adama Czartoryskiego, zapewne jeszcze w Puławach pod okiem matki wykonana, a w której głębi wprowadzone wojsko nawet w takiej drobnostce wielkie serce syna „Matki Spartanki“ zdradzało.

Od wszystkich tych utworów czysto amatorskiego dyletantyzmu stoją stanowczo wyżej i już w pewnej mierze do rodzaju drugorzędnej, ale naprawdę artystycznej produkcyi należą, miniatury, malowane w pierwszej zwłaszcza ćwierci bieżącego stulecia przez hr. Waleryę z Stroynowskich kasztelanową Janową Tarnowską. Wiekiem już do epoki Stanisława Augusta nie należąc (ur. r. 1782, zmarła r. 1849), szlachetna młoda niewiasta, a w latach starości najpoważniejsza i najrozkoszniejsza z matron, jako młodziutka mężatka uczyła się malowania miniatur na kości słoniowej naprzód w Rzymie od pani Maron, a następnie w Warszawie od Leseura. Pełna zapału i wykwintnego smaku dla wszystkiego, co piękne i wzniosłe, z zapałem też podziwiała we Włoszech wszelkie dzieła sztuki budowniczej, rzeźbiarskiej i malarskiej, szalała naturalnie wedle gustu epoki za posągami Canovy i za obrazami Angeliki Kauffman, których obojga blisko znała, wreszcie wraz z mężem zebrała w r. 1804 i 1805 w czasie długiej włoskiej podróży całą galeryę obrazów do zamku rodzinnego w Dzikowie. Pretensyi do znakomitej artystycznej produkcyi nie miała nigdy, ale mimoto w swej wielkiej w tej mierze skromności do znacznej doskonałości doprowadziła malowanie miniatur na kości słoniowej, których szereg cały po raz pierwszy wystawa lwowska szerszym kołom ocenić pozwoliła. W Rzymie jeszcze w r. 1804, może pod kierownictwem sędziwej siostry Mengsa, przekopiowała bardzo szlachetnie z jednego z arcydzieł Isabeya miniaturę 1) cudnej piękności „pierwszego konsula“ Napoleona, a pożyczyła jej na to oryginału sama pani Letycya Bonaparte, z którą młoda Polka w bliskich była stosunkach i którą nieraz odwiedzała. Później kopiowała śliczne portrety p. Bystrej z oryginału przez panią Vigée-Lebrun, młodej ks. jenerałowej Czartoryskiej z miniatury, której oryginał pożyczył jej sam Ks. Jenerał z uwagą, że najpodobniejszy ze wszystkich wizerunków żony, odtwarzała stare portrety królów polskich i hetmanów, całe szeregi włoskich religijnych obrazów, a wreszcie i z natury malowała piękne i niezmiernie podobne portreciki najbliższej zwłaszcza rodziny, jak ojca, męża, syna, znajomych, jak np, Joanny z Grudzińskich księżnej Łowickiej. Prostota wielka, styl i smak epoki już minionej, do której całą swą artystyczną działalnością pani Tarnowska należała, cechują te drobne jej portreciki, ale przeważnie pełne smaku a nieraz i wielkiej subtelności w technice, które zawsze tylko nader skromnie literami V. T. podpisywała, nie przypuszczając zapewne nigdy, że jej artystyczne amatorstwo przez znawców kiedyś już jedynie za takowe uznanem nie będzie, że Rastawiecki w swym Słowniku malarzów (t. III, p. 423 — 425) dłuższą jej wzmiankę poświęci, że zaś ci, co na wystawie we Lwowie po raz pierwszy utwory jej delikatnego pendzla widzieli, ze zdziwieniem uznają w niej niepośledniego talentu artystkę, do niedawna przez nikogo nie znaną i nie ocenioną. 

1) Oryginał ten, albo drugie jego powtórzenie przez samego Isabeya, miniatura wprawiona w tabakierkę, znajduje się dziś w zbiorach hr. Primoli, a legowana była przez cesarza synowi, ks. Reicbstadt. Reprodukcya jej umieszczona jest w przepysznej najnowszej publikacyi p. t. Napoléon, raconté par l’image d’ après les sculpteurs, les graveurs et les peintres, par Armand Dayot, Inspecteur des Beaux Arts. P. 76. (Paris, Hachette, 1895).


Kasztelanowa Tarnowska wreszcie, obok zgromadzenia wszystkich innych zbiorów artystycznych Dzikowa, dla sztuki polskiej w tej jeszcze mierze się zasłużyła, że po śmierci najgłośniejszego miniaturzysty Stanisława Augusta, Leseura, w r. 1813, całą kollekcyę jego własnych miniatur nabyła, a nadto i wiele rysunków polskich artystów, jego własnością będących i zawsze literami W. L. oznaczonych. I tego to wspaniałego zbioru część znaczna pozwalała po raz pierwszy znowu na wystawie ujrzeć i uznać całą pełną wdzięku artystyczną produkcyę tego zdolnego malarza miniatur Stanisławowskiej epoki, który choć o nazwisku francuskiego brzmienia, był już przecież przez całe swe życie i z rodziców i z siebie zupełnym Polakiem i wyłącznie w Polsce w sztuce swej się wykształcił.

Prawie drobnym przemysłem artystycznym nazwaćby można w technice i w rozmiarach owe setki tysięcy miniatur na kości słoniowej, które furya portretowa wieku XVIII w całej Europie tak bardzo modnemi uczyniła. W XVI i XVII stuleciu malowano miniatury na pergaminie i na metalu, na drzewie i na grubym papierze, wreszcie w XVII-tym zwłaszcza na droższych kruszcach emaliowanym w ogniu sposobem ; wiek XVIII, a głównie jego druga połowa, wprowadził dopiero na dobre, owe obrazeczki tak delikatnie przecudne, na cienkich, najczęściej owalnych tafelkach z kości słoniowej wodnemi farbami malowane, w wytwornie rzeźbione ramki z bronzu złoconego lub ze złota oprawne, nieraz w tabakierki i w bonbonierki wprawiane, które wdziękiem swym i subtelną elegancyą tyle uroku ostatnim tchnieniom epoki t. zw. ancien régime dają. Cała Europa szalała wówczas za miniaturami na kości słoniowej i w ślad też za tem wielu wielkich nawet artystów, malujących portrety olejne i pastele, pracą nad miniaturami nie gardziło. Robiła je Rosalba Carriera, robili Ismael Mengs i syn jego, słynny Rafael, prześliczne malował w Wiedniu Füger, a w Rzymie Angelika Kauffmann. Ale największymi miniaturzystami epoki, na kości słoniowej arcydzieła swe tworzącymi, byli Anglik, Cosway, i Francuz, Isabey.

Wśród wspaniałego rozwoju malarstwa w Anglii w wieku XVIII, obok malarza rodzajowego i satyryka tej miary, co Hogarth, zaraz przy największych portrecistach stulecia, jak Reynolds, Gainsborough i pełen wdzięku Romney, stoi artysta najwybitniejszy w dziale miniatur na kości słoniowej, Ryszard Cosway (1740—1821 r.). On doprowadził rzeczywiście do największej doskonałości i wykwintności ten rodzaj artystycznej produkcyi, jakim była miniatura w wieku XVIII, i żadne też inne podobne utwory do jego powiewnych, lekkich a pełnych głębokości w wyrazie i charakteryzacyi, wodnych malowideł się nie zbliżają. „Cosway był niezrównanym artystą— mówi uczony znawca jego dzieł 1). — Refined, oto jest słowo, które najsłuszniej się stosuje do jego portretów. Obwiniano go o manieryzm, ale jakiż malarz takowego nie ma?... Cosway jest niewątpliwie najwytworniejszym artystą swego czasu“ w malowaniu miniatur. Za nim szli zaraz, pełen gracyi w dziewczęcych portrecikach Plimer, a dalej Smart, Humphrey i Engleheart, którzy wszyscy utwory swe delikatne także jeszcze i w pierwszej części bieżącego stulecia malowali i wraz z Coswayem należą do tej niezrównanej szkoły angielskich mi maturzystów, którym żadni inni dotąd nie sprostali. Jeden jedyny artysta, stoi może najbliżej nich — to Jan (Baptysta) Isabey. Działalność jego malarska przypada we Francyi na ostatnie już chwile przed r. 1789, na czasy Rewolucyi, ale zwłaszcza na całą epokę Napoleona, którego był ulubionym miniaturzystą, całe mnóstwo razy konsula i cesarza portretował, a jedna też z tych miniatur, do najdoskonalszych bodaj licząca się, znajduje się w Polsce, w posiadaniu hr. Andrzeja Potockiego w Krakowie. Śliczny portret Isabeya 2) (1767—1855 r.) przez Gerarda, mężczyzny w młodym wieku, pełnego elegancyi pięknego incroyable’a z małą córeczką, którą za rękę prowadzi, wychodząc z portyku Luwru, posiadają owe nieporównane zbiory paryskie, a z płótna tego widać całą dystynkcyę i urok młodego artysty, całą wyższość z głębokich oczu mu tryskającą, jakie we własne swe drobne miniaturowe i rysunkowe dzieła zawsze wlewał.

1) The English School of Miniature Art. From Gervase Spencer (†1763) to George Engleheart (1752—1829), by I. Lumsden Propert. (Magazine of Art. Rok 1891, p. 276 — 281). Jestto ostatni rozdział dokładnej historyi malarstwa miniaturowego w Anglii od połowy wieku XVI do do r. 1830, który mieści się cały w tym roczniku pięknego londyńskiego illustrowanego czasopisma.

2) Reprodukcya tego portretu bardzo wierna wedle fotografii, znajduje się w Le Musée National du Louvre, par G. Lafenestre et E. Richtenberger. P. 40. (Paris, Quantin, 1894).


Kult dla Napoleona i jego epoki zachował Isabey zawsze, a pracując później i za Restauracyi i za monarchii lipcowej w swym fachu, zachował przecież do końca życia szlachetny powiew epoki cesarstwa i resztki wdzięku minionych niepowrotnie przedrewolucyjnych dni.

Jak Jerzy III Coswaya, jak Napoleon Isabeya, a Leopold II i Franciszek I cesarz Austryi Fugera, tak też i Stanisław August miał swego nadwornego malarza miniatur, a był nim znowu Francuz z pochodzenia, chociaż zupełny już Polak z urodzenia i życia całego, Wincenty de Leseur. Urodzony w Warszawie w r. 1745 z ojca wojskowego, pułkownika Fryderyka Leseur'a i z Polki, Anny z Rudkowskich, naprzód jako paź, potem kamerjunker, wreszcie szambelan Stanisława Augusta, nobilitowany na sejmie r. 1781, a ożeniony z panną Praksedą Szarejkówną, we wszystkiem był on Polakiem, bo nawet, mieszkając zrazu długo u Mniszchów w Wiśniowcu a później we własnym domu w Warszawie, pod koniec życia od r. 1809 osiadł na wsi Małe Kozery w powiecie błońskim i tam jak prosty szlachcic polski i ziemianin przez dziesięć lat następnych dużo przebywając, w roku 1813 w Warszawie życie zakończył. Król musiał się poznać odrazu na wielkich zdolnościach artystycznych swego 20-letniego dworzanina, skoro oddał go wkrótce po r. 1765 Bacciarellemu na naukę, i Leseur był też może jednym z pierwszych polskich artystów — polskich, bo zwał się sani często Lesserowiczem — który z pracowni włoskiego mistrza w Warszawie wyszedł. W Zamkowej „malarni“ nauczywszy się rysynku i przyswoiwszy sobie miękką, delikatną manierę swego nauczyciela, a zarazem jego złotawo-blady, przymglony koloryt, młody malarz odrazu na tak modne wówczas pole malowania miniatur się rzucił i stał się niebawem pierwszym i najgłośniejszym też w tym dziale malarstwa w Polsce artystą. Prócz portrecików wodnemi farbami na kości słoniowej, innego rodzaju utworów, o ile nam wiadomo, nie robił, w swoim zaś fachu wyłącznym, czy miał prócz Bacciarellego innego jeszcze mistrza, nie wiadomo; arcydzieł Coswaya zapewne nie znał wcale, a Isabeya utwory dopiero w jego całkiem już dojrzałym wieku i Polaków współczesnych nieraz czarowały. Uczył się też, jak sądzę, głównie i ciągle aż do końca życia w tensam zawsze sposób, przez kopiowanie wielkich olejnych portretów, naprzód Bacciarellego, później Lampiego ojca, Grassiego najwięcej i z największą niezawodnie predylekcyą, wreszcie i zagranicznych malarzy, jak pani Vigée-Lebrun, Isabeya, Fügera. Sam z natury robił także całe szeregi miniaturowych portrecików, ale to musiało już mieć miejsce znacznie rzadziej, bo np. w tej części zbiorów dzikowskich, która na wystawie tak wspaniale działalność artystyczną Leseura illustrowała, na 57 miniatur zaledwo dwie za robione z natury śmiałbym uznać, przecudny owalny portrecik Tadeusza Czackiego z r. 1801, i portret własny artysty z r. 1803, pełen życia i charakteru w rozumnej, myślącej głowie. Inne, to wszystko kopie z najpyszniejszych portretów epoki, ale niektóre tak piękne, tak wierne w odtworzeniu oryginału, tak delikatnie a zarazem głęboko oddające charakter portretowanych osób, że za małe arcydzieła śmiało uchodzić one mogą.

Cała epoka Stanisławowska, król dwa razy z najpiękniejszych płócien Bacciarellego przekopiowany, ministrowie i politycy jego panowania, artyści najgłośniejsi, najpiękniejsze damy z wielkiego świata, a nawet modniarka panna Lazarewicz i śpiewaczka włoska panna Gomelli, stanęły w tej jednej dużej gablocie retrospektywnej sekcyi wystawy przed oczami oczarowanego chwilą tą dziejową i jej ludźmi widza. Ks. Józef, Kościuszko, ks. Jenerał Czartoryski, a nad wszystkich innych przepięknie oddany, kanclerz Chreptowicz, przedstawiały kopie męskich portretów Grassiego — pani Zyberkowa z młodą córką, księżniczka Krystyna Radziwiłłówna, panna Gomelli i panna Lazarewicz, Anna z Tyszkiewiczów Potocka i ordynatowa Zofia Zamoyska, pani Worcellowa i pani Beklerowa, Julia z Lubomirskich Potocka i Helena z Przezdzieckich Radziwiłłowa illustrowały cały świat niewieści współczesny, tak uroczy i tak niezrównanie powietrzem epoki oblany a z wspaniałych płócien tego przez Leseura widocznie ulubionego portrecisty tak wiernie skopiowany. Z Lampiego utworów znowu piękna ks. Tekla z Czapliców Jabłonowska, ks. Karol de Ligne, z Bacciarellego zwłaszcza król z klepsydrą, marszałkowa Urszula z Zamoyskich Mniszchowa i parę popiersi manierowanych królów polskich z Zamku, wreszcie kopie autoportretów kilku współczesnych artystów, jak Bacciarelli, jego córka, Grassi, Pitschmann uzupełniały tę jedyną może dziś w Polsce kollekcyę miniatur p. szambelana Wincentego de Leseur, między któremi jest kilka wielkości nawet całkiem niezwykłej, a które, wszystkie prawie oznaczone datami, wykonane były już w późniejszym wieku tego wdzięcznego artysty, między r. 1792 a 1810. A te daty, kto też wić, czy to nie ślad, że Leseur zrazu mniej śmiało i mniej licznie miniaturowe swe portreciki robił, że np. raczej dekoracye teatralne u Mniszchów w Wiśniowcu w r. 1787 na festyny dla Stanisława Augusta, wracającego z Kaniowa, malował, albo obstalunki drobniejszych miniatur do tabakierek, medalionów, pierścieni dla króla w początku swej artystycznej karyery przeważnie wykonywał W starszym już wieku dopiero, może podniecony oglądaniem współczesnych miniatur zagranicznych, Isabeya i Fügera naprzykład, których kilka miniatur po r. 1790 do Polski przybyło, puścił się sam na to szersze pole malarskiej produkcyi i zostawił na niem cały szereg prześlicznych, choć przeważnie niesamodzielnych utworów, które polskiego miniaturzystę epoki Stanisławowskiej całkiem niedaleko wiel kich w tym fachu malarzy Zachodu stawiają, a w tej ilości dopiero po raz pierwszy przez jedną trzecią zaledwie część dzikowskiej kollekcyi światu naszych uczonych i amatorów XVIII-wiecznego malarstwa, tego tak miłego artystę przedstawiły. Na tle epoki, w której Cosway i Isabey w Anglii i we Francyi u szczytu swej sławy stali, w której Włochy i Hiszpania żadnym wielkim miniaturzystą szczycić się nie mogą, nasz Lesserowicz bardzo poważne zajmuje miejsce i dlatego też jedynie zawsze w porównaniu z współczesnymi artystami swego drobnego działu malarstwa ocenianym być winien.


Polakiem już zupełnym z nazwiska i z urodzenia, był współczesny Leseurowi drugi u nas miniaturzysta tego czasu, o wiele mniej głośny i mniej też stylem epoki przesiąknięty, Krakowianin, Józef Kosiński (1753—1821 r.). Uczeń, zdaje się, naprzód Bacciarellego, a następnie we Włoszech przez lat parę kształcony, „malarz nadworny“ króla, był on również twórcą licznych miniatur współczesnych, a pod koniec życia także i drobnych akwarellowych portrecików. Z tych dwa, bardzo ładne i bardzo ciekawe, wizerunki muzyka Karola Kurpińskiego i poety Kazimierza Brodzińskiego, oba już w stroju i w typie twarzy owiane o tyle mniej od poprzedniej epoki uroczem powietrzem Restauracyi a u nas Kongresowego Królestwa, przedstawiały jednak na wystawie bardzo dodatnio sumienną swą fakturą i życiem, z oczu młodych łudzi tryskającem, ten dział artystycznej twórczości Kosińskiego. Liczne swe miniatury podobno on o wiele mniej sumiennie robił, kazał je uczniom podmalowywać, a sam dopiero wykończał. Jedyna na wystawie śliczna jego miniatura na kości słoniowej, portret własny młodego artysty, bardzo subtelny i delikatny w technice, o tym późniejszym zwyczaju jego nie świadczył przecież, a więcej utworów Kosińskiego w tym dziale akwarellowych portrecików, n. p. wizerunków malarzy Grassiego i Woj makowskiego, nie było w gablotce z miniaturami, które już do kollekcyi dzikowskiej nie należały. Szkoda też, że o nie Towarzystwa Przyjaciół Nauk w Poznaniu, w którego cennych zbiorach się znajdują, dla sekcyi retrospektywnej nie uproszono.

Po głośnych cudzoziemcach artystach epoki Stanisława Augusta, już tedy i o kilka polskich osobistości w tym pobieżnym przeglądzie potrącić nam przyszło, a tymczasem jeszcze nie wyczerpaliśmy całego szeregu obcych malarzy w Polsce w drugiej połowie wieku XVIII pracujących, których produkcyi próbki pełne charakteru tyle nauczający dział wystawy lwowskiej również w sobie mieścił. A tu naprzód przychodzi na pamięć postać tego skromnego Drezdeńczyka, w rzeczywistości wielkiego architekty swego czasu, Jana Kamsetzera, który brał udział w stworzeniu jednego z arcydzieł, jakiemi sztuka budownicza na ziemi polskiej się szczyci, owego uroczego klejnotu syreniego grodu, jak prawdziwa syrena w zwierciadłach swych cembrowanych bassenów przeglądającego się — Łazienkowskiego pałacyku. To jedno dzieło, zaczęte według osobistych podobno planów króla samego w r. 1766, a skończone dopiero w r. 1788, doskonałe w każdym calu, a któremu obok „małego Trianon“ równego pięknością i czystością t. zw. stylu Louis X VI w całej Europie nie znam, starczy na zawsze, by obok jego dwóch włoskich twórców Dominika Merliniego i Antoniego Fontany, imię także trzeciego 1), Kamsetzera do dziejów nie polskiej, ale powszechnej sztuki przeszło. Król, który w każdym artyście umiał tak przenikliwie najwybitniejsze zdolności odkrywać i wyzyskać, zajął się skromnym budowniczym od młodych lat jego i łożył na naukę i dalekie podróże po całej Europie zachodniej, a nadto do Grecyi także i do Konstantynopola. I doczekał się w końcu, że dzięki także i młodego Saksończyka współpracownictwu równej Łazienkom letniej rezydencyi ani Marya Teresa, ani pani Pompadour nigdy nie miały, a że nadto architekt nadworny zasypywał go całemi stosami zawsze szlachetnych rysunków i nieraz pełnych życia i ruchu akwareli, jak widoki i ubiory, rysowane w Grecyi, jak akwarella, przedstawiająca gmach polskiej ambasady w Konstantynopolu, jak smutnej pamięci „sceny warszawskie“ z r. 1794. Nobilitowany na Sejmie Czteroletnim w r. 1790, w końcu major inżynieryi, a zwłaszcza wielbiony przez wszystkich zdolny architekt Kamsetzer pozostał też do końca wiernym swej przybranej ojczyznie i umarł w Polsce około r. 1795. Słusznie tedy nie brakowało jego utworów tuszem robionych, na wystawie lwowskiej, a gdy jeden illustrował grecką podróż artysty jakąś starożytną architekturą fantastyczną z figurami, drugi dowodził, że wykwintny rysownik czułym był i na piękno tak mu całkiem obcej, jak wieki średnie, epoki, że odczuwał malowniczość starego Krakowa tych czasów, na którego rynku po r. 1790 bujnie tu i owdzie trawa rosła, że wyrysował bardzo pięknie Bramę Floryańską, który to utwór, i ze względu na przedmiot przed 100 laty na papier przelany, i ze względu na wielkiego budowniczego, który go odrysował, wartoby co prędzej w jakiej poważnej publikacyi, Jagiellońskiego grodu dotyczącej, szerszemu światu pokazać. Jeden z głównych twórców Łazienek, rysujący Floryańską basztę — to w każdym razie niezwykłe wspomnienie naszej artystycznej twórczości i miła kartka z dziejów polskiej kultury.

1) Por. F. M. Sobieszczański: Wiadomości historyczne o sztukach pięknych w dawnej Polsce. Tom II., p. 193. (Warszawa, 1849).


Całkiem innymi artystami, jak Kamsetzer, byli dwaj poczciwi Niemcy także, malarze rodem z Iglau na Morawach, wuj i siostrzeniec, którzy również za panowania Stanisława Augusta do Polski przybyli, stale już u nas osiedli, a pracując i umierając w Krakowie, dali początek pięknie już dziś w dziejach miasta zapisanym dwom rodzinom, obydwom zasłużonym niemało, a z których potomek jednej jest dziś prawdziwą chlubą naszej nauki i wzorem w Polsce tak rzadkiej, bo zdumiewającej pracowitości. To Dominik Estreicher i Jan Kopff. Pierwszy z nich, ur. w r. 1750, podobno od wielkich patrycyuszów augsburskich Oesterreicherów ród swój wywodzący, kształcił się naprzód w malarstwie we Włoszech, tam poznał się bliżej z malarzem Smuglewiczem i smutnej pamięci X. Hugonem Kołłątajem i na wezwanie tego ostatniego w r. 1778 do Polski przybył. Od stulecia całego starodawny cech malarzy krakowskich w najsmutniejszym będący upadku, przyjęty był został niedawno właśnie, bo w r. 1745, pod opiekuńcze skrzydła Jagiellońskiego uniwersytetu i tam zrazu jako pierwsza osobna szkoła malarstwa zaledwo wegetował; gdy Kołłątaj reorganizacyę uniwersytetu krakowskiego rozpoczął, zerwał na razie ten jego stosunek z poczciwym miejskim cechem i postanowił natomiast urządzić naprzód szkołę rysunków i malarstwa przy gimnazyum. W tym celu sprowadził w r. 1781 do Krakowa Estreichera 1), który już od trzech lat wraz z tylu innymi artystami-cudzoziemcami w Warszawie przebywał i tam w służbie królewskiej zostając, malował obrazy religijne i liczne portrety.

1) Por. wyborną rozprawę: Karta z dziejów polskiego malarstwa z doby poprzedzającej jego rozwój (1765—1850), napisał Władysław Łuszczkiewicz. (Kraków, 1892).

I odtąd jako pierwszy bodaj profesor malarstwa, osiadł artysta już na stałe w Krakowie, gdzie też i umarł w r. 1809. Religijne jego obrazy i historyczne większe kompozycye, są tylko słabemi odbiciami tego rodzaju modnych utworów epoki, blademi trzeciorzędnej wartości utworami w stylu Mengsa i Smuglewicza. Zato portret własny artysty, który był na wystawie, zdradza w nim jednak pewne szczere szukanie oddania rzetelnej prawdy ludzkiej, po prostu przedstawionej postaci, a najlepsze stanowczo są krajobrazy Estreichera, z których jeden, Polowanie na dzika, pojęty naturalnie w stylu epoki, na wzór historycznych peizażów Józefa Yerneta i jego szkoły, owiany jest prawdziwem przejrzystem powietrzem i ze szczerem poczuciem piękna w naturze traktowany, a doprawdy że chyba nie gorszy od wielu przecenionych krajobrazów Casanovy na przykład.

Za wujem przybył do Polski, z Igławy również, siostrzeniec Estreichera, w r. 1763 urodzony, Jan Kopff. Zrazu po r. 1781 pod nim w malarstwie się kształcił, później w Warszawie pod Bacciarellim i Smuglewiczem, po r. 1790 zaś do Krakowa wrócił i tu, dając lekcye prywatne rysunku i malowania miniatur, stale już przebywał aż do swej śmierci w r. 1832. Najlepiej malował miniatury na kości słoniowej, ale także komponował i wielkie, bardzo nudne i bardzo zimne, mitologiczno-historyczne płótna. W tym dziale był niezawodnie naśladowcą tylko, dosyć niewolniczym, już i tak wystarczająco zimnego Smuglewicza, czego też i na wystawie dowodził jego rysunek tuszem, kopiowany z rysunku mistrza w r. 1816, a przedstawiający i bardzo słabo, i bardzo nudno, i bardzo naiwnie, króla Sardanapala. Siostrzeniec tedy był artystą dużo mniej zdolnym od wuja, ale obaj razem tworzą milą i sympatyczną parę malarzy Niemców, w Polsce, gdzie mecenat Poniatowskiego ruch artystyczny tak był żywo rozbuził, szukających pracy i chleba, a niebawem też wiernie i serdecznie w sobie samych naprzód, zwłaszcza zaś we wnukach do krwi i kości spolszczonych.

Jak długo i w których latach bawił w Polsce portrecista szwedzki Krafft, o nazwisku wcale głośnem ziomek Szweda także, Roslina, owego po r. 1780 ulubionego między tylu innymi malarza dworu wersalskiego — wśród obecnych o nim danych dojść prawie niepodobna. Że był czas jakiś w Warszawie na dworze Stanisława Augusta, że do galeryi królewskiej cały szereg portretów rodziny Poniatowskich i bliskich królowi osób malował, nie ulega wątpliwości; kopiował też dlań różne sceny mitologiczne, a nadto znaczną ilość obrazów rodzajowych i portretów, między któremi dwa Stanisława Augusta dostarczył ks. biskupowi warmińskiemu, Ignacemu Krasickiemu. Być też może, że przez najbliższą Szwecyi Warmię i mecenasa jej duchownego wszedł był w bliższe stosunki z Warszawą i z zastępem artystów na dworze Poniatowskiego. Niestety, jak prawie wszyscy malarze portretów tej epoki, płócien swych nie podpisywał, i ztąd jedynie tradycya takowych autentyczność dotąd potwierdza. Co się stało ze zbiorem jego płócien w galeryi biskupa Krasickiego? — niewiadomo nam; a z nich jedynie możnaby dziś ocenić wartość artystyczną malowideł Kraffta, który jednak musiał być portrecistą niezwykle zdolnym, skoro wśród tylu w Polsce najzdolniejszych w tym fachu cudzoziemców, robił przecież wizerunki króla i najsłynniejszych tego czasu kobiecych piękności, a równie wybredny artystyczny smakosz jak ks. biskup-poeta kilku jego utworami galeryę swą ozdobił. Szkoda też, że na wystawie ani jeden portret pendzla Kraffta, bodaj w przybliżeniu autentyczny, nie pozwalał ocenić wartości prac malarskich tego, niezawodnie przez lat parę w drugiej połowie wieku XVIII w Polsce pracującego Szweda.

Ostatnim z portrecistów Stanisławowskiej epoki w granice Rzpltej na samym już schyłku jej politycznego bytu przybywającym, mniej zdolnym a zwłaszcza mniej czarującym przez całe wierne odtworzenie ducha i powietrza stulecia, jak Bacciarelli i Marteau, Lampi i Grassi, ale artystą bardzo poważnym w swych portretowych płótnach, był Józef Pitschmann. Wprawdzie Bobrowicz w swem wydaniu Herbarza Niesieckiego każe nam niby wierzyć, że dziad malarza, Ferdynand Pitschmann był chorążym w Polsce, a że z Sobolewskiej się rodził, że ojciec Józefa, Jakób, był rotmistrzem wojsk Rzpltej, a że rodzina nobilitowana u nas pieczętowała się herbem Krzyż Srebrny — mimo to jednak, autentycznych na te wszystkie twierdzenia dowodów dotąd nie mając, na razie koniecznie przyjąć należy, że dzielny i pracowity nauczyciel rysunku i malarstwa w liceum krzemienieckim był i z nazwiska i ze wszystkiego rodem Niemiec. Świadczy za tem i jego pochodzenie, i wykształcenie artystyczne, i wreszcie powołanie go do Polski stanowczo jako malarza cudzoziemca. Urodził się w Tryeście w r. 1758, kształcił się w malarstwie w Wiedniu pod Fügerem i Lampim, i tam w roku 1787 przyjęty został na członka Akademii Sztuk Pięknych po wymalowaniu owej sceny historyczno-mitologicznej, w czułym, akademicznie manierowanym stylu swego czasu, a jakby skopiowanej z podobnych scen na wielkich obrazach Fügera, która zaś przedstawia Herkulesa oddającego królowi Admetowi małżonkę jego Alcestę, uprowadzoną z podziemia. Ilustracya ta, naiwna i tak wybornie odzwierciedlająca smak epoki, do potężnej a porywającej właśnie wtedy wszystkich Alcesty Glucka, tej najdramatyczniejszej kreacyi starej wielkiej operowej muzyki, przedstawiała w retrospektywnej sekcyi naszej wystawy nader charakterystycznie ten cały mniejszy i skromny dział malarskiej produkcyi artysty, który w niej jest niewolniczym prawie naśladowcą szumnych mitologicznych kompozycyj swego wiedeńskiego mistrza. Scena narysowana jest ładnie, poprawnie, koloryt ma żywy i dziwnie nawet na Pitschmanna soczysty; Alcesta, której Herkules zasłonę z głowy zdejmuje, jest bardzo piękną Wiedenką końca stulecia przeszłego, sklassycyzowaną w guście Fügera i Angeliki Kauffmann, a utwór sam może służyć za wzór porządnego obrazu malarza, który podziwiał współczesne wiedeńskie płótna Henryka Fügera (1751—1818), jak: Dobrodziejstwa pokoju, Pożegnanie Hektora, Opłakiwanie Abla i t. d„ wszystko utwory, zapowiadające już w całej pełni modny klassycyzm Davida, a dziś illustrujące tak prawdziwie epokę, w której powstały, w zbiorach wiedeńskiego cesarskiego Muzeum sztuki. 1) Obraz ten 29-letniego artysty, dziś własność Akademii Sztuk Pięknych w Wiedniu, która mu zań wtedy złoty medal przyznała, starczył też najzupełniej, by na jego podstawie módz ocenić całą tę część twórczości Pitschmanna, gdy później w Polsce podobne utwory malował, jak n. p. Adama i Eivę w raju, Józefa i żonę Putyfara, albo Nimfę śpiąca, i satyra, Achillesa nad zwłokami Patrokla i Achillesa z Thetydą, lub Graczy w karty, albo wreszcie jak cały szereg zimnych i w stylu epoki konwencyonalnych obrazów religijnych, kilka Madonn, Chrystusa błogosławiącego dzieci, św. Teklę, św. Mikołaja, lub tak w każdym calu pseudoklassycznie oddaną rzymską parę Konstantyna W. i św. Heleny.

Ale wszystkie te płótna należą już do późniejszej, tak bardzo pracowitej działalności artysty, który powołany do Polski w r. 1788, a zatem zaraz po owej nagrodzie i odznaczeniu w Wiedniu, przybył naprzód do Korca, wołyńskiej słynnej rezydencyi ks. stolnika Józefa Czartoryskiego. Tam u swego pierwszego mecenasa, małżonka słynnej z piękności i wdzięków ks. stolnikowej, Doroty z ks. Jabłonowskich, spędza Pitschmann rok jeden, ale już w r. 1789 przenosi się do Warszawy, gdzie równocześnie z Lampim i Grassim wstępuje w służbę króla. Bawiąc w stolicy aż do r. 1794, do wojennych niepokojów Kościuszkowskiego powstania i podróżując raz w tym czasie do Poznania w celu dokonania tam różnych obstalunków, maluje przedewszystkiem, smakiem i modą ówczesnej portretowej furyi, pięknych portretów całe szeregi. Ten pobyt w Warszawie i te lat pięć, w ciągu których wymalował pięćdziesiąt kilka portretowych utworów, przesądziły też już o całej przyszłej artystycznej produkcyi pracowitego a może i trochę chciwego obstalunków Niemca.

1) Por. Uebersicht der kunsthistorischen Samndungen des Allerhochsten Kaiserhauses. (Wien, 1891). P. 343, 344.


Systematyczny Tryesteńczyk prowadził od chwili swego przybycia do Polski aż do śmierci spis1) wszystkich utworów, które gdzie i kiedy malował. Dokładnym regestr ten nie jest niestety, i trudno zeń wiele z wymienionych a nigdy znowu zwyczajem ówczesnym podpisem nieopatrzonych płócien, w ręku ich posiadaczy dzisiejszych stwierdzić i artystę w nich ocenić; w każdym jednak razie dokument ten jest w pewnej mierze nieoceniony, gdyż pozwala określić, w jakich latach życia artysty pewne portrety z jego pracowni wyszły i jak przez to jego talent w różnych miejscach pobytu i pod różnemi wpływami się rozwijał. W Warszawie tedy maluje Pitschmann naprzód króla aż cztery razy i dostaje za jeden z tych portretów pierścień z cyfrą dyamentową; dalej ks. Jenerała Czartoryskiego, znowu krajczynę Potocką (którą świeżo i Krafft był odmalował), w podróży zaś w Poznańskie tworzy cztery portrety rodzinne Przyłuskich, pięć Chłapowskich, pięć Czarneckich, cztery Borzęckich, wszystko to albo w samym Poznaniu, albo w zasobnych wielkopolskich dworach, gdzie takowe do dziś dnia znajdować się muszą, choć może niektórzy ich właściciele nie wiedzą nawet, że posiadają wizerunki pradziadków swych i prababek, pendzlem tak zdolnego artysty-cudzoziemca odtworzone.

Z r. 1794 przenosi się Pitschmann, lubiący zapewne spokój, a może i z sympatyą wśród nieszczęść Warszawy wzdychający do galicyjskich rządów rodzinnej Austryi, do cichego Lwowa i tam przez następnych lat dwanaście z rzędu, podróżując też po kraju, maluje przeszło 280 portretów, które dziś rozsiane zapewne po pałacach i dworach Galicyi, a znowu monogramem artysty nigdy nieopatrzone, wartoby mu z czasem przywrócić i wedle znanego spisu skonstatować chociaż w przybliżeniu, gdzie który z nich się znajduje. Cały Lwów i cała Galicya końca minionego stulecia i pierwszych lat bieżącego, tworzy jedną, pełną interesu galeryę utworów Pitschmanna w tym najpłodniejszym okresie jego portretowej produkcyi.

1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. III. p. 353—367.


 Wszystkie sfery społeczeństwa tej części rozebranej już wówczas po raz ostatni Polski, odtwarza on, począwszy od portretów en pied cesarza Franciszka II i jednej z jego czterech żon, idąc dalej przez znakomitości wielkopańskie i szlacheckie, aż do kół urzędniczych, wojskowych i nawet członków drobnej szlachty. Maluje sześć portretów pani kasztelanowej kamieńskiej, dalej po kilka, a nawet kilkanaście Tarnowskich, Sapiehów, Lubomirskich, Mniszchów, Scipionów, Krasickich, Morskich, Ustrzyckich, Miączyńskich, Czackich, Mierów, trzy Waleryana Dzieduszyckiego; następnie liczne postacie z rodzin już o galicyjskich czysto nazwiskach, jak Pietruskich, Skrzyńskich, Lewickich, Rozwadowskich, Wyleżyńskich, Dulskich, Preków, Matkowskich, Horochów, Siemianowskich. Odtwarza wizerunek arcybiskupa lwowskiego Kickiego, gubernatora Galicyi Urmeniego, Gallenberga, Gajsruka, doktorów Spausta i Olowa, aktora Bogusławskiego i t. d. Cała najciekawsza galerya złożyć dałaby się dla historyi Galicyi tego okresu z tych płócien Pitschmanna, z których widać, jak bardzo popularnym był w tym czasie artysta we wszystkich sferach polskich austryackiego zaboru i jak sobie jego piękne prace rozrywano, on zaś też widocznie wszystkim obstalunkom w stanie był podołać, skoro tak olbrzymią masę obrazów w tych latach wykonał, w przecięciu 24 portrety w ciągu jednego roku malując.

Kilka z nich znanych nam jest bliżej. Jeden en pied portret niewieści, Petronelli z Suchodolskich Suchodolskiej, kasztelanowej radomskiej, na tle drzew ogrodowych stojącej w lekkim stroju epoki empire przy kolumnie rzymskiej; płótno to, na razie mocno zniszczone, w spadku po hr Eligiuszu Suchodolskim znajduje się dziś w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, a odznacza się szlachetnością postawy, szerokim rysunkiem, bardzo śmiałym, choć nieco pobieżnym modelunkiem karnacyj, trzymane zaś jest zupełnie w stylu swego czasu, ułożone i upozowane na wzór westalek Angeliki Kauffmann lub pięknych księżniczek Radziwiłłówien Grassiego. Portret drugi, męski, mniejszych rozmiarów, to hr. Joachim Tarnowski (młodszy syn Józefa z Róży Karwickiej, a mąż Maryanny Krasińskiej, młodszej siostry królewiczowej Franciszki) ; starszy, poważny człowiek, w prosty czarny surdut ubrany, z ostatnią już może pudrowaną peruką na głowie, z bielutkiemi żabotami pod szyją, siedzi przy krawędzi stołu, a ręce pełne dystynkcyi, złożone ma przed sobą. Układ płótna niezmiernie jest prosty, technika nadzwyczaj sumienna, a przedewszystkiem bije z tego portretu widocznie niezrównane podobieństwo do żyjącego przed stu laty oryginału, który, zdaje się, że przemówi z powagą z tego skromnego a tak pełnego treści wizerunku. Stosownie do tradycyi, i portret ten, będący dziś własnością hr. Stanisława Tarnowskiego w Krakowie, i płótno poprzednie, wyszły, jak się zdaje, na pewne z pod pendzla Pitschmanna. Innych, równie autentycznych, na razie nie pamiętamy, ale sądzimy, że tak ze stylu, jak z pięknej prostoty wykonania i techniki, a wreszcie i przez bijące w oczy podobieństwo do żyjących postaci, trzy również portrety rodzinne Tarnowskich w dzikowskim zamku stanowczo Pitschmannowi w tej epoce przypisać trzeba. Jestto naprzód portret starego hr. Jana Jacka Tarnowskiego, w białej atłasowej kamizelce i tabaczkowym surducie wygodnie w fotelu usadowionego, a następnie pendant doń stanowiący portret jego żony, Rozalii z Czackich, w pąsowej sukni i białym zawoju na głowie, poważnie wyszywającej kwiatki na t. zw. tamborku, oba płótna malowane z pewnością ze względu na stroje około r. 1795. Późniejszym o lat dziesięć, a znowu jak sądzimy, przez Pitschmanna malowanym, jest drugi portret tejsamej hr. Rozalii Tarnowskiej, znacznie już starszej, z roku 1804, w którym poważna, nieco surowa matrona, zachowała była w części strój przedrewolucyjny swej młodości, a siedząc w fotelu, z przejrzystym welonem na wysoko ufryzowanych włosach, przerwała właśnie na chwilę przy biórku czytanie modnego francuskiego romansu i patrzy badawczo w stronę przejętego jej imponującą postacią widza. Portret ten malował, jak twierdzimy, Pitschmann, jako pendant znowu do owego przepysznego portretu sędziwego małżonka hr. Rozalii przez Fügera, o którym wyżej była mowa, a który mógł w całej pełni natchnąć wdzięcznego ucznia do chęci zrównania bodaj w części wspaniałemu utworowi dawnego mistrza. Wedle tego też twierdzenia, te trzy płótna w Dzikowie i czwarte w Krakowie w sam raz składałyby się na owe cztery portrety hr. Tarnowskich, które Pitschmann w swym spisie z tego czasu od Nr. 187 do 190 notuje. Ani dystynkcya przerafinowana portretów Bacciarellego, ani wzniosłość i wielkopańskość płócien Lampiego, ani elegancya wytworna i tętniące życie kończącej się epoki w utworach Grassiego, nie płynie z tych kilku, podobnie jak i z wszystkich w ogóle portretów sumiennego, pracowitego Pitschmanna. Jest on w nich przedewszystkiem wierny, prosty, za efektami nie goni, jest raczej tem, co Niemcy zowią schlicht, a może nawet i trochę spiessbürgerlich — niemiecki na małą skalę u nas pendant do Antoniego Graffa, którego ducha i manierę portretów najwięcej przypomina, choć, o ile wiadomo, w szkole wielkiego bądżcobądż szwajcarskiego portrecisty nigdy nie był. Szkoda też, że z tej epoki działalności artystycznej Pitschmanna i z tego w ogóle działu jego olejnej portretowej produkcyi, ani jednego utworu na wystawie nie było, przez co bodaj największa krzywda największemu u nas epigonowi malarstwa portretów epoki Stanisława Augusta się stała.

W r. 1806 twórca krzemienieckiego liceum, Tadeusz Czacki, powołał głośnego już galicyjskiego portrecistę, a przedewszystkiem sumiennego i poprawnego rysownika na profesora rysunków w swej wiekopomnej szkole. Pitschmann chętnie zgodził się na zaszczytną propozycyę i z tą chwilą osiadł na stałe wraz z żoną Anną de Baudouin i synem Narcyzem w Krzemieńcu, zkąd już do końca życia się nie ruszał. Obowiązki swe nauczycielskie pełnił z gorliwością, która mu nawet znaczne zjednała nagrody i zaszczyty, nadto prywatnie w pracowni swej udzielał lekcyj malarstwa; wreszcie znowu całe szeregi licznych, a zawsze temisamemi zaletami odznaczających się portretów malował. Umarł też w Krzemieńcu jako profesor-emeryt w r. 1834, a zapewne przed samą właśnie śmiercią odrysował postać jego sympatyczną, o typie profesora Niemca starej daty, w czapeczce na głowie i futerku, młody podówczas malarz, Ksawery Kaniewski

Jak w poprzednim okresie życia Pitschmanna Lwów i Galicya, tak w tym najdłuższym ostatnim Wołyń znowu i Krzemieniec, owa stolica moralna i kulturalna t. zw. zabranych krajów w pierwszej ćwierci naszego stulecia, występują całe w galeryi portretów tamecznego społeczeństwa, których artysta przeszło 150 był wykonał, zajęty, rozumie się, głównie nauką w szkole Czackiego. Maluje tedy, niezawodnie po kongresie wiedeńskim dopiero, kilka portretów cesarza Aleksandra i jego żony, a dwa razy Katarzyny II, naturalnie jako kopie z współczesnych wizerunków dawno już nieżyjącej imperatorowej. Ale po tych urzędowych rosyjskich płótnach, przedewszystkiem cały wielkopański i szlachecki Wołyń i cały profesorski świat Krzemieńca przez pracownię ulubionego portrecisty przechodzi. Maluje naturalnie kilka razy samego Tadeusza Czackiego, raz naturalnej wielkości w rzymskiej todze, innym znów razem popiersie piękne pastelowe, w mundurze ze złotym kołnierzem i orderami, pełne delikatności w technice a życia w badawczych oczach, którego autentyczność potwierdza w swym kilkotomowym (dotąd w rękopisie) obszernym francuskim pamiętniku kasztelanowa Walerya hr. Tarnowska, opowiadając, jak portret ten Pitschmann rysował, który zaś, znajdując się dziś w zbiorach dzikowskiego zamku, tę nader rzadką produkcyę portretów artysty, kolorowemi kredkami robionych, na wystawie bardzo pochlebnie illustrował. A dalej z magnatów wołyńskich i ze szlachty portretuje krzemieniecki profesor Sanguszków, Czartoryskich, Radziwiłłów, dwóch młodych Tarnowskich z Krasnobrodu, z kolei Steckich, Jelowickich, Olizarów, Grabianków, Grocholskich, Sarneckich, Zaleskich i członków wielu innych rodzin tak bujnem życiem w tym okresie porozbiorowych dziejów odznaczającej się prowincyi. Biskup Cieciszowski i na pięknym portrecie z wielkiem życiem oddany X. Hieronim Stroynowski nominat-biskup wileński (dziś własność hr. Stanisława Tarnowskiego w Krakowie), zaszczycają obstalunkami pracownię Pitschmanna, który nadto robi wizerunki całego grona krzemienieckich profesorów, jak Euzebiusz Słowacki, Januszewscy, Besser, prefekt Jurkowski, dyrektor liceum Lewicki. 

1) Rysunek ten, wraz z wielu innemi autentycznemi wizerunkami głównych w Polsce malarzy epoki Stanisława Augusta, reprodukowany jest w Słowniku malarzów Rastawieckiego, t. II, p. 108, 109.


Rosyanie wojskowi i urzędnicy garną się również do atelier artysty, który żadnym obstalunkiem nie gardząc, maluje portrety majorów i sowietników, jenerała Husznikowa, gubernatora Kumburleja, strapczego Dobronrawowa, pułkownika Rubaszkina, cztery razy jenerała Gogela, a wreszcie całą wojskową rodzinę Lewanidowów, majora i jego żonę, kapitana, porucznika, w których też majątku Kupieczowie na Wołyniu najwięcej płócien autentycznych Pitschmanna jeszcze po r. 1850 się znajdowało.

Imponującą była tedy liczbą swą artystyczna produkcya gorliwego malarza i w tym ostatnim okresie jego życia, które i po śmierci Czackiego w r. 1813, zawsze temsamem w szkole p. starosty nowogrodzkiego, spokojnem płynęło korytem. Utwory jego z tych lat 28 temisamemi, co i dawniej, odznaczały się zaletami, przedewszystkiem w oczy bijącem podobieństwem do pozujących do portretu oryginałów, zawsze poprawnym rysunkiem i prostotą układu, a wielką miarą w traktowaniu akcessoryów, miały zaś i tesame wady, co poprzednie, jak koloryt, zawsze bardzo mało ożywiony a niekiedy wprost szarawy, niby mgłą przysuty, nadto zaś zupełny brak wyobraźni artystycznej, który sprawiał, że postać zawsze podobna i zawsze bardzo po prostu oddana, na płótnach Pitschmanna z ram niby żywa fotografia wyzierała, ale że z ducha swego i z ducha epoki niczego artysta w nią nie wlał, bo na to suchy i tylko sumienny jego umysł materyału w sobie nie miał. W każdym razie jednak zostanie on między portrecistami cudzoziemskimi rezydencyjnego i dworskiego malarstwa epoki Stanisława Augusta, po Bacciarellim, Lampim i Grassim 1), ostatnim z nich co do czasu, ale godnie, choć najpóźniej, do tej utalentowanej czwórki liczącym się niepoślednim artystą, którego portretowych utworów z pewnością najwięcej do dziśdnia na całym prawie obszarze ziem polskich się znajduje, a który też niezawodnie prostym swym stylem i sumiennie pracowitą techniką na niejednego późniejszego polskiego malarza dodatnio wpłynął.

1) Dla sumienności bibliograficznej jedynie, przypomnieć tu należy rozprawę, żadnej zresztą naukowej wartości nie mającą, a bez fachowych wiadomości napisaną p. t.: Trzej portreciści z czasów Stanisława Augusta: Bacciarelli, Lampi} Pitschmann, przez Wincentego hr. Łosia. (Przewodnik naukowy i literacki. Lwów, rocznik XIX, 1891, p. 849 — 855, 949—957, 1043—1048, 1196—1201). Wśród ustawicznych komunałów o trzech portrecistach, pretensyonalnie wypisywanych, jest przecież w rozprawie tej i kilka uwag trafnych, jak n. p. określenie kolorytu i techniki Bacciarellego, kolorytu Lampiego, albo poraz pierwszy wypowiedziane słuszne przypisanie portretu Stanisława Augusta w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie Lampiemu ojcu, a nie Bacciarellemu, którego żadnej cechy nie posiada.


Niewielu tylko stosunkowo Polaków da się zaliczyć stylem swych utworów i naśladownictwem jedynie modnego na dworze Stanisława Augusta t. zw. rezydencyjnego kosmopolitycznego malarstwa, do całego tak licznego szeregu artystów cudzoziemców, którzy w Polsce w drugiej połowie XVIII stulecia pracowali i wpływ stanowczy na dalsze rozbudzenie produkcyi artystycznej u nas wywarli. Najstarszym z nich, Polak z urodzenia i z poczucia, ale także nie z nazwiska, był Jan Bogumił Plersch, urodzony w Warszawie jeszcze w r. 1732 z rodziców zpolonizowanych, a kształcony zagranicą jeszcze za panowania w Rzpltej ostatniego z Sasów. Może nawet za inicyatywą Augusta III do Niemiec na naukę malarstwa wysłany, kształcił się w niem naprzód w Augsburgu, a następnie w Wiedniu, i stał się tam przedewszystkiem malarzem dekoracyjnym. Zapewne jeszcze przed elekcyą Stanisława Augusta do Warszawy na stałe powrócił i liczył już lat 30 z górą w chwili, gdy Bacciarelli szkołę swą w Zamku zakładał i gdy się rozpoczynał w Polsce ów na tak wielką skalę przez ostatniego króla zainicyowany cudzoziemski ruch artystyczny. Poniatowski wciągnął doń i zdolnego Warszawianina, dał mu również tytuł nadwornego malarza i przedewszystkiem powierzał mu liczne szeregi prac dekoratorskich, jak ozdabianie sufitów w Łazienkach, malowanie całego zastępu dekoracyj teatralnych tak do teatru Pomarańczami przy Łazienkowskim pałacyku w r. 1786, jak do teatru w Warszawie. Prócz tego malował Plersch i liczne obrazy religijne do warszawskich kościołów Pijarów, Bernardynów, Paulinów, wreszcie Bonifratrów, w których klasztorze ostatecznie pod koniec życia zamieszkał i tam w późnej starości w r. 1817 umarł.

Nad wszystkie jednak inne dzieła swe, zdolnym zwłaszcza dekoratorem był pracowity artysta, a tu głównie zapalonym dla teatru, do którego pełne fantazyi i wyborne swą niezrównaną perspektywą kulisy malował. Kilka projektów rysunkowych do tych prac, przedstawiających dekoracye do jakichś strasznych sklepionych więzień, schody i korytarze wielkiego zamku, przedsionki i schody wspaniale jakiegoś pałacu, wykonane z prawdziwą maestryą i z wielką znajomością przedmiotu późniejszego przez lat kilka dyrektora warszawskiego teatru, i illustrowało na wystawie ten zajmujący dział artystycznej produkcyi Plerscha. A co szkice te jego jeszcze tam przewyższało, to naprawdę ślicznie skomponowane projekta do teatralnych kurtyn, wiedzy któremi trzy zwłaszcza: jedna z Apollinem i Muzami na tle nader szlachetnej architektury, a układem przypominająca dekoracyjne freski Tiepola, druga z Apoteozą poezyi, z mnóstwem amorków na chmurach w rodzaju Bouchera, trzecia wreszcie z Talią i Melpomeną, wszystkie wdzięczne i bardzo szlachetnie i zręcznie skomponowane, świadczyły o wielkim talencie Plerscha w tym niby skromnym rodzaju, którym przecież i „wielki“ Füger wiedeński nie gardził, malując ową znaną poczciwą a tak bardzo naiwną kurtynę z Apollinem i Muzami do starego Burgowego teatru, która dziś z pietyzmem w nowe obramienie włożona, i w nowym też Burgu niekiedy na scenę się spuszcza. A tworząc dekoracye i kulisy, nawet do robienia transparentów chętnie nasz artysta się zabierał, wykonywując allegoryczne przezrocza na cześć Księcia Warszawskiego, lub zwycięstw wojsk napoleońskich. Religijne malarstwo Plerscha, zimne i konwencyonalne, illustrowały na wystawie dwa poprawne, ale choć szlachetne, suche jednak rysunki, przedstawiające Ucieczkę do Egiptu i Trzy Marye u grobu, przedewszystkiem jednak olejny dekoracyjny szkic do sufitu kościelnego, do ostatnich granic w modnym stylu epoki pojęty. Czy go artysta ostatecznie gdzie wykonał, nie wiadomo; pewnem za to być nam się zdaje, że natchnął go tak do niego, jak wogóle do wszelkich dekoracyjnych figuralnych kompozycyj, w tej mierze z pewnością najszlachetniejszy wzór epoki, w której Plersch malarstwa się uczył — Giovanni Battista Tiepolo. Czy, kształcąc się po r. 1750 w Augsburgu pod mało zresztą znanym Bernardem Goetzem, młody polski malarz odwiedzał Würzburg? czy podziwiał tam wraz z całą Europą współczesną, przepyszne dekoracye freskowe arcybiskupiej Rezydencyi, które niezbyt dawno właśnie, bo po r. 1750 wielki malarz wenecki był wykonał? Zdaje mi się, że to śmiało twierdzić można, boć droga z jednego miasta do drugiego niedaleka, a młodość i zapał artysty dla swej sztuki przypuszczać tę podróż pozwalają. Ta jego zaś sufitowa Apoteoza św. Benedykta, na chmurach w złotym rydwanie, ciągnionym przez lwa, konia, słonia i wielbłąda (przypominani tu podobne zwierzęta na allegoryach czterech części świata, we fresku sufitu klatki schodowej Tiepola w würzburskim pałacu) jadącego białobrodego starca w czarnej sukni, wokoło którego trąbią w eleganckich ruchach lecący aniołowie, w górze zaś na obłokach zasiadła w pięknie manierowanych ale szlachetnych pozach św. Trójca — kompozycya ta przedewszystkiem, a następnie wszystkie wspomniane wyżej kurtynowe projekta artysty, świadczyć rai się zdają, że w tym dziale malarstwa jedynie wielki Wenecyanin był mu ideałem, i że jego piękne freski würzburskie przeważnie w tym względzie na Plerscha wpłynęły. Do delikatnej dystynkcyi postaci Tiepola, do jego i poważnego i lekkiego zarazem stylu a zwłaszcza do przedziwnego srebrzystego kolorytu naturalnie Plerschowi daleko, ale wzory würzburskich dekoracyjnych utworów i cała szlachetna maniera mistrza z pewnością nań wpłynęły i na całej jego artystycznej produkcyi się odbiły. Religijnych ołtarzowych i mniejszych obrazów artysty na wystawie nie było, ale za to historycznego malarza reprezentowała bardzo słaba, a zarazem bardzo naiwnie skomponowana patryotyczna scena pojmania Kościuszki w niewolę pod Maciejowicami, którą kilka razy Plersch powtarzał. Apoteoza to rycerska dzielnego Naczelnika; usiłowania artysty poczciwe w niej, ale konie np. mocno wadliwie, niby słabe odbicia dawnych koni Van der Meulenów narysowane, a ruch bitwy i nacierających Kozaków prawdziwie w salonowy sposób epoki pudru i madrygałów oddany. Zato, jako portrecista, zasługuje i Plersch także, w tem stuleciu portretów par excellence, na bardzo pochlebne wspomnienie. Wiele z nich nie jest znanych, a wiadomo, że malował i portret króla; ale przed innemi na wzmiankę zasługują trzy jego własne wizerunki, już w późnym wieku robione. Jeden z nich niewielkich rozmiarów z r. 1809, pokazywał na wystawie rozumną głowę artysty o poważnych rysach, nieco zaciśniętych ustach, przenikliwym ciętym wzroku, a w stroju minionej już wtedy epoki, w peruce i z żabotem pod szyją. Niezwykła dusza przegląda z tej żywo mówiącej suchej postaci, o typie nie polskim, która przypomina raczej znowu różnych uczonych Niemców na portretach Graffa, ale w przyjemny dla nas sposób uprzytomniającej rysy tego polskiego już malarza w długoletniej służbie Stanisława Augusta pracującego. Jak jego twarz, tak i utwory pendzla, nic jeszcze polskiego, narodowego w sobie nie mają — ale mimo to w plejadzie artystów o czysto kosmopolitycznej produkcyi drugiej połowy minionego w Polsce stulecia, skromny Plersch Warszawianin poważne winien zająć miejsce, i takie też, aż 15 okazami jego pendzla i ołówka słusznie mu sekcya retrospektywnego malarstwa na wystawie lwowskiej przyznała.

O dwóch malarzach Polakach tegosamego czasu, o Karolu Wołuckim i Bazylim Berezie niezmiernie mało jest do powiedzenia. Wołucki cały i jakaś o jego długim pobycie i artystycznem wzięciu w Hiszpanii legenda, wydają się mocno niepewnemi, a oprócz drobnej rodzajowej kompozycyi, na wystawie pokazanej, z datą r. 1781 (bardzo też jako kopia podejrzanej), nic innego o artyście tym się nie wie. Bereza (1754—1831), rodem z pod Przemyśla, kształcony w Rzymie kosztem możnej rodziny Cetnerów z Krakowca, malował przeważnie religijne obrazy, bez głębszego w nieb uzdolnienia, a także i zwierzęta z większym zdaje się talentem, jak tego dowodziły w retrospektywnej sekcyi dwa jego wcale udatne studya psów, o ruchu i życiu szczerze z natury podpatrzonym. Zresztą wie się o malarzu tym dotąd także bardzo mało, a zdaje się, że może i więcej wiedzieć nie warto.

Józef Łęski zato, choć znakomitym był, zwłaszcza w młodym wieku, wojskowym w inżynieryi, a później poważnym uczonym, naprzód od r. 1796 do r. 1804, a potem od r. 1812 do r. 1825 profesorem astronomii przy Uniwersytecie krakowskim—zasługuje jednak, by o nim nie zapomnieć także i wśród artystów malarzy Polaków epoki Stanisława Augusta. Szlachcic z sandomierskiej ziemi, ur. w r. 1760, przez trzy lata w Gdańsku kształcony, gdzie poznał się z Chodowieckim i kto wie, czy od wielkiego rysownika i sztycharza passyi do sztuk pięknych nie nabrał, a w każdym razie później przez długie lata z głośnym Gdańszczaninem w korespondencyi zostawał, następnie wstąpił do wojska i od r. 1789 jako profesor matematyki w Szkole korpusu kadetów w dziedzinie inżynieryi dla ojczyzny pracował. W r. 1794 odbył wojenną kampanię i dostał się w niej do niewoli pruskiej, a siedząc wtedy przez rok w więzieniu w Nissie, przypomniał sobie zawsze ulubione swe malarstwo miniaturowe, i odtąd, czy w samotnej celi szląskiej fortecy, czy później od 1796 r. jako poważny uczony astronom w Krakowie lub w Warszawie, już o niem nie zapominał. Portret olejny jego pendzla — czy swój własny? nie wiadomo — posiada znaczne zalety rysunku i wielkiej prostoty, a ryciny allegoryczne z r. 1807 i 1816, pierwsza przedstawiająca Wjazd tryumfalny Napoleona do świątyni nieśmiertelności, robiona w Warszawie na cześć bawiącego tam wówczas cesarza, druga zaś z Minerwą opartą o kamień, na którym napis Vis unita fortior, a przeznaczona do dyplomu Towarzystwa Przyjaciół Nauk w Krakowie, pięknie świadczą o rysowniczym talencie uczonego amatora. Duch kultu epoki napoleońskiej i stylu empire tchnie z tych drobnych rycin, jak znowu cześć dla Kościuszki z portretowej ryciny Naczelnika, robionej w Warszawie w czasie wojny r. 1794, świadczy o rycerskim duchu artysty i o jego szlachetnych w malarskim też dziale dążeniach, do których należało np. illustrowanie Iliady i Odyssei w przekładzie Jacka Przybylskiego z r. 1814. Układem i stylem wszystkich tych kompozycyj, równie jak wiekiem swym młodym i dojrzałym, należy tedy Łęski stanowczo jeszcze do epoki Stanisławowskiej i do owej plejady artystów, w części amatorów, między którymi jednak on już stanowczo po za granice amatorstwa wykraczał, a którzy na czysto cudzoziemskich wzorach oparty nowy grunt pod przyszłe malarstwo polskie przygotowywali.

A teraz wreszcie, kilku tylko artystów zaledwo, godnych wspomnienia, których głośna zamkowa „malarnia“ Bacciarellego wydała, a którzy w działalności swej samoistnej, wierni nauce i stylowi mistrza zostali. Reszta utonęła w zapomnienia fali—trzej jedynie na dłuższą zasługują wzmiankę; to Wall, Reichan, a zwłaszcza Wojniakowski. Józef Wall rodem był z Warszawy i w młodym, zdaje się, wieku oddany przez króla do szkoły Bacciarellego. Tam z wszystkich uczniów mistrza, najwierniej w jego manierze wykształcony, udał się następnie około r. 1790 do Drezna i do Włoch, tak dla studyów dalszych, jak zwłaszcza dla kopiowania do galeryi Stanisława Augusta całego mnóstwa włoskich przeważnie obrazów z wieku XVII i początków XVIII, tak modnych wszędzie w zeszłem stuleciu i tak wybornie tym dla nich zapałem znamionujących smak artystyczny epoki. I tym to sposobem, przedewszystkiem kopistą poprawnym, choć naturalnie wszystkie swe kopie lekko manierą i złotawym kolorytem Bacciarellego powlekającym, staje się Wall w swej niedługiej zresztą artystycznej karyerze. Kopiuje wielkie religijne i mitologiczne płótna Annibala Carracci, Guida Reniego, Guercina, Ribeiry, ukochane wtedy, bezduszne kompozycye Carla Cignani, Dominika Feti, Daniela da Volterra, Lionella Spady, Cavedona i Chieriniego. W wiek XVI sięga gust króla i epoki tylko do Herodyady i Venus Tycyana, a nadto malarz dlań kopiuje kilka jeszcze portretów Rubensa, Van Dycka i Rembrandta, dalej zaś znowu z admiracyą najwyższą mecenasa i artysty, czulą Madonnę Carla Maratty, dwie Magdaleny Battoniego, Koncert sułtana Karola Vanloo. O Rafaelu czy Lionardzie mowy nawet niema— o włoskiem quattrocencie i o freskach Giotta nawet się naturalnie nie śni ówczesnemu światu ! To też z tej nauki i z tych kopij wyjść musiał Wall w swych oryginalnych obrazach, tylko jako wierny o ile być może naśladowca jednej i drugich, musiał się stać bladem odbiciem Bacciarellego, bez jego wdzięku delikatnego i bez tej nieco zmysłowej kokieteryi, która przykuwa do portretowych, a nawet allegorycznych utworów spolszczonego Włocha. Malował on wielkie kompozycye religijne do ołtarzów, jedną w kościele na Powązkach (obraz wotywny z dziękczynieniem św. Karolowi Borromeuszowi za ocalenie króla w dniu 4 listopada r. 1771, porwanego przez konfederatów barskich), trzy do kościoła w Sosnowicach; zresztą tworzył allegorye, mitologiczne sceny i historyczne zimne płótna, wszystko zawsze stosownie do smaku epoki i szkoły, przez jaką przeszedł. I takim też przedstawiało go na wystawie popiersie pięknego starca z białą brodą, w białym tureckim zawoju na głowie i stroju wschodnim, z oczyma czule w górę wzniesionemi, studyum banalne i zimne, ale o owym złotawym bladym kolorycie Bacciarellego i jego też innych cechach. Rysunek sepią Walla, Święta Rodzina, to znowu zlepek różnych reminiscencyj z Maratty, Battoniego i samego mistrza, a Postać w todze z berłem w ręku, to objaw poczynającego już na zabój klassycyzować końca stulecia. A jak blade i bezbarwne są utwory tego niewolniczego ucznia włoskiej warszawskiej szkoły, takiem było zapewne blade i małoznane jego życie, o którem i wić się bardzo mało i ma się też ochotę powiedzieć o niem w języku mistrza Walla: Non ragioniam di lui, choć znowu na pogardliwe Ma guarda poprawny i pracowity, jedynie z urodzenia polski artysta z pewnością nie zasługuje i krótka wzmianka w przeglądzie malarskiego ruchu epoki bardzo słusznie i jemu się należy.

Od kilku już wstecz generacyj nawskróś artystyczna, z Saksonii pochodząca rodzina Reichanów, w dziejach malarstwa w Polsce chlubnie się zapisała. Protoplastą jej niejako duchowym był Józef Reichan, syn architekty Macieja Reichana, już w Polsce w r. 1762 urodzony, a kształcony w malarstwie w warszawskiej szkole Bacciarellego. Jak ojciec — którego portret w mundurze, słaby co prawda i nieco surowy, przedstawiał może próbę młodzieńczych sił artysty na wystawie — w wojsku, w inżynieryi zapewne służył, tak i syna wojna r. 1794 pociągnęła w polskie szeregi. Po nieszczęśliwym jej końcu, coraz to więcej zdolności w portretowem malarstwie objawiający, młody Reichan bawił naprzód przez lat parę w Puławach i tam różne prace dla ks. Jenerała wykonywał, od r. 1798 zaś osiadł we Lwowie, gdzie już stale do śmierci w r. 1822 pozostał i dał tam początek lwowskiej par excellence rodzinie malarzy, która do dziś dnia chlubnie w artystycznym dorobku najnowszego też polskiego malarstwa się znaczy. Zrazu obok głośnego i wszędzie rozrywanego Pitschmanna, po r. 1806 już sam niepodzielnie dzierżył Reichan w galicyjskiej stolicy berło portretowego malarstwa, a nadto tworzył i kilka religijnych obrazów, co prawda zimnych naturalnie i konwencyonalnych w guście epoki, do lwowskich kościołów. Ale przedewszystkiem malował portrety, których niezawodnie po różnych domach lwowskich i liczniej jeszcze po dworach galicyjskich wiele się znajduje, ma się rozumieć modą czasu nie podpisanych, ale dowodzących, że zdolny malarz całą swą artystyczną produkcyą do tego czasu właśnie należał, do epoki panowania portretu nad wszystkie inne działy malarstwa. A że Reichan był portrecistą bardzo niepoślednim, świadczył o tem i na wystawie bardzo ładny i zwłaszcza prostotą swą sympatyczny portret jego własny, o twarzy dowcipnie przed siebie patrzącej, z ołówkiem w ręku, który odrazu dla miłej postaci artysty zjednywał i kazał żałować, że więcej jego utworów tego rodzaju tam nie było. Były za to dwa zgrabne rysunki ogrodowych świątyń włoskich, kopiowane w r. 1799 we Lwowie, a nadto pełne życia szkice tuszem z postaciami ludowemi, w których widać na Reichanie bodaj wpływ Puław i kwitnącej tam wiejskiej idylli, z jakiej Norblin i jego szkoła pierwsze próby polskiego malarstwa byli właśnie stworzyli. Ale te drobne rysuneczki, to zapewne tylko poboczne zabawki zdolnego portrecisty, który choć w utworach swych portretowych prawie że żadnych śladów szkoły Bacciarellego nie objawiał, należał niemi jednak do tej całej plejady artystów, którym jedną wspólną kosmopolityczną firmę głośny włoski szef warszawskiej „malarni“ nadawał.

Z Polaków zamykał ją i celował wśród wszystkich bardzo niezwykłemi, a tylko niestety przedwcześnie zmarnowanemi zdolnościami, najbogaciej od natury uposażony z pomiędzy malarzy ówczesnych zupełnie już polskiego pochodzenia, Kazimierz Wojniakowski. Urodzony w r. 1772 z ubogich rodziców, niezawodnie mieszczan, w cichym, opuszczonym wtedy przez wszystko, co było w kraju świetnem, Krakowie, za opieką kanonika krakowskiego X. Sebastyana Sierakowskiego kształcony, przezeń też posłany został do Warszawy do szkoły Bacciarellego i tam zapewne już zaraz w r. 1790 zawód swój artystyczny rozpoczął. Król zainteresował się młodym malarzem Polakiem o bardzo niezwykłych zdolnościach, i zaraz też polecił mu różne roboty, między któremi i kilka własnych portretów.

W jak młodym wieku Wojniakowski już głośnym był w Warszawie artystą, świadczy ów dobrze znany, a tak bardzo ciekawy i drogi swą treścią obraz jego pendzla, nieoceniona illustracya wiekopomnego faktu historyi współczesnej, Sesya Sejmu Czteroletniego w dniu 3 maja r. 1791. Utwór ten olejny, niezbyt wielkich rozmiarów (cali 73 na 50), malowany przez artystę w dziewietnastym roku życia, jest poprostu, choć nie wolny od błędów rysunkowych i perspektywicznych, prawdziwie fenomenalną, zważywszy wiek jego twórcy, pracą. Dokument to historyczny niezrównany, płótno to, pełne ruchu i życia, a w tłoczących się na ławach sejmowych i na galeryach drobnych postaciach, złożone z samych autentycznych portretów współczesnych. Wszystkie one, choć nawet niekiedy szkicowo robione, ale (jak można z innych wizerunków sprawdzić) pełne są podobieństwa i fizyognomii, jak sam król, marszałkowie Sejmu Małachowski i Sapieha, biskup krakowski Turski, hetman Ksawery Branicki, kanclerz Jacek Małachowski, smutnej pamięci zemdlony Suchorzewski, Bacciarelli i t. d. Kilku malarzy powtarzało za Wojniakowskim tę podniosłą dziejową chwilę, malował ją z życiem i werwą niezrównaną Norblin, rysował Taubert 1), ale żaden z tych utworów, ze względu na wierność sceny i na podobieństwo postaci nie równa się słynnemu obrazowi Wojniakowskiego. Szkoda też niepowetowana, że płótno to, będące do niedawna jako spuścizna rodzinna po marszałku Czteroletniego Sejmu własnością hr. Hortensyi Małachowskiej w Warszawie, a dziś wcielone tamże do ordynackich zbiorów pałacu Krasińskich, na wystawę do Lwowa z łatwych do zrozumienia powodów przybyć nie mogło.

Nie było także na niej Woj makowskiego, jako malarza kilku religijnych wielkich obrazów, ani też twórcy rodzajowego Widoku parku Łazienkowskiego, trzymanego w stylu celującego w tego rodzaju modnych utworach Norblina. Był zato rysownik delikatny, pełen wdzięku, elegancyi, prawie przerafinowanej wytworności, w niezrównanych trzech tablicach z 58 figurkami wszelkiego rodzaju, w strojach z czasu około r. 1790, piórkiem robionemi. Szczęśliwy posiadacz tych drobniutkich arcydzieł, p. Ludwik Michałowski w Krakowie, dumnym być może, że ma w nich utwory, w swoim maleńkim rodzaju doskonałością będące, najzdolniejszego malarza Polaka w epoce Stanisława Augusta. Typy te kontuszowców młodych i starych, ślicznych dziewczątek i eleganckich dam, smukłych wojskowych, elegantów-incroyable’ów warszawskich, Kozaków, mnichów, chłopów — to galerya na gorącym uczynku chwytana różnych sfer społeczeństwa stolicy około r. 1790, i w tym rodzaju, obok podobnych, ale przecież może mniej wytwornych figurek o tyle większego malarza, jakim był Norblin, unikat artystyczny i obyczajowy.

1) Reprodukcye tych dwóch obrazów, niecałkiem co prawda wierne, umieszczone są w Albumie portretów, rycin i widoków, odnoszących się do Konstytucyi 3 Maja. Zeszyt I. (Kraków 1891), wydany nakładem p. Kazimierza Bartoszewicza.

Jedne z tych figurek przypominają zalotne dzieweczki Greuze’a „ze stłuczonym dzbankiem“, przy innych przychodzi na myśl prosty mieszczański Chardin, albo pełen rewolucyjnej już prawdy Boilly, niektóre i Hogartha na myśl przywodzą, a bodaj chwilami Goya nawet ze swemi tak brutalnie prawdziwemi manolami zdala w pamięci staje. Faktura ich tak jest delikatna, że prawie szpilką robione się zdają, ale każdy rys zaledwo muśnięty i każdy kontur mają swe znaczenie i znamionują głębokiego, a nadewszystko wytwornego obserwatora.

Ale przez co głośnym ł Woj makowski głównie, w ciągu całej swej artystycznej karyebyry, to znowu przez portret, ów zawsze wracający najdoskonalszy produkt malarstwa XVIII wieku. Malował wizerunki króla kilka razy, dalej Sapiehów, Pociejów, dzielnych młodych oficerów wojska Kościuszki i samego Naczelnika kilkanaście razy, a te ostatnie portrety bardzo często powtarzane, zjednały mu sławę wielką. Można go też dalej śmiało nazwać jedynym portrecistą Księstwa Warszawskiego i jego chwał krótkotrwałych, a między temi utworami główne zajmują miejsce trzy portrety jego pendzla, zapłacone ze składek kadetów Szkoły artyleryi i inżynieryi r. 1809 i tamże umieszczone, jeden Napoleona z napisem: „Dał nam ojczyznę — uczmy jej bronić,“ drugi Księcia Warszawskiego w polskim mundurze, z napisem: „Fryderyk August król Saski, pierwszy Książę Warszawski, potwierdził i uposażył tę szkołę,“ trzeci wreszcie ks. Józefa Poniatowskiego z mapą Księstwa w ręku, a pod nim słowa: „Pierwszemu założycielowi swemu wdzięczna szkoła.“ Cala jedna chwila dziejowa, heroiczna i wzniosła, stoi w tych trzech portretach i tych trzech pięknych, wielkodusznych napisach! Portret olejny Kościuszki pendzla Wojniakowskiego na wystawie będący, wielkiego w nim portrecisty nie zdradza, a miłym jest tylko przez swą prostotę i ubiór Naczelnika, ową białą krakowską sukmanę z czerwonemi wyłogami i białą chłopską czapką na głowie. Słabszym także stanowczo nazwać należy pastelowy wizerunek Maryi Teresy z Poniatowskich Tyszkiewiczowej, siostry ks. Józefa, a słynnej później przyjaciółki Talleyranda. Portret zato własny artysty jest, jak to śmiem twierdzić, w całem tego słowa znaczeniu wybornym utworem. Trzydziestokilkoletni Wojniakowski 1), w prosty surdut ciemny z białym żabotem pod szyją ubrany, z włosami krótkiemi a nieco rozwianemi, trochę jak jenerał Bonaparte pod Arcole, o pięknych szlachetnych rysach a ciemnych wyrazistych oczach i lekkim uśmiechu, igrającym na ustach, z ołówkiem w ręku, zdaje się, że przemówi ze swego owalnego płótna. Wielka prostota wykonania, dzielna wyrazistość i charakterystyka twarzy, koloryt wreszcie gorący i w karnacyach żywy, a nic ze złotawej bladości Bacciarellego niemający— wszystko to uważać każe w tem dziele, Wojniakowskiego z pewnością za najlepszego polskiego malarza portretów epoki Stanisława Augusta. Nie włoskiego mistrza, ale raczej Lampiego wpływ znać na nim, choć niewolniczego znów naśladownictwa niema ani śladu, a indywidualności w technice tkwi niemało. Jeśli też w religijnych swych kompozycyach, spłacił artysta dług konwencyonalności szkoły swej i epoki, to w portretach, zachowując wszystkie cechy swego czasu, był przecież sobą samym, i za niewolniczego naśladowcę żadnego z współczesnych wielkich malarzy uważać go nie można. Niestety, żył tylko zbyt krótko; przez hulaszcze życie i cygańskie artystyczne zwyczaje, trwonił wszystko co zarabiał, w ciągłą popadał nędzę, i wskutek podkopanego temi wybrykami zdrowia, nagle w sklepie na Starem mieście w r. 1812 życie zakończył. Pierwszy ten polski niezwykły artysta nowożytny, należący wszystkiem jeszcze do epoki kosmopolityzmu w sztuce czasów Stanisławowskich, był też i pierwszym reprezentantem w historyi naszego malarstwa t. zw. artystycznej „bohemii,“ która tak nieszczęśliwie na jego krótkotrwałej produkcyi się odbiła.

1) Reprodukcya tego pięknego portretu, według litografii Piwarskiego, umieszczona jest w Słowniku malarzów Rastawieckiegot. III, p. 60, a także i między reprodukcyami z obrazów na wystawie lwowskiej w Katalogu prof. J. B. Antoniewicza.


Takiem było tedy w głównych zarysach owe pierwsze, na wielką skalę traktowane i powszechnie przez wyższe sfery społeczeństwa wielbione w Polsce malarstwo epoki Stanisława Augusta, takim jego dział główny, najgłośniejszy — rezydencyjna sztuka dworska o cechach zupełnie cudzoziemskich, o kosmopolitycznym, jedynie wówczas w Europie całej modnym charakterze. Narodowych rysów ani śladu w tej całej bogatej produkcyi dopatrzeć się nie można — ani jeden omówiony dotąd, bodaj najskromniejszy rysuneczek na wystawie ich nie zdradzał. Cudzoziemcy zapanowali wszechwładnie, a za nimi poszli niewolniczo prawie wszyscy pierwsi krajowi artyści, nieśmiali jeszcze i we własne siły niewierzący. Modą epoki pudru i dworskiej pompy, a później dworskiej sielanki z przed r. 1789, zapanowały i nas wszechwładnie allegorye i mitologie Bacciarellego, dekoracyjne, pompatyczne kompozycye Plerscha. Nad wszystkiem jednak i w Polsce — stósownie do „ducha, który wieje gdzie chce,“ a więc powiał z zachodu i na wschód północny — górował portret, ten najlepszy i najważniejszy dla dziejów sztuki kwiat malarstwa w. XVIII. I obcy artyści w Rzpltej najlepsze swe utwory w wielkim zostawili portrecie, jak Bac ciarelli, Lampi, Grassi, Pitschmann, Marteau najpiękniejsze portretowe robił pastele, a Taubert i Bechon takież miniatury. Polacy również, tak nieliczni jeszcze, ale przecież z czasem talentami swemi na wierzch zwolna się wyłamujący, także portretem jedynie trwalszą sławę sobie zjednali, Leseur drobnemi na kości słoniowej wizerunkami, Reichan i Wojniakowski olejnemi na płótnie. A tak i Polska w pierwszym rozwoju swej sztuki w wieku XVIII, portretem tylko w dziejach artystycznej produkcyi świata drobne swe miejsce zaznaczyć jest w stanie — gdy wielkie z tego czasu religijne i historyczne kompozycye Smuglewicza słusznie w zapomnienie pójdą, a drobne arcydzieła Norblina i jego skromnej szkoły, mimo całej swej wagi dla przyszłego rozwoju narodowej sztuki, tak niesłusznie nie dosyć u nas są znane i stosownie do swej wysokiej wartości nie dosyć dotąd ocenione. Po portrecie też i całej związanej z nim plejadzie drobniejszych obcych i krajowych artystów tej epoki, oni dwaj jeszcze, Smuglewicz i Norblin, i ich malarska produkcya, obraz ruchu artystycznego w Polsce za panowania Stanisława Augusta uzupełnić nam winny.





V.

W całych dziejach sztuki nowszych czasów, malarskiej przedewszystkiem, od początków samych włoskiego Odrodzenia, ważą się ciągle i wpływają na siebie ustawicznie dwa wielkie, zasadnicze i decydujące prądy: dążność naśladowania natury, prawdy, życia i żyjącego człowieka, i tendencya kopiowania t. zw. absolutnego piękna plastycznego, idealnych, akademicznie za piękne uznanych form przyrody i ludzkiej postaci, jakie nieśmiertelny świat starożytny po sobie zostawił. Raz jeden z tych prądów, to znowu drugi brał w produkcyi artystycznej cywilizowanego świata chrześciańskiego górę, a przewaga jednego lub drugiego stanowiła zwykle o żywotności i młodości utworów plastycznych pewnej epoki, lub znowu o ich przekwitaniu i zamieraniu. Włoskie quattrocento tętniało i wrzało całe zbliżeniem rozkochanem i najbliższem do natury, do człowieka, „humanizm“ à la lettre wzięty je ożywiał, formułek piękna nie miało żadnych i wydało sztukę piękną, niedoścignioną przez swą prawdę, szczerość, życie i charakter swego czasu. Kult starożytności, który wiele dobrego temu ruchowi, jedynemu w dziejach świata, zrobił i całe mnóstwo dał mu nauki duchowej i rzemieślniczej, począł jednak nad prądem poprzednim z wiekiem XVI brać stanowczą przewagę, i w ślad za nim niewolniczo naśladowane formy antycznego piękna wydały niebawem akademiczny formalizm, zdusiły prawdę i życie, i sprowadziły szlachetny jeszcze, ale zimny już i coraz więcej kostniejący okres malarstwa włoskiego późnego Odrodzenia i bolońskiej szkoły eklektyków. Ale gdy tak na italskim półwyspie akademizm sztywny brał górę i wszystko w swe kamienne uściski obejmował, źródło nigdy nie wysychające prądu drugiego trysnęło znowu gdzieindziej, w kolorystycznie słonecznych płótnach Flandryi, w krajobrazach wilgotnych Hollandyi, w scenach mieszczańskich i ludowych Amsterdamu i Haarlemu, w światłocieniach i ludziach życiem kipiących Rembrandta, w brzydocie i prawdzie gorących a niekiedy ponurych płócien Velasqueza. Połowa stulecia XVII znów pomogła jednak niewolniczemu akademizmowi do wzięcia góry niebawem i nad tym prądem, na północy tak żywym i tak potężnym, i w ślad za nowym kanonem i formułami poszła we Francyi po peizaźu historycznym Poussina pompatyczność dworska i zimna a bezżyciowa płócien Lebruna, a w Hollandyi po Gerardzie de Lairesse, zjawił się Adryan van der Werff i upadek zupełny spadkobierców Rembrandta i Halsa, van Ostadów i Teniersów, Ruysdaelów i Hobbemy. A tak z biegiem czasu i na wiek XVIII przyszła kolej ważenia się i walki wiecznie się powtarzającej tychsamych zawsze dwóch w dziejach sztuki strumieni. Zycie prawdziwe epoki, samej w sobie zmanierowanej i affektowanej, bujnej i rozpustnej, przedstawiali przez trzy ćwierci stulecia w swych rozkosznych utworach Watteau i Chardin, Fragonard i Greuze, Hogarth i Goya, Chodowiecki i nawet Tiepolo, a ludzi żyjących, prawdziwych odtwarzali Reynolds, Gainsborough, Nattier, La Tour, pani Vigée-Lebrun, Battoni i Bacciarelli, gdy znowu w połowie wieku XVIII nastała przeciw tej tendencyi, pełnej życia i prawdy swego czasu, reakcya, i nibyto na nowo odkryty świat starożytny zwolna począł wprowadzać na powrót coraz to gwałtowniejszy kult antyku i jego niewolnicze naśladownictwo. Akademizm stuleci poprzednich, zmodyfikowany powiewem XVIII stulecia, nie był wówczas co prawda zniknął doszczętnie, wegetując słodko w religijnych utworach Carla Maratty i jego epigonów, gdy odkrycie Pompei i Herculanum, pisma archeologiczne i artystyczne Winckelmanna, klassycyzowanie się w ślad za tem coraz większe szkół malarstwa i rzeźby we Włoszech, z drugą połową stulecia w całej Europie na nowo naśladownictwo niewolnicze starożytności zbudziły i pod jego koniec w całym prawie świecie znowu prawdę i życie ze sztuk plastycznych na czas jakiś wygnały. Zaczęło się to od kultu ruin starorzymskich i od wprowadzenia ich w krajobraz i w dekoracye pokojowe w płótnach Józefa Verneta, Huberta Robert, Casanovy: za tem poszło w portretach naprzód klassycyzowanie społeczeństwa ówczesnego u Rafaela Mengsa, Angeliki Kauffmann, u Prudhona nawet, tak jeszcze szczerego i uroczego, aż wreszcie przyszedł wielki mistrz nowszego pseudoklassycyzmu, Ludwik David, a za nim jego szkoła z Gerardem i Guerinem na czele, w Niemczech zaś suchy zimny Carstens i jego archeologiczno-filologiczna niewolnicza pseudorzymska wierność.

I Polska wzięła była, dzięki szlachetnemu, bogatemu w delikatną kulturę umysłowi Stanisława Augusta, udział pełen życia i interesu w tym artystycznym ruchu stulecia. O ile szla krok w krok za wszystkiemi prądami wieku XVIII, to okazują, nieraz tak piękne a tak rozmaite dworskie i portretowe kompozycye Bacciarellego, portrety Lampiego, Grassiego, Pitschmanna, Woj makowskiego ; że żyła także artystycznem życiem ówczesnej prawdy w sztuce, to okazał Norblin i jego naśladowcy ; miała też i swego przedstawiciela w rodzącym się na nowo akademizmie i w ślad za nim zaraz idącym pseudoklassycyzmie, a był nim Smuglewicz. Mało który malarz cieszył się u nas pod sam koniec minionego stulecia i w początku bieżącego równą jemu sławą i wzięciem; on pierwszy w naszej epoce empire postawił, wedle rozumienia ówczesnego, malarstwo polskie godnie przy europejskiem ; jeśli nie równy utworom uwielbianego Mengsa, „dobrej“ Angeliki, Dawida, to w każdym razie zaraz po nich w stylu, sztuk pięknych jedynie godnym się trzymał, zakasował wszystkich sobie współczesnych wyłącznem szlachetnem kopiowaniem antyku i dawnych, na antyku wykształconych malarzy. Każdy pamiętnik i list niejeden ludzi epoki Rewolucyi i cesarstwa w Polsce, tchną tem wyjątkowem dla Smuglewicza uznaniem, wobec którego malowanych płaskorzeźb i religijnych symetrycznie komponowanych scen, Kozacy i chłopi Norblina, szlachcice i żołnierze młodego Orłowskiego, delikatne typy warszawskie Wojniakowskiego były ledwo dozwoloną artystyczną zabawką, ale za utwory, do szlachetnej sztuki liczące się, uchodzić nie mogły. Smuglewicz też, to pierwszy malarz polski o calem w produkcyi swej współczesnem europejskiem dążeniu, polskiego narodowego nic w sobie nie mający, zimny, nieciekawy i nudny—ale przecież mimo to wszystko w historyi sztuki w Polsce potrzebny, bo bez niego cala jedna z Europą współczesną wiążąca ją karta nie istniałaby wcale, a brak jej wśród innych XVIII-wiecznych artystycznych u nas objawów, dotkliwą dla naszej wszechstronności byłby luką.

W drugiej połowie XVIII wieku najgłośniejszym może malarzem europejskim w t. zw. wielkim stylu, był czeski Niemiec z nad Elby, stale w Rzymie mieszkający i tam młodo, w 51 roku życia, a 1779 r. zmarły, Antoni Rafael Mengs 1). Wielkość jego i sławę zrobił znowu August III, którego postać bądżcobądż w dziejach kultury wieku XVIII z nowszemi badaniami ciągle coraz to więcej rośnie, a młody 18-letni malarz zostawił jemu za to jedyne swe prawdziwe arcydzieła, pełne życia, prawdy, siły i męskiej charakterystyki, pastelowe niezrównane portrety galeryi drezdeńskiej, któremi Mengs stanął odrazu tak fenomenalnie wcześnie tuż obok La Toura, a wyżej od Rosalby i Liotarda. Obrzydliwy, chciwy zarobku i sławy bylejakiej ojciec, a na jego prośby król, posłali wówczas młodego człowieka na dalszą naukę do Rzymu — i Rzym ówczesny zabił odrazu jego nadzwyczajny talent, dobiła go zaś fanatyczna przyjaźń Winckelmanna. Zwolna pod wpływem budzącego się na nowo nienaturalnego kultu starożytności, zrzucać z siebie począł Mengs swoje niezwykłe indywidualne zdolności—i niebawem naśladując najbardziej klassyczne utwory Rafaela i eklektyków bolońskich, stał się głośnym, ale zimnym malarzem religijnych banalnych obrazów, podczas gdy znowu najpiękniej

1) Por. Dr. H. Janitschek: Geschichte der deutschen Malerei. (Berlin, Grote, Neue Ausgabe. 1893, p. 586— 588).


szym owocem jego archeologicznych studyów i naśladowni-czego kultu mistrza z Urbino, miał być słynny Parnas, Apollo z Muzami, zdobiący freskowy sufit rzymskiej willi Albani. „Wielki“ Winckelmann orzekł wówczas 1), że „piękniejsze dzieło w malarstwie całych nowszych czasów się nie ukazało i że sam Rafael głowę-by przed niem schylił,“ i w ślad za tem Mengs stał się pierwszym wielkim reprezentantem odnowionego w sztuce prądu. Powołany do Madrytu, malował tam freski w królewskim pałacu, a choć koloryt żywy i soczysty wieku XVIII jeszcze w nim zdradzał spaczone zdolności dziecka swej epoki, na prawdę jednak wielkim jej artystą być już przestał, przestając być sobą samym i oddając się w niewolnicze pęta modą jedyną stającego się antykizowania. Mengs, a po nim cały, coraz dalej idący system malarstwa drugiej połowy XVIII stulecia—oto mistrz i szkoła Smuglewicza.

Warszawianin rodem, ur. w r. 1745, syn malarza religijnych obrazów, Łukasza Smuglewicza, a przez matkę, Reginę z Olesińskich, siostrzenicę Czechowicza, krewny bliski i niebawem uczeń starego mistrza, młody Franciszek zrazu u słodkiego polskiego Carla Maratty się uczył i od niego przejął niezawodnie zapał szczery do religijnych utworów. Jak cala rodzina — czterej bowiem bracia Smuglewicza też malarzami zostali — tak i on przedewszystkiem zdolności do pracy pendzlem musiał mieć wielkie, i kto wie, czy nie byłby przez nie został godnym następcą dziadka w jego najszlachetniejszych płótnach, tak szczerze w duchu i stylu epoki trzymanych, gdyby znowu, jak u Mengsa, nie nauka w Rzymie i prąd fanatyczny w malarstwie, który tam około r. 176 zastał. Na koszt ojca, a niezawodnie i za namową w Rzymie wykształconego Czechowicza, podążył tam wówczas młody Smuglewicz, i odrazu, w pracowni nowego Rafaela się kształcąc, utonął w zalewającym wszystko strumieniu Winckelmannowskich teoryj. 

1) Richard Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert. T. I, p. 115.

Zaczął rysować ruiny i budowle starorzymskie, ale nie został przy nich wyłącznie, jak współcześnie w Rzymie także uczący się w „Szkole francuskiej“ wdzięczny Hubert Robert 1), lecz zawiązując z głośnym mistrzem coraz to bliższe stosunki, rzucił się niebawem na wielkie stylowe malarstwo i na jakimś konkursie podobno już w r. 1765 miał pobić kształcącego się również wtedy w wiecznem mieście młodego Davida. Zabawił też tam całe lat 22 i dopiero w sześć lat po śmierci Mengsa, w roku 1785 wrócił do Polski, głośny już rytowanemi według jego rysunków we Włoszech Termami Tytusa, widokami Rzymu i Tivoli Nozze Aldobrandine i całym szeregiem obrazów olejnych o tematach starożytnych i religijnych, które do kraju przez ten czas nadsyłał.

Stanisław August zajął się zaraz artystą, który za granicą nie chciał był wedle podania wejść w służbę jakiegoś bogatego angielskiego lorda, i odtąd Smuglewicz pozostał już stale w Warszawie, a od r. 1797 osiadł w Wilnie, gdzie został przy nowo kreowanym uniwersytecie profesorem malarstwa, obejmując tym sposobem jako pierwszy Polak dyrekcyę pierwszej szkoły malarskiej rządowej w Polsce. Naprzód przez lat 12 w stolicy, a potem w Wilnie, wymalował mnóstwo wielkich i mniejszych płócien, religijnych lub o tematach ze świata Grecyi i Rzymu zaczerpniętych, a wszystkie były naturalnie w modnym zimnym akademicznym stylu epoki pojęte i wykonane, płótna kościelne na wzór Mengsa, a tylko bez jego kolorytu żywego, lecz przeciwnie o tonach raczej szarawo-żółtych i sinych, utwory antyczne w stylu coraz to modniejszego Davida i jego malowanych, w symetryczne grupy układanych gipsowych rzymskich posągów. Kolorytu twórcy Parnasu z willi Albani, w którym jawił się jeszcze w całej pełni wielki talent rdzenny wieku XVIII, nie posiadał Smuglewicz, o wdzięku i starej Marattowskiej pobożnej słodyczy Czechowicza zapomniał był zupełnie, a orlej genialnej prostej prawdy w pierwszych, rzeczywiście nowoczesnych wielkich portretach Davida też nie miał — ale mimoto, dzięki poprawności rysunku i hołdowaniu panującemu smakowi epoki pseudo-klassycyzmu, cieszył się w Polsce coraz to większą sławą i nie mógł nigdy obstalunkom, religijnych zwłaszcza malowideł, na starczyć.

1) Hubert Robert et son temps, par C. Gabillot, agrégé de l’Université. (Paris, Librairie de l’Art, 1895).

 Prawie wszystkie kościoły Warszawy, Bazylianów, Karmelitów, Augustyanów, Po-Pauliński, posiadają jego ołtarzowe płótna Madonn i Świętych, a dalej kościoły wileńskie bodaj jeszcze większą ich liczbą są zapełnione, jak Katedra, właśnie wtedy w godnym Smuglewicza stylu greckiej straszliwej świątyni po barbarzyńsku przerobiona, jak kaplica Towarzystwa Dobroczynności, cudny barokowy Św. Piotr na Antokolu, kościoły Trynitarzy na Antokolu, Bazylianów. Po Warszawie i Wilnie idzie tu z kolei kościół Benedyktynów Św. Krzyża na Łysej Górze, gdzie aż 7 wielkich, zimnych płócien ołtarzowych niezasłużoną wielką sławę Srnuglewicza dotąd głosi, a wreszcie obrazy w wielu kościołach po całej prawie Polsce rozsiane, jak w Regnowie w Rawskiem, w Miechowie u Bożogrobców, w Krzyżanowicach w Krakowskiem, w Dobrzycy w Krotoszyńskiem, na Litwie w Iłłhucie, w Lixnie, w Brzostowicy, w Wigrach, w Machnówce w Kijowskiej gubernii, wreszcie w Trzemesznie, gdzie nowo wówczas wystawiony kościół Augustyanów freskowem malowaniem sklepienia i kilku ołtarzowemi obrazami głośny polski akademik ozdobił 1).Wezwany przez cara Pawła w r. 1800 do Petersburga, malował tam freską kaplicę przy pałacu Michaj łowskim, ale utwory te wskutek wilgoci wkrótce zniszczały. Wreszcie, stosownie do chwili panującego pseudoklassycyzmu, zostawił całe mnóstwo rozprószonych dziś również po naszym kraju dzieł z mitologii i historyi rzymskiej i greckiej, tudzież z Biblii zaczerpniętych, a illustrujących losy Sokratesa, Cycerona, Hannibala, Epaminondasa, Lukrecyi, Brutusa, Ifigenii, Didony, Regulusa, Tytusa, Judyty, Estery, Rebekki i t. d., wszystko o tymsamym zawsze, zimnym, szarym akademicznym stylu epoki empire, która i jego wielki talentprzez modę i niewolnicze naśladownictwo niezawodnie spaczyła. 



VI.

Kolebka całego malarstwa polskiego w wieku XIX leży stanowczo w wielkim, pierwszym u nas na tę skalę podjętym i rozwiniętym, ruchu artystycznym epoki Stanisława Augusta. Król i dwór, Czartoryscy i z nimi związanych kilka wytworną cywilizacyą przesiąkniętych rodzin wielkopańskich, stają się promotorami pierwszej tej malarskiej w Polsce produkcji, na wzorach współczesnych zachodnich opartej i wykształconej, z nich soki żywotne we wszystkich swych rodzajach czerpiącej, i noszącej też na sobie wszystkie cechy tego cudzoziemskiego pochodzenia: prawie zupełny a całkiem naturalny kosmopolityzm u całego zastępu artystów cudzoziemców zwłaszcza, w stolicy pracujących, takiżsam wszelki brak narodowego charakteru u ich nielicznych uczniów Polaków, wreszcie pierwszy objaw spojrzenia na ziemię nadwiślańską i na lud w tylu szczegółach od zachodnich społeczeństw odrębny, i odtworzenia charakteru wsi i miasta, szlachcica i chłopa polskiego w niezrównanych prawdą i życiem utworach cudzoziemca znowu, Norblina. Epoka też ta malarstwa w Polsce — bo jeszcze bardzo wyraźnie: malarstwa nie polskiego — zamyka się wcale dokładnie w pierwszym mniej-więcej dziesiątku stulecia bieżącego, gdy Lampiego ojca i Grassiego już w Polsce nie ma, gdy Bacciarelli artystyczną karyerę swą niebawem kończy, gdy Smuglewicz umiera, a Norblin na dobre Warszawę i Puławy opuszcza. Ale zasiew przez króla i artystów tych zostawiony, ten w kraju zostaje i poczyna niebawem na wielu punktach, zrazu słabo i niepostrzeżenie kiełkować — i z tą też chwilą zaznaczyć należy drugi peryod malarstwa w Polsce, z wielu względów odrębny od poprzedniego, o wiele mniej świetny, mniej błyszczący, mniej swobodny i w produkcyi swej mniej śmiejący, ale peryod za to, który ma już w sobie rysy pewne narodowej odrębności i polskiego charakteru. To epoka mniejwięcej od r. 1795 do r. 1831, okres od ostatniego rozbioru do powstania Listopadowego i jego dla rozwoju sztuk pięknych także złowrogich skutków.

Nieszczęścia bez miary lat 1794 i 1795, powstanie Kościuszki i jego upadek, wymazanie państwa z dziejowego koncertu europejskiego i z geograficznej karty, znajdują równocześnie swój odgłos, choć bardzo słaby i często nieudolny, także i w utworach pendzla polskiego, a choć są to tylko raczej w tematach narodowych jedynie, w oddaniu naiwnem i zwykle słabem ostatnich wypadków objawiające się uczucia, to jednak faktem jest, że one po raz pierwszy w tym czasie zapisanemi być muszą i że w nich niezawodnie po raz pierwszy w sztuce plastycznej drga u nas pewna narodowa nuta. Drugim znowu rysem, który również odrębnie tę epokę lat trzydziestu pięciu w produkcyi malarskiej na całym prawie obszarze ziem dawnej Rzpltej charakteryzuje, jest za nauką i impulsem danym przez wielkiego francuskiego artystę, sięgnięcie jego uczniów w całej już pełni w odrębne narodowe cechy kraju i ludu i wydobywanie z nich coraz to nowych i szczerze naszych typów krajobrazu, szlachcica, żołnierza i chłopa polskiego. Szkoła Nor-blina świetnie produkcyą swą artystyczną tę całą właśnie epokę wypełnia, a największy i najrdzenniej polski z jego uczniów, Orłowski, umiera właśnie w r. 1832. Wreszcie, za wpływem pierwszej szkoły malarskiej w zamku warszawskim za Stanisława Augusta, za przykładem prywatnych szkół w stolicy artystów cudzoziemców, jak Bacciarelli i Norblin, pod sam koniec stulecia i z początku następnego poczynają się organizować pierwsze w Polsce stałe szkoły artystyczne, w Krakowie, Wilnie i Warszawie, które niebawem łączą się tam jako osobne wydziały sztuk pięknych z trzema polskiemi uniwersytetami, i przy nich, pod opieką ich powagi i ich rygoru, kształcą po raz pierwszy względnie systematycznie garnącą się do malarstwa młodzież. Szkoły zaś te, a po pewnym czasie wydziały uniwersyteckie, w trwaniu swem i charakterze noszą na sobie znowu odrębne cechy w tejsamej zawsze zamknięte epoce ; wileńska i warszawska z kataklizmem r. 1831 istnieć przestają, krakowska w tymsamym prawie czasie zmienia swój przeszło dwadzieścia lat trwający charakter i z wielkiego upadku, pod młodym mistrzem nowe kierunki w nią wprowadzającym, podnosi się zwolna i niebawem na odrodzone wchodzi tory. To też w ślad za tem sądzimy, że epokę tę i pod względem artystycznej w Polsce produkcyi temisamemi mniej więcej datami, co współczesne wypadki polityczne, bardzo wyraźnie odznaczyć należy, że peryod historyczny obejmujący pod względem politycznym pierwsze dwunastolecie prostracyi po ostatnim rozbiorze, Księstwo Warszawskie i Królestwo Kongresowe, w osobnych także ramach od r. 1795 do r. 1831 i dla dziejów malarstwa w Polsce zamknąć trzeba, a nie łączyć go w jeden olbrzymio długi i nadto wiele odrębnych zmian politycznych i kulturalnych w sobie mieszczący okres od końca wieku XVIII aż po rok 1860, jak to prof. Antoniewicz w swym nieocenionym Katalogu lwowskiej wystawy czyni. Bliższe zresztą wejrzenie w jego charakterystyczne cechy i w produkcyę malarską już prawie wyłącznie polskich artystów tego trzydziestopięciolecia, illustrowane utworami ich w sekcyi retrospektywnej umieszczonemi, może nam tego twierdzenia dokładniej dowiedzie, a w każdym razie na mocy rysów kilku o każdym z tych malarzy i o dziełach ich pendzla, ułatwi nam ocenę tego, co ta pierwsza samodzielna epoka malarstwa w Polsce wydać zdołała i o ile z nauki i bujnego zasiewu poprzedniej, plonem swym skromnym pochwalić się może.

Pierwszy, Jagielloński uniwersytet przygarnął pod opiekę swej powagi nigdy nieustającej, resztki dogasającego cechu malarzy krakowskich i za rektoratu Kazimierza Pałaszowskiego, profesora teologii, w r. 1745 „zgromadzenie, to jest cech malarzów krakowskich, jako sztuki wyzwolonej mężów do znaczenia sztuk wyzwolonych“ przypuścił, „wolności osobom uniwersyteckim służące onym“ udzielił, „przepisy czyli artykuły dla nich z nowa ułożone“ potwierdził, a August III uchwałę tę uniwersytetu w r. 1746 osobnym aktem za obowiązującą uznał. Domenico Maria Mangini, Florentczyk, był wtedy starszym cechu, a należał doń również znany malarz kilku obrazów po kościołach krakowskich, Łukasz Orłowski. W r. 1766 za rektoratu Jakóba Marciszewskiego nowe „statuta albo ustawy y prawa szlachetney kongregacyi malarskiey przy przesławney Akademii krakowskiey pod tytułem św. Łukasza jako malarskiey nauki osobliwego patrona zostającey“ przez uniwersytet wydane zostały1), i w tej formie swojej ten pierwszy zawiązek szkoły malarskiej w Krakowie wegetował nadal bardzo skromnie, aż do chwili, kiedy Kołłątaj reorganizując szkoły i uniwersytet, oderwał kongregacyę od uniwersytetu i zaprowadził przy gimnazyum osobną szkołę malarską, której pierwszym profesorem był sprowadzony na to umyślnie przezeń z Berna, Dominik Estreicher2). Szkoła ta istnieje też odtąd w mieście czas dłuższy, aż nareszcie już za czasów „wolnego miasta“ w r. 1818 przy uniwersytecie Jagiellońskim, na wzór nieco dawniej zorganizowanych szkół malarskich przy uniwersytetach warszawskim i wileńskim, takażsama szkoła założoną zostaje i staje się pierwszym poważnym zakładem artystycznego kształcenia w Krakowie3). Jako taka powstaje ona tedy ostatnia z trzech szkół malarskich w Polsce początku naszego wieku, ale mimoto niezawodnie Kraków pierwszy przez przygarnięcie stowarzyszenia średniowiecznych malarzy cechowych pod skrzydła uniwersytetu w połowie stulecia XVIII dał był impuls do takiego poważnego zajęcia się nauką malarstwa u nas i ztąd jemu pierwsze tu w tej mierze należy się miejsce.



1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. II, str. 275—283, i zwłaszcza t III, str. 435—465, gdzie wszystkie te statuta in extenso przedrukowane.

2) Por. W. Łuszczkiewicz : Karta z dziejów polskiego malarstwa, p. 12 i 18. (Kraków, 1892).

3) W. Łuszczkiewicz ; Przegląd krytyczny Szkoły sztuk pięknych w Krakowie 1818—1873. (Biblioteka Warszawska, rok 1874, t. III., p. 181 — 204).


Smutny był bardzo coprawda stan tej pierwszej krakowskiej szkoły przez całą drugą połowę wieku XVIII, a dowodem tego i płótna religijne i kościelne malowania freskowe, jakie w Krakowie wówczas powstają, dowodem najwybitniejszym rdzennie krakowski malarz, który z niej wyszedł — Michał Stachowicz. Postać to nad wyraz sympatyczna, ten z krwi i kości mieszczanin krakowski, o pięknej otwartej twarzy, o szlachetnych rysach, o uśmiechu pogodnym i miłym, ubrany zawsze w stary strój narodowy saskiej epoki, miłośnik gorący, prawie fanatyczny Jagiellońskiego grodu i jego pamiątek, prawdziwy i zażarty, w dodatniem i w ujemnem tego słowa znaczenia reprezentant staroświecczyzny a wróg tego co nie swoje, co obce. Syn Stanisława Stachowicza, „Jego Król. Mości typografa i bibliopoli,“ w Rynku kamienicę mającego, urodzony w r. 1768 w Krakowie w czasie oblężenia miasta wśród zamieszek barskiej konfederacji, jeden z ośmnaściorga dzieci rodziców swych, został odrazu wskutek wcześnie objawianych zdolności do malarskiego zawodu przeznaczony. Uczył się też malarstwa przez lat siedm naprzód u Piotra Molitora, rodem Czecha, w Krakowie w połowie w. XVIII malującego wcale dobre portrety, z których kilka n. p. jest dziś własnością hr. Jana Mieroszowskiego w jego domu przy ulicy Krupniczej a między niemi portret Jerzego Mieroszowskiego, kanonika kapituły krakowskiej, ma i wiele charakteru i gorący soczysty koloryt, a nadto tworzącego liczne słabsze religijne obrazy i freski nieco bindę ale w kompozycyi zręczne na sklepieniu kościoła św. Barbary— następnie w Krakowie również pod drugorzędnym na owe nawet krakowskie czasy artystą, jakim był Kazimierz Mołodziński. Przez całe życie, oprócz raz na krótko do Warszawy, nigdy z Krakowa i jego bliższej i dalszej okolicy Stachowicz nie wyjechał, i pozostał też zupełnie i w kształceniu się i w całej swej malarskiej produkcyi całkiem na uboczu świetnego ruchu artystycznego Stanisławowskiej epoki. Był co się zowie samoukiem, w tem zwłaszcza, że wyobraźnią mistrzów swoich znacznie prześcignął, a że się to stało w tych dziwnych warunkach, w tym odciętym od świata i ludzi biednym zaścianku prowincyonalnym, jakim był Kraków końca XVIII wieku, to tylko dowodzi, że talent jego był bardzo niepośledni i że wielka szkoda, iż upór ciasnego patryoty nie rozwinął go i stał się powodem, że utwory jego pendzla są rodzajem spóźnionego choć dziwnie sympatycznego anachronizmu na swoje czasy. Około r. 1789 zaczął Stachowicz nader liczne dzieła swego poczciwego pendzla w niedaleki od Krakowa świat puszczać, i od tej chwili mieszkając zawsze przy Grodzkiej ulicy a od r. 1817 ucząc rysunków w liceum św. Barbary, aż do swej śmierci w rodzinnem mieście w r. 1835, maniery swej pierwotnej nie zmienił a tylko z biegiem lat zakres przedmiotów, nad któremi pracował, rozszerzył1).

Niestety, jako malarz religijny, jest Stachowicz nad wszelki wyraz słabym artystą. Zręcznej techniki Molitora już nie posiada, i jest raczej zdaje mi się ostatnim wyrodzonym epigonem szkoły Czechowicza, którego piękne obrazy w krakowskich kościołach Pijarów i Św. Piotra może najlepszą były mu szkolą, ale nauczyć go nie mogły poprawnego włoskiego rysunku starego mistrza ani jego miękkiej XVIII-wiecznej karnacyi i złotawej kolorystyki. Prawie wszystkie kościoły Krakowa posiadają obrazy ołtarzowe pendzla Stachowicza; były liczne u Dominikanów i u Franciszkanów, są u Panny Maryi, u Karmelitów, u Kapucynów, u Św. Mikołaja, u Św. Barbary, u Dominikanek na Gródku, najwięcej zaś u Reformatów z r. 1814 i 1816; tam wymalował Stachowicz stacye owego skromnego małego campo santo o tak bardzo do dziś-dnia włoskim kolorycie, tam wielkie ołtarzowe płótna, z których św. Kazimierz jest najlepszą może jego w tym rodzaju pracą, ale św. Franciszek znowu, klęczący w ekstazie na chmurach przed krzyżem, który unoszą aniołki, lub św. Antoni z Matką Boską (zwłaszcza po ostatniej straszliwej restauracyi) tylko bardzo smutnemi utworami resztek starych i zwyrodniałych XVIII-wiecznych malarskich w Polsce tradycyj nazwane być mogą. A nadto i całe szeregi kościołów w dalszych i bliższych okolicach Krakowa obrazy nielepsze pendzla Stachowicza posiadają, jak Kameduli na Bielanach, Reformaci w Pilicy, jak Wieliczka, Mogiła, Chrzanów, Poremba, Będzin, Kielce.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Przegląd krytyczny Szkoły sztuk pięknych w Krakowie. (Bibl. Warsz. j. w., p. 182, 183).


 Wszystko to zawsze jest rozumie się takiesame, tak, iż gdy się zna obrazów jego kilka, o innych wszystkich wyobrażenie wystarczające mieć można, ani mniej dodatnie ani więcej ujemne od pierwszego. I gdyby też Stachowicz wyłącznie religijne płótna był zostawił, zaledwo byłby winien być wymienionym w przeglądzie utworów malarstwa w Polsce w początku naszego wieku. Był on jednak także illustratorem współczesnych mu wypadków politycznych, był poczciwym twórcą fresków biskupiego pałacu w Krakowie, był wreszcie jednym z pierwszych malarzy Krakowa i krakowskiego ludu, którego jeśli nie pięknie oddane, to w każdym razie ciekawe typy nam zostawił. I to jest niezawodnie główną jego zasługą, przez którą postać sympatyczna krakowskiego malarza zapomnianą być nie powinna, ale stać zawsze będzie jako piękny przykład fanatycznej miłości starej Jagiellońskiej stolicy i jej niezrównanych zabytków.

Zrozumiał Stachowicza i jego kult Krakowa, biskup krakowski Jan Paweł Woronicz, ów o gorącej duszy poeta religijny pseudoklassycznej epoki naszej literatury, i odnawiając po r. 1815 renesansowy pałac Tomickich i Maciejowskich, zagorzałego artystę Krakowianina do pomocy wezwał. I wówczas to, w r. 1816 i 1817 powstały szeregi historycznych i rodzajowych fresków Stachowicza w wielu salach i pokojach biskupiego pałacu, których treść płomienisty patryotyzm Woronicza artyście dyktował, a które były przez lata następne aż do ich zniszczenia w r. 1850 jedną z najskwapliwiej zwiedzanych i najgoręcej podziwianych artystycznych ciekawości „wolnego miasta.“ Kompozycye z historyi polskiej i portrety, bardzo naiwnie były tam oddane i równie słabo wymalowane, ale szereg utworów, opowiadających sceny z życia ludu Krakowa i jego okolic, miały wartość w swoim rodzaju niemałą, odtwarzając typy ludowe bardzo wiernie i z szczerym, miłości pełnym realizmem. Były to: Targ zbożowy na Kleparzu, Spław wiślany na Kazimierzu, Sobótka, Konik zwierzyniecki, Obchód strzelców krakowskich, Kopalnie marmuru w Dębniku, Kopalnie soli w Wieliczce, Kopalnie Olkuskie, Kopalnie siarki w Swoszowicach, żelaza w Siewierzu, węgla w Jaworznie i t. d., sanie zaś już nazwy tych scen świadczą o wielkiej ich bodaj archeologicznej wartości i o stracie niepowetowanej, jaką malarstwo polskie poniosło, gdy w czasie pożaru r. 1850 i stary pałac biskupi w głównej swej części spłonął. Nadto malował Stachowicz treską także ściany jednej z sal Biblioteki Jagiellońskiej, a zarazem 11 wielkich tamże kompozycyj, opowiadających dzieje uniwersytetu od Kazimierza W. aż do Jana Kazimierza; z pierwszych zachowane dziś w gabinecie archeologicznym nowego uniwersyteckiego gmachu fragmenta, świadczą, że twarze i typy szczeropolskie były tam z pewnem zacięciem modelowane a portrety współczesnych malarzowi osób niekiedy pełne charakteru. Wreszcie freskami również dekorował on pokoje niektórych dworów okolicznych pod Krakowem, jak w Zaciszu, w Niegoszowicach, w Rząsce, i dalej w Rożnowie pod Czchowem, w Lusławicach, w Nawojowej, a we wszystkich wprowadzał owe motywa ludowe i sceny z życia wsi krakowskiej, którą rozumiał wybornie i kochał gorąco. Dziś utwory te wszystkie po większej części zniszczały, i tylko naprzykład, chodząca dziś nieoszacowana kronika starego Krakowa i jego okolicy, prof. Łuszczkiewicz, który znał dobrze freski biskupiego pałacu oraz malowania owe we dworach pod Krakowem, opowiada chętnie, może jeden z ostatnich, ile w nich było charakteru epoki i jakie bystre zrozumienie naszych ludowych typów.

Obecnie, jedynie obrazy olejne Stachowicza i jego wielkich rozmiarów gouache, przedstawiające wypadki historyczne Krakowa z 1794 r. i lat następnych, dają niejako wyobrażenie w pomieszczonych na nich licznych postaciach mieszczańskich i ludowych, jak tamte utwory wyglądać musiały i ile przy całej nieudolności wykonania było w nich obserwacyi życia i natury, Całe szeregi nadzwyczaj swego czasu popularnych kilku scen z powstania Kościuszki, powtarzał Stachowicz według jednego modelu kilkanaście razy, a były to głównie: Przysięga Kościuszki na rynku krakowskim 24 marca r. 1794, Wejście do Krakowa (Grodzką ulicą na Rynek) zwycięzkich wojsk ks. Józefa Poniatowskiego w r. 1809, Uroczystość po bitwie pod Racławicami, samaż Bitwa Racławicka itd. Zwłaszcza dobrze są znane dwie pierwsze z tych scen, czyto olejno, czy gouache’ą malowane, czy prostym ołówkiem lub tuszem w licznych egzemplarzach rysowane, a potem jeszcze liczniej kopiowane i litografowane, których bodaj najlepsze egzemplarze olejne posiada dziś Muzeum Narodowe w Krakowie. Widok starego Rynku z ratuszem jeszcze niezburzonym, z niepopsutemi fasadami kamienic, przykuwa na nich prostotą swą i pięknością już niepowrotną, a portrety współczesne Kościuszki, jenerała Wodzickiego, ks. Józefa, oficerów i radzców miejskich dają tym obrazom wyjątkową wartość historyczną. Wykonanie jest słabe, rysunek zawsze bardzo błędny, koloryt blado-szarawy raczej, życia mało, ale twarze i ruchy ludowych postaci znowu bardzo ciekawe, klassyczne przekupki krakowskie, dziewki i baby wiejskie, parobcy pełni zacięcia, bardzo zabawne małe dzieci, a wśród tego i postacie rzadsze z eleganckiego świata, damy w długich obcisłych greckich sukniach, zasobne mieszczki w staroświeckich jupkach futrem bramowanych — wszystko to z życia obserwowane a nawet może i nieraz z żywych modeli portretowane. Zdaje się, że niezawodnie wpływ Norblina i jego szkoły musiał tu na Stachowiczu chociaż pośrednio się odbić, a tylko nie dał mu on tego, czego bez nauki dać nie mógł, wielkiej maestryi rysunku i zdolności oddania kilku drobnemi rysami charakteru i duszy postaci. Jak zaś w tych scenach krakowskich Stachowicza, dziś już prawie klassycznych, tak i w późniejszych, illustrujących zwłaszcza pogrzeb Kościuszki i sypanie Kopca 16 października r. 1820 — z których jedna przedewszystkiem, najlepsza, znajdująca się dziś w prywatnych rękach w Warszawie, a na niej drobne portrety autentyczne całego Krakowa z tego czasu, w chmurach zaś w aureoli popiersie Naczelnika — zostaje on zawsze tymsamym, choć niestety niedouczonym, spóźnionym i anachronistycznym, ale bezsprzecznie niemałym malarskim talentem. A do końca życia wiernym jest zawsze kultowi Kościuszki, na którego pogrzeb maluje szaro na szarem nader ciekawe a gorąco patryotyczne niby płaskorzeźbione fryzy do katafalku, przypominające kompozycyą niektóre podobne utwory Smuglewicza—i wiernym także czci dla starego Krakowa, którego zabytków historycznych pierwszym jest może na wielką skalę illustratorem. W r. 1814 odrysowuje wnętrze katedry na Wawelu, wnętrze kaplicy Jagiellońskiej, grobowce królów, wszystko na swój czas nader wiernie, choć już naturalnie dla badań dzisiejszych niewystarczająco, gdyż tu i owdzie artystyczna fantazya w drobnych szczegółach pomników nad oddaniem ich niewolniczem górę bierze — a według tych jego rysunków wydanym zostaje w Warszawie w r. 1822 staraniem i nakładem rządowej Komisyi Oświecenia pierwszy zbiór na wielkie rozmiary zabytków miasta Krakowa p. t.: Monumenta Regum Poloniae Cracoviensia. Profesorem na wydziale sztuk pięknych przy uniwersytecie po r. 1818 Stachowicz nie został, choć ci, co profesorami tam byli, nie o wiele tylko lepiej od niego rysowali, a w każdym razie miłości swej sztuki i kultu piękności miasta znacznie mniej mieli. I z tym też to głównie rysem swoim postać artysty na zawsze sympatycznem zjawiskiem zostanie, jako pierwszego rdzennego malarza tego malowniczego starego Krakowa, który przy całej swej biedzie w początku naszego wieku stał jeszcze prawie nietknięty w średniowiecznym pierścieniu swych murów, bram i baszt wszystkich, z domami nienaruszonemi o renesansowych fasadach i arkadowych cortilach, z ratuszem całym przy osamotnionej dziś pysznej jego wieży i z nierozebranym kościołem Wszystkich Świętych między Franciszkanami i Dominikanami przy Grodzkiej ulicy, a w którym po r. 1820 rozpoczęta godna Wandalów modernizująca gospodarka sprawiła, że miasto, które dziś drugą Norymbergą byćby mogło, jest zaledwo resztą tylko tego, co jeszcze przed laty 80 w całej piękności długich minionych świetnych stuleci na miejscu stało. A to jest też może powodem, że ten „ostatni“ artysta tego zburzonego Krakowa, takie wzruszające zostawił wspomnienie, malował bowiem i rysował ostatnie chwile miasta, któregoby dziś nie poznał i może słusznie znać nie chciał.

Na wystawie lwowskiej, Stachowicza prawie niebyło: olejnego obrazu ani jednego, a z religijnych utworów tylko rysunek tuszem stojącej postaci św. Jacka z monstrancyą i figurą Matki Boskiej, co prawda bardzo szlachetny i w każdym razie piękniejszy od wszystkich jego ołtarzowych krakowskich płócien. Ze scen patryotycznych były dwie ładne, wiecznie przezeń powtarzane, akwarella: Przysięga Kościuszki, robiona w lutym r. 1796, i rysunek tuszem: Tadeusz Kościuszko i Al. Linowski na czele wojsk polskich, z 15 grudnia r. 1796, oba utwory z podpisem: Michael Stachowicz pinxit Cra-coviae i z datami, i oba ze zbiorów Pawlikowskich we Lwowie. Pierwszy ma tesame cechy co obraz olejny w Muzeum Narodowem w Krakowie, którego jest prawie identyczną kopią, drugi ze względu na potrety jest również bardzo ciekawy, a tylko konie na nim rysowane są strasznie i do wszelkich innych zwierząt, tylko nie do koni podobne. Ze scen ludowych illustrowały wdzięcznie ten rodzaj produkcyj Stachowicza: akwarellą 24 grudnia 1815 r. robione Wianki przed klasztorem w Staniątkach, pełne interesu ze względu na grupy tańczących parobków i dziewcząt, i rycina Radwańskiego z Konika zwierzynieckiego, a wreszcie były ryciny z Założenia mogiły Kościuszki i z Wejścia do sali Jagiellońskiej. Wszystko to jednak w miniaturze zaledwo i jakby w oddaleniu artystyczną działalność malarza illustrowało, a szkoda, że nie wystawiono np. całego szeregu nieznanych jego utworów, które podobno dziś w Rzeszowie się znajdują, że nie wzięto z Muzeum Narodowego w Krakowie tego bardzo źle zresztą malowanego młodego zamaszystego szlachcica, który gra sobie wesoło na bandurce, a Żyd z boku długi na karcie spisane do ucha mu czyta, albo że nie podkreślono dobitniej owego krakowskiego charakteru artysty w jego olejnych utworach ze scenami na krakowskim Rynku, czy w pełnej ruchu scenie sypania Kopca, którą co prawda z Warszawy trudno było wydostać. W każdym tedy razie Stachowicza w sekcyi retrospektywnej znać było zamało, zwłaszcza wobec ilości i jakości utworów współczesnego mu, a o tyle mniej interesującego profesora sztuki malarskiej przy Jagiellońskim uniwersytecie, Peszki.

Bardzo nie świetną była i ta nowa szkoła malarstwa w Krakowie, która ustaloną została przez wcielenie jej do uniwersytetu w r. 1818, nie świetną ani ze względu na profesorów i na ich system nauczania, ani zwłaszcza na to, czego się w niej uczniowie nauczyć mogli. To też w dziejach malarstwa w Polsce tylko fakt jej istnienia zapisać trzeba, a następnie to, że z niej wyszła późniejsza szkoła Sztuk Pięknych w Krakowie, ta, w której po r. 1850 uczył się Matejko, a której stał się ostatecznie najświetniejszą gwiazdą i europejskiej sławy wielkim kierownikiem. Pierwszymi profesorami nowego wydziału przy uniwersytecie byli Józef Peszka i Józef Brodowski, obaj, jako uczący malarstwa, bardzo słabe siły, jako artyści, malarze drugorzędni pseudo-klassycznej zdegenerowanej już i w Polsce epoki cesarstwa1).

Józef Peszka, syn mieszczan krakowskich, urodzony w r. 1767, kształcił się naprzód w rodzinnem mieście pod Estreicherem, a następnie po r. 1787 w Warszawie, w pracowni Franciszka Smuglewicza. I tam wszedł odrazu i już nazawsze w szkołę zimną i niewolniczo klassycyzującą głośnego i nad wszelki wyraz w kraju wielbionego ucznia Mengsa, a niewielki jego talent już też i do końca artystycznej jego karyery pod wpływem utworów przyszłego wileńskiego profesora malarstwa pozostał. Wzory do swych najlepszych, naturalnej wielkości portretów dwunastu osobistości najznakomitszych z epoki Sejmu Czteroletniego, a między nimi trzech braci Małachowskich (marszałka Stanisława, Antoniego i Jacka), Kazimierza Nestora Sapiehy, Ignacego Potockiego, Ks. Jenerała Ziem Podolskich, Kołłątaja, które do dziśdnia zdobią jedną z sal warszawskiego ratusza, brał Peszka z utworów współcześnie z nim wtedy w Warszawie pracującego Lampiego ojca, i one są niezawodnie tem, co po artyście w dziedzinie malarstwa najudatniejszego zostało, jak wogóle i późniejsze jego portrety lepsze są od wszelkich innych, zwłaszcza na wielką skalę podjętych jego kompozycyj.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Przegląd krytyczny Szkoły sztuk pięknych w Krakowie. (Bibl. Warsz. j. w., p. 184 —188).


Co do tych bowiem właśnie utworów, Smuglewicz, ukochany przezeń mistrz i przyjaciel, za którym jako za pierwszym profesorem malarstwa przy uniwersytecie w Wilnie udał się tam Peszka w r. 1797, w stolicy Litwy z nim stale przez lat 10 następnych przebywał, do Petersburga w r. 1800 mu towarzyszył i aż do śmierci głośnego artysty w r. 1807 przy nim pozostał — Smuglewicz wywarł na niezbyt zdolnym Krakowianinie wpływ niezatarty i chęcią naśladownictwa jego niby „wielkiego stylu“ na dobre mierny jego talent spaczył. Po śmierci wielce mu przyjaznego nauczyciela, pod którego kierownictwem robił Peszka w Wilnie w ciągu dłuższego tam pobytu swoje wielkie i mniejsze kompozycye z pierwotnych dziejów Polski Piastowskiej zaczerpnięte, znajdujące się jeszcze około r. 1850 na Litwie w Smiłowiczach u Moniuszków i w Duborze u Osztorpów a które są tylko blademi i rozmazanemi odbiciami banalnych i słabych podobnych scen historycznych Smuglewicza, odbywał on jeszcze sześcioletni okres swych „lat wędrownych“ po Litwie (bawiąc także czas jakiś u ks. Dominika Radziwiłła w Nieświeżu), po Rusi i Moskwie nawet, i wśród tego malował zawsze takiesame utwory, dzieje Polski illustrujące, i liczne a o wiele lepsze portrety—aż wreszcie w r. 1813 zawinął napowrót do Krakowa, gdzie w pięć lat później, głośny sławą Smuglewicza, został pierwszym, tak, jak mistrz w Wilnie, profesorem malarstwa przy uniwersytecie Jagiellońskim. I w tym zawodzie już do końca życia, do śmierci w r. 1831, wiernym Krakowowi pozostał, ale niestety w szkołę młodą wprowadził tylko skostniałą manierę pseudoklassycznego stylu epoki, a nauka w niej cała polegała jedynie na ustawicznem kopiowaniu kilku obrazów, będących własnością uniwersytetu i na usuwaniu się zupełnem z pod wszelkich postępów malarstwa współczesnej zagranicy. Uczniów też Peszka nie wykształcił żadnych, a artystyczny dorobek jego poprzedni, także przez ten ostatni okres życia malarza w Krakowie niczem lepszem wzbogacony nie został.


W religijnych swych obrazach, podobnie jak i w wielkich historycznych scenach, jest Peszka zawsze niewolniczym naśladowcą Smuglewicza, a jego sześćdziesiąt kilka rysunków z t. zw. Pomysłami do dziejów Polski, które dziś znajdują się w zbiorach Pawlikowskich we Lwowie, są z pewnością takiesame, jak podobne kompozycye mistrza, czego zresztą dowodem najlepszym było kilka naiwnych allegorycznych jego rysunków z tej kollekcyi właśnie pochodzących a na wystawie lwowskiej pokazanych, jak np. t. z. Exystencya Królestwa Polskiego, z allegoryczną postacią Polski, z figurami Aleksandra I i Napoleona, z grecką gloriettą i Charonem w łodzi, istny zabawny rebus z epoki empire w Polsce, albo w tymsamym stylu trzymany Jan Kochanowski z wieńczącemi go Muzami i napisem:

I wdarłem się na skałę pięknej Kalliopy, 
Gdzie dotychczas nie było żadnej polskiej stopy!

albo wreszcie allegorya Krakowa witającego powracające wojsko polskie. Utwory te ciekawe są pod względem historycznym i kulturalnym, ale artystyczną wartość mają nader słabą, podobnie jak i kilka krajobrazów Peszki, szkicowanych tuszem a zapewne widoki z Wilna przedstawiających. To też wobec tego jedyną dodatnią częścią artystycznej produkcyi krakowskiego profesora, pozostaną chyba tylko zawsze portrety, a i te bardzo nierówne, im zaś późniejsze, im więcej artysta zapominał wzory starego Lampiego, tem słabsze. Najlepsze z nich są z pewnością te, które robił w Warszawie w młodym jeszcze wieku, jak owe w r. 1790 wielkie wizerunki w ratuszu tamtejszym, jak portrety rodziny Poniatowskich, jak zwłaszcza dwóch smutnej pamięci a sromotnego końca Kossakowskich, hetmana Szymona i brata jego, biskupa wileńskiego, Józefa. Kilkanaście wcale niezłych znajduje się dziś w posiadaniu różnych rodzin krakowskich, jak Jana hr. Mieroszowskiego, Dra Czesnaka i innych. Bardzo nawet ładny był w lwowskiej sekcyi retrospektywnej portret Smuglewicza, robiony przez Peszkę zapewne jeszcze w okresie warszawskim, mężczyzny w średnim wieku, w stroju z pierwszych lat Rewolucyi, w pudrowanej peruce i płaszczu błękitnym o układzie fałdów prawie całkiem Bacciarellowskim, w całej postaci siedzącego przy stole, płótno niewielkich rozmiarów, a naprawdę miłe i bodaj najlepsze z utworów malarza na wystawie. Bo to pewna, że nie jego pendzla być musi portret bardzo dobry starego Kościuszki, w profilu, o głębokim, pełnym żywości wyrazie oczów, robiony chyba z pewnością z natury, a wykonany w silnym stylu Davida i bezwarunkowo nie przez Peszkę, który przecież od r. 1813 już Krakowa stale nie opuścił. Piękne to płótno, na razie, zdaniem naszem, niestety anonimowe, jest własnością p. Konrada Wentzla w Krakowie, podobnie jak i większych rozmiarów olejno portretowana młoda kobieta z dzieckiem, nieco fantastycznie ubrana, o dziwnie żywym i soczystym kolorycie, będącym niekiedy jedną z głównych cech dodatnich talentu artysty, a która to postać, mająca w sobie coś i z młodej chłopki krakowskiej i w układzie coś z Madonny, jest chyba także jakimś wizerunkiem współczesnym, jeśli nie obstalowanym portretem, to w każdym razie kompozycyą akademiczną, z natury robioną, lepszą zaś np. o wiele od nudnej i manierowanej Rebekki, która w Muzeum Narodowem krakowskiem słabą kompozycyjną produkcyę Peszki godnie illustruje.

Takim epigonem Smuglewiczowskiej maniery na pierwszej katedrze malarstwa w Krakowie, był Józef Peszka1)· Nie lepszym odeń malarzem, a może jeszcze gorszym profesorem2) był Józef Brodowski. Na wystawie lwowskiej prawie go nie było, bo rysunek całkiem akademiczny Głowy mnicha, żadnego o nim wyobrażenia nie dawał — co też tam chyba zresztą tylko na korzyść tego drugorzędnego artysty wypaść mogło. Urodzony w Warszawie około r. 1775, wraz z ojcem, zawiadowcą zamku w Łańcucie, dostał się tamże młody Brodowski po r. 1790 i pod jakimś wiedeńskim zapewne malarzem Niemcem pierwsze brał lekce rysunku. Księżna Marszałkowa Lubomirska zajęła się nim wkrótce i posłała na naukę do Akademii wiedeńskiej, gdzie naprzód kompozycyjnych w stylu Fügera scen z mitologii pod Ablem, a potem malarstwa portretowego pod starym Lampim uczył się skromny artysta, i te dwa wpływy główne też na nim zostawiły piętno.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Przegląd krytyczny etc. j. w., p. 188, 189. 2) Ibidem, j. w., p. 189 — 194.

 Malował tam sceny z Westalkami, Germanika i Koryolana, naturalnie w modnym Stylu epoki, nadto zaś uczył się i kompozycyj religijnych, a tej to nauki niezbyt świetnym rezultatem stał się późniejszy wielki jego obraz, Chrystus z św. Piotrem, w wielkim ołtarzu kościoła Św. Piotra w Krakowie, który tam zastąpił zniszczone podobno z winy malarza wielkie piękne płótno Czechowicza. Słaby talent Brodowskiego w tej kostniejącej akademicznej manierze wiedeńskiej nie mógł się naturalnie rozwinąć, i jeżeli czego on tam się jakotako względnie nauczył, to chyba znowu malowania zdawkowej przeciętnej wartości portretów. Gdy następnie od r. 1809 stale osiadł w Krakowie i ostatecznie w r. 1818 został rzeczywistym profesorem malarstwa przy uniwersytecie, produkcya jego artystyczna głównie do portretowych utworów się zwróciła. Brodowski jest też portrecistą par excellence znakomitszych osobistości starego Krakowa między r. 1815 a 1835, a utwory te jego bladego pendzla mają zwłaszcza dziś wartość główną przez to, że zachowały ciekawe postaci ludzi początku stulecia, w mieście znaczenie mających, lub takich, które w niem przez chwilę głośne były. Są to więc naprzód: portrety Thorwaldsena zr. 18201), i tego cudnie pięknego młodego oficera artyleryi napoleońskiej, Włodzimierza Potockiego, którego śliczny posąg w stylu Canovy do Katedry na Wawelu w Krakowie wielki rzeźbiarz duński wtedy właśnie na miejscu rzeźbił; dalej jest słynna włoska śpiewaczka, pani Catalani, która także w sypaniu mogiły Kościuszki osobiście udział brała, i młodziutki skrzypek Kącki; jest młody jenerał Józef hr. Załuski, i prezes senatu krakowskiego, wojewoda Stanisław lir. Wodzicki, którego portret niestety za strasznie słabe malowidło uznanym być musi, a dziś znajduje się w posiadaniu wnuka, hr. Alfreda Wodzickiego; jest młodzieńczy, piękny jak Herkules grecki, słynny zdobywca serc ówczesnych niewieścich, a dzielny przytem oficer napoleoński, o którego niesłychanej piękności ową niezrównaną zabawną anegdotę opowiada kolega wojskowy, młodziutki Aleksander Fredro w swym klassycznym pamiętniczku Trzy po trzy, Artur hr. Potocki (płótno wcale niezłe i nie bez charakteru, malowane około r. 1807, a dziś znajdujące się w Krzeszowicach u hr. Andrzeja Potockiego), albo poważny miejski patrycyusz, Maciej Mączyński (obecnie w posiadaniu jego wnuków, państwa Kremerów w Krakowie).

1) Piękny szkic do tego portretu, niezawodnie z natury robiony, rysunek nawet całkiem wykończony, a uwydatniający poważne energiczne rysy starca, z napisem 26 octobra 1820, znajduje się, wraz z kilku innemi cennemi utworami ołówka Brodowskiego w posiadaniu p. Józefa Łakocińskiego w Krakowie, który je otrzymał po malarzu J. N. Bizańskim.


 Wszystkie te portrety są naprawdę, z nielicznemi wyjątkami, ledwo drugorzędnemi utworami, a ciekawe tylko jako pamiątki przedstawionych osób, podobnie jak i sceny z wystąpienia Kościuszki w Krakowie i sypania jego mogiły, pendzla Brodowskiego, też raczej archeologiczną jedynie posiadają wartość. A w tym również względzie, choć zawsze słabo robione, bardzo ciekawe są i ważne krakowskie współczesne widoki, wykonane olejno lub akwarellą, albo ołówkiem czy tuszem rysowane przez artystę przed r. 1820. Z tych np. Widok Zamku od strony Wisły, albo Dziedziniec Zamkowy z Włodzimierzem Potockim na czele oddziału artyleryi, albo Baszty dawne, od ulicy Szewskiej, czy Kościół Panny Maryi z sąsiedniemi kamienicami, powinnyby być odszukane i reprodukowane dzisiaj, jako obecnie już wagi pierwszorzędnej obrazy zniknionego starego Krakowa—podobnie, jak wartoby również w odbiciach dziś tak łatwych, publikowwać także owe trzy obrazy z młodych lat Brodowskiego, przedstawiające Sceny z komedyi odegranej w zamku Łańcuckim przez amatorów, a które dziś są już kawałeczkiem historyi kultury i salonu starej ks. Marszałkowej Lubomirskiej w jej wspaniałej galicyjskiej rezydencji.

Najsmutniejszym jednakże profesorem malarstwa był Brodowski dla swej szkoły, a znawca w tej mierze kompetentny twierdzi 1), że kazał tam tylko „kopiować liche rysunki uczniów Akademii wiedeńskiej,“ że studenci nie rysowali wcale wedle odlewów z antyków, ale że doszło w końcu aż do tego, iż po r. 1830 malowano „w szkole szyldy sklepowe.“ To też gdy w r. 1835 z nominacyą Stattlera na profesora malarstwa, nowy wiatr od zachodniej Europy tamże powiał, skończyło się niebawem i smutne nauczanie Brodowskiego, który spensyonowany w r. 1842, w późnym już wieku umarł w Krakowie w r. 1853.

Do tegosamego okresu krakowskiej szkoły malarstwa co Stachowicz, Peszka i Brodowski, należy jeszcze i cudzoziemiec-miniaturzysta, w swoim czasie około r. 1830 dosyć u nas nawet wzięty, Józef Sonntag, urodzony w Dreznie w r. 1786, gdzie się też naprzód w zawodzie swym kształcił. Od r. 1805 bawił on w Wiedniu, potem w Warszawie, aż w r. 1825 zawinął do Krakowa, został tam profesorem rysunków przy liceum św. Barbary i już aż do śmierci w r. 1834 w „wolnem mieście“ pozostał. Malował modą ówczesną wszelkiego rodzaju utwory, a więc i portrety olejne, i krajobrazy, i zwierzęta, i rodzajowe obrazki, wszystko słabo i blado, i jedynie też jako miniaturzysta pewien rozgłos sobie zdobył. Ale niestety dogasał już wtedy na zachodzie wielki XVIII-wieczny styl miniatur Coswaya i Isabeya, a nasz Leseur od lat kilkunastu nie żył. W Polsce malowała jeszcze miłe swe portreciki na kości słoniowej hr. Walerya Tarnowska w zaciszu dzikowskiego zamku, a nadto pracowało w tym zakresie kilku miniaturzystów obcych i polskich, we Lwowie zwłaszcza osiadłych, jak Antoni Laub (r. 1788—1842), jak Michał Weixelbaum (ur. w Wiedniu około r. 1780, a zmarły w Brodach r. 1842), zdolny uczeń Fügera a od r. 1812 w Galicyi miniatury i obrazy olejne robiący, jak zwłaszcza Józef Haar (r. 1775 — 1838), rodem ze Lwowa, którego bardzo ładny olejny portret na drzewie z r. 1835 wystawa w swych zbiorach mieściła. 

1) W. Łuszczkiewicz: Karta z dziejów polskiego malarstwa, str. 19, 20. (Kraków, 1892).


Od nich wszystkich w dziale swym drobnym, niezawodnie zdolniejszym był Sonntag, choć naturalnie miniaturom jego, z których dwie z r. 1823 i 1832 w sekcyi retrospektywnej się znajdowały, daleko z pewnością do rozkosznych a pełnych charakteru utworów współczesnego wiedeńskiego a ostatniego może wielkiego miniaturzysty, jakim był Daffinger. Blade w tonie i nieco sztywne, a w karnacyach znów niekiedy nadto czerwone miniatury Sonntaga, portreciki zwłaszcza dam w brzydkich strojach z czasów Restauracyi, choć niezawodnie wierne i podobne, sympatycznego przecież wrażenia nie zostawiają, i stanowczo też od podobnych utworów współczesnych skromnej artystki-amatorki, jaką była hr. Tarnowska, zdają mi się być niższe. Rysunki jego za to, jak na wystawie pokazany własny portret z r. 1826, i portret malarza Franciszka Lampiego, dowodzą sumiennego portrecisty w tym artyście Niemcu, który jeszcze i w Polsce po niemiecku te swe utwory datował i niezawodnie przez to do rzędu polskich malarzy zaliczanym być nie może.

Krakowianinem za to zupełnym i artystą do tej pierwszej epoki nowoczesnego krakowskiego malarstwa należącym, był sztycharz, Jan Feliks Radwański, urodzony w Krakowie r. 1.800, a zmarły tamże r. 1860, który rytował głównie widoki rodzinnego miasta wedle rysunków Stachowicza, jak np. ciekawy stary Rynek krakowski z przed r. 1820, albo inne kompozycye w stylu owego czasu, jak miłą pasterską scenę w r. 1817, która wcale ładnie smak wykwintny artysty charakteryzuje. W bardzo młodym wieku widocznie rozpoczął on swą działalność, w której zawsze wiernym Krakowowi pozostał, i winien ztąd słusznie znaleźć swe miejsce tu właśnie, obok Stachowicza i pierwszych profesorów malarstwa przy Jagiellońskim uniwersytecie po rok 1831.

Z Krakowem w tej pierwszej porozbiorowej epoce pod każdym względem związanem najbliżej miastem, był wtedy już, z tylu politycznych i towarzyskich względów, Lwów. Tam uniwersytet osobnego wydziału nauki malarstwa nie posiadał, i produkcya artystyczna stolicy Galicyi w tym okresie bardzo blady wobec tego, a zwłaszcza przeważnie cudzoziemski, niemiecki nosi na sobie charakter. Od r. 1806 Pitschmann do Krzemieńca przez Czackiego powołany, już tam nie bawił, jedynym więc wówczas zdolnym portrecistą lwowskim pozostał do swej tamże śmierci w r. 1822, Józef Reichan, ów malarz jeszcze o czysto XVIII-wiecznych cechach w swej bardzo poważnej artystycznej produkcyi. Ale Reichan potrzebom coraz to liczniejszych portretów Lwowa i Galicyi, po odjeździe Pitschmanna zwłaszcza, wystarczyć zapewne nie mógł, zjawił się więc we Lwowie niemiecki portrecista, a przedcwszystkiem zdolny malarz miniatur, rodem Wirtemberczyk, Karol Schweikart (r. 1770—1855). Kształcony w Karlsruhe, w Stuttgardzie, a wreszcie w Wiedniu, wezwany on został przez kilku panów galicyjskich do Lwowa po r. 1802, i tam się niebawem na stałe osiedlił. Portrety jego, zwłaszcza na wystawie własny w starszym wieku, o ładnym smętnym wyrazie twarzy, i portrecik miłej młodej żony, w różowej sukni, z białym welonem na głowie, o dowcipnym wesołym błysku w mówiących oczach, świadczą, że Schweikart, gdy chciał, umiał dobrze i nawet wdzięcznie malować, jak znowu sztywny i twardy portret jego pendzla z r. 1825 Krzysztofa Bołoz-Antoniewicza, prezesa sądów appellacyjnych, dowodził, że zdarzało mu się być czasem i całkiem trzeciorzędnym artystą.

Cudzoziemcem także, Czechem może, był Józef Klimeś, który osiadł we Lwowie również po r. 1800 i tam portrety swe malował; portret jego własny, olejny, świadczył na wystawie, pełną prawdy charakterystyką starszego mężczyzny, w strój francuski przybranego, że talent miał on w swym portretowym fachu niepowszedni i że ucząc pierwszy rysunków lwowskiego najlepszego malarza następnej epoki po r. 1830, Alojzego Reichana, mógł mu naprawdę dać dobre początki swej sztuki. Lwowskim podobnież portrecistą i znowu cudzoziemcem, z Niderlandów rodem, był Józef Buisset (1775— 1830r.), który po r. 1800, taksamo jak poprzedni artyści, stale w stolicy Galicyi osiadł i rysunków przy uniwersytecie uczył. Wiedeńczykiem znowuż z rodu (ur. r. 1779) i z nauki pod słynnym swego czasu peizażystą Schönbergerem pobieranej, był, podobnie jak mistrz jego, malarz krajobrazów, Antoni Lange.


Przybył on do Lwowa w r. 1810, był tam stałym malarzem dekoracyj teatralnych, ale przedewszystkiem malował całe szeregi krajobrazów, nibyto galicyjskich, a w gruncie rzeczy słabo i banalnie, przeważnie zaś akademicznie komponowanych. Dwa peizaże jego z r. 1839 na wystawie umieszczone, jeden o zachodzie słońca, drugi przy świetle księżyca, w układzie swym t. zw. krajobrazu historycznego nad wszelki wyraz konwencyonalne, a w kolorycie szare i słabe, dowodziły tylko, że wielkie wzięcie w Galicyi Lange’go jako malarza krajobrazów, do dziś dnia podobno licznie po całym kraju rozsianych, równie jak i zachwyty nad nim Wincentego Pola i Rastawieckiego 1), są obecnie całkiem nie do pojęcia. Chociaż malował okolice Krakowa i ruiny klasztoru w Tyńcu czy zamku w Olesku, zawsze w utworach tych pozostał Lange jednym z ostatnich epigonów na niemieckim sosie akademicznych peizażystów, jak Casanova i drugorzędni uczniowie Verneta, a kosmopolityzmu jego wśród cudzoziemskich innych malarzy we Lwowie nie ratowało bynajmniej to, że, jak Pol o nim pisze, „tak sympatyzował z naturą naszego kraju i tak głęboko pojął tajemnicę jej oddechu.“ Ciesząc się też takiem wzięciem, nic dziwnego, że już stale aż do śmierci w r. 1814 we Lwowie pozostał i że tam uzupełniał może najdłużej ów zastęp artystów niemieckich, którzy w epoce tej pierwszej po ostatnich rozbiorach stolicę Galicyi stosunkowo tak licznie zamieszkiwali.

Z Polaków za to jeden zaledwo artysta, oprócz Reichana ojca, to lwowskie malarstwo między r. 1800 a 1831 skromnie reprezentował, a był nim Jerzy Głogowski (1777—1838), uczeń lwowskiego również malarza końca XVIII wieku, E. Bielawskiego, geometra i architekt z zawodu, ale zarazem twórca bardzo ładnych krajobrazów, rysowanych ołówkiem i tuszem. Jego Scena z r. 1794 z Bartoszem Głowackim pośród kosynierów, jest szablonowo na wzór takichsamych utworów Stachowicza i tylu innych oddana, ale głowy Typów włościańskich, mieszczańskich i kozackich są wyborne, pełne Norblinowskiego zacięcia i prawdy, zaś Widok Zamku krakowskiego z za Wisły, „rysowany podług natury w r. 1803,“ jest poprostu śliczny, i dowodzi, że Głogowski był o całe niebo wyższym talentem od Lange’go np. w robieniu polskich krajobrazów i w nadaniu im szczerze rodzimego nastroju. To też dwa te rysunki jego w sekcyi retrospektywnej wystawy, świadczyły, że w epoce tej, obok portrecisty Reichana, Głogowski jeden miał, pośród niemieckich zresztą lwowskich malarzy, w utworach swych ową kroplę narodowej cechy, którą wlał był niedawno w polskich artystów w końcu minionego stulecia Norblin, a którą w okresie między r. 1795 a 1831 tak świetnie rozwijała i uprawiała jego szkoła z Orłowskim na czele.

1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t.I, p. 256, 257, i tam także podany ów cytat z W. Pola.




Po ustanowieniu Królestwa Kongresowego i przy rozwijaniu się szybkiem na każdem polu tych resztek Polski, postępowi jej przychylnemu Aleksandrowi I podległej, i świeżo wtedy kreowany warszawski uniwersytet, na wzór Wilna wydział sztuk pięknych i szkołę malarstwa u siebie stworzył. Była ona nawet bogato, jak na owe czasy, uposażona, za 4000 rubli nabyto do niej odlewów z antyków, rycin darowanych przez ministra oświaty, Stanisława Potockiego, posiadała do 10.000 1), i odrazu też pod kilku profesorami rozwijać się poczęła wcale pomyślnie, a tylko naturalnie w zimnym akademizmie jedynie wtedy modnego t. zw. wielkiego stylu epoki cesarstwa. Przy uniwersytecie, na którym Ludwik Osiński wykładał literaturę, a w chwili, gdy ideałem polskiej poezyi dramatycznej była Barbara Radziwiłłówna Felińskiego, w malarstwie jedynie najczystszy akademizm francuski pseudoklassycznego okresu mógł wszechwładnie panować, który, choć królowanie jego już we Francyi około r. 1820 miało się ku końcowi, w dalekiej Polsce jednak właśnie aż po rok 1830 uchodził zawsze za jedyny, godny szlachetnej sztuki jej rodzaj. Szkoła Davida, naśladowcy jego Babinek i Horacyuszów, kostniejący w sztywnej rzymskiej manierze heroicznych wielkich kompozycyj : Guérin, Girodet i Gérard, któregoto ostatniego jedynie piękne portrety z epoki pierwszego cesarstwa wielki wdzięk swego czasu do dziśdnia posiadają — to były ideały niedoścignione tej młodej warszawskiej „malarni“ Kongresowego Królestwa, która naturalnie ani się nie domyślała, że po r. 1820 były to już w ojczyźnie swej mocno wyblakłe ideały, że za przykładem jeszcze nieśmiałym barona Gros, zjawili się tam niedawno pierwsi młodzi Stürmer und Dränger romantyzmu z wielkim Teodorem Géricault na czele i że do nich najbliższa przyszłość należała. Profesorowie warszawscy tymczasem i uczniowie ich aż do chwili zamknięcia uniwersytetu w r. 1831, a zarazem z takowem związanem ustaniem trwania szkoły malarskiej, nie patrzyli przez cały ten okres dalej, jak szkoła Davida i w jej jedynie manierę „wzniosłą“ wierząc, w niej wyłącznie nauczali i w niej utwory własne malowali.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Karta z dziejów polskiego malarstwa, j. w., p. 17.



Najzdolniejszym z nich niezawodnie był Antoni Brodowski. Warszawianin, z rodziny szlacheckiej herbu Łada, ur. r. 1784, aż po rok 1805 dorywczo w rysunku kształcony, wtedy przez rok jeden w Paryżu bawiąc uczeń tamże miniaturzysty Augustina, w r. 1809 na koszt rządu Księstwa Warszawskiego wysłany został na dłuższą powtórną naukę do stolicy cesarstwa i tam w szkole głośnego portrecisty epoki empire, Franciszka Gérarda (r. 1770—1837) z zapałem się kształcił. I wyniósł z niej też wszystko to, co później kiedykolwiek stworzył : cały kult dla wielkiego malarstwa o tematach z klassycznego świata zaczerpniętych, i umiejętność szczerą a prawdziwą robienia charakterystycznych dla swego czasu portretów. Z pierwszego prądu, jakiemu Brodowski w szkole Gérarda uległ, wyszły jego cztery wielkie, konwencyonalne warszawskie płótna : Gniew Saula na Dawida, Edyp i Antygona, Hektor Paris i Helena, podobne zupełnie, a tylko zimniejsze jeszcze i bledsze od wszystkich Potopów, Fedr, Andromak i Dydon Girodeta i Guérina, z których zaś pierwsze w r. 1819 w Warszawie wystawione, odrazu wielkie imię artyście w stolicy zrobiło. Czwarta z tych kompozycyj, robiona znowu w stylu wielkich napoleońskich scen dworskich, jakie David był w modę wprowadził, przedstawia Nadanie dyplomie przez cesarza Aleksandra I ustanowienia uniwersytetu warszawskiego, a choć szablonowo ułożona, to przecież o wiele jest już więcej interesująca od poprzednich utworów klassycyzujących, bo ma cały szereg z natury robionych portretów cesarza, ministrów Królestwa i profesorów młodej wszechnicy. A obraz ten jest też niejako utworem pośrednim między zimnemi i nudnemi wielkiemi płótnami Brodowskiego, a całym szeregiem poprawnych, bardzo interesujących jego portretów z epoki między r. 1820 a 1832 w Warszawie. Mianowany profesorem malarstwa przy uniwersytecie zaraz po r. 1820 i aż do zwinięcia takowego na nim w swej manierze uczący, aż do śmierci w r. 1832 maluje Brodowski w stolicy portrety wszystkich prawie znamienitszych osobistości Kongresowego Królestwa. Galerya to znowu jedyna w swoim rodzaju, a utwory w prostocie swej, ze szkoły portretów Davida wyszłej, niezmiernie ważne i ciekawe, zwłaszcza jako historyczne dziś już dokumentu, a zarazem jako wcale sumiennie i z wielką cechą prawdy wykonane skromne dzieła sztuki. Są to więc naprzód z wzorów współczesnych dla jenerała Wincentego robione portrety kilku Krasińskich, jest Książę Józef, podobno nadzwyczaj podobny, a którego młody artysta przed r. 1813 nieraz widział niezawodnie na ulicach Warszawy, jest ks. Dominik Radziwiłł, ostatni z linii Księcia „Panie Kochanku“ ordynat na Nieświeżu, młody napoleoński pułkownik ułanów, zmarły we Francyi w r. 1813. Ale od tych o wiele ważniejsze i lepsze są portrety historycznych osobistości Królestwa, jak ministra Tadeusza Mostowskiego i jego rodziny, ministra Stanisława Potockiego 1), ministra Marcina Badeniego, prezesa Senatu Tomasza Ostrowskiego, Niemcewicza, senatora Tymowskiego, jenerała Franciszka Morawskiego, biskupa Woronicza, arcybiskupa warszawskiego Stefana Hołowczyca, które to płótno, jedno z najsłabszych, jedynie całą artystyczną produkcyę Brodowskiego na lwowskiej wystawie bardzo niewystarczająco reprezentowało. A szkoda, że na nią nie dostano np. pełnego charakteru portretu Alojzego Osińskiego z przyborem franc-masonów, w którym cała prozopopea, sztywność umysłowa i godność profesorska słynnego klassyka jest uosobiona, który zaś dziś jest własnością p. Gebethnera w Warszawie. Oprócz Osińskiego, innych też jeszcze kilku współczesnych mu profesorów warszawskich malował Brodowski, a nadto i cały szereg mniej znanych osobistości ówczesnych stolicy Królestwa. Własny jego portret2) przedstawia nam miłą, młodą jeszcze postać artysty, o pięknych, głębokich oczach i bujnych włosach kręconych, malarza, którego wszystkie te portretowe utwory z pewnością w swoim rodzaju nie są gorsze, jak w poezyi dramatycznej tragedye Krópińskiego lub Wężyka, a nawet jak drugorzędne wielkiego Felińskiego.

1) Jeden piękny egzemplarz tego portretu, może kilka razy przez malarza powtarzanego, znajduje się w zbiorach Akademii Umiejętności w Krakowie. Według tradycyi uchodzi on za portret Potockiego i jest nim niezawodnie, nie zaś portretem malarza Aleksandra Orłowskiego, za który go niektórzy chcą uważać wskutek pewnego podobieństwa rysów; Orłowski od r. 1802 ani razu już w Warszawie nie był, a portret ten jest z pewnością robiony między r. 1815 a 1820.


O wiele mniej od Brodowskiego sympatyczną osobistością szkoły warszawskiej, a zarazem i malarzem z pewnością o mniejszym talencie, był współczesny mu, pierwszy od r. 1817 profesor malarstwa na uniwersytecie przez cesarza Aleksandra założonym, Antoni Blank. Rodem z Warmii, urodzony w Olsztynie w r. 1785, uczył się naprzód w Warszawie malowania miniatur w pracowni Józefa Kosińskiego, aż w r. 1808 za pobytu Księcia Warszawskiego w stolicy nowo utworzonego Księstwa i za jego pomocą udał się na naukę do Drezna. Tam przewodził wtedy wszechwładnie w Akademii Józef Grassi, który po swej rozkosznej XVIII-wiecznej portretowej manierze, przekształcał się również modą czasu w zimnego akademika i twórcę szablonowych religijnych płócien.


1) Reprodukcya w E. Rastawieckiego: Słowniku malarzów, według współczesnej cynkografii, a z sygnaturą artysty o splecionym monogramie A. B. f. T. I, p. 70—71.

I w tej jego szkole pozostał Blank aż do r. 1815, a wśród tego więcej chyba korzystał z nauki portretowego malarstwa od włoskiego mistrza i z kopiowania arcydzieł galeryi drezdeńskiej, aniżeli z konwencyonalnej akademicznej nauki. Zrobił też wtedy jedno z najlepszych swoich płócien, portret Księcia Warszawskiego, Fryderyka Augusta, który mu względną sławę zrobił a który w Dreznie dotąd się znajduje, poczem w r. 1815 do Warszawy powrócił. I odtąd już stale w Polsce pozostał, do r. 1831 jako profesor uniwersytetu wraz z Brodowskim, później jako malarz utworów religijnych i portretów aż do śmierci w r. 1844. Religijnemi swemi obrazami w kościołach Warszawy zwłaszcza, jest Blank zimnym naśladowcą akademicznych Apostołów Grassiego z drezdeńskiej galeryi i eklektykiem, który w niej z pewnością pochwytał różne rysy dawnych malarzy włoskich i niderlandzkich, gdy kopiował tam n. p. słynną wrzekomą Magdalenę Correggia, dziś za śliczny utwór Adryana van der Werff prawie na pewne uznaną. Nadto robił Blank i portrety współczesnych warszawskich znakomitości, kilka razy cesarza Aleksandra do różnych gmachów rządowych stolicy, ministra oświaty Stanisława Potockiego, i wreszcie najgłośniejszy z dzieł jego wówczas, owego oryginalnego członka Towarzystwa Przyjaciół Nauk a wynalazcę maszyny rachunkowej, starego Żyda pejsatego, z brodą rozwianą, w hałacie i z jarmułką na nastroszonych włosach, Abrahama Sterna (1779—1842). Portret ten, rytowany nawet przez J. F. Piwarskiego a z utworów malarza jedyny na lwowskiej wystawie, jest jednak dziełem grubo malowanem, banalnem, twardem w konturach, a przez swój jakiś źle przetrawiony realizm mocno niesympatycznem, tak iż się nie pojmuje, jak je mogli współcześni podziwiać, a za nimi Rastawiecki 1) za najlepsze dzieło Blanka uważać. Jest w niem owszem o wiele więcej pretensyi od innych, a najmniej śladów maniery epoki, z której artysta wyszedł i której był w swym zawodzie jednym ze słabszych reprezentantów przekwitającego pseudo-klassycznego w Polsce akademizmu.

1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. I. p. 66.


W epoce Księstwa Warszawskiego i Królestwa Kongresowego, kilku juz tylko, oprócz Brodowskiego i Blanka, bardzo małe znaczenie mających artystów - Polaków, a zarazem kilku malarzy i rytowników Niemców, tę szkołę warszawską w pierwszym okresie jej istnienia reprezentuje. Do pierwszych należy naprzód Jan Gładysz, rodem z Poznania (1762—1830), zrazu kowal, potem kształcący się w malarstwie w Niemczech i w Paryżu, wreszcie po r. 1803 stale osiadły w Warszawie. Jest on tylko trzeciorzędnym malarzem ołtarzowych płócien, wielu widoków warszawskich i najliczniejszych znowu, słabych portretów, między któremi są wizerunki Napoleona, ks. Józefa, jenerała Dąbrowskiego i jego własny, a ten na lwowskiej wystawie nie kazał bynajmniej żałować, że tam więcej utworów Gładysza nie pokazano. W Warszawie również wtedy przebywającymi artystami, malarzem zwłaszcza dekoracyj teatralnych w rodzaju Plerscha, był Antoni Dąbrowski (1774—1838), uczeń Plerscha i Smuglewiczów — a obok niego peizażystą dosyć konwencyonalnym w stylu swego czasu, Stanisław Kurczyński (1780 — 1822), w r. 1808 porucznik gwardyi, a od r. 1809 profesor topografii w szkole inżynieryi, raczej amator-rysownik, wojskowy z zawodu, aniżeli artysta na miejsce w dziejach malarstwa zasługujący. Wojskowym także, porucznikiem inżynieryi, również więc amatorem więcej w dziedzinie sztuk pięknych, był nadzwyczaj sympatyczny rysownik i sztycharz, Leon Urmowski, którego rysunek piórem z r. 1810 Dawnego zamku lubelskiego dowodził na wystawie lwowskiej o wielce a szczerze poetycznym nastroju młodego oficera, a Jenerał Dąbrowski na koniu z adjutantem, na którymto utworze autor podpisał się: Urmowski Lieutenant du Génie, świadczył o zacięciu niemałem do portretowego także rysunku w dzielnym amatorze. Właściciel też tych dwóch, a i kilku innych jedynie do dziś dnia znanych jego utworów, tak bardzo wytrawny znawca i zbieracz rysunków polskich dawnych artystów, p. Ludwik Michałowski w Krakowie, szczególny a nader słuszny nacisk na niezwykły objawiający się w nich talent Urmowskiego kładzie, rysownika, o którym dotąd nic prawie się nie wie, nawet dat z jego życia się nie zna, a Rastawiecki w dziele swem nawet o jego istnieniu nie wiedział.

Ale kogo zato stanowczo z tej warszawskiej między r. 1795 a 1831 szkoły na wystawie lwowskiej zupełnie brakowało, to Aleksandra Kokulara, który choć sam malarz wcale niesławny, przecież w dziejach sztuki polskiej ważne przez to zajmuje miejsce, że będąc od r. 1820 profesorem malarstwa w liceum warszawskiem XX. Pijarów aż do jego zwinięcia w r. 1832, następnie jedyną miał w stolicy Królestwa szkołę malarstwa prywatną, aż w końcu znowu został profesorem w nowej szkole sztuk pięknych warszawskiej i katedrę tę już do swej śmierci w r. 1846 zajmował. Jest on więc niejako łącznikiem między dwiema epokami oddzielnemi tej szkoły, a należąc raczej stylem i manierą do pierwszej, drugą przez swą pracę prywatną przygotowuje i ma przez to przez lat 10 z górą wielką dla warszawskiego malarstwa zasługę. Rodem z Warszawy, urodził się tam Kokular w r. 1793 i pierwsze nauki pobierał w kraju od peizażysty Zygmunta Vogla, poczem w r. 1814 udał się do Wiednia i tam w Akademii przeszedł przez szkołę Lampiego ojca. W r. 1818 wrócił do Warszawy i rozpoczął swą profesurę przy liceum pijarskiem, którą następnie, od r. 1824 do 1826 przez rząd do Rzymu na dalszą naukę wysłany, przerwał, by wróciwszy ztamtąd jako członek Akademii di San Luca, napowrót aż do zamkięcia szkoły w r. 1832 nauczycielstwo swego przedmiotu w niej prowadzić. W Wiedniu, a następnie w Rzymie napoił się zupełnie Kokular kwitnącym tam wtedy jeszcze akademizmem kończącej się już epoki i WTÓcił z Włoch z wielkim obrazem stylowym : Edyp i Antygona. W tejsamej manierze robił i dalej Peryldesa z Aspazyą i Śmierć Priama, a nadto i cały zastęp religijnych obrazów do kościołów Warszawy i Królestwa. Obok tego malował także portrety, podobnie jak wszyscy mu współcześni, pomiędzy któremi np. ciekawsze były wizerunki cesarza Mikołaja, namiestnika Paszkiewicza, profesora i przyrodnika Antoniego Wagi, którato zaś cała praca jego już i na dziesięciolecie po r. 1832 się przeciąga. We wszystkich tych utworach jest Kokular sumiennym i zimnym akademistą szkoły z jakiej wyszedł, ale też i gorącym zawsze propagatorem zamiłowania do swej sztuki i jedynym jej w Warszawie nauczycielem w dobie najczarniejszej dla malarstwa tej polskiej dzielnicy.

Podobnie jak we Lwowie, tak i w Warszawie w epoce kwitnącego tamże w sztuce pseudoklassycyzmu, pracował także cały szereg mniej zresztą znanych niemieckich artystów, których pobyt i utwory w Polsce powstałe, jedynie tylko dla całości obrazu tej produkcyi malarskiej Królestwa Kongresowego przypomnieć tu należy. Najzdolniejszym z nich był Jan Zacharyasz Frey (1771—1829), urodzony w Wiedniu i tamże uczeń Akademii Fugera. Przez Czartoryskich, którzy go w r. 1805 w celu robienia widoków Puław do siebie sprowadzili, przybył on do Polski, gdzie niebawem wszedł w najbliższe stosunki z peizażystą Voglem i został profesorem rysunków przy liceum pijarskiem, gdzie już aż do swej śmierci w Warszawie w r. 1829 zaszłej, przedmiotu tego uczył. Akwarellą malował najładniej, a w niej tworzył np. większe nawet sceny historyczne z czasów pobytu Henryka Walezyusza w Polsce lub bitwę pod Lipskiem. Z rysunków jego na wystawie, charakteryzowała Freya wcale pochlebnie scena wojenna współczesna: Pojmanie szpiega, i szkic do jakiejś kompozycyi klassycznej w rodzaju Fügera, którego akademizmowi w większych swych utworach i w Polsce wiernym pozostał. — Włochem z pochodzenia, ale w Berlinie urodzonym, był portrecista Aleksander Molinari (1772—1831), który z Petersburga do Warszawy w r. 1817 przybył i malował tam przeważnie wiele portretów przez lat dziesięć z górą: kilka razy cesarza Aleksandra, namiestnika Zajączka, jenerałów Haukego i Blumera i ich żon, jenerała Ludwika Kickiego i pięknej w r. 1822 młodo zmarłej pierwszej jego żony Zofii Matuszewiczówny, ukochanej wychowanki Puław i t. d. Na wystawie portret jego pendzla, małej pięknej czarnookiej dziewczynki, dzisiejszej Zofii hr. Sołtykowej, robiony na wsi pod Warszawą około r. 1829 1), dowodził, że Molinari jeszcze wtedy bawił w Polsce i że dopiero zapewne na rok przed śmiercią do Drezna się przeniósł; zresztą płótno to, bardzo słabo malowane i konwencyonalne, ciekawe jest raczej tylko przez zabawny strój z końca Restauracyi i nie dowodzi bynajmniej talentu niemieckiego portrecisty, który jednak mimoto wcale znaczną ilość tego rodzaju utworów swych w Polsce zostawił. Zdolnym zato peizażystą, rodem z Drezna i tam w szkole Zingga kształconym, był Józef Richter (1780—1837), którego znowu Czartoryscy do Puław w r. 1806 na nauczyciela rysunków utalentowanej Zofii Matuszewiczówny sprowadzili i trzymali tam i w Sieniawie przy dworze swym przez całe łat dziesięć. Przez ten czas robił też Richter całe mnóstwo peizażów Puław i okolicy do albumu, jaki Ks. Jenerałowa w rycinach wydać zamierzała, a nadto on illustrował naiwnie pierwsze wydanie jej dzieła, Pielgrzyma w Dobromilu. Od r. 1820 osiadł w Warszawie, dawał tam lekcye prywatne i uczył rysunków w konwikcie XX. Pijarów, a wśród tego rysował zawsze ładne i cenne krajobrazy, z których n. p. Widoki zamku w Ojcowie, Pałacu w ruinach w Łobzowie, Wawelu, Rynku w Starym Kazimierzu, wreszcie śliczny, zapewne dawniejszy Widok Puław z ogrodem, pałacem i świątynią Sybilli, bardzo dodatnio talent jego w sekcyi retrospektywnej illustrowały, a mają dziś głównie archeologiczną rzetelną wartość, jak wogóle tyle innych w tymsamym rodzaju skarbów ze zbiorów Pawlikowskich we Lwowie, z których i one pochodzą. — Z Drezna rodem, był również malarz krajobrazów, Franciszek Bruder, także uczeń Zingga, a sprowadzony do Polski około r. 1819 przez ordynata Stanisława Zamoyskiego; bawił on lat kilka w Warszawie i malował liczne peizaże, o wiele mniej udatne od Richterowskich, a nadto i owoce, w którym to fachu współzawodniczyła z nim tam wtedy pani Henryka z Minterów Beyerowa (1782 — 1855), rodem z Pomorza pruskiego, uczennica Brodowskiego w Warszawie i tamże dyrektorka szkoły malarstwa dla kobiet, założonej przez nią w r. 1824 a istniejącej do r. 1833.

1) Wiemy ten szczegół od samej portretowanej osoby, a fakt ten zbija twierdzenie E. Rastawieckiego: Słownik malarzów polskich, t. II, p. 52, jakoby A. Molinari ojciec już na dobre w r. 1822 z Polski do Drezna był się udał i tam całe lat 10, aż do śmierci w r. 1831, spędził.



Wreszcie trzech jeszcze sztycharzy cudzoziemców, uzupełnia ten ruch artystyczny Królestwa do r. 1831, a są to Jan Krethlow (1767 —1842), uczeń Akademii berlińskiej i w Warszawie zmarły illustrator dzieł różnych, n. p. Staszica Rodu ludzkiego, od r. 1818 zaś profesor miedziorytnictwa przy uniwersytecie aż do jego zamknięcia; dalej Fryderyk John (1769—1843), rodem z Malborga, rytownik, pracujący w Polsce jeszcze pod koniec panowania Stanisława Augusta i później aż do r. 1840 mniejwięcej, i odtwarzający utwory Smuglewicza, portrety Lampiego i t. d.; wreszcie Niemiec Fryderyk Dietrich (1779—1847), powołany do Polski w r. 1817 przez ministeryum oświaty, i tam, aż do śmierci swej w Łodzi, rytujący całe szeregi wybornych zwłaszcza krajobrazów, między któremi na wystawie lwowskiej pokazany Widok Rynku i ratusza w Krakowie, z całym ratuszem i kamienicami staremi jeszcze niepopsutemi, jest poprostu ślicznym utworem, pod względem zaś archeologicznym najważniejszym może ze wszystkich przedstawień Rynku krakowskiego przed r. 1820.

Najstarszym co do wieku, a najbogatszym w profesorów a zwłaszcza w uczniów, był wydział sztuk pięknych przy uniwersytecie wileńskim, czcigodnym Batorego naukowym zakładzie, z rokiem 1795 tamże założony. Powagi, wzięcia, rozgłosu niebywałego, nadało mu jednak na długi przeciąg czasu to, że od r. 1797 profesorem malarstwa został na nim „wielki“ Smuglewicz, i że choć wprowadził tam naturalnie odrazu całą swą pompatyczną klassyczną manierę Winckelmanna i Mengsa, choć pełen zarozumiałości i syt swej sławy, uczył podobno źle 1), dał przecież imieniem swem i pracami w Wilnie wykonywanemi taką sławę swej szkole, że aż do jego śmierci w r. 1807 była ona rzeczywiście w całej Polsce uważana za jedyną wielką przystań sztuki i za wzniosłą kapłankę plastycznego piękna.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Karta z dziejów polskiego malarstwa, j. w. p. 22.


Ale też niebawem sprawdzić się tam właśnie miało, że cała ta sztuka Smuglewicza soków żywotnych w sobie nie posiadała i że zdolnych uczniów wydać nie mogła, którzyby głośne imię szkoły pracami swemi, zaledwo tylko ponad poziom bardzo zwykły wychodzącemi, stwierdzić mieli. Pierwszym uczniem głośnego polskiego klassyka w malarstwie, był, oprócz Peszki, Daniel Kondratowicz (1765—1844), rodem ze Żmudzi, a kształcący się jeszcze w warszawskiej Smuglewicza pracowni zaraz po r. 1785. Był to tylko drewniany naśladowca historycznych polskich kompozycyj mistrza i twórca bezduszny podobnych do siebie zawsze Śmierci Wirginii i Herkulesa z hydrą. Portrety za to robił wcale dobre, między innemi prałata wileńskiego Ksawerego Bohusza i poety Felińskiego. Były to utwory nawpół jeszcze XVIII-wieczne, ale w prostocie i prawdzie codziennego życia zapowiadające już i w Polsce, bardzo jeszcze co prawda blado, manierę Davida. Szkoda też, że nie pokazano wcale na wystawie we Lwowie Kondratowicza jako portrecisty, którego n. p. utwór wcale udatny, portret Michała Mycielskiego starosty konińskiego, podpisany: Kondratowicz pinxit 1795, w Galicyi się nawet znajduje

O wiele zdolniejszym uczniem Smuglewicza w Wilnie, był po r. 1800 Józef Oleszkiewicz, urodzony także na Żmu dzi w r. 1777; cała jego jednakże następna artystyczna działalność, nie z wileńskiej już niestety pochodziła szkoły, ale z kilkoletnich studyów w Paryżu w atelier Davida, gdzie od r. 1803, dzięki mecenatowi hr. Aleksandra Chodkiewicza, przebywał. Tam kopiował on w r. 1804 zabraną przez Napoleona z Rzymu Transfiguracyę Rafaela, tam w r. 1807 Davida Achillesa i Patrokla, i tam też nauczył się poprawnego rysunku wielkiego mistrza klassycyzmu, ale także przejął się i całym duchem jego coraz to więcej w akademizmie sztywniejącej szkoły.

1) W posiadaniu wnuka portretowanego, Franciszka hr. Mycielskiego w Wiśniowej; o istnieniu portretu tego przy spisie utworów Kondratowicza E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. I. p. 227, 228, wcale nie wiedział.


 Po powrocie do Wilna w r 1810, osiadł niebawem Oleszkiewicz w Petersburgu, i tam już stale aż do śmierci w r. 1830 pozostał, malując obrazy ołtarzowe i religijne, a nadto portretów wiele, zawsze naturalnie w tymsamym stylu empire, które nawet Rastawiecki za „manierowane“ uważa. Był między niemi i ks. Jenerał Czartoryski, i powieściopisarz Henryk Rzewuski, i tryskający wojskową elegancją młody oficer Reklewski (z r. 18241), a na wystawie lwowskiej znajdował się pełen charakteru i manieryzmu swego czasu rysunek kredką, robiony w r. 1808, a przedstawiający bardzo lekko naturalnie ubraną, piękną hr. Karolinę z Walewskich Chodkiewiczową. Utwór też ten dowodził wymownie całego stylu Oleszkiewicza, ale i tego zarazem, że tak dobrze rysować z pewnością nie w wileńskiej szkole Smuglewicza się on nauczył.

Uczniem głośnego profesora był również rysownik-amator, a słynny tylko i zasłużony w polskiej nauce, w dziejach zaś powstania Listopadowego najmizerniejszej sławy człowiek, fenomenalnie do wszystkiego, czego się tylko tknął, zdolny, Joachim Lelewel (1786—1861). Aż do śmierci Smuglewicza uczył się on i malarstwa na wileńskim uniwersytecie, a że się przejął w tej mierze smakiem i manierą całej szkoły, świadczył na wystawie lwowskiej ciekawy jego rysunek tuszem, illustrujący Uśpienie Zeusa z XIV pieśni Iliady, robiony w Wilnie w r. 1822, gdy tam bawił aż po rok 1824 jako profesor uniwersytetu, i dwie wedle jego rysunków robione ryciny ruin Świątyni Posejdona w Paestum i Świątyni Zgody w Rzymie, wcale ładne, ale znowuż nie wychodzące po za zakres artystycznego amatorstwa tego ze wszech miar tak bardzo niepospolitego człowieka.



1) Portret ten, odznaczający się soczystym kolorytem, żywym wyrazem twarzy i bardzo staranną fakturą, znajduje się dziś w7 jednym z prywatnych zbiorów Krakowa, a podpisany jest na jednej ze sprzączek pięknego czerwonego munduru: Oleszkiewicz pinxit 1824.

Z r. 1807 skończył się pierwszy okres wileńskiej szkoły malarskiej, a rozpoczął drugi, pod kierunkiem nowego profesora, całkiem odrębnej od Smuglewicza maniery. Słynne to, urokiem najdroższych narodowych wspomnień owiane dwudziestolecie wileńskiej wszechnicy, przytulonej do czcigodnych Jagiełłowych murów kościoła św. Jana, kolebka wielkiej polskiej poezyi, najpoetyczniejsza i najczystsza chwila w dziejach litewskiej młodzieży. Zaczynają się tam bowiem właśnie lata studyów Mickiewicza, jego koleżeństwa z Zanem i Odyńcem, lata Promienistych, Filomatów i Filaretów, okres wielki literatury naszej, z którego urodził się polski romantyzm, Wallenrod i Dziady. A młodzież ta niezrównana, słuchająca suchych wykładów Śniadeckich, Lelewela i Jundziłła, uczęszczała także w części i na lekcye malarstwa, sławę już tam znaczną na całą przestrzeń dawnych ziem polskich mające, profesorem jej zaś głównym na wydziale sztuk pięknych był wtedy po śmierci Smuglewicza, za jego już życia głośny na całą Litwę początku naszego wieku, ów Jan Rustem, o którym utarte mówi dotąd przysłowie, że „malował z gustem“.

Z pochodzenia Turek, jak nazwisko jego i typ wybitnie wschodni świadczy, urodził się on w Konstantynopolu około r. 1770 i ztamtąd jako młodego chłopca przywiózł go do Polski ks. Jenerał Czartoryski. Puławy zpolonizowały zaraz młode pacholę, a Książę odkrywszy w niem zdolność do pendzla, oddał na naukę bawiącemu wtedy i uczącemu w Puławach Norblinowi, którato szkoła nazawsze niezatarte na Rustemie wybiła piętno. Następnie uczył się jeszcze malowania portretów i wielkich historycznych kompozycyj w warszawskiej „malarni“ Bacciarellego, aż w r. 1798 powołany do Wilna do pomocy Smuglewiczowi, tam już stale pozostał; po śmierci Smuglewicza objął przy uniwersytecie jego katedrę malarstwa, którą już do zwinięcia wszechnicy w r. 1831 piastował, i umarł też w Wilnie bardzo stary w r. 1835. Szkoła malarska Rustema znacznie była sumienniejszą od nauczania Smuglewicza; zbliżył się on przedewszystkiem odrazu do uczniów, kazał im rysować z antyków, a nie wyłącznie cudze obrazy kopiować; zajmował się nimi gorąco, a także i manierę dawną, styl swego poprzednika nieco zmienił. Choć tradycye Smuglewicza i jego „wielkiego“ malarstwa trwały tam zawsze, Rustem jednak do końca życia pozostał zwłaszcza uczniem Norblina, i ztąd młodzieży ten cały drugi także, żyjący i powszedni świat Boży jako sztuki pięknej godny wskazywał, zwracał niektórych do krajobrazu i rodzajowe, z życia wzięte temata pozwalał im odtwarzać. Względnie też tchnął nieco więcej żywotności w kostniejącą dotąd w pseudo-klassycyzmie młodą wileńską szkołę i z pod niego wyszło z Litwy kilku uczniów, nie wielkich żadnych artystów, ale którzy przeszedłszy pierwszą naukę malarstwa w Wilnie, ciągnęli ją dalej zagranicą i należą do liczby skromnych późniejszych polskich malarzy.

Rustem sam, człowiek niezmiernie pracowity, dobry i sympatyczny, malował we wszystkich rodzajach, jakich się był uczył: a więc i wielkie kompozycye religijne, i historyczne w stylu epoki empire, i mnóstwo najlepszych a szczerze, na gorącym uczynku chwytanych scen rodzajowych, z polskiemi krajobrazami i typami ludowemi, do czego wzory zostawił mu był Norblin, i wreszcie wiele portretów, niekiedy bardzo podobnych, a zawsze szczerze, bez dodatkowych upiększeń oddających współczesne na Litwie postacie. Prawie całe też znów Wilno i część Litwy między r. 1800 a 1830 illustruje ta ciekawa galerya portretów pendzla Rustema, i łączy się w jeden niezmiernie ważny komplet Polski całej ówczesnej z portretami krakowskiemi Józefa Brodowskiego i Peszki, z warszawskiemi Antoniego Brodowskiego i Blanka, z lwowskiemi Józefa Reichana i niemieckich tamtejszych malarzy. Maluje wtedy Rustem podskarbiego Ignacego Tyzenhausa i jego syna Rudolfa, Ogińskich, Radziwiłłów, Tyszkiewiczów, biskupa wileńskiego Jana Nep. Kossakowskiego, którego tak bardzo ciekawy pamiętnik lat młodych świeżo Biblioteka Warszawska podała 1), ks. Aleksandra Sapiehę, Księcia kuratora uniwersytetu Adama Czartoryskiego, obydwóch Śniadeckich, profesora i przyrodnika Jundziłła. Malował i sam siebie wówczas, w owym na głowie zawsze noszonym pąsowym tureckim fezie, twarz o rysach mocno oryentalnych, portret pełen prawdy i prostoty, ale zarazem twardy nieco i trochę bez życia.

1) Zeszyty Bibl. Warsz. z maja i z czerwca r. 1895.

Przedstawiał on jednak jedyny w tym dziale na wystawie lwowskiej portretową twórczość Rustema, a prócz niego tylko jeszcze Popiersie młodej kobiety, lekko ołówkiem rysowane, wykwintne i delikatne w fakturze i w portretowanej jakiejś wytwornej damie, nie zaś typie ludowym jak chce Katalog. Ale w czem celował Rustem głównie i w czem był zawsze wiernym uczniem Norblina, to w małych rysunkach, z życia wojska czy ludu chwytanych. Lekkim, jasnym w tonie, prawie miękką i cienką technikę Bacciarellego przypominającym, był na wystawie mały jego obrazek olejno jeszcze w r. 1791 malowany, przedstawiający Tarka na koniu siwym arabskim galopującego, w którymto utworze odnajduje się w Rustemie także i współczesnego mu w atelier Norblina kolegę, Orłowskiego, niebawem całe szeregi podobnych, tylko o całe niebo wyższych, wschodnich zwłaszcza jeźdźców w świat niemi zachwycony puszczać mającego. A drobne znowuż rysunki Rustema: Bóżnica, Domy mieszczańskie, pełne malowniczego charakteru polskiej małomiejskiej żydowskiej dziury, Chłop rosyjski, zwłaszcza zaś wyborna Scena ludowa, jakaś egzekucya folwarczna dwóch obdartusów, których prowadzą chłopi na rozkaz pewnego siebie kontuszowego szlachcica — wszystko to świadczy, że Rustem przejął się był najgoręcej wzorami swego wielkiego francuskiego nauczyciela, którego żyjącym nieledwie „typom ludowym“ ani nastrojowi tak szczerze polskiego krajobrazu nie dorównał naturalnie nigdy, ale którego szkole w tych drobnych pracach nawet na poważnej profesurze wileńskiej wiernym pozostał. I ten też rodzaj cały utworów Rustema, obok licznych a prostotą ujmujących jego portretów, sprawia, że w tej epoce polskiego malarstwa na akademicznych wzorach opartego, on jedno z głównych miejsc zajmuje, i że jest nadto łącznikiem niejako tego prądu wyuczonego i klassycyzującego z równocześnie rozwijającym się świetnie między r. 1795 a 1831 prądem drugim sztuki malarskiej w Polsce, prądem obficie płynącym ze szkoły Norblina w tętniących życiem i kipiących prawdą utworach jego uczniów, między którymi Orłowski europejskiej podówczas sławy stał się artystą.

A ta zarazem wreszcie druga strona produkcyi artystycznej ostatniego wileńskiego profesora sprawiła, że raczej za nią właśnie poszli niektórzy jego znaczniejsi uczniowie. Byli to: naprzód Jan Dameł (1780—1840), zdolny malarz, zwłaszcza rodzajowy i peizażysta, a nadto twórca obrazów religijnych i wielu portretów, po Litwie i Białorusi rozsianych ; dalej Kazimierz Bachmatowicz (1807—1837), młodo zmarły rysownik drobnych, przeważnie rodzajowych przedmiotów i widoków litewskich; Józafat Łukaszewicz (1789 — 1850), który po krótkiej nauce w szkole Rustema odbytej, był od r. 1817 uczniem wydziału malarstwa na uniwersytecie w Warszawie, a niebawem został tamże przybocznym malarzem W. Ks. Konstantego, dla którego robił przedewszystkiem obrazy wojskowe, rewie i bitwy, a nadto całe szeregi portretów ukochanych przez W. Księcia oficerów; następnie bardzo zdolny a również młodo zmarły malarz rodzajowy i ludowy, Julian Karczewski — wreszcie Walenty Wańkowicz (1799— 1842), twórca drugorzędnych religijnych płócien, kopiowanych zwłaszcza z włoskich rycin, a nadto malarz wielu dobrych portretów, między któremi głośnym jest do dziś dnia piękny portret Mickiewicza. Pozował mu doń młody poeta w r. 1828 w Petersburgu, i cały też pierwszy romantyzm chwili owej tchnie z jego postaci, opartej o „Judahu skałę“, ubranej w poetyczną burkę czerkieską, z rozwianemi włosami, a z piękną twarzą i oczami w dal wpatrzonemi 1). Oprócz jedynego słabego portretu pendzla Daniela, ani jednego przecież utworu żadnego z tych uczniów wileńskiej szkoły malarskiej, pod kierownictwem Rustema kształconych, na lwowskiej wystawie nie było rozproszone, i że ztamtąd do Galicyi na tę okazyę przenieść je było nieledwie niepodobieństwem.

1) Oryginał tego portretu znajdował się do niedawna w posiadaniu śp. lir. Michaliny z Czapskich Czapskiej ; gdzie jest dziś, niewiadomo nam, a tylko znaną jest ogólnie piękna zeń litografia współczesna z sygnaturą W. W. 1828. Kilka portretów rodzinnych pendzla Wańkowicza znajduje się też obecnie w Krakowie, jako własność syna malarza, p. Jana Wańkowicza, i jego córki, pani Ciechanowskiej.

Nie przeszkadza to jednak, że w tym dziale sekcyi retrospektywnej, szkoła wileńska w epoce między r. 1795 a 1831 dotkliwą świeciła luką, jaką zapełniały chociaż trochę dwie słabe ryciny sztycharza Józefa Saundersa (1773 — 1830), Anglika urodzonego w Londynie, który od r. 1810 do 1821 był profesorem rysunków na wileńskim uniwersytecie i wykształcił tam kilku sztycharzy, a między innymi i Litwina rodem, J. Chrzczonowicza (1792—1830), który od r. 1817 także różne portrety i krajobrazy w Wilnie rytował.

I takim to przedstawia się w głównych zarysach obraz jednego odłamu pierwszego polskiego malarstwa w tej drugiej jego epoce, zamkniętej prawie że szczelnie między ostatnim rozbiorem a Listopadowem powstaniem. Dział to cały jeden, który zastępuje w tym okresie rezydencyjne dworskie malarstwo poprzedniej epoki Stanisławowskiej, a grupuje się wtedy około uniwersytetów, około pierwszych przy nich stałych szkół malarskich rządowych. Cechą jego wybitną jest w malarstwie religijnem i historycznem drugorzędny pseudoklasSyczny akademizm zachodni, jako blade, rozwodnione, słabe odbicie szkół Mengsa, Davida, Fügera do Polski przeniesiony i tam długo jeszcze, jako ostatni smutny epigon tego stylu, aż po za r. 1830 wegetujący. To w Wilnie szkoła Smuglewicza, w Krakowie Peszki i Józefa Brodowskiego, w Warszawie Antoniego Brodowskiego i Blanka. Portret polski w tym okresie znacznie jest lepszy od tamtych stylowych wielkich utworów, a robiony głównie znowu na wzorach francuskich i wiedeńskich w Krakowie, Lwowie, Warszawie i Wilnie. Przedstawia on też dziś całą jedną nieocenioną, choć artystycznie w stosunku do współczesnej zagranicy nader słabą galeryę prawie wszystkich znaczniejszych osobistości z epoki Księstwa Warszawskiego i Kongresowego Królestwa na całym nieledwie obszarze ziem dawnej Rzpltej, i to stanowi główną a niemałą jego wartość. Patryotyczna wreszcie, narodowa nuta w tem trzydziestopięcioleciu, drga gorąco i poczciwie ale w bardzo nieudolnie wykonanych utworach Stachowicza, który illustruje niemi współczesne wypadki dziejowe, a wprowadza do tych scen, niekiedy strasznie źle rysowanych a nader blado malowanych, prawdziwie i szczerze oddane typy ludowe, nadto zaś ginące wtedy niepowrotnie budowle starej Jagiellońskiej stolicy. I ta to strona owe malowidła krakowskiego samouka wiąże znowu z całym drugim prądem ówczesnego malarstwa polskiego, tensam również okres szczelnie wypełniającym, z kilku wybitnymi a po raz pierwszy rdzennie narodowymi uczniami znakomitej szkoły Norblina, którzy nauczeni przez Francuza patrzeć w około siebie na mazowieckie i litewskie równiny, malują piękne polskie krajobrazy, polską, ostatnią już o staroświeckim typie szlachtę, polskiego żołnierza z czasów Kościuszki, legionów i Napoleona, i zwłaszcza lud polski w jego codziennem otoczeniu i życiu. Świetna ta cala plejada z Orłowskim na czele, stanowi przez swe utwory w tej epoce między r. 1795 a 1831 drugą ową połowę artystycznej produkcyi polskiego malarstwa lat tych względnie jeszcze szczęśliwych, która z poprzednią szkolno-akademiczną w jedną dopiero całość się zlewa i obraz całego okresu w tej dziedzinie plastycznego u nas piękna uzupełnia.






VII.

Gdy Norblin w r. 1804 Polskę na dobre opuszczał i w Paryżu na resztę dni życia osiadał, zostawiał już za sobą, w kraju, gdzie lat przeszło trzydzieści przebył, stworzoną przez siebie, rdzennie polską malarską szkołę, która po nim zwolna przez pół wieku się rozwijała, aż za dni naszych do prawdziwie pięknego dotarła rozkwitu. Miły, bystry, delikatnie objawy życia wszelkich sfer polskiego społeczeństwa obserwujący, artysta, który pierwszy zrozumiał i umiał oddać charakter i poezyę polskiego krajobrazu, związał on siebie i rodzinę swą z Polską na zawsze, a choć na ostatnie 25 lat życia do ojczyzny powrócił, żonę miał przecież Polkę, Tokarską z domu 1), syn jego i wnuki aż do dzisiejszych prawnuków do Warszawy ostatecznie na stałe wrócili i tam już dziś potomstwo jego szczerze polską tworzy rodzinę, do końca zaś dni swoich i we Francyi przedmiotami z Polski zaczerpniętemi zajmować się on nie przestawał i stal się tam poprostu rysownikiem-specyalistą polskich tematów. Malował w Paryżu akwarelle i rysował krajobrazy więcej już dla zabawki podobno, niż dla zarobku, i z tegoto czasu pochodzą wykończone już niezawodnie po r. 1804 we Francyi dwie śliczne serye jego utworów, które illustrują specyalnie i uzupełniają pięknie całą działalność Norblina jako polskiego malarza. To jego krajobrazy z Puław i Zbiór rozmaitych strojów polskich, których reprodukcye w Paryżu się ukazały.

Ślicznych dwanaście widoków z Puław, rysował Nor-blin zapewne na samem wyjezdnem z Polski, w formie owalnych jasną sepią malowanych kompozycyj, i one to wkrótce potem użyte zostały w Paryżu, pod kierunkiem zapewne samegoż artysty, do ozdobienia 12 porcelanowych talerzy, których całe dna w delikatnem złoconem obramieniu w stylu empire pokrywają, a które ks. Jenerałowa Czartoryska niezawodnie sama obstałowała. Według rysunków Norblina robione en camaïeu u p. E. S. Dagoty à Paris (jak napis na każdym talerzu świadczy), mają one z odwrotnej strony złote francuskie napisy, a przedstawiają całe widoki na Puławy od strony Wisły i od strony ogrodu, widoki świątyni Sybilli, Domku gotyckiego, Marynek, Kościoła, oranżeryj, różnych ustroni w ogrodzie, wreszcie słynnej pustelni w Parchatce. Napisy te są nieraz błędne, ale zawsze bardzo charakterystyczne, jak n. p. Vue de Marguki (Marynki) du coté de l'eau, maison occupée par Madame la Princesse Vurtemberg à Pulawy en Pologne, d’après Norbelein (sic !), albo Vue de Parchatka près Pulawy en Pologne ou comence (sic) les Monts Karpates 1). Czy tych talerzy dużo egzemplarzy takich samych było robionych, nie wiemy; jeden ich komplet znajduje się dopiero od lat kilku w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, legowany doń przez jenerałową Natalię z Biszpingów Kicką. Musiała je tedy ks. Jenerałowa Czartoryska niezawodnie dać w podarunku ukochanej wychowanicy Puław, Zofii Matuszewiczównie, gdy ją około r. 1820 wydawała za mąż za późniejszego jenerała Ludwika Kickiego, na którego przeszły spadkiem po wczesnej śmierci pierwszej żony, a druga żona bezdzietnie niedawno umierając, zapisała je do Muzeum, które dotąd talerzy tych nie posiadało. Widoki te na nich noszą wszystkie cechę pierwszych lat po roku 1800, wszędzie przebija czysty jeszcze styl epoki cesarstwa, a stroje przechadzających się po ogrodzie Puław eleganckich dam i panów, są z najklassyczniejszej chwili mody empire. Ale krajobrazy w głębi, gdzie tylko miejsce na nie się znalazło, jak n. p. brzegi Wisły płaskie i piasczyste, albo skały i urwiska z jodłowym lasem i mostem z kłod skleconym a rzuconym na parów Parcbatki, mają tyle w sobie polskiego nastroju, że i w tem może ostatniem dziele swem w Polsce wykonanem, śmiało Norblin uchodzić może za pierwszego i długo potem jeszcze nie łatwo prześcignionego polskiego peizażyste.

1) Wiadomość tę zawdzięczam udzielonym mi łaskawie szczegółom o Norblinie przez jego prawnuka przez matkę, p. Eugeniusza Kleitza w Krakowie.




1)Oto spis i opis talerzy tych dokładny:

1) Vue generale de Puławy en Pologne, d’apres Norbelein (śliczny peizaż polski nad brzegiem Wisły — ogród z boku i pałac wśród drzew — chłopi idą drogą — okręcik na rzece).

2) Vue de Puławy en Pologne, prise du coté de la petite rivière qui tombe dans la Vistule au coin du jardin, d'apres Norbelein (widok nad małą rzeką, mostki na niej — cały pałac w ogrodzie utopiony — ludzie jadą wozem).

3) Vue du temple de Mémoire à Pulawy en Pologne, d’apres Norbelein (świątynia Sybilli wśród drzew nad wodą na wzgórzu — jeden pan siedzi pod drzewem na dole).

4) Vue de la maison gothique à Pulawy en Pologne — (znany Domek gotycki w ogrodzie — dwóch panów idzie ku niemu).

5) Vue de Marguki (sic) du coté de l’eau, maison occupée par Madame la Princesse Vurtemberg à Pulawy en Pologne, d’apres Norbelein (nad wodą na górce pałacyk — ludzi siedmioro na łodzi płynie po stawie — na brzegu dwie panie i jeden pan).

6) Vue de l’église du coté de la grande rue qui mène à la Vistule à Puławy en Pologne, d’apres Norbelein (świątynia grecka na górze, schody do niej — ludzie idą pod nie).

7) Entrée du jardin entre les deux orangeries à Pulauy en Pologne, d’apres Norbelein (oranżerye w głębi, drzewa z przodu rzadkie — czterech panów i trzy panie idą i siedzą).

8) Vue de l’orangerie d’en haut, ornée pour le jour d’une fète qu’on y a donné, à Pulawy en Pologne (fronton oranżeryi w formie greckiej świątyni o 4 słupach — festony na nich wiszą — cztery panie i dwóch panów między kolumnami).

9) Vue de la fontaine du dieu Pan près la porte du verger à Puławy en Pologne (bassen kamienny w murze, drzewa wokoło — trzy kobiety i jeden mężczyzna).

10) Vue de la pierre posée par l’Abbé Delille à Puławy en Pologne, d’apres Norbelein (na wyspie stare drzewa, kamień z napisem — woda wkoło).

11) Vue de l’ermitage de Parchatka à Pulawy en Pologne, d’apres Norbelein (parów dziki — most na nim wysoki z drzewa nieociosanego — na szczycie góry świątynia — trzy kobiety i dwóch mężczyzn).

 

Dziełem artysty już stanowczo we Francyi wykonanem a robionem niezawodnie według szkiców z natury w Polsce jeszcze rysowanych, były słynne jego Costumes polonais, zbiór 83 akwareli, przedstawiających same typy polskie, zwłaszcza ludowe, których część w liczbie 47 w kolorowanych rycinach wydaną została w Paryżu przez głośnego rytownika, L. Debucourta w r. 1817 1). Akwarelle te, między któremi w oryginale są i rysunki sepią tylko robione, wykończył malarz z pewnością już we Francyi, a następnie Ks. Jenerałowej do krytyki posłał, ona zaś na niektórych uwagi swe własną ręką dopisała.



12) Vue de Parchatka près Pulawy en Pologne ou commence les Monts Karpates (parów, most tensam z przeciwnej strony — idą przezeń dwie osoby — las wszędzie dokoła).

1) E. Rastawiecki : Słownik rytowników polskich, p. 216, fałszywo podaje, że zbiór Costumes polonais z rysunków Norblina w sztychach Debucourta z r. 1817, wynosi ich 24 , skoro w edycyi tej, która znajduje się też w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, a z którą wszystkie oryginalne akwarelle mistrza porównałem, jest ich 47.


 Wspaniałe też, złożone z nich oryginalne album Norblina, znajduje się dzisiaj w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie 1), a z niego dopiero, z tych ślicznych, delikatnych rysunków, wytwornie a dyskretnie kolorowanych, poznać można, o ile one są wyższe od reprodukcyj francuzkiego rytownika, jakiem życiem tryskające, soczyste, pełne prawdy a niekiedy i szczerej poezyi swego czasu. Uwagi Ks. Jenerałowej na niektórych są bardzo ciekawe, a świadczą i o jej oku wprawnie na lud polski patrzącem i o wytwornym zmyśle artystycznym wielkiej pani. Przy Dziewce kozackiej notuje Księżna n. p. : A cette fille cosaque il faut alonger les tresses par deriere jusqu' au gras de jambes et lui donner des bottines 2), przy Dziewce krakowskiej zaś dodaje: A cette paisanne il faut bien marquer que les manches et le col de la chemise sont brodés en plein. Zbiór akwareli posiada też podwójny rysunek sepią i akwarellą Damy polskiej w starożytnym ubiorze, w długim aż do ziemi różowym kontuszu futrem obszytym, w żółtej sukni o takichżc rękawach, a na głowie w białym turbanie z lekką kitką białą, przy sepii zaś Księżna dopisała uwagę: La fourure bien marqué jusqu en bas, blanche; le dessus gros bleu, le jupon et les manches blanches; point de manchettes mais des manches pendantes outre celles qui vont jusqu’ au poignet ; ici (i tu sama wiszące z tyłu rękawy z wylotami atramentem narysowała) place de celles qui vont audessus de l’épaule. 

1) Zaraz po karcie tytułowej, przedstawiającej młodą wiejską dziewczynę, która rozwiesza bieliznę na sznurze na dwóch tyczkach wyciągniętym, a na prześcieradle, które suszy, znajduje się tytuł publikacyi — idzie w tym oryginalnym albumie Norblina ciekawy napis współczesny obcą ręką: „Nakład pana Faifra, wzór jeden płacił po 2 luidory. Tytuły i uwagi pisane ręką ks. Izabelli Czartoryskiej. “

2) Ortografię Ks. Jenerałowej podaję tu całkiem dosłownie.

 Wszystkich uwag tych i rad ks. Izabelli artysta nie posłuchał, kolory sukni owej fantastycznej Polki z r. 1800 wedle swego gustu wymalował, ale rękawy od kontusza, stosując się do rysunku Księżnej, ostatecznie zmienił, a tylko Kozaczce warkoczy nie przydłużył ani Krakowiance koszuli nie wyhaftował. Ale Debucourt niestety wszystkich jego akwareli nie wydał; według zbioru naszego, zostało ich aż 37, a tylko znowu trzy, z wydanych, między niemi się nie znajdują. A te nie wydane są prawie wszystkie prześliczne, i może od publikowanych jeszcze więcej interesujące. Są to zwłaszcza pełne życia, werwy, charakteru a kolorystycznie niezmiernie żywe, sceny zbiorowe, jak Bal polski, damy i panowie w kontuszach poloneza tańcujący, jak Karczma z tańczącymi parobkami i dziewczętami, jak Avocat polonais plaidant z r. 1814 a wokoło poza baryerą szlachta i damy przysłuchujący się kontuszowemu palestrantowi, jak cudny taniec Kozaka i mołodycy przed namiotem w stepie. Dalej są i sceny warszawskie, jak Izba kar na ratuszu Starego Miasta, w której odbywa się egzekucya bicia w skórę przywiązanego na ławie a do pasa rozebranego delinkwenta, albo sceny wiejskie, jak łapanie kaczek na zabicie w chłopskiem podwórku, lub chwytanie na rzeź wybornie wymalowanych świń przez Misiarzy. Są śliczni polscy wojskowi, dawni hussarze z czasów Jana Kazimierza i Jana III, elegant oficer z epoki Stanisława Augusta, oparty na strzelbie, lub oficer kozacki w kontuszu, albo wreszcie przepyszny Hajduk wielkopański, stojący przed kamienicą warszawską, ubrany w czerwony opięty strój węgierski, w zielony kontusz na nim, w żółtych huzarskich butach wysokich do łydek i w czapie futrzanej na głowie. Wreszcie całe szeregi dotąd wcale nieznanych akwareli z typami ludowemi i małomiejskiemi, a pod jedną z nich znowu, podpisaną: Filipon paisan de Podolie, dodała Księżna własnoręczną dla artysty uwagę: Mr. Norblin est prié d’ajoutter une barbe ronde et assez marqué a ce paisan et d’élever un peu son bonnet. Takiem jest to wspaniałe album oryginalne mistrza, z polskich typów i scen zbiorowych złożone, a wykonane napewne już po powrocie artysty do ojczyzny, jak o tem świadczą i kilka dat na samych utworach i owe uwagi ks. Czartoryskiej, niezawodnie przed samem oddaniem akwareli Debucourtowi do publikacyi, Norblinowi do Paryża przesiane. A wszystkie one dowodzą znowu, że do końca życia polscy szlachcice, żołnierze, Kozacy, małomieszczanie i chłopi ulubionym tematem artysty zostali, że on sam czuć i wiedzieć dobrze musiał, iż nikt wtedy, prócz niego, równie pięknie i wiernie tych nieznanych sztuce ówczesnego świata ludzi nie pojął i oddać w rysunku i akwarelli nie zdołał. Nikt z pewnością, prócz Norblina — i jego kilku w Polsce zostawionych uczniów.

Szkoła prywatna, którą założył w Warszawie sprowadzony przez Czartoryskich do Polski pierwszy ten polski malarz rodzajowy o szczerze narodowym charakterze, wydała kilku pierwszorzędnego znaczenia artystów, a każdy z nich prawie, szedł następnie dalej w jednej niejako wyłącznie specyalności, których kilka równie świetnie francuski mistrz uprawiał. Norblin był wszechstronnym talentem w różnych drobnych rodzajach modnego współcześnie malarstwa natury i powszedniego życia — każdy z jego uczniów, z tych rodzajów jeden odrębny sobie obrał. Jeden, fenomenalnych zdolności a młodo przedwcześnie zmarły, wziął w siebie cały kult mistrza dla Rembrandta i został pierwszorzędnym rytownikiem, zagranicą nawet głośnym, do którego nielicznych tylko utworów w tym rodzaju mało które z polskich sztychów do dziś dnia się zbliżają. Kilku innych, rysowników i akwarellistów, samouków raczej i amatorów, aniżeli artystów, poszło za jego delikatnie karykaturalnemi przedstawieniami osobistości i scen współczesnych z życia towarzyskiego, i zostawili w licznych utworach swoich, wesołą, zabawną, dowcipną, pełną życia i sarkazmu, pierwszorzędną galeryę typów polskich z epoki Księstwa Warszawskiego i Królestwa Kongresowego. Najzdolniejszy wreszcie z wszystkich, pierwszy prawdziwie polski malarz polskiego pochodzenia, stał się godnym kontynuatorem mistrza w tera, co on największego zostawił, i prowadził dalej, w rysunku i akwarelli zwłaszcza, jego niezrównany polski świat wiejski, małomiejski, wojskowy i szlachecki, a dal mu tylko jeszcze więcej charakteru narodowego, zrzucił z siebie w zupełności resztki XVIII-wiecznego manieryzmu i drobne w polskich karczmach i chatach Norblina reminiscencye z Greuze'a i Saint-Aubinów — został pierwszym prawdziwym polskim realistą.

W jednym może dziale twórczości swej, nie zostawił Norblin po sobie w pracowni własnej wykształconego ucznia — to w dziale krajobrazu, który, czy to z nad Wisły, czy z nad Pilicy, czy jako tła do scen chłopskich i wojennych, czy też jako sepie do talerzy z widokami Puław lub jako rysunki robione w ogrodzie „Arkadyi“ 1), tak pięknie sam nieraz oddać umiał. Ale jeżeli przez atelier Norblina żaden polski peizażysta specyalny początku naszego wieku nie przeszedł, to w każdym razie na kilku artystów współczesnych ten rodzaj jego utworów znaczny wpływ wywarł; do nich należy z pewnością w swych często nieudolnych krajobrazowych tłach Stachowicz, niemi natchnęli swe szczere, pełne polskiej prawdy rysunki Głogowski i Urmowski, do szkoły Norblina - peizażysty, choć w jego pracowni się nie uczył, liczy się z pewnością Zygmunt Vogel.

Choć miał nazwisko o niemieckiem brzmieniu, był jednak Vogel zupełnym Polakiem, urodził się w r. 1764 w Wołczynie, majątku starszego z wielkich braci Czartoryskich, ks. Michała kanclerza w. lit., gdzie rodzice jego w służbie zostawali, a to swoje polskie pochodzenie stwierdzał później nawet i na utworach swego ołówka i pendzla, podpisując je czasem: Vogel Ptaszek. I znowu Czartoryscy mieli zasługę w przyszłej działalności artystycznej młodego chłopca, który, jako sześcioletnie dziecko osierocony przez śmierć ojca, dostał się z matką do Warszawy i tam utrzymywał się z pensyi przez nich wdowie wyznaczonej.

1) Album oryginalne Norblina z temi rysunkami, tuszem przeważnie robionemi, znajduje się w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, a nosi tytuł: Norblin, Arkadya 1790. Jest ich kilkadziesiąt, prawie wszystkie z sygnaturą N. f. i z datami od 1789 do 1792; karta tytułowa później dodana, z datą 1817. Są między niemi i dwie piękne większych rozmiarów sangwiny.


 W młodziutkim już wieku okazywał wielkie zdolności do rysunku, ale zarazem objawił wkrótce i zapał do wojskowości, od chwili zwłaszcza, gdy nim się zajął pułkownik inżynieryi Deibel, od którego pobierał pierwsze lekcye geometryi i wykreśleń architektonicznych, oraz innych z inżynieryą wojenną związanych przedmiotów. Budowniczy królewski w Kielcach, Nax, przyjął go również w r. 1778 do swej pracowni, gdzie dalsze nauki architektury i rysunków Vogel pobierał, poczem za protekcyą Stanisława Potockiego wstąpił w Warszawie do szkoły malarskiej Bacciarellego. Tam prace jego i pilność niezwyczajna, zwróciły na młodzieńca uwagę Stanisława Augusta, który wyznaczył mu naprzód pensyę, a następnie po r. 1787 wysłał w podróż artystyczną do Krakowa i okolic dawnej Jagiellońskiej stolicy, w celu zbierania tam rysunków z pięknych widoków i starych artystycznych zabytków. Stało się to naturalnie tylko wskutek mody ówczesnej, gdy wszelkie ruiny i archeologia, dzięki impulsowi danemu w Rzymie przez Winckelmanna i jego szkołę, coraz to większego nabierały znaczenia, a rysunki starych zrujnowanych kościołów, zamków, rynków miejskich, na wzór niezrównanych akwareli Huberta Robert, francuskiego wytwornego mistrza w tym przedmiocie, stały się prawdziwą passyą wszystkich większych zbieraczów końca stulecia. I takim też polskim Hubertem Robert stał się Vogel przez swoją pierwszą artystyczną podróż, która przyszłość jego zdecydowała, a z której przywiózł wykonane z natury rysunki zwłaszcza okolic Krakowa i ruin zamków tamże, jak Łobzowa, Tęczyna, Ojcowa, Lipowca, Pieskowej Skały Rabsztyna, Olkusza, Alwerni, Czerny, Krzeszowic, wreszcie Częstochowy. Gdy plon z tej podróży królowi przedstawiony wielce mu do smaku przypadł, dostał Vogel tytuł „rysownika gabinetowego“ i niebawem nad całe brzegi Wisły od źródeł aż do ujścia rzeki, w celu robienia takichsamych widoków wysłany został, wstępując już stale jako nadworny polski peizażysta w służbę Stanisława Augusta.

Ale niebawem, gdy z epoką Sejmu Czteroletniego polska armia reorganizować się poczęła, wojskowe nauki pierwszej młodości Vogla odezwały się w nim, i za pozwoleniem króla wstąpił na lat kilka do wojska, jako 28-letni porucznik artyleryi konnej. I przez lata następne z wielkim zapałem w czynnej służbie pozostał, biorąc udział w smutnych ostatnich walkach Rzpltej, w ciągu ostatniej polskiej wojny regularnej pod wodzą ks. Józefa Poniatowskiego i w powstaniu Kościuszki; gdy zaś po r. 1795 szeregi narodowe z sercem klęskami rozranionem opuścił, zawsze jednak i nadal zachował ów szlachetny kult lat młodych dla wojennego rzemiosła, tak, iż już jako 44-letni znany artysta, rysował w r. 1810 dla Ks. Józefa plany ataku i obrony Zamościa, zamek obronny w Krasnym stawie, a w r. 1812 fortecę w Modlinie. Wystąpiwszy z szeregów armii zaraz po trzecim rozbiorze, wrócił Yogel do dawnych prac w dziedzinie krajobrazu, a zwłaszcza zdejmowania rysunków z budowli polskich starych i nowszych, i między r. 1795 a 1804 rysował znowu liczne widoki Puław, Willanowa, Łańcuta, Arkadyi, Demblina, Kocka i wielu innych pięknych architektonicznych zabytków, aż w r. 1804 został nauczycielem rysunków w warszawskiem liceum, w r. 1807 profesorem budownictwa w szkole artyleryi i inżynieryi i w szkole kadetów, a wreszcie w r. 1817 profesorem rysunku i perspektywy przy uniwersytecie warszawskim, którą też katedrę już do końca życia zajmował. I z tychto ostatnich lat jego, pochodzi portret artysty, pendzla młodego wtedy Kokulara, na którym piękna twarz Vogla, o spokojnym wytwornym nastroju człowieka minionego stulecia, okolona gęstą siwizną, mile ku widzowi się zwraca, a ręka z ołówkiem wskazuje na pracę długiego artystycznego zawodu 1). Sympatyczny a niedawno jeszcze dzielny wojskowy, stał się też odtąd przez te ostatnie 30 lat życia ulubieńcem wszystkich znakomitych warszawskich osobistości współczesnych, został w r. 1805 członkiem Towarzystwa Przyjaciół Nauk w dawnej polskiej stolicy, a był zarazem dekoratorem par excellence wszystkich pogrzebowych obchodów pierwszej ćwierci stulecia w Warszawie, urządzającym i zdobiącym katafalki Ks. Józefa w r. 1813, jenerała Dąbrowskiego w r. 1818, ministra oświaty Stanisława Potockiego swego dawnego protektora w r. 1821, Alojzego Felińskiego w r. 1821, Ks. Jenerała Ziem Podolskich w r. 1823.

1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. III, p. 10—14 i tam reprodukcya tego portretu wedle litografii J. F. Piwarskiego.


 Wśród tego, mieszkając przeważnie w pałacu Krasińskich, nie ustawał zwłaszcza w dawnej pracy i pod koniec życia rysował głównie widoki ulic i placów, kościołów i pałaców Warszawy, w r. 1806 zaś rozpoczął piękne wielkie wydawnictwo nagromadzonych od lat 20 utworów swoich, pt. Zbiór widoków sławniejszych pamiątek narodowych, jakoto : zwalisk, zamków, świątyń, nadgrobków, starożytnych budowli i miejsc pamiątkowych w Polsce, z natury rysowany. Album to rytował dlań Jan Frey, ów wiedeński sztycharz od r. 1804 w Polsce osiadły, ale niestety, ukazało się zeń tylko rycin 20, i na tem ta cenna publikacya, zapewne dla braku funduszów, urwaną została. Vogel bowiem materyał olbrzymi miał do niej gotowy w tekach swoich, który następnie po śmierci artysty, w Warszawie 20 kwietnia 1826 r. zaszłej, po całej Polsce się rozprószył, największa zaś rysunków tych ilość, mianowicie 120 widoków Warszawy, dostała się do Mniszchów w Wiśniowcu, i dziś albo z tylu innemi narodowemi skarbami tej niezrównanej rezydencyi na marne poszła, albo zabrana do Paryża, zagranicą przez nikogo ocenioną być nie może.



Ale wszystkie te portrety z jednym najpiękniejszym i jedynym poważnie i pięknie pomyślanym porównać się nawet nie dadzą, i szkoda, że reprodukcyi tego właśnie utworu na wystawie we Lwowie brakowało. Robił go sam Orłowski, i z pewnością con amore się na nim przedstawił, a posta  tam jego, jedyna też z opisem Morawskiego zgadza się zupełnie. Piękny, wysmukły mężczyzna, ubrany w prześliczny strój czerkieski, w kołpaku na głowie a z nahajką w ręku, stoi przy cudnej piękności osiodłanym arabskim koniu; oczy ma w górę niby w natchnieniu wzniesione, a całość cechuje dziwnie poetyczny i jakiś prawdziwie rycerski głębszy nastrój. Gdzie oryginał tego pięknego portretu dziś się znajduje? My znamy dotąd tylko bardzo staranną zeń litografię z podpisem: Alexandre Orłowski né à Varsovie le 9 mars 1777, mort en 1832. Peint par Alex. Orłowski, litographié par Belnos 18321)—ale już z tej reprodukcyi wnosić można i o piękności samego utworu i o jego z pewnością najwierniejszem podobieństwie, zgodnem n. p. ze słowami Morawskiego o artyście : „Orłowski jak lew, Orłowski atleta, Orłowski co dłonią łyżki srebrne i ćwieki żelazne na świder skręcal“ i t. d.

Mówi to pamiętnikarz przy sposobności opowiadania o życiu prywatnem malarza, z którego zwłaszcza szczegóły o jego dwóch żonach cudzoziemkach bardzo są ciekawe. „Był dwa razy żonaty — pisze Morawski. — Druga żona jego, tak jak i pierwsza, była Francuzka. Była to dobra, prosta, ale brzydka z twarzy i wielce nieokrzesana kobieta, nie warta takiego męża“.

„Niejaka pani Offenberg, wdowa, czy z prawdziwem, czy z przybranem, u nich jak zwykle bywa, nazwiskiem, przyjechała z menażeryą swoją do Petersburga. Orłowski chodził zawsze na takie widowiska, żeby się ruchów zwierząt z natury nauczyć. Dowiedziawszy się o tej nowej menażeryi, poszedł tam i znalazł wielką ciżbę“.

„Wyciskając się pomiędzy widzami, otarł się przypadkiem o kobietę tyłem do niego, w czarnej atłasowej salopie stojącą, której twarzy nie widział. Była to sama właścicielka menażeryi. Ale kość już była rzucona! Zakochał się w niej, do wyprzedaży lwów i tygrysów nakłonił i zaraz się z nią. ożenił“.

1) Egzemplarz jeden znajduje się w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, w tece z utworami Orłowskiego.




„Była to, jak powiadam, wielce prosta i nieokrzesana kobieta! Żył z nią jednak lat wiele najszczęśliwiej, w zgodzie, i dwoje spłodził z nią dzieci. Konarski z uwagi na jej anteriora, przezwał ją lwicą, i to nazwisko u nas dla niej zostało, choć mąż o tem nie wiedział“.

A potem również opowiada nasz lekarz nieszczęśliwe pożycie artysty z pierwszą żoną i fakta nader ciekawe, rozwodowi z nią towarzyszące.

„Orłowski, pojąwszy pierwszą żonę swoją, jakem już wspomniał, Francuzkę, wielce5 miłą i wielce do niego przywiązaną kobietę, był z nią szczęśliwym. Jedno go tylko trapiło, że nie miał dzieci, których namiętnie żądał i o nich tylko marzył. Żonaby duszę swoją oddała, żeby mu dogodzić! Po kilku latach bezpłodnego pożycia, na ostatek zrobiła mu szczęśliwą nadzieję, że będzie matką. W rzeczy samej urodziła mu się córka. Chciało się Orłowskiemu jeszcze koniecznie syna! Bóg dał mu go także. Ojciec uszczęśliwiony, nie odchodził od kolebek swoich dzieci, przywiązał się do nich całą potęgą życia. Precz ołówki i paleta!! Precz szlachta, Czerkiesy i konie!! Dzieci tylko i żona całym światem były dla niego! Zaczęło to trochę podrastać i szczebiotać. Orłowski widział już w nich rysy swoje i ciągle orlętami nazywał".

„Raz, dawna sługa, garderobiana pani Orłowskiej, coś tak zbroiła, że czy silnie zgromioną, czy nawet może i uderzoną przez swoją panią została. Przysięgła się zemścić! Orłowska wyjechała do miasta. Garderobiana wezwała męża do jakiegoś ukrytego składziku i tam oświeciła go, że żona jego, jak była, tak i dotąd jest niepłodną, że te dzieci są wzięte z domu podrzutków, przy pomocy takiego i takiego lekarza i takiej akuszerki! “

„Niech każdy sobie wyobrazi, co się to dziać musiało z Orłowskim, który i żonę kochał i do tych dzieci tak się już był przywiązał!“


„Z biedną żoną, która przez zbytek przywiązania do męża zgrzeszyła, rozwiódł się natychmiast. Pomocnikom jej zdrady, sądownie przekonanym, oprócz kar stosownych, dziatki te na wychowanie i uposażenie oddano“.

Nie cieszył się tedy głośny artysta szczęściem rodzinnego kąta w swem petersburskiem wspaniałem mieszkaniu, i może też to w cząstce tłómaczy jego życie, pełne epikureizmu i cynizmu, co jednak nie przeszkadzało bynajmniej wielkiej światowej Orłowskiego pozycyi i najbliższym stosunkom z cesarskim domem. Oto n. p. ciekawa anegdota o zażyłości malarza z W. ks. Konstantym, którą Morawski tak odpowiada:

„W obejściu się dla wszystkich stanów był jeden i tenżesam. W ogólności żwawiec i popędliwy, śmiały był i zuchwały, a nawet dumny w potrzebie. Z tego względu sławna była jego kiedyś W. ks. Konstantemu Pawłowiczowi dana odpowiedź. W. ks. Konstanty, przy nadzwyczajnej białości cery, z powodu ogromnych brwi białych nad oczyma nawisłych, bardzo małego, niknącego nad ustami nosa i wielkiej z przyrodzenia popędliwości, zawsze straszny i trwożący widza miał wyraz twarzy. Orłowski, faworyt W. Księcia, w ciągiem był jego towarzystwie, i jak mówiłem, mieszkał nawet w jego pałacu. Raz, nie wiem już za co — łaska pańska na pstrym koniu jeździ — rozchodził się na niego W. Książę po swojemu i zapomniał się do tego stopnia, że ścisnąwszy kułaki skoczył do Orłowskiego, mówiąc:

— „Czy wiesz co ja z tobą zrobię? !“

„Orłowski bynajmniej nie strwożony, wyprężywszy się i wyrósłszy od tego jeszcze na kilka cali, z najzimniejszą krwią odrzekł:

— „A czy wić Wasza Książęca Mość, co ja z nim zrobię?“

„W. Książę, który się nigdy z podobną odpowiedzią spotkać nie spodziewał, odskoczył od niego na kilka kroków. Orłowski z flegmą kończył dalej:

— „Ja odmaluję Waszą Książęcą Mość takim, jak go teraz widzę!“


„W. Książę pojął natychmiast, mimo całego swojego zapędu, jakaby to ogromna była zemsta, rozśmiał się, przeprosił, uściskał Orłowskiego, i tego momentu najlepsza znowu nastąpiła zgoda“.

Ale niebawem kończyć się już miały dla artysty dni wozasu, używania i chwały. W 53 roku życia zapadł na dobre na zdrowiu, a wierny przyjaciel jego, wileński nasz lekarz z powołania i zawodu, oto jak opowiada pierwsze z nim wtedy spotkanie:

„Bawiłem w uciążliwej podróży (w głąb Rosyi) około roku. Wróciłem nakoniec do Petersburga. Jeszczem się był z nikim nie widział, nie wy wczasował i ledwie że parę godzin przespał po tak trudnej włóczędze, kiedy mi podano list od Orłowskiego. Nie wiem już, jak się w tak wielkiem mieście tak prędko o moim powrocie dowiedział, ale mię na wszystko zaklinał, żebym natychmiast do niego pospieszył. Pojechałem. Znalazłem go do niepoznania!!“

„Rzucił się ranie na szyję ze łzami w oczach:

— „Myślałem, że już ciebie nie zobaczę nigdy, że się nie doczekam ciebie! Przyjacielu mój, współziomku mój, ratuj mnie! Na tobie cała moja nadzieja! Ratuj mnie, nie od śmierci, od której obadwa wykręcić się nie będziemy mogli, ale od tego okropnego stanu duszy, od tej zabójczej nudy i rozpaczy, jaka mnie co moment porywa, a która sto razy gorszą jest od samej śmierci! Czuje —- rzekł, zlekka uderzając się w piersi — jak to wszystko ztąd idzie!“

„W oka mgnieniu zrzucił z siebie wszystko i stanął przedemną jak palec“.

„Nie mogłem nie być z góry uderzonym rzadką, Antinousową budową i kształtnością wszystkich jego członków, z których niejeden swoim rozmiarem dla Herkulesa nawet mógłby być źródłem zawiści, a w Dejanirze większąby jeszcze obudził zazdrość. Ale, chociażem się uśmiechał i wesołym starał pokazać, łzy mi w oczach stanęły, jakem tylko spojrzał na jego piersi! Skakały one jakby pod młotem kowalskim. A to najstraszliwsze było, że serce jego, ciężarem swoim przesuwając się powoli coraz to dalej i dalej, stanęło nakoniec na prawej już stronie, i właśnie z tej strony jak taranem w żebra waliło“.

„Bystry był jak licho! Postrzegł złą wróżbę na mojej nieszczęśliwej, nic nie tającej twarzy!“

— „A więc niema już ratunku!?...

— „Uspokój się! Jest ratunek. Ale cierpliwości trzeba, a ty taki gorączka! Nie razem Kraków zbudowany! Pokaż mi, jak ciebie leczą? Będziesz zdrów, tylko trzeba czasu.“

— „O, ja czytam w oczach twoich! ja wiem co to jest. Widzę, żem już umarły! Nie przyciskaj mnie do siebie, odejdź odemnie, bo przyciskasz trupa!...

A potem w parę sekund, ochłonął. Zaczął wkładać powoli na siebie obuwie i bieliznę. Zaśmiał się głośno, dobrodusznie i powiedział:

— „Eh bien! soit! Marsz, panie Aleksandrze. Marsz! woła na mnie ta stara wiedźma, ta śmierć koszczawa, którą ci zaraz odrysuję, jak na mnie ostrzy pazurki.

I, nawpół nagi, kościotrupa mocującego się z olbrzymem rysować począł.

— „No, to i pójdź— mówił, rysując— zobaczymy, kto się kogo zalęknie!

Potem, obejrzawszy ciało swoje, dodał:

— „Ale patrz, mój Morawski, jaka to jeszcze żylasta, jaka muskularna ręka! O, ja dziś jeszcze, jak konający Napoleon, powiedzieć o sobie mogę: Oui, c'est encore moi!

„Widzenie się to nasze skończyło się na zupełnej Orłowskiego przedemną z całego życia spowiedzi. Zarodek choroby począł się już oddawna. Kiedyś, przed laty, mając romans z córką mularza, w sąsiednim domu mieszkającego a wielce srogiego człowieka, nie mógł się do niej dostać inaczej, jak idąc po belce, pod którą wielka znajdowała się przepaść. W nocy zdradziła go, zbłądziła mu noga! Upadł na dół, na plecy. Już od tego czasu częste miewał bóle piec i bicia serca. Różne zmartwienia i uczucia późniejsze, wiek, gwałtowne przelęknienie przy ratunku własnych dzieci od rzucającej się na nie rozsrożonej krowy, i grot, który niedawno z wysoka go uderzył, o którym zamilczeć wiele mam powodów, który tak jego miłość własną jako artysty rozkrwawił, że tego wydychać nie mógł — rozwinęły najzupełniej długo przyczajoną w nim chorobę. Rozszerzone serce, rozszerzone żyły jego, żadnej przy dzisiejszym stanie nauki nie rokowały nadziei. Najwięcej co zrobić można było, ostatni medycyny wysiłek, leżał w tem, żeby umieć zmniejszyć trudne do zniesienia przypadłości tej nieszczęśliwej niemocy.“ Kończy zaś Morawski opowiadanie swe o ostatnim roku życia Orłowskiego następującemi szczegółami:

„Od chwili, kiedym go za powrotem z Rosyi zobaczył, Orłowski tlał tylko i dogorywał powoli, zawsze od wiernej swojej i ukochanej karesowany papugi. Jeszcze rok jakiś, nim się budowa jego z lekarstwami oswoiła, niby trochę odżył, ale złe górę brało i brało! Wkrótce nowe przybyły kłopoty. Odebrano mu mieszkanie, stracił po śmierci W. ks. Konstantego pensyę, musiał się zatem z całem ogromnem swojem muzeum przenieść na miasto! Znosił jednak wszystkie pociski losu jak prawdziwy filozof, nigdy nie sarknął, zawsze był w pogodzie. Jeszcze mam u siebie szkic jego, na dwa dni przed śmiercią na poduszce słabą już ręką zrobiony, w którym narysował szlachcica, kłócącego się z żydem o pieniądze za karczmę“.

Wreszcie, wspomniawszy poprzednio o tem, że Orłowski „czytał dużo i to co czytał, pamiętał, ale z każdej książki to tylko, co było w duchu Voltaire’a, Volney’a w siebie wsysał i wciągał, resztę, jak gruby koniec szparaga, precz odrzucając“, zamyka dr. Morawski zapiski swe o wielkim artyście najcięższym przeciw niemu zarzutem, ale też i piękną obroną dziecka swej epoki, zepsutego przez czas, ludzi a najbardziej może przez atmosferę stolicy Rosyi, w której trzydzieści lat życia spędził.

„Prawda wymaga — pisze nasz pamiętnikarz — żeby nakoniec to, do czego przystąpić takem się długo i wzdragał i wahał, wypowiedzianem także zostało. Orłowski, pod względem wiary był zagorzały ateusz! W nieszczęściu, zgryzotach, chorobie, cierpieniach, rozpaczy, aż do samej śmierci, bo ledwie że nie na mojem ręku skonał, ani mu na myśl nigdy nie przyszło, że może być Bóg na świecie... Tak się za młodu skorupa wyobrażeń XVIII wieku napiła!!! Jeśli bólem do żywego pojęty, zawołał: O mon Dieu!, to tylko było jak frazes, jak zwykły wykrzyknik z nałogu. Żałując tak upornego zaślepienia tego dobrego i poczciwego człowieka, dodać to przynajmniej winienem, że nie był szalbierzem, że tak w gruncie duszy był przekonanym, różnym od innych wiadomych mnie ludzi przykładem, co drugich złośliwie gorszyli, a skrycie sami przed tym przeczonym od nich Bogiem korne schylali kolana!“

„Z tego powodu, jako ludzie dyametralnie przeciwnych zasad, oddając sobie wzajemną sprawiedliwość, szacując się wzajemnie, Oleszkiewicz z Orłowskim, nigdy się zbliżyć prawdziwą przyjaźnią nie mogli. Ich wewnętrzne, głębokie przekonania, całem się niebem od siebie różniły. Oleszkiewicz z chrześciańskiem miłosierdziem i wyrozumiałością, miał Orłowskiego za bezbożnika. Orłowski Oleszkiewicza za szczerego ale spaczonego w rozumie bigota.“

„Jednakże, pomimo ateizmu, Orłowski był człowiekiem najzupełniejszego ludzkiego honoru. Był tyle uczciwym, ile tylko człowiek być nim może. To w nim wszakże było zgubnem, że nie przestając na własnym błędzie, wszystko co go otaczało w domu, takąż ateistyczną drogą starał się prowadzić i zarazę tego rodzaju, w przekonaniu, że lud oświeca i dobrze czyni, ile mógł szerzył.“

„Bóg będzie go sądził za jego wiarę. Ale ludzie nic mu tutaj do zarzucania nie, mieli.“

„Zamykając już teraz te moje o nim wspomnienia, zostawuję wszelkie możliwe o Orłowskim zdania, jako o artyście, właściwym tego przedmiotu sędziom. Tem tylko zakończę, że trudno w życiu spotkać kogo, coby był więcej od niego zacnym człowiekiem".

Zmarł Orłowski w Petersburgu 13 marca 1832 r. i takim z pewnością, jak z nieocenionych zapisków Morawskiego się wynurza, był człowiekiem i artystą. Z kilkunastu już jego utworów poznaliśmy, że zgodne są one zupełnie z sądem przyjaciela o nim, jako o malarzu, i że żadne inne słowa od tych współczesnych chyba lepiej go określić nie zdołają. Cały szereg utworów jego pendzla i ołówka, mówi jednak jeszcze od tych słów piękniej i wyraźniej , i z nich też w końcu kilka odrębnych rysów talentu artysty poznać nam trzeba, o których dr. Morawski pobieżnie tylko wspomniał, a które uzupełniają świetnie całą olbrzymią produkcyę pierwszego prawdziwie niezwykłej miary polskiego rysownika.

Słuszną jest zupełnie uwaga Morawskiego, że olejne utwory Orłowskiego są najmniej doskonałe. Największa ich ilość, robiona w Petersburgu po r. 1802, poszła zaraz za drogie pieniądze do Anglii, a w tym handlu pomagał artyście księgarz Rospini i ówczesny w stolicy Rosyi „Kunsthändler“, Francuz, Pluchart. W Anglii tedy i w Rosyi zapewne, znajdują się dotąd najliczniejsze olejne Orłowskiego obrazy, zwykle niewielkich rozmiarów, i tam jedynie poszukiwania za niemi robićby można. W Polsce jest ich stosunkowo mało, a gdzie są, to prawie zawsze przedstawiają dwa, pendant do siebie tworzące, wojskowe typy na koniu. Dwa takie, śliczne swym miękkiem przejrzystym kolorytem i rozkoszną fantazyą żołnierską, Kozaka na koniu i Czerkiesa na koniu, posiada Muzeum ks. Czartoryskich. Kilka par podobnych znamy z niektórych prywatnych zbiorów warszawskich, a z jednego z nich także były na lwowskiej wystawie zawsze tychsamych niezbyt wielkich rozmiarów dwa znane wojskowe, jak u artysty najczęściej, wschodnie typy. Kozak na konin, ubrany w czerwoną koszulę, z lancą w ręku, a w towarzystwie czterech innych, z bitwą w głębi na tle chmurnego widnokręgu, piękny jest zwłaszcza prawdą typu jeźdźca i ślicznego konia, a koloryt ma żywy i wesoły; Tatar na koniu siwym, w koszuli żółtej, z lukiem napiętym, pędzący cwałem, znowu z czterma innymi w głębi, to nawet kolorystycznie (przez ową czerwoną i żółtą barwę główną) pendant do poprzedniego, a koń tylko pojęty jest tu i oddany trochę mniej realistycznie, ale za to tak po oryentalnemu poetycznie i heroicznie, że aż może nieco nieprawdziwie. Olejno także malowaną jest Scena ludowa z chatą, wozem, chłopami i dziewczyną z jarzynami, a na wystawę dostała się ze zbiorów Towarzystwa Przyjaciół Nauk w Poznaniu; ładna, szczera, ale przecież trochę w rodzaju Józefa Verneta manierowana, nie ma tych zalet wybitnych, co akwarellą łub tuszem robione inne podobne sceny Orłowskiego, i dowodzi raz jeszcze, że pendzel jego pod farbami olejnemi tężał, że artysta, chcąc tworzyć doskonałe i wykończone dzieło na płótnie, robił je bez życia a czasem i bez prawdy.

Kolorystą był jednak pierwszorzędnym, to zaś wtedy, gdy w wodnych farbach pendzel swój szeroki, rzutki, pewny, obficie maczał, i gdy w akwarellach wydobywał z nich niekiedy prawdziwe arcydzieła kolorystyczne. Do nich należą akwarelle jego z lat 1794—1802, które w Warszawie jeszcze robił, do nich akwarelle późniejsze petersburskie, jak n. p. owo Przejście wojsk Napoleona przez rzekę, na którem widać, jak pod względem siły kolorytu także, talent jego się rozwijał, ile w tej mierze w Petersburgu się nauczył. Dowodem zaś tego, może najwybitniejszym, są dwie, doprawdy wspaniałe jego akwarelle, obie z r. 1806, znajdujące się dziś w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, które stanowią prawdziwą rewelacyę kolorystycznej siły a zarazem kolorystycznego wykwintnego smaku artysty.

Obie są kopiami z Rembrandta, dla którego kultu nauczył swego polskiego ucznia Norblin z pewnością, a z którego obrazu, przedstawiającego mężczyznę w kapeluszu, piszącego, już w r. 1803 Orłowski bardzo piękną kopię piórem odrysował 1). Ale te dwie akwarelle są po prostu w swoim rodzaju zupełnemi doskonałościami. Obie kopiował malarz nasz zapewne z pomiędzy arcydzieł petersburskich, przez Katarzynę II zakupionych, i wartoby je też z portretami pendzla Rembrandta w Ermitage’u dziś znajdującemi się porównać. Jedna przedstawia pysznego Hollendra, z wąsami po szwedzku w górę zaczesanemi, w kapeluszu cienistym na głowie, a trzymana jest cała w tonie ciemnym, dyskretnym, ale kolorystycznie tak żywym, że aż w zdumienie wprawia, jak artysta ubogiemi środkami farb wodnych mógł podobnie wiernie Rembrandtowskie efekta wywołać.

1) Rysunek ten znajduje się także w wielkiej tece z utworami Orłowskiego w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie.


 Druga, to starzec o śnieżnej brodzie rozwianej, siedzący w fotelu; cały jest on znowu dyskretnie ciemny, a tylko ma na głowie czerwoną czapkę, prawdziwemi rubinami malowaną, która przez jaskrawy a przecież niezmiernie umiarkowany kontrast kolorystyczny z całością, sprawia, że ten utwór, podpisany własnoręcznie znanym monogramem A. O. i datą, jest w swoim rodzaju może arcydziełem między wszystkiemi akwarellami Orłowskiego, świadczy zaś zarazem, jak i na niego Rembrandt w petersburskich zbiorach cesarskich działał i ile mu siły i jędrności studyowanie i kopiowanie olejnych płócien wielkiego mistrza dodać musiało.

Orłowski, jak wiadomo, na Zachodzie nie był nigdy; oprócz Warszawy, Petersburga i Moskwy, żadnych innych wielkich miast ani zbiorów w nich artystycznych nie znał. Ale mimo to, wielkie malarstwo dawnych stuleci, zapewne w cesarskich kollekcyach stolicy nad Newą, i na niego wpływ znaczny wywarło, a tu obok Rembrandta, głównie peizażyści hollenderscy urokiem swym niezawodnie go oczarowali. Przed przesiedleniem się do Rosyi, robił Orłowski jedynie polskie, rodzime, choć rzadkie krajobrazy, zawsze na wzór Norblina, a tylko z większą jeszcze prawdą narodową polskich pól i wsi. Teraz rysuje peizaże także, ale już nieco rzadziej całkiem polskie, już trochę kosmopolityczne, w gruncie zaś rzeczy wpływem Ruysdaelów przesiąknięte.

W sekcyi retrospektywnej we Lwowie kilka takich utworów ten rodzaj jego wielkiego talentu illustrowało, a między niemi głównie, prawdziwie przepyszny, tuszem na szarym kartonie rysowany Krajobraz z wiatrakiem, dzieło rzeczywiście godne wielkiego mistrza, a które należy dziś do zbioru Pawlikowskich. Horyzont daleki na nim, w oddali majaczy wieś, z pewnością polska, a nad nią za chmurami słońce szerokiemi smugami promieni zachodzi; powietrze jasne, przejrzyste, lekkie; na drugim planie w zagłębieniu strzecha chaty i żuraw studni, a na pierwszym, na pagórku śliczny malowniczy stary obszarpany wiatrak, z którego małe wiejskie figurki mąkę w worach wynoszą i na wóz zaprzężony ładują, podczas gdy dwa inne wozy drogą (na samym skraju utworu) jeden za drugim jadą. Krajobraz cały, chata i wiatrak, ludzie i konie, wszystko jest w dziele tem jeszcze całkiem szczerze polskie, a nastrój całej kompozycyi taki samorodny i narodowy, że obok reminiscencyj, a raczej nauki z hollenderskich peizażów wziętej w rysunku tym widnej, te zwłaszcza cechy w nim głównie czarują i sprawiają, że choćby przez ten jeden utwór swego ołówka Orłowski bardzo niepoślednim peizażystą nazwanym być musi. Dwie inne na wystawie tegosamego rodzaju prace, śliczny Krajobraz z młynem, też tuszem rysowany, a zarazem akwarella z r. 1829, przedstawiająca Krajobraz o zachodzie słońca, z trzodami pasącemi się nad wodą, znamionują jeszcze większy wpływ starych Hollendrów na malarzu, chociaż i w nich także ojczyste motywa widać bardzo dobitnie. A wreszcie ładne studya Drzewa, Starej wierzby, nadto zaś i oryginalne samego malarza ryciny z r. 1813, przedstawiające na tle polskiego krajobrazu, pysznego Wołu na pastwisku, i fantastyczny Widok morski—wszystko to uzupełniało tam wybornie sąd wyjątkowo pochlebny o Orłowskim, jako o polskim peizażyście, uczniu Norblina a admiratorze starych nieśmiertelnych Hollendrów z Amsterdamu i z Haarlem.

Gdyby był Henryk Rzewuski wydawał współcześnie illustrowane Pamiętniki Soplicy, idealnym, jakby umyślnie stworzonym ich illustratorem, mógł był być tylko Orłowski, ów pierwszy, a zarazem ostatni malarz-znawca starej, za dni jego właśnie dogasającej szlachetczyzny.

Dr. Morawski w Pamiętniku swoim już nam najwymowniej określił to niezrównane przeniknięcie i zgłębienie przez artystę, mozolne, miłości zawsze pełne, ale czasem i od złośliwości poczciwej nie wolne, staropolskiego kontuszowca, poważnego, buńczucznego, zawadyaki, palestranta, pieniacza, ale nad wszystko inne poczciwego zagrodowego possessyonata. Orłowski znał ich jeszcze wszystkich wybornie, pił z nimi i bawił się nieraz w Warszawie, a potem aż do końca życia ich rysował i sceny przedziwne nimi zapełnione kompono wał. Sekcya retrospektywna we Lwowie i tę jego artystyczną działalność w części pokazywała. Pyszna akwarella z Krasiczyna: Ojcowie i synowie, nieco karykaturalnie, ale zwłaszcza satyrycznie pojęta, jest śliczną apoteozą kontusza w grupie pięciu zamaszystych, pełnych życia szlachciców w poważnych szatach narodowych i z podgolonemi czuprynami, z podpisem: „Dawny stroy polski oyców“, którzy patrzą z oburzeniem na pięciu idyotycznych obdartusów w podłych surdutach z pierwszego cesarstwa, pod którymi artysta wypisał znowu słowa: „Zreformowany na lepsze stroy polski przez synków“. A z tymsamym nastrojem i zrozumieniem dawnej szlachetczyzny, oddaną jest i ta Uczta w wielkoszlacheckim dworze, pełna kontuszowych typów, a pojęta trochę w stylu satyrycznym Hogartha, z uśmiechem ironii, ale z miłością dla tych ludzi i tych strojów, które już za życia artysty nikną niepowrotnie, a których żaden polski malarz dotąd równie głęboko jak on nie rozumiał i równie wiernie ołówkiem czy pendzlem na papierze nie uwiecznił. A jeśli Orłowski mógł był illustrować świetnie, z humorem niezrównanym całe Pamiętniki Soplicy i Listopad, to znowu z pewnością nikt podobnie do niego nie byłby oddał i dworu w Soplicowie, i litewskiego Zaścianka, Podkomorzego i Sędziego, Gerwazego i Protazego, Hrabiego w angielskim surducie, noszonym przez znanych mu tak dobrze angielskich w Petersburgu elegantów— nikt wreszcie równie poetycznie i rycersko nie byłby odrysował młodego ułana Tadeusza i sztabu Kniaziewicza, bo obok starego kontuszowca nad wszystko inne kochał zawsze Orłowski żołnierza z r. 1791 i z lat późniejszych, a choć robił najwięcej portretów oficerów rosyjskich z wojny r. 1812, to jednak i polskich z pod Ks. Józefa mógł był stworzyć z pewnością tak, iż znowu żaden artysta do dziśdnia nie byłby w tem mu zdołał sprostać. I Mickiewicz sam to wiedział dobrze niezawodnie, że jeden Orłowski z malarzy współczesnych znał i rozumiał równie jak on to społeczeństwo szlacheckie wsi litewskiej z pierwszego dziesiątka bieżącego wiel u i jego też jednego z polskich artystów w znanym prześlicznym ustępie swego poematu umieścił, gdy w „rozmowie o niebios błękitach“ tyradę Hrabiego o Breughelach i Ruysdaelu słowami:

„Nasz malarz Orłowski — Przerwała Telimena — miał gust soplicowski. (Trzeba wiedzieć, że to jest Sopliców choroba, Ze im, oprócz ojczyzny, nic się nie podoba). Orłowski, który życie strawił w Peterburku, Sławny malarz (mam jego kilka szkiców w biurku), Mieszkał tuż przy cesarzu, na dworze, jak w raju, A nie uwierzy Hrabia, jak tęsknił do kraju! Lubił ciągle wspominać swej młodości czasy, Wysławiał wszystko w Polsce: ziemię, niebo, lasy!“ — „I miał rozum!“ — zawołał Tadeusz z zapałem! Obok polskiego szlachcica w kontuszu, kochał Orłowski najwięcej, a może w ogóle w sztuce swej nad wszystko inne: żołnierza, naprzód polskiego, swego kolegę z wojen pod Kościuszką, później żołnierza wogóle, Kozaka, a nad innych zwłaszcza malowniczego, prawie fantastycznego ubiorem swym i typem Czerkiesa. Już dr. Morawski ślicznie cały ten kult wojskowy i oryentalny naszego artysty opisał; ale utwory jego liczne illustrują takowy jeszcze wymowniej, i dowodzą, ile w wojskowe swe typy i figury Orłowski duszy własnej i miłości dla każdej postaci w mundur ubranej i z pałaszem przy boku wlewał. I w Petersburgu nie zapomniał on jeszcze zrazu całkiem o wypadkach wojennych z r. 1794, w których sam brał czynny udział, a dowodem tego n. p. piękna, tuszem w r. 1806 rysowana bitwa, kto wie, czy nie pod Maciejowicami, w której środku dowódzca z konia upada, a oficer jakiś ma go ciąć przez głowę. Utwór ten niewielkich rozmiarów, podobnie jak i inna bitwa, z pewnością pod Racławicami, bo chłopi krakowscy główne jej centrum tworzą a w głębi wieś polska się pali, pendant do poprzedniej stanowiąca, nadto zaś dwie sepią malowane utarczki polskiej hussaryi z XVII wieku—znajdują się między utworami Orłowskiego w tece Muzeum ks. Czartoryskich i świadczą, że i zbiorowemi kompozycyami polskich bitew Orłowski w stolicy Rosyi czasem się jeszcze zajmował. Ale co z wojskowych przedmiotów malował i rysował wtedy najczęściej, to pojedyncze typy oficerów i żołnierzy, prawie wyłącznie konnych, na tle zawsze pełnego prawdy i poezyi a do postaci dostrojonego krajobrazu. Takiemi były jego przeważnie słabsze obrazy olejne, takiemi akwarelle i rysunki, wreszcie z tych rysunków nader licznie reprodukowane a około r. 1820 w całej Europie coraz to modniejsze litografie. Na lwowskiej wystawie, piękny rysunek tuszem Huzara na koniu, Żołnierzy przy ognisku w obozie wśród nocy, dwie pary przewybornych ku sobie Tańczących Kozaków, rzuconych ledwo szkicowo z niezrównaną brawurą na świstki papieru — illustrowaly, nieco skąpo co prawda, ten dział produkcyi Orłowskiego, a szkoda, że takowego nie uzupełniało zwłaszcza kilka chociaż litografij z podobnych jego utworów wojskowych, zwłaszcza czerkieskich typów, które tak oryginalnie malarza naszego charakteryzują. Puszczał on je w handel, albo zawsze parami jako dwa pendant do siebie, albo osobno w albumach, których kilka istnieje, a które są już dziś cenną rzadkością. Do pierwszych należą n. p. śliczni dwaj Czerkiesi na pysznych arabskich koniach, jeden starszy, o niezmiernie szlachetnej twarzy, z brodą, w cudnym stroju wschodnim, drugi w zbroi z misiurki i kolczugi złożonej a z olbrzymią lancą w ręku, oba z datą r. 1819 — albo też z r. 1820 dwaj chudzi Tatarzy na małych, prawie chłopskich ale silnych konikach, i dwaj ułani współcześni w czakach z kitami i z lancami przy ramionach, na koniach grubych i krępych, niezrównanych swą prawdą nieco ociężałą 1). Litografij takich kilka posiada i Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie, a nadto pewną także liczbę litografowanych kompozycyj, przedstawiających Pociągi furmańskie rosyjskie na wozach i koniach 2) najczęściej t. z. Trójki, pełne charakteru, życia i ruchu w ludziach i koniach, jak n. p. podobna do Albumów z różnemi utworami Orłowskiego, których litografie przeważnie typy rosyjskie przedstawiają, istnieje zwłaszcza trzy.

1) Cztery te litografie, z podpisami: A. Orłowski 1819 i 1820 znajdują się w posiadaniu podpisanego.

2) Por. E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. II, p. 83.

234 nich Trójka pędząca saniami przez smutną wieś rosyjską, a w nich siedzi w futro okutany oficer, utwór litografowany w r. 1819 u Beggrowa w Petersburgu1).

 Jedno z 12 rysunkami, pod tytułem : Album russe ou fantaisies d’après Alex. Orłowski, drugie Album ubiorów z r. 1828, wreszcie największe Album dedykowane W. ks. Michałowi z r. 1823, a zawierające 16 litografii, bionych przez malarza Drouillière wedle oryginalnych rysunków polskiego artysty2). Nie same już wojskowe typy na takowe się składają; są wprawdzie śliczni Kozak na koniu i Czerkies na koniu, jest gruby rosyjski jenerał, jest głowa cudnej piękności młodego Turka, ale oprócz tego są w niem już i pyszne studya ludzi innych stanów, n. p. żebrak, mnich, inny mnich z kuflem, wędrowny, trzech komicznych tłuściochów, są osobno szkicowane głowy, a nadto i zwierzęta, jak n. p. krowy, blizkie prawdą swą klassycznym krowom Troyona i Rosy Bonheur. Pokup tych wybornych albumów był w swoim czasie podobno ogromny, do niektórych zaś utworów sam nawet Orłowski na kamieniu płyty rytował, podobnie jak i w sztycharstwie kilka ładnych sztuk zostawił3). A w litografiach tych widać, że jak nad wszystko inne wojskowych i kontuszowych szlachciców artysta nasz con amore na płótno i papier przelewał, tak i inne typy z prawdą niezwykłą umiał z natury pochwycić, między temi zaś znowu zwłaszcza polskich chłopów i rosyjskich kacapów odtwarzał niezrównanie.

1) Egzemplarz tej litografii również w posiadaniu podpisanego.

2) Tytuł tego albumu brzmi: Album dédié à Son Altesse Impériale Monseigneur le Grand Duc Michel, contenant 16 lithographies, d’après les dessins originaux d’Orlowski, exécutées par M. Drouillière peintre d’histoire auteur du frontispice. Publié par F. St. Félix propriétaire-éditeur. St. Petersbourg, lithographiés chez M. M. de Helmersen et Pluchart 1823. Egzemplarz jeden znajduje się w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie.

3) Por. E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p. 232, 233.


 Kilka takich luźnych rysunków jego było i na wystawie we Lwowie, jak maleńkie akwarelki Chłopów na koniach, jak sangwiny Chłopa idącego i Wieśniaczki z koszem, jak pastelem robiony rosyjski Chłop na koniu, jak studya piórem rysowane Tańczącej pary, Chłopki, jak świetna Babka z różańcem (a nie „ze szkaplerzem“ wedle słów Katalogu), jak ledwo że szkicowana Kucharka. Wszystkie te ludowe typy Orłowskiego rodem są wprost z atelier Norblina, a różnią się tylko od miłych, pełnych prawdy, ale zawsze jeszcze trochę sielanką wieku XVIII tracących krakowiaków i fornali francuskiego malarza, zupełnym już, całkiem szczerym i rzeczywistości nagiej śmiało w oczy patrzącym realizmem. Orłowski w chłopach swych, parobkach, babach wiejskich, chłopskich konikach jest już całkiem polskim, zupełnie szczerze narodowym, ani cieniem żadnej maniery prawdy życia nie poetyzującym—ale przecież w typach tych i zwierzętach tak czysto polskich, przez tę właśnie rzetelną szczerość umie on niekiedy i rzetelną poezyę pokazać, umie też nadać po raz pierwszy prawdziwy, już całkowicie narodowy nastrój swym wiejskim kompozycyom.

A wreszcie i ostatni jeszcze, drobny, skromny i ledwo do sztuki należący dział produkcyi artystycznej Orłowskiego — jego niezrównane karykatury. Nauczył się ich on znowu z pewnością od Norblina, ale kto wie, czy nie przez swe bliskie stosunki petersburskie z Anglikami, bardzo wkrótce, jędrny, satyrą swą gryzący ale i leczący Hogarth nie stał mu się w karykaturze ideałem. Orłowskiego humorystyczne utwory wykończone i szkice takież ledwo na papier rzucane, należą bowiem bezwarunkowo do szkoły wielkiego angielskiego satyryka w malarstwie, a są tylko naturalnie o wiele mniej głębokie i mniej uniwersalnie ludzkie. Już ks. Józef Poniatowski poznał się był na zdolności młodego malarza do robienia karykatur, i często go do nich zaprzęgał; z tego to może też czasu pochodzi akwarellą robiony pyszny Portret karykaturalny kasztelana Męcińskiego, dobrze znanego w owym czasie w Warszawie t. zw. „Mandaryna“, otyłej baryły, w niebieskim fraku, jak paw toczącej się naprzód; do tej epoki i ta Karikatura X. Sangu(szki) wojewody wołyn. przez P. Orłowskiego nietrafnie rysowana 1), na której strasznie grube ludzkie monstrum, z nosem olbrzymim, ubrane w bogaty mundur, w wojskowe buty powyżej kolan z kolczastemi ostrogami, w kapeluszu z kitą, stoi jak wcielenie jakiejś komicznej powagi dworskiego ogłupiałego dowódzcy gwardyi. Do późniejszych czasów petersburskich należą już, na wystawie lwowskiej również zebrane, inne liczne karykatury Orłowskiego, jak ów wyborny Podstarości w kubraku z nahajką z r. 1818, jak bardzo zabawna, gouache’ą w r. 1821 robiona Kuchnia czarownic, jak różne, przedziwnie śmieszne, sangwiną rysowane portreciki panów w XVIII - wiecznych strojach, dwóch brzuchatych we frakach z długiemi laskami, innego w trikornie na głowie, albo znów rozkosznego garbusa z takimże „Dreimastrem“ pod pachą. Jednej rzeczy szkoda niepowrotna, to że najczęściej niewiadomo, kogo te przedziwnie humorystyczne a, jak dr Morawski w zapiskach swych twierdzi, niezrównanej prawdy pełne karykatury Orłowskiego przedstawiają. Byłaby to w swoim rodzaju nieoszacowana galerya komiczna warszawskich osobistości końca przeszłego i początku bieżącego wieku, a następnie Polaków miedzy r. 1802 a 1830 Petersburg tak często odwiedzających. Niestety, Orłowski robił je zwykłe dorywczo, na uczcie jakiejś wieczornej lub po wesołym obiedzie, smarował je nieraz na bibule węglem lub knotami od łojówek, i jak je równocześnie odrazu rozdawał, tak też i najczęściej podpisem ani własnym ani przedstawionej osoby nie opatrywał. I to stało się powodem, że jego karykatury, zwykle anonimowe, rozrzucone są dziś po całej Polsce, a w części w Anglii i w Rosyi, i że całego Hogarthowskiego działu produkcyi artystycznej pierwszego polskiego karykaturzysty z pewnością w komplecie nie poznamy nigdy, chociaż zaledwo lat 70 i kilka od śmierci jego minęło.

1) Karykatura ta większych rozmiarów znajduje się także w tece z rysunkami Orłowskiego w Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie; poprzednia kasztelana Męcińskiego, dostała się na wystawę lwowską ze zbiorów p. Stanisława Chłapowskiego w Przylepkach w W. Ks. Poznańskiem.


 A ta to także dorywczość, ta chwilo-wemi rzutami i fantazyą dobrego humoru najczęściej dyktowana cała jedna wielka część utworów Orłowskiego, jak była talentowi jego najwięcej wrodzoną, tak stała się znowu powodem, że tyle jego dzieł, i to nietylko humorystycznych, między rozrywającymi je sobie współczesnymi ludźmi utonęło, że bodaj niepowrotnie dziś one dla nas zginęły.

Takim we wszystkich swych działach i odcieniach był wszechstronny, prawdziwie wielki talent, rysowniczy przedewszystkiem, tego pierwszego naprawdę polskiego malarza, takiem jego życie, zrazu burzliwe, rycerskie, pełne młodzieńczych awantur krewkiej nad wszystko, słowiańskiej natury — później spaczone, zepsute, cynizmem przesiąkłe, hulankami zapełnione, a zawsze z tej krewkości niesłychanej i niepanowania nad żadną namiętnością wszystko, co złego w niem było, czerpiące. Dziecko wieku XVIIł, bez kropli wiary, a w Petersburgu niebawem i bez zasad żadnych, o gorącym zrazu patryotyzmie, stępionym z czasem stosunkami dworskiemi w stolicy Rosyi, o talencie bardzo niezwykłym, bardzo samorodnym i rdzennie narodowym — także jako artysta stał się Orłowski ofiarą swego życia i swych namiętności, nigdy niehamowanych. Drobnych arcydzieł stworzył setki — wielkiego dzieła sztuki ani jednego, a choć szlachtę polską, polskiego żołnierza i polski krajobraz odtwarzał jak nikt przed nim, a bardzo mało kto po nim, to przecież do potomności przeszedł z reputacyą narodowego renegata, nieraz zaś i wcale już niepolskiego artysty. A jak za życia, tak i do dziśdnia nawet jeszcze niestety na pamięci jego mści się ta ekspatryacya dobrowolna do Petersburga. Najświetniejszy może obecnie w Europie badacz malarstwa wieku XIX, p. Ryszard Muther, który co prawda w swem wspaniałem trzytomowem dziele wogóle całą polską sztukę — nawet Matejkę i Grottgera — niepojętem zbywa milczeniem, chyba jedynie pruskiemi sympatyami autora dającem się wytłómaczyć, Orłowskiego przecież w studyach swych nie pominął, ale go zato wcielił do dziejów malarstwa rosyjskiego i od wszelkiej polskości i niesprawiedliwie i stanowczo z prawdą niezgodnie odsądził. „Wojny napoleońskie — pisze on — to początki realizmu w sztuce, dla Niemiec, jak dla Francyi i Rosyi, i co się nazywa w Paryżu Gros, co w Monachium Albrecht Adam, to w Rosyi zwie się Orlowsky (sic!). I on także — w Polsce urodzony, ale przez całe życie w Rosyi czynny — miał, tak jak Adam, żelazną naturę lancknechta, widział jako chłopiec defilady jaskrawo ubranych wojennych oddziałów, jako młodzieniec brał sam udział w niejednej potyczce. Do ojczyzny (sic!) wróciwszy, malował z werwą to, co tam na polu bitwy był przeżył. Estetycy petersburscy przyjęli go nawpół niechętnie i nadali mu z wielkiego archiwum dziejów sztuki na ówczas niezbyt wysoki tytuł, miano rosyjskiego Wouwermana Pomijając już wszystkie z prawdą niezgodne szczegóły tej oceny talentu Orłowskiego, najcharakterystyczniejszem jest w niej jednak to, że barwny iskrzący niemiecki stylista, prawie zupełnie w słowach tych za artystę polskiego go nie uważa, na co znowuż tak bardzo zdolny nasz malarz bynajmniej sobie nie zasłużył i z pewnością sam gorąco przeciw temu by protestował. Czas, w którym żył, i natura, której nigdy poskramiać się nie nauczył, zrobiły go tem, czem z biegiem lat jego charakter się stawał, rodzinne życie mu zburzyły, w końcu zaś przyczyniły się niemało do śmierci przedwczesnej. Nie sprawiły jednak tego, by imię Orłowskiego, jako artysty pierwszorzędnej miary, kiedykolwiek w zapomnienie pójść miało. 

1) R. Muther: Geschichte der Malerei im neunzehnten Jahrhundert, T. III, p. 331, 332, (München, 1894). Na str. 329 znajduje się tam i reprodukcya z pysznego olejnego obrazu polskiego malarza, który autor podpisał „Orlowsky: Kosakenbivak“, a który jest, jak sadze, owym Pochodem taboru Kozaków przez leśną okolicę, znajdującym się dziś w galeryi obrazów Akademii sztuk pięknuch w Petersburgu, wspomnianym zaś przez nas wyżej, a także i przez E Rastawieckiego Słowniku malarzów polskich, t. II, p. 81.

I owszem, im więcej utwory jego się poznaje, tem go szczerzej i goręcej podziwiać się musi, a choć między niemi jest i ten prześliczny podobno, akwarellą robiony portrecik młodego cara Mikołaja w krakowskiej karazyi, w butach z podkówkami i w czerwonej czapce parobka polskiego 1), który sam cesarz dla swej bratowej Księżnej Łowickiej u malarza miał był obstalować — to obok tego zostanie Orłowski w sztuce polskiej na zawsze, bo jak żaden artysta przed nim, do końca życia szczerze kochał on i

Wysławiał wszystko w Polsce: ziemię, niebo, lasy,
 
a w malarstwie stworzył typy polskie swego czasu, godne stanąć jedynie, zdaleka naturalnie, ale odważnie, przy wielkich polskich charakterach i postaciach w najdoskonalszem arcydziele narodowej poezyi, w Panu Tadeuszu.

Do szkoły Norblina, ale tylko pośrednio, przez wybitny mianowicie wpływ na nich Orłowskiego, należą trzej jeszcze artyści tejsamej co on epoki, którzy między r. 1795 a 1831 utwory swe, skromne przeważnie i drobne, olejno, akwarellą i ołówkiem robią. Dwaj z nich, Oborski i Sokołowski, blizcy Orłowskiego w Petersburgu przyjaciele, są szczerze polskimi, w jednej zwłaszcza manierze naśladującymi go samoukami; trzeci, Zabiełło, bogaty pan i mecenas sztuki, w dziedzinie peizażu do szkoły najzdolniejszego z uczniów Norblina należy, a obok tego zwłaszcza gustami wojskowemi i sportowemi jest znów Orłowskiemu bardzo bliski. Wszyscy trzej są wreszcie w gruncie rzeczy malarzami-dyletantami, ale dwaj z nich zwłaszcza taki wybitny do rysunku posiadają talent, że ich przy przeglądzie malarstwa polskiego w epoce Księstwa Warszawskiego i Królestwa Kongresowego stanowczo pominąć niewolno, uzupełniają oni bowiem bardzo sympatycznie te pierwszą szczerze narodową z pracowni Norblina wyszła malarską naszą szkołę.

1) Akwarella ta była przed laty kilkunastu własnością lir. Franciszka Łubieńskiego w Warszawie; gdzie się dziś znajduje, nie jest mi wiadomem.


Najbliższym Orłowskiego, przyjacielem przez lat kilka w Petersburgu i przedewszystkiem w dziale karykatur wiernym a zdolnym jego uczniem, był Aleksander Oborski. Pochodził on ze znanej w kraju, starej i senatorskiej rodziny herbu Roch II, a urodził się w Warszawie w r. 1779. Nieodrodny od przodków, wesoły i rycerski młody szlachcic, odrazu, gdy mu tylko wolno było, do wojska wstąpił, już w latach trzynastu był w korpusie artyleryi, w r. 1806 kapitanem 1-go pułku piechoty, w r. 1808 rotmistrzem 3-go, a następnie 11-go pułku ułanów, w r. 1809 majorem 13-go pułku huzarów, w r. 1813 pułkownikiem krakusów, wreszcie w r. 1815 dowódzcą 4-go pułku strzelców. Odbył wszystkie kampanie swego czasu, od Kościuszkowskiej począwszy, w której brał udział jako 15-letni chłopiec, Napoleońskie zaś od r. 1806 aż do 1815, gdy z wojska, ozdobiony na polach bitwy kilku orderami, wystąpił1)· I wówczas, syt życia znojnego ale i chwalebnemi otoczonego wspomnieniami, zwrócił się do malarstwa, akwarellą zwłaszcza i gouache’ą — i w utworach swych dyletanckich a prawie zawsze humorystycznych, naśladował przedewszystkiem ten rodzaj produkcyi Orłowskiego, kopiując nawet niekiedy jego akwarelle i rysunki. Ożeniony bardzo nieszczęśliwie, ze słynną z piękności a zarazem z ważnego miejsca, jakie w życiu Ks. Józefa zajmowała, Zofią Potocką, córką Dominika, z linii prymasowskiej, starosty sokolnickiego, a 1 voto Wincentową Czosnowską strażnikową w. kor., z tego rodzaju kobietą szczęścia w życiu rodzinnem nie zaznał i ostatecznie też w samotności i niedostatku miał je zakończyć. W Petersburgu był w każdym razie od r. 1817 aż do połowy r. 1822, i tam na samem wyjezdnem wymalował gouache’ą wyborną scenę uliczną Przed Bureau des Arts, pełną zabawnych typów stolicy, od Orłowskiego wyuczonych. 

1) Por. E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. II. p. 66, 67.


Wtedy to także zrobił Orłowski 12 września r. 1817 ów znany swój akwarellowy a nieco humorystyczny portrecik i podpisał go : à son ami Oborski1). Pod koniec r. 1822 jednak był już znowu Oborski we Lwowie i tam wyrysował piórem, podobne do poprzedniej sceny petersburskiej, tryskające humorem Skrapianie ulic, na którym-to utworze po francusku nazwisko swe umieścił, a nadto wyśmienitą, najlepszą ze swych znanych prac wszystkich, kompozycyę goua-che’ą, siebie samego we Lwowie w więzieniu przedstawiającą. Dyskretny, pogodny, powiedzielibyśmy prawie z komedyi Fredry pochodzący humor, cechuje tę drobną scenkę. Oborski w zielonym szlafroku, gronostajami obszytym, z fajeczką w ustach, niby szambelan Jowialski, siedzi w celce więziennej znudzony przy stole, a w głębi nawet okno olbrzymia zamyka kłódka. Cały humor Orłowskiego tę klauzurową ale wcale niesmutną scenę rozjaśnia, jak z Orłowskiego znowu wzięty jest całkowicie ów Mości Wszyński, akwarella robiona już w r. 1836, na której kroczy naprzód pijany kontuszowiec z kieliszkiem w ręku, a za nim zatacza się w głębi drugi jego towarzysz. I typy ich, i stroje, i humor wesołych postaci, żywcem od mistrza par excellence tego przedmiotu pochodzą, a wszystkie te cztery utwory razem, z których trzy znajdują się w zbiorach Pawlikowskich we Lwowie, scena zaś w więzieniu jest własnością Towarzystwa Przyjaciół Nauk w Poznaniu, całkiem wyraźnie na lwowskiej wystawie talent Oborskiego, przeważnie naśladowczy i humorystyczny, illustrowały. Wielu dowiedziało się może u nas wtedy dopiero, że ten dzielny pułkownik napoleoński, który ostatecznie w smutku w r. 1841 życie w Lublinie zakończył— jak tylu wtedy zresztą z pośród tych dzielnych oficerów, i do sztuk pięknych lgnął czynnie, że nawet w końcu pałasz z pod Eyłau i Lipska na pendzel skromny zamienił, a że wśród szarych dni bez munduru i wojska, została mu jednak mim oto, jako malarzowi, zawsze sympatyczna wesołość i rycerski humor człowieka, który w epopei wojennej początku stulecia osobisty brał udział.

1) Reprodukcya wyborna portretu tego, wedle oryginału robiona w r. 1837, znajduje się w Albumie W. Kielisińskiego, karta 5-ta. (Poznań, nakładem J. K. Żupańskiego, 1853).



Ani do szkoły Norblina, ani do koła towarzyszy hulaki Orłowskiego, nie należy człowiek o prawdziwie wyższym charakterze, a malarz zdolny i rytownik nie bez talentu, Henryk Zabiełło. Dziecko to znowu nieodrodne czasu swego, i jako charakter, i jako artysta, ale syn dobry i poważny dogorywającej ojczyzny, mecenas sztuk hojny, pełen smaku i wyższego polotu. Ze znakomitego domu herbu Topór pochodzący, urodzony w Warszawie w r. 1788 z Targowiczanina, hetmana poln. lit. Józefa Zabiełły, powieszonego w stolicy 9 maja 1794 r. i z Maryanny Sobolewskiej, kasztelanki warszawskiej, młody hr. Henryk po naukach w Dreźnie w r. 1805 i 1806 ukończonych, gdzie i malarstwa się uczył i różne już sceny rodzajowe i krajobrazy sam pięknie rytował 1), wstąpił naturalnie w r. 1809 do wojska, został zaraz porucznikiem w sztabie generalnym, a w r. 1812 kapitanem i podpułkownikiem, w którejto randze w r. 1813, zapewne po bitwie pod Lipskiem, szeregi armii Księstwa Warszawskiego opuścił. I niebawem też, ożeniony z Gabryelą Gutakowską a z nią bezdzietny, począł ciche, ustronne prowadzić życie w Warszawie, gdzie miał pracownię malarską, gdzie gromadził wokoło siebie artystów, a gdzie mieszkanie swe dziełami sztuki zapełniał. Pobożny, pod koniec życia coraz bardziej dobrym uczynkom i modlitwie oddany, maluje on nawet w r. 1837 do kościoła Św. Krzyża wielki obraz olejny: Św. Filomenę w więzieniu modlącą się do objawienia Najśw. Panny, utwór zimny i manierowany w stylu akademii Grassiego, ale świadczący o owym gorącym religijnym duchu dawnego oficera napoleońskiego — i wreszcie otoczony czcią powszechną, umiera w Warszawie w r. 1850, pozostawiając po sobie pamięć głębszego charakteru i delikatnego umysłu a zarazem gorącego dla nędz ludzkich serca 2).

1) Por. E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p. 302, 303.

2) Por. E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. III. p. 71—74.


Ale jeśli Zabielło tylko jeden podobno słaby obraz religijny wymalował, to jednak całym swym malarskim rzetelnym a szczerze polskim talentem nie należał on bynajmniej do uczniów akademii drezdeńskiej Grassiego, od którego może nawet lekcye w r. 1805 i 1806 pobierał, ale zaliczonym być musi do rycerskiej, wojskowej szkoły narodowej współczesnej, do plejady tych malarzy, którzy wyszli z atelier Norblina, a wśród których miedzy r. 1800 a 1832 trzymał prym w tematach wojennych i w krajobrazie Orłowski przedewszystkiem. Kapitan Zabielło całą duszą utworami swemi do naśladowców tego artysty należy, a choć może go nawet osobiście nie znał, niezawodnie jednak w licznych swych malowanych i rysowanych hussarzach i huzarach, krakowiakach i Arabach, nie do współczesnych uniwersyteckich akademistów Warszawy i Wilna, ale do tego grona artystów, w życie potoczne i w przyrodę patrzących, liczyć się musi. A do tych właśnie przedmiotów miał dzielny były wojskowy talent bardzo niezwykły, i na wystawach warszawskich w r. 1819, 1821, 1823, 1825 utwory jego, wojenne zwłaszcza, niebywały miały sukces. Były to biwaki wojska polskiego, pułki jazdy w pochodzie, piechota na czatach, albo huzary konni, Arabowie na koniach, krakowiak z dwoma końmi — wszystko zawsze z wielkiem życiem i z głębszą znajomością żołnierza i konia wykonane. Byli nadto i mnisi na pacierzach, obrazy które podobno również ogólnie bardzo się podobały — był w r. 1828 z natury robiony mały olejny obrazek, pełen życia i prawdy, choć nieco szkicowo traktowany, który dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie się znajduje. Znać w nim wyraźny wpływ na Zabiełłę współczesnych, tak bardzo modnych obrazów Karola Verneta, malarza przedewszystkiem bitew, ale także wyścigów konnych, polowań par force, twórcy angielskiego konia w sztuce i w anglomanii też zupełnie zatopionego. Elegancki młody mężczyzna, z tyłu widziany, ubrany w długi aż do ziemi angielski surdut, w wysokich butach z ostrogami, w cylindrze na głowie, przyciąga popręgów osiodłanemu skarogniademu o lśniącej sierści koniowi, ślicznemu hunterowi z angielskich paddocków, który nań z boku wielkiem okiem się ogląda a pysk w wędzidle wykrzywia i uszy tuli. Scena odbywa się przed dworkiem polskim, w głębi naszkicowany zieleniejący się ogród — to niby dosłowny Hrabia z Pana Tadeusza, który jadąc na podpatrywanie Zosi w sadzie, poprawia siodła angielskiemu koniowi i zaraz nań wskoczy, by popędzić za tajemniczą nimfą co tak niepoetycznie „gęsi pasie“.

Na lwowskiej wystawie kilka utworów pendzla i ołówka Zabiełły produkcyę jego artystyczną charakteryzowało, a szkoda tylko, że między niemi tego właśnie, tak bardzo indywidualnego obrazka nie było. Był za to Krajobraz, malowany jeszcze w Dreźnie w r. 1806 przez 21-letniego młodzieńca, przedstawiający gaj i skały mocno akademiczne i drogą między nie idącego wędrowca, jeszcze może bardziej szablonowego — wszystko rodem wprost od modnych wtedy w saskiej stolicy peizażów Casanovy i Zingga, w którego szkole historycznego krajobrazu mógł wówczas także Zabielło się kształcić. Z drezdeńskiej również epoki życia artysty pochodzą cztery ładne ryciny z r. 1805 i 1806, z których jedna robiona w Górze a trzy inne w Dreźnie, przedstawiają Rozłożyste drzewo, Starą wierzbę, Walącą się chatę, Wnętrze mleczarni, wszystko w stylu zawsze jeszcze nieco akademicznym swego czasu, ale z pewnem już także szczerem zacięciem polskości i ojczystego widnokręgu. Piękne za to dwie akwarelle Zabiełły, zapewne z czasów późniejszych datujące: Hussarz na siwym i drugi na bułanym koniu, tryskające rycerską fantazyą, poezyą napoleońskiego kapitana, a zarazem najwyraźniej pod wpływem podobnych utworów Orłowskiego robione, illustrowały nieco niedostatecznie ten ulubiony i najlepszy też rodzaj produkcyi kochającego się w wojsku naprzód, a później w koniu i w sporcie wielkiego panaartysty. Mimoto jednak, znowu w sekcyi retrospektywnej wiele osób dowiedziało się u nas zapewne po raz pierwszy, że ten na starość świętobliwy filantrop warszawski i znany mecenas sztuki, był zarazem i sam zdolnym malarzem, który wraz z Oborskim i Sokołowskim stanowi ową trójkę artystów, pod wpływem Orłowskiego i całego jego prądu w malarstwie obrazy swe i rysunki tworzącą. Zabiełło jest też w niej przedstawicielem najwyższej senatorskiej szlachty, jak znowu później Piotr Michałowski będzie między r. 1830 a 1855 największym polskim malarzem następnego okresu, również ze znacznego szlacheckiego pochodzącym rodu.

Szlachcicem zamożnym także, był ostatni z tej trójki artysta, Jakób Sokołowski, syn starosty czułczyckiego, urodzony w dworku rodziców w Wyczółkach pod Warszawą w r. 1784, a zatem z Orłowskim, Płońskim, Oborskim, Zabiełłą rówieśnik prawie. Odrazu w młodym wieku do rysunku talent wielki objawiając, nie kształcił się w nim jednak systematycznie, ale wychowany starannie, uczony raczej i wytworny, elegancki Warszawianin za Księstwa Warszawskiego i Kongresowego Królestwa, w przyjaźni z całym wielkim światem stolicy zostający, w sztuce, której się jednak z czasem w zupełności oddał, był on stanowczo tylko samoukiem, większym może nawet jeszcze dyletantem niż Oborski i Zabiełło, a tylko w porównaniu z obydwoma stanowczo najzdolniejszym i na świat i otaczających go ludzi najbystrzej patrzącym. Olejno, zdaje się, że nie malował wcale, ale głównie akwarellą, małe drobne portreciki zwłaszcza, zawsze o mniej lub więcej karykaturalnem zacięciu, a nadto rysował różne małe scenki i typy, tuszem, ołówkiem i sangwiną. Bytował również na miedzi, a prócz tego z zapałem trudnił się w Warszawie także po r. 1815 coraz to modniejszą litografią, którą we Francyi Charlet przedewszystkiem głośnemi swemi albumami tak był bardzo popularną uczynił1). Pierwsze w niej doświadczenia w Polsce robił Sokołowski wraz z hr. Aleksandrem Chodkiewiczem i w r. 1819 2) wydał pierwsze u nas luźne litografie ze swych rysunków, przedstawiające studya psów i krów, w r. 1821 zaś znaną kompozycyę większą: Le mercredi des Cendres ou parti des traineaux à Villanów, którą

1) Por. Charlet, par F. Lhomme, agrégé de l’Université. (Paris, Librairie de l’Art. 1892).

2) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. IL p. 197, 198, t. III. p. 398—400.

także w akwarelli powtarzał a której również wyborny rysunek tuszem, wyobrażający sanie czterma końmi zaprzężone, z pocztylionami konnymi, zapełnione elegantami warszawskimi z r. 1820, na wystawie lwowskiej się znajdował. Już w r. 1804 rysuje piórkiem 20-letni artysta wyborny typ Słowaka, w r. 1805 podobnie tuszem bardzo zabawną scenę Na targu, ucztę humorystyczną jedzących z drewnianych misek dziadów i bab proszalnych, w r. 1809 zaś ślicznego, malowanego akwarellą i piórkiem Ułana prowadzqcego bułanego konia, który to utwór już najwyraźniej wpływu Orłowskiego na artyście dowodzi a jest jednym z rzadkich wojskowych przez Sokołowskiego traktowanych tematów. Ale na pewne, dopiero pobyt w Petersburgu i stosunki tam najbliższe z Orłowskim, o całej następnej artystycznej jego karyerze zdecydowały. W każdym razie bawił on tam jeszcze przed r. 1818, gdyż wtedy zrobił z pamięci akwarellą ów wyborny humorystyczny portret jadącego na angielskim jasnokościstym koniu głośnego malarza, ubranego w strój angielskiego sportsmana, a który, podpisany: A. Orłowski w chwale. J. S. f. 1818 de mémoire, także wraz z częścią najbogatszego dziś u nas zbioru utworów Sokołowskiego, będącego własnością p. Ludwika Michałowskiego w Krakowie, na lwowskiej wystawie się znajdował. I od tej chwili, zostając w najbliższych stosunkach z całem najwyższem towarzystwem Warszawy między r. 1818 a 1825, staje się Sokołowski humorystycznym par excellence portrecistą stolicy Królestwa Kongresowego, a jego towarzyskie sceny zbiorowe, czy też osobno miniaturowym sposobem akwarellą w całej postaci robione portrety, stanowią w swoim rodzaju jedyną galeryę osobistości znacznych owego czasu. Główną część tych portrecików robił Sokołowski w r. 1822 dla Józefa hr. Krasińskiego, syna oboźnego kor., znanego autora niewydanych dotąd pamiętników, z którym żył w najbliższych stosunkach, a zbiór ten nieoceniony, w liczbie 35 akwareli, znajduje się dziś w Krakowie, w posiadaniu syna hr. Józefa, Adama hr. Krasińskiego. Mężczyzni to sami, przeważnie wojskowi, ale między nimi są i poeci współcześni, literaci, a nad wszystkich innych wyborny, znany komiczny wierszokleta, Jaxa Marcinkowski. Prócz niego, oto szereg tych na pół karykaturalnych, ale zawsze głęboko i poważnie charakteryzowanych osób, spisany dla nas łaskawie przez właściciela, u którego nieraz rozkoszowaliśmy się tą pełną humoru wykwintną portretową galeryą: jenerał Wincenty hr. Krasiński, adjutanci jego Wyleżyński i Rybczyński, jenerał Franciszek Morawski, jenerał Turno, jenerał Lewiński, jenerał artyleryi Schwerin, pułkownik kwatermistrzostwa Mühlberg, Józef Hoffmann podszef sztabu jenerała Tulińskiego, Francuz Alphonse pułkownik kwatermistrzostwa, Henryk Mühlberg podszef sztabu jenerała Krasińskiego, Makarewicz adjutant jenerała Kosseckiego, porucznik konnopolców Frankowski; dalej znane osobistości Warszawy tego czasu: młody Władysław hr. Małachowski, Piotr hr. Łubieński, ks. Stanisław Jabłonowski, Waleryan, August i Józef hr. Krasińscy, Roman hr. Załuski, kasztelan Kajetan Koźmian, Adolf hr. Hussarzewski, szambelan Zaboklicki, Gabryel Mrozowicki z Galicyi, Kruszewski, Jelski, Jakób Okęcki, Francuz p. Galichet ożeniony z Dorotą Szymanowską głośny profesor uniwersytetu Ludwik Osiński, lekarz Szczucki; nadto Bonifacy Kobyliński guwerner synów hr. Józefa Krasińskiego, Pągowski dzierżawca dóbr jego Zegrza, domowy metr muzyki Czech Kral, wreszcie niezrównanie autoportretowany Jakób Sokołowski, z napisem: Sam siebie. W cennej humorystycznej galeryi tej, cały talent akwarellisty najlepiej się maluje: i jego samouctwo, i niekiedy nadto twarda faktura, i, mimo że to są na pół karykatury, rysunek przecież nieraz bardzo widocznie błędny a koloryt zawsze szarawy raczej i blady—ale obok tego humor bez wyjątku delikatny i niezmiernie wytworny, zmysł spostrzegawczy tak bystry, że aż całkiem do Orłowskiego niekiedy zbliżony, przytem niezwykła miara i dyskrecya w wydobywaniu subtelnych efektów typu, twarzy, ruchu, najprostszemi, ledwo że dostrzegalnemi środkami. Akwarelle te, godne są stanowczo kiedyś publiü kacyi, bo są i kartką historyi współczesnej i najlepszem z pewnością dziełem artysty, jedynem może w komplecie swym zupełnie skończonem. I szkoda też wielka, że zbioru tego całego na wystawie we Lwowie nie było.

1) Była ona siostrą hr. Piotrowej Łubieńskiej, a wnuczką (przez matkę z domu Swidzińską z Sulgostowa) Barbary z Krasińskich Świdzińskiej, siostry królewiczowej saskiej Franciszki.


Był jednak za to inny, nie tak może wybitny wartością swą, ale jeszcze wszechstronniej talent Sokołowskiego charakteryzujący, wszystkie bowiem struny zdolności jego on pokazuje, a zatem, prócz portretów, sceny zbiorowe, rodzajowe, typy poszczególne różnych stanów, wreszcie z niesłychaną prawdą robione studya zwierząt. Kollekcya ta była w sekcyi retrospektywnej częścią całego zbioru akwareli i rysunków Sokołowskiego, który jest dziś własnością p. Ludwika Michałowskiego, a który stanowi nabyty w Warszawie przez zasłużonego zbieracza największy a wyborowy poczet prac artysty, kiedyś z 200 przeszło sztuk się składający, jaki należał do jego krewnego, Hipolita Skimborowicza1). Portret Orłowskiego z r. 1818, wyborna akwarella też z r. 1818, przedstawiająca dr. Czekierskiego, jadącego ulicą Jezuicką w Warszawie do kliniki najtyczanką, jednym koniem zaprzęgniętą, z nogami zwieszonemi na stopniu eleganckiego powozika, utwór pełen wytwornego humoru, który po przez Orłowskiego o Hogarcie myśleć każe, a nadto dwa portrety samego Sokołowskiego, jeden węglem robiony, w profilu, z kolczykiem w uchu, nie karykatura, a z podpisem moi par moi, drugi humorystyczny, wykonany piórem, w roli Szewca z komedyi Bicie tajemnice, granej przez amatorów na cel dobroczynny — same już te cztery a jedne z najlepszych artysty utworów, świadczyły na wystawie lwowskiej, że właściciel ich dzisiejszy przed laty samą śmietankę z kollekcyi Skimborowicza nabył, podczas gdy znaczną jej część również zakupiło wówczas Muzeum Narodowe w Krakowie, który w ten sposób w murach swych całą prawie a w każdym razie najlepszą artystyczną produkcyę Sokołowskiego posiada.

1) Por. E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. III, p. 400.



To też w sekcyi retrospektywnej, oprócz kilku rysunków ze zbioru Pawlikowskich we Lwowie, przedewszystkiem cały szereg utworów artysty z kollekcyi p. Michałowskiego, głównie a raczej niemal wyłącznie humorystyczny jego talent wybornie illustrował. Były to naprzód w największej liczbie różnego rodzaju luźne typy, na wzór modnych, przez Norblina do Polski wprowadzonych studyów żołnierzy, mieszczan, chłopów, mnichów i t. d., a tylko w niczem do Norblinowskich niepodobne, bo zawsze trochę a niekiedy nawet bardzo mocno karykaturalne. Faktura ich też całkiem jest inna od delikatnej maestryi francuskiego malarza; rysy twarde zwykle, kolory akwarelli albo blade, albo czasem znowu umyślnie nadto jaskrawe, wreszcie obok wybitnego naśladownictwa Orłowskiego, znać w tych, jak i we wszystkich Sokołowskiego pracach, najwyraźniejsze samouctwo i często zupełną nieumiejętność dania sobie rady z pozą, z ruchem i z perspektywą. Najmniej karykaturalne są studya żołnierskie, rzadkie u artysty w ogóle, a przedstawiające przeważnie żołnierzy austryackich, jak n. p. świetni Dwaj żołnierze przy ognisku, z których jeden Kroat ma pozę niezmiernie śmiałą, albo Oficer austryacki na galopującym koniu, akwarella, będąca już zupełną karykaturą, a wyśmienicie charakteryzująca wojskowego eleganta w mundurze z w. XVIII, nieco zapóżnionego z tą modą w stulecie bieżące. Pyszne i całkiem już humorystyczne są typy mieszczańskie, pojęte zawsze w satyrycznym stylu Hogartha, wyśmiewającym spokój i zatycie poczciwych mieszkańców stolicy, jak n. p. pełen komizmu Śpiący tłuścioch, z napisem trochę zagadkowym a zapewne fakt jakiś przypominającym :

Słodki śnie, co mnie twoją niebytnością smucisz,

Ismenę zapewne niedługo porzucisz,

albo wyborny Mieszczanin 10 cylindrze widziany z tylu, albo inny znowu w zielonym polskim jeszcze żupanie i w czerwonej czapie na głowie, lub inny jeszcze, prawdziwie rozkoszny w swej nocnej szlafmycy. Kupcowa z Chełma znowu, to stara olbrzymio tłusta niezrównana Żydowica z małego miasteczka, a obok niej charakterystyczne typy różnych Wieśniaczek, jednej starej boso, innej w wysokim kołpaku, albo innej znów w czerwonej sukni, wreszcie przewyborna Staśkowa pastuszyna, rysowana w r. 1824, może już na wsi w Lubelskiem, którato wieś mogła również natchnąć artystę do prawdziwie Hogarthowskiej sceny, do większej akwarelli Zaloty na folwarku, z któremi zbliża się młody ekonom do świetnej grubej bony w czerwonym szalu i tabaką ją częstuje. Liczne są również rysunki Sokołowskiego, przedstawiające różne typy mnichów, Profile kapucyna i czerńca, Klęczącą zakonnicę, a zwłaszcza pełnego komizmu Mnicha przed ołtarzem, opasłego tłuściocha, sapiącego nad zapalaniem świec. Z portretów przez artystę tak często rysowanych, niezbyt wiele na wystawie się znajdowało, ale w braku kollekcyi hr. Krasińskiego, kilka przecież i te jego utwory dobrze charakteryzowało, jak n. p. zawsze trochę karykaturalnie oddane postacie starego Stanisława Ossolińskiego, w szlafroku fajkę zapalającego, starego Białopiotrowicza, Grabińskiego i wreszcie jakiegoś nieznanego pana w niebieskim surducie.

Pejzażystą Sokołowski nie był, i ani się w tym względzie nie zbliża do Norblina, Orłowskiego, a nawet Vogla. Ale mimo to akwarella, przedstawiająca Folwark w Wyczółkach pod Warszawą, gdzie artysta się urodził, całkiem ładnie i rzewnie przedmiot swój oddaje, a Krajobraz z drzewem i chatą w głębi, świadczy znowu, że nasz samouk miał także poczucie prawdy natury i malowniczości wsi rodzimej, choć oddać jej dobrze nie umiał. A wreszcie wyśmienitym był on animalistą i w tym fachu również nieodrodnym uczniem Orłowskiego. Jego dwa Charty w różnych pozach, z których jeden z r. 1819, albo przewyborne Zając, Gęś, Żubr litewski (rycina z r. 1822), Krowa na pastwisku, Stare konisko z sankami, są na gorącym uczynku chwytanemi studyami zwierząt, tryskającemi życiem, humorem, a niekiedy i litością; maleńkiem zaś arcydziełem między niemi jest świetny, z tyłu widziany elegant z r. 1820 na koniu, ubrany w jaskrawy pąsowy surdut, w olbrzymie lśniące buty z ostrogami i w cylinder jak wieża, galopujący na wychudłej przetrenowanej angielskiej szkapie, której kości i muszkuły jasno świecą, a krótki i modnie obcięty ogon, jak wiecha sterczy nader komicznie 1).

Ogółem tedy utwory te wszystkie sądząc, drobną tylko, raczej szkicową, chwilową niejako była cała produkcya artystyczna Sokołowskiego, którą bawił on głównie siebie i współczesnych, i stąd jako artysta-samouk, który żadnego większego ani poważnego utworu po sobie nie zostawił, tylko do owych malarzy dyletantów epoki i szkoły Orłowskiego zaliczonym być może. Mimo to jednak powtórzyć należy, że talent to był naprawdę głębszy, że zmysł obserwacyjny posiadał on bardzo bystry, że podobieństwa a zwłaszcza śmieszności ludzkie umiał chwytać i oddawać wybornie, że zaś zawsze był humorystą wytwornym i szczerze komicznym, przez co on jeden chyba wśród polskich rysowników z wielkim Gavarnim zdała zestawionym być może, bez głębokiej tylko znajomości ogólno ludzkiej natury i bez politycznego niezrównanie ciętego dowcipu tego najzdolniejszego z wszystkich karykaturzystów francuskich. A tylko biedny Sokołowski - humorysta, smutno i samotnie karyerę swą i życie miał zakończyć. Zakochał się podobno nieszczęśliwie, a po odepchniętych deklaracyach, dwa razy życie chciał sobie odbierać. I to go też wreszcie złamało; po r. 1823 przeniósł się ze stolicy na stałe mieszkanie do wsi Bukowy w Lubelskiem i tam odosobniony od świata, jak smutny mizantrop, w r. 1837 życie zakończył.



1) Jest to z pewnością nie Pocztylion, jak chce Katalog wystawy, ale portret jakiegoś modnego ówczesnego warszawskiego sportsmana.



Trzej uczniowie, albo naśladowcy Orłowskiego, a przezeń Norblina, wszyscy dyletanci raczej i zdolni samoukowie, kończą tedy tę plejadę kilku szczerze narodowych pierwszych naszych artystów, z których dwaj bezpośrednio, a Oborski, Zabiełło i Sokołowski przez naśladownictwo, ze szkoły na pół zpolonizowanego francuskiego mistrza wyszli. Każdy z nich prawie, w odrębnym dziale artystycznej produkcyi Norblina celował. Vogel, choć w jego pracowni się nie uczył, naśladował go z pewnością w swych sumiennych, wiernych, rysowanych czy akwarellą malowanych krajobrazach i architekturach. Płoński wziął sobie przez Norblina, Rembrandta za ideał, i po Chodowieckim i Kucharskim, pierwszy uczynił znanem za granicą imię polskiego artysty. Sokołowski i Oborski poszli w ślady Norblina - karykaturzysty i delikatne, wytworne, humorystyczne jego utwory prowadzili dalej w Polsce, jeszcze im więcej narodowego dodając pieprzu, choć naturalnie i dużo niewyrobionej, zbyt młodej sztywności i twardości. Zabiełło kochał się w żołnierzach i koniach, i dany w tych tematach znowu przez Norblina impuls w malarstwie, wiódł naprzód, a choć umarł we dwadzieścia lat dopiero po zamknięciu epoki między lata 1795 a 1831 przypadającej, to jednak przeważnie w jej tylko obrębie tworzył, w późniejszym wieku zmieniając się już tylko w mecenasa sztuki i pobożnego filantropa. Orłowski wreszcie grał świetnie po odjeżdzie mistrza na wszystkich strunach twórczości Norblina i był najzdolniejszym, najwszechstronniejszym z jego uczniów. Natura artystyczna niezmiernie bogata, malarz nad wyraz pracowity a pełen fantazyi i niezrównanej radości do życia i z życia, był on też z pewnością we wszystkich swych obrazach olejnych, akwarellach, gouachach, sangwinach i wszelkiego rodzaju rysunkach artystą pierwszym nawskróś narodowym, pierwszym naprawdę polskim malarzem. Wszyscy zaś oni, w ślad za naukami Norblina, rozwijali już tylko dalej i coraz to obficiej wszelkie pierwiastki ojczyste, jakie on z życia potocznego, z krajobrazu, z ludu i z przyrody do sztuki w Polsce po raz pierwszy był wciągnął. On naturalnie zawsze do końca życia w utworach swych, najbardziej nawet polskich, w cząstce przecież cudzoziemcem pozostał — ale dał ów impuls i wskazał nową drogę, na której rozwoju prawdziwego i szczerego, rzetelnie narodowe malarstwo nasze szukać miało. Uczniowie też jego, już z krwi i kości Polacy, a wśród nich Orłowski zwłaszcza, za nauką tą w zupełności poszli i w epoce między r. 1795 a 1832 (datą Orłowskiego śmierci) wydali z siebie skromną jeszcze i drobną, wiele pracy i znoju w przyszłości wymagającą, ale po kosmopolityzmie sztuki w epoce Stanisława Augusta, pierwszą szkołę artystyczną, rdzennie narodową. Z chwilą, gdy powstanie Listopadowe zostało rozbite—gotowe już więc było młode polskie malarstwo. Epoka następna, zwolna jeszcze, bardzo ostrożnie i zrazu nader cicho, dalej rozwijać je miała.





VIII.

Po błyszczącem, migocącem elegancyą i wdziękiem XVIII wieku malarstwie rezydencyjnem w Polsce Stanisława Augusta, w którego epoce w utworach Norblina ukazała się i pierwsza szczerze polska szkoła, po peryodzie malarstwa naszego drugim, w którym dwa prądy współczesne europejskiej sztuki biegły obok siebie i u nas równorzędnie, jeden w zimnym akademizmie szkolnym przy trzech wydziałach uniwersyteckich, drugi prowadząc dalej w uczniach Norblina z Orłowskim na czele malarstwo szczerze narodowe, na rzetelnej obserwacyi człowieka i jego życia, przyrody i krajobrazu rodzimego oparte —przyszła trzecia już z rzędu epoka sztuki w Polsce, która znowu w sobie względnie się zamyka, a tylko na dwa mniejsze poddziały rozłamać się daje, obejmuje zaś czas między r. 1830 a 1860, trzydziestolecie, w którem formowało się wielkie polskie malarstwo drugiej połowy stulecia. Jak w poprzednim peryodzie, tak i w tym, w pierwszej połowie swej niezawodnie z wszystkich najuboższym i najwięcej szarym, stoi nasza malarska produkcya bardzo daleko po za wielkim współczesnym ruchem artystycznym we Francy i i w Niemczech, wobec obydwóch jest bardzo długo spóźniona naprzód, a gdy się o nich nareszcie dowiaduje, długo jeszcze o względnem bodaj do niej zbliżeniu przez pracę i zdolności artystów mowy nawet niema. Chwila prostracyi politycznej po błędach i nieszczęściach r. 1831, idzie wówczas w parze na lat blisko dwadzieścia z bardzo słabemi tylko objawami w malarstwie, które narodową nutę na czas jakiś traci zupełnie, i wobec olbrzymiej epoki literatury, wobec potężnej poezyi romantycznej i patryotycznej, która między r. 1825 a 1850 grzmi nad całą dawną Rzpltą i upadającego jej ducha krzepi, ono schodzi na plan ostatni. Wydziały sztuk pięknych przy uniwersytetach warszawskim i wileńskim, wraz z obu rojnemi i gwarnemi wszechnicami, zostają po r. 1831 zwinięte; jedna tylko w Krakowie szkoła malarstwa i rzeźby trwa dalej, zrazu wegetuje zaledwo i z upadku lat ostatnich przed i zaraz po r. 1830 podnieść się nie może — z czasem, dzięki pracy i gorącemu wyższemu pojęciu o sztuce nowego swego profesora, poczyna żyć powietrzem, od współczesnej europejskiej sztuki wiejącem, ale wśród tego jeszcze narodowych rodzimych cech nie nabiera, dawny szkolny akademizm epoki poprzedniej zmienia tylko w nowy, inny, nie z Francyi, ale z Włoch przybyły. Spuścizna szczerze polskiego oryginalnego malarstwa po Norblinie i Orłowskim, zrazu w niczyje nie przechodzi ręce; po latach kilku dopiero zjawia się znowu, ze względu na tematy jedynie w słabych patryotycznych utworach Suchodolskiego, aż po r. 1835 wraca do Polski jedyny wielki malarz tej epoki, Piotr Michałowski, i przez lat 20 tworzy całe szeregi arcydzieł na największej szkole współczesnej, francuskiej, opartych, w których zjawia się na nowo i trwa aż do pierwszych prac Matejki i Grottgera rdzennie polskie, z krwi i kości narodu wykwitłe malarstwo niezrównanych jego żołnierzy i koni, jakim do dziśdnia w sile i charakterze rodzimym produkcya żadnego polskiego artysty jeszcze nie dorównała. Michałowski też, jest wkrótce po r. 1831 jedynym u nas reprezentantem narodowej sztuki w tym jej trzecim peryodzie, pod jego koniec mając dopiero towarzyszów w starszej generacyi malarzy niedawno zmarłych lub jeszcze żyjących, jak Kossak, Kotsis, Szermentowski i kilku innych. Po zanim, aż po rok 1850, polskość epoki poprzedniej w sztukach plastycznych u nas na czas jakiś wygasa, a ci nieliczni, którzy to czuja współcześnie, nawołują mądrze, że jeżeli malarstwo nasze ma wyjść z akademicznego kosmopolitycznego szkolarstwa, musi spojrzeć znowu na ziemię ojczystą, na krajobraz najbliższy i na lud wiejski z jego pełnemi charakteru i malowniczości strojami i obyczajami, musi śmiało rzucić okiem na rodzimą przyrodę i z niej prawdę wnieść znowu do sztuki.

Jednym z takich odosobnionych, ale pełnych szczerej miłości dla narodowej sztuki głosów, był artykuł młodego Wincentego Pola, napisany w r. 1839 pod tytułem: O malarstwie i żywiołach jego w kraju naszym 1). Wiele tam jest naturalnie bardzo naiwnych pojęć o sztuce, wiele błędnych wymagań, modnych w epoce romantyzmu, dydaktycznych zwłaszcza, które dziś są raczej ciekawym kulturalnym objawem chwili, niesprawiedliwość wielka i nieznajomość rzeczy, gdy autor jedynego Stachowicza, jako malarza ludu i krajobrazu polskiego po rok 1835 wspomina, a ani o Norblinie, ani zwłaszcza o Orłowskim słówkiem nawet nie mówi — ale nawoływania jego do zwrócenia się młodych artystów ku przyrodzie polskiej i ku swojskim obyczajom, te są i bardzo wymowne i bardzo słuszne, zwłaszcza gdy się wspomni, że jestto chwila zaledwie pierwszej nauki sumiennego rysunku jedynie w skromnej krakowskiej szkole Stattlera, który po za Włochami i wielkim stylem malarstwa cinquecenta nic nie widział i niczego innego nauczyć nie był w stanie. O nauce też tej w kraju, a następnie o zagranicznej, oto, jak sprawiedliwie wyraża się poeta:

„Wielu jest młodych ludzi w kraju naszym, niepospolitym talentem obdarzonych, którzy sobie zawód malarski obrali — ale i jakąż drogą iść zwykli? Młodzieniec, który uczuje w sobie chęć do rysunku, rysuje w domu, czy to w szkole, oczy, nosy, głowy, ręce i nogi, potem cale figury, posągi, antyki; od rysunku martwych wzorów przechodzi do portretów, od ołówka i pastelów do pendzla i farb olejnych; albo poczyna od kwiatów, od drzew pojedynczych, zwierząt, a kończy na obrazach okolic, ożywionych ludźmi i zwierzętami.

1) Dzieła prozą Wincentego Pola. Pierwsze wydanie zupełne. T. IV, p. 369—383. (Lwów, 1877).

 Kto w tym lub w owym zawodzie pewnej wprawy i łatwości nabędzie, kto przemalował wszystkie wzory, które mu pod rękę wpadły, kto utworzył sam kilka grup mitologicznych, wykonał kilka szczęśliwych portretów lub widoków, i porównał swe prace z tem, co mu jest znanem—wyjeżdża potem za granicę do Wiednia i Berlina, do Drezna i Monachium, a w końcu do Paryża i Rzymu.“

„Tam otwiera się przed oczyma jego świat rozległy w galeryach malowideł i w szkołach malarskich; tam widzi, jak na okresy podzielone całe dzieje sztuki malarskiej i nad czem wieki pracowały, obejmuje kilkanaście gmachów swem wnętrzem. Niejednemu otworzy się dusza, niejednego ogarnie niepokój sztuki, niejeden wzniesie się na chwilę i ogrzeje przy dobroczynnym ogniu swe serce, niejednego pochwyci niewymowna tęsknota, niejeden upadnie na duszy, a nie ma takiego, coby mógł powiedzieć: Anch’ io sono pittore! przekonaniu najgłębszem, iż czas nasz nie może dojść arcydzieł sztuki, i nie zdoła nic podobnego utworzyć, coby wielkości onych sprostało—rzucają się w rozpaczy na drogę naśladownictwa, stają się zwolennikami tej lub owej szkoły i kopiują kopie, manierują maniery, służą sługom sług. Ale i tutaj jeszcze nie idzie rzecz łatwo, i snadniej jeszcze przyczepić się do jakiejkolwiek szkoły nowej, która dziś żyje i wzrasta, niżeli się pobratać z mistrzami przeszłości.“

„Komu szczęście na tej nowej drodze posłuży, ten bawi dłużej za granicą; kto nietyle szczęśliwy, żeby wśród licznych współzawodników jakiekolwiek miejsce otrzymał, ten powraca rychłej do kraju.“

A po powrocie swym, artysta taki, słusznem zdaniem Pola, maluje dalej już tylko w zagranicznym kosmopolitycznym duchu, kopiuje i zlepia obce stare wzory, przestaje w końcu zupełnie być sobą i nic narodowi w sztuce swej przynieść nie jest zdolny, coby z szczerego płynęło uczucia i coby też w kraju odczutem i zrozumianem być mogło. Tymczasem zaś po takim powrocie z akademij zagranicznych, nowe, rozkoszne, pełne życia i prawdy otwiera się malarzowi w ojczyznie pole i na niem on sławy i rozwoju w sztuce swej szukać powinien. I tu cały szereg gotowych krajobrazów i scen z życia ludu, Pol w swej romantycznej, kwiecistej kreśli mowie, ustępy, z których niejeden nowsi dopiero artyści naszych czasów nieraz tak pięknie i tak szczerze w obrazach swych illustrowali.

„Trudno, żeby naród pokochał to, czego nigdy nie widział, żeby sądził o tem, czego nie zna. Idąc więc z dołu w malarstwie, potrzeba począć od tej natury, z którą naród wzrósł pospołu i pośrodku której żyje. Ta różność barw miejscowych, różnych okolic kraju naszego i tego całego planu, na którym naród swe dzieje rozwinął, jest istotną galery ą widoków przyrodzenia na olbrzymią skalę. Potrzeba je tylko ująć w ramy, zbliżyć oku i umieć podchwycić tajemną ich mowę, głoski te pełne miłości, któremi rodzinna strona do swej dziatwy przemawia.“

„Jakaż różnica między skalistą krainą Tatrów, a szerokim oddechem ukraińskich stepów? między dziko szarpanemi Pieninami nad brzegami Dunajca, a stepowym granitem na porohach Dnieprowych? jakaż różnica między roślinnością puszcz alpejskich, a morzem traw niezbrodzonych, z którego tabunu nie widać? jakaż różnica między nadgoplańską okolicą, a Podgórzem lub Pokuciem? między puszczami Litwy, a górującem Pobereżem? między wyniosłemi kopaniami Wołynia i Proszowską ziemią, a zapadłem Polesiem? między brzegowiskami Ukrainy, a rodzinnym brzegiem Wisły? Jakaż różnica nie zachodzi między samemi górami i wodami tego obszaru, które ostateczny wyraz okolicom nadają? — Jak niepodobne są wapienne Miodoborów i skaliste łożyska Smotrycza, Dniestru i Bohu, do pomorskich, lekkich wzgórzysk i wód wielkopolskich? lub do wydmuchów latających piasków i mszystych spłazin na Litwie? Jak niepodobną jest ta poważna Warta, z porządnem swem łożem, do dzikiej Soły i Białki? Jak niepodobne są malownicze brzegi Wilii lub Sanu do zgniłej Obry po jeziorach szeroko rozlanej? Jak niepodobną jest ta burzliwa Wisła do martwej Prypeci? Tatry do wysoczyzny północnej Orlego lasu? Ojcowskie góry do piasczystych nagich wyżyn na odmiałach Bełtu, lub do wybrzeży Limanów? Jak niepodobne są te ciche jeziora litewskie do wód burzliwych Morskiego Oka? a stepowe rzeki znowu do górskich potoków? A dopieroż niebo jak różne nad każdą krainą? Jak niepodobny jest wicher stepowy, przeciągły i jednostajny lub młyńcem kręcony, do burzy, która się nad szczytami turni Łomnickiej gromadzi? Jak niepodobne jasne niebo nad Podolem do nieba bladego, które bez wiatru i obłoków nisko zawisło nad kotliną Pińską?“

„Inaczej ćmią się sady Podola, krakowskie gaje, puszcze Mazowsza, a inaczej mienią się bory pod Beskidem; jakże w różnych falach płyną łany Podola, a oczerety na zapadłym stepie Ukrainy? A dopieroż idąc do żyjących istot, jakaż różnica! — To wszystko ma swoją stronę poezyjną, ale pochwycić je potrzeba. To jest wielkie tło polskiego malarza, w ramy Odry i Dniepru ujęte, po którym przesnuć się mają postacie żywych i umarłych cienie; to jest jego szkoła, jego wzór i galerya, a miłość ma być mistrzem jego. Takie obrazy ziemi rodzinnej, pełne prawdy i życia, nie będą obojętne dla narodu. Na takiem tle dopiero może swą grę rozpocząć indywidualność pojedynczych szczepów narodu naszego, która w dziwnym zlewie barw rozlicznych dzieje utworzyła. — Im żywiej podchwyci sztuka narodowość pojedynczych szczepów, im ostrzej zakreśli ich cechy, tem bardziej ożywi się tło tego obrazu. A i cóż to piękności w tym ludzie? co prawdy, co siły w zwyczajach, w obyczajach, w życiu, w pracy i zabawach jego? Pasterze, rybacy, łowcy, rolnicy i flisi, a to wszystko takie różne, takie dziwne, i miłe, i swoje! Jakież pole dla malarza! Już wyczerpnienie obrazów z życia jednego tylko szczepu mogłoby nową szkołę utworzyć. Cóż dopiero tam, gdzie się te narodowości kilku szczepów z sobą starły? na pogranicznych miedzach, na odpustach i targach, lub w biegu żeglugi?“

„Jakiż to widok np. Poleskiej wiciny na Dnieprze, kiedy leśne Pińczuki do brzegu przybijają, ogień nałożą i żegnając się, z podziwieniem patrzą na mury i wieże starego Kijowa? albo te koczowiska kozackie na skalistych ostrowach wśród szumnego Dniepru między porohami? albo te nocne tabory czumadzkich ukraińskich maży, kiedy ładowne od limanów ciągną i rozłożą się szeroko pod mogiłą na stepie? Albo widok tych leśnych szczepów? Kurpia na łowach przy sieci? Litwina na zaścianku, lub wśród puszczy, kiedy paści stawia, łosia tropi lub żubrowi z drogi schodzi? albo ta lekkość jego, kiedy się po gładkiej, jak świeca, sośnie, do barci spina i snując linę dokoła drzewa, urywa z dołu, nadstawia u góry i tworzy sobie w powietrzu drabinę? jak inny znowu jest widok tych łodzi rybackich, na cichych jeziorach litewskich, otoczonych czarnemi puszczami, kiedy same, jak drobne spławy niewodu, błyszczą po jeziorze, a za niemi z cichym szumem tonie i snuje się natura? Jak inny znowu jest tensam Litwin, stojący na wicinie łub na dubasie, kiedy go pod Królewcem, albo na Wiśle pod kujawskim brzegiem widzimy? Jak niepodobny jest Hucuł, góral konny, do Czuhańca, który węgierskie rogacze hoduje? Jak niepodobny ciężki Odrak na niemieckim targu, do lekkiego Podhalana, kiedy z listem na Lachy czesze, albo pod Tokaj wyrusza na kośbę? Jak niepodobny Solarz Bojek o wołowym zaprzęgu, do krakowskich i proszowskich ludzi, kiedy z panami po świecie furmanią? kmieć podolski do Mazura, a Ukrainiec z teorbanem i bandurką, na koniu i z nahajem na pańskiem dworze, do twardego Żmudzina na odpuście w Worniach? A dopieroż ich stroje i tańce, uczty i biesiady po domach i gospodach? targi i kiermasze, kośby, flisy i prażniki po świecie ? A dopieroż wpatrzeć się głębiej w ich życie wewnętrzne, w ich podania i zwyczaje, w ich gusta i w połowie jeszcze pogańskie obrzędy? przypatrzeć się tym chrzcinom, weselom, pogrzebom, jakiż to tam świat rozległy, dziewiczy i nieznany roztwiera się oku badacza! Już z wyrazu twarzy i postawy każdego szczepu wyczytasz przeszłość jego. Tutaj jest tedy dla sztuki przejście od ludu do dziejów, czyli z obrazów życia do historycznego malarstwa.“

„Jak np. poznasz po polskim szczepie, że jest krwi Piastowej, jednej krwi z tym, który nim rządził, który mu hetmanił i królował, ale młodszy brat czy sierota? Teżsame cnoty i wady: gościnny i mało dbały o przyszłość, prędzej puknie, niż połaje; taż powaga z starym, taż wesołość w młodym, lubi dom, kocha żonę i rolę, a kogo nie lubi, z tym się też łatwo pobije. — Tęskna i głębsza jest dusza litewskiego ludu—znać to po nim, iż wcześnie znikła narodowość jego i że obca zatarła ją w życiu, ale nie w duszy; jest to dziwny zlew obyczajów Rusi książęcej i wyznania zachodniego Kościoła; w tem starciu się dwóch sprzecznych pierwiastków, znikła pierwotna narodowość Litwy. — Z twarzy cichego Żmudzina zda się coś prawdą przemawiać: ,,Kto z mym Bogiem trzyma, z tym też i ja trzymam.“ —Na Rusinie wytłoczyły tradycye Bizantu odwieczne swe piętno, twardo zjęła duszę jego władza wschodniego kościoła i waśń książąt jego. Na nim starły się zapasy Wschodu i Zachodu, a cierpienie stało się poezyą życia. — Otwartą twarzą patrzy góral na świat Boży: narodowość jego jest zarodem lub starciem się mnogich narodowości przedkarpackich Słowian, a miłość swobody główną jej cechą; równie pokrewny mową i obyczajem tej i owej dolinie pod górami, jest on sam dla obudwu równie obcy.—Tęskna i cala w przeszłości jest dusza ludu ukraińskiego, wśród stepów i mogił marzy on o het-mańszczyznie i o sławie, o Dnieprze i o słobodzkiej swobodzie, o Siczy i Galacie, o rzeziach i łupach. — Gra tych narodowości pojedynczych szczepów w jedno ognisko życia zebrana, utworzyła dzieje naszego narodu, a kiedy już każda z nich z osobna wzięta mieni się w tylu barwach, cóż to tam dopiero otwiera się za pole dla sztuki, gdzie dzieje całego narodu i wieków tylu staną przed duszą poety malarza? Cały ten świat jest właśnie światem sztuki, cały leży w przeszłości, w księdze, w grobie, w podaniu zamknięty.“

Nic może równie jasno nie tłómaczy, czego społeczeństwo polskie głównie łaknęło od artystów między r. 1830 a 1850, jak te pełne szczerej poezyi ustępy prozą autora Pieśni o ziemi naszej, i nic zarazem nie charakteryzuje lepiej czego współczesnemu polskiemu malarstwu przedewszystkiem brakowało, a zkąd też w ślad za zapomnianemi wzorami Norblina i Orłowskiego prawdziwe, jedyne jego odrodzenie przyjść mogło.


Narodowa szkoła malarska istniała u nas po r. 1831 przez długie lata następne w jedynym Krakowie. Jej całą historyę od samego założenia w r. 1818 aż do r. 1873, gdy została zupełnie zmienioną i pod dyrekcyą Matejki na nowe świetne weszła tory, opisał w wyczerpującej rozprawie, pełnej najważniejszego materyału archiwalnego a zarazem z własnych nieocenionych zaczerpniętej wspomnień, uczeń, a potem od r. 1853 profesor szkoły, Władysław Łuszczkiewicz, p. t. Przegląd krytyczny dziejów szkoły sztuk pięknych w Krakowie (1818—1873) 1). Zwłaszcza czas od r. 1831 aż do 1853 opisany tam został wybornie, a choć z niektóremi sądami autora o Stattlerze i całym jego stylu w malarstwie nie we wszystkiem godzić się dziś przychodzi, faktyczne jednak wiadomości są tam pierwszorzędnej wagi i gdy materyały, do tej rozprawy użyte, dziś niestety zniszczały, stała się ona przez to jedynym źródłowym substratem do przedmiotu, jaki omawia.

Gdy Józef Peszka w r. 1831 umierał, jeden już tylko, przeżyty i coraz to mniej w nauczaniu sumienny Józef Brodowski został w Krakowie jako profesor pierwszej szkoły, która od lat kilku w zupełnym pogrążona upadku, koniecznej wymagała reorganizacyi i sił nowych. O tych pomyślał naprzód rektor uniwersytetu, Alojzy Estreicher, i powołał w tym celu do pomocy dwóch nadzwyczajnych honorowych profesorów z liceów krakowskich, Jana Głowackiego i Józefa Sonntaga, owego niemieckiego malarza, zwłaszcza miniatur, który jednak już w r. 1834 umarł. Równocześnie, w r. 1831 i 1832 Rada uniwersytetu zawezwała profesorów wydziału sztuk pięknych do napisania projektów reorganizacyi szkoły; z tych znane są dotąd dwa tylko, projekty Brodowskiego i nowo w r. 1832 mianowanego zastępcy profesora, Wojciecha Stattlera. Pierwszy z nich godny był całej artystycznej i nauczycielskiej nieświetnej przeszłości autora; drugi, wydany nawet osobno w druku, nosił na sobie cechy nowych prądów współczesnych w sztuce, jakiemi młody malarz w Rzymie się był napoił, i jak na owe czasy zbawienne a życiodajne pierwiastki te pragnął wnieść do artystycznej szkoły zacofanego krakowskiego zaścianka 1). Niestety jednak projekt ten jego upadł, a w r. 1833 otrzymał wydział od Rady uniwersyteckiej nowy statut, ale bynajmniej o lepszej przyszłości dobrze nie wróżący, prawie zaś równocześnie wolą trzech opiekuńczych „wolnego miasta“ mocarstw i reskryptem z 1 września szkoła od uniwersytetu oderwaną została i jako „szkoła malarska i wyższego rysunku“ przy instytucie technicznym ustanowiona.

1) Biblioteka Warszawska. Rok 1875. Tom III, p. 181—204. T. IV, p. 54—78.

Był to cios dla niej niemały, nienależeć już do ciała naukowego, równie poważnego jak uniwersytet Jagielloński, a zarazem łączyć się z gronem profesorów, którzy z pewnością najmniej punktów stycznych z malarstwem mieć mogli. Zrazu przez czas jakiś jeszcze uniwersytet dawnym swym wydziałem się zajmował i wtedy w r. 1834 rozpisał konkurs na nowego zwyczajnego profesora malarstwa, do którego stanęli, świeżo z zagranicy przybyły Hadziewicz, Bizański i Stattler. Właściwie tylko o walce miedzy dwoma pierwszymi mogła być mowa, i ostatecznie z głośnego w swoim czasie konkursu Stattler wyszedł zwycięzko i katedrę swą stałą nareszcie objął, poczem zaraz szkoła z pod zwierzchnictwa uniwersytetu i z gmachu jego de facto nareszcie wyjść musiała, i z r. 1835 zaczęła się dla niej, tak słusznie przez jej historyka nazwana, długoletnia niewola w technice. I od tej chwili jedynym jej duchem opiekuńczym, tym, który ją zwolna odradza i w najtrudniejszych, najcięższych warunkach, na nowe, godne szlachetnego plastycznego piękna prowadzi tory, jest oddany jej duszą i ciałem nowy profesor, o wysokiem, podniosłem pojęciu sztuki i o wiedzy, uzyskanej przez pracowity dziesięcioletni pobyt w rzymskich akademiach.

1) Projekt do urządzenia Akademii sztuk pięknych w Krakowie, w dopełnieniu reskryptu Wielkiej Rady Uniwersytetu na wezwanie J. W. Rektora Alojzego Estreichera, przez Wojciecha Kornelego Stattlera. (Kraków, wyd. Czecha, 1832). Streszczenie podaje W. Łuszczkiewicz : Przegląd krytyczny etc. j. w. (Biblioteka Warszawska. Rok 1875, T. III, p. 197—199).


Zrazu przez lat kilka piastuje jeszcze swą dawną profesurę rysunku stary Brodowski i zawsze tylko kopiowaniem gotowych wzorków i szybkiem rysowaniem uczniów psuje, ale wreszcie w r. 1838 zostaje spensyonowany, a katedra jego zwiniętą, na jego zaś miejsce, jako profesor rzeźbiarstwa, przychodzi w r. 1840 młody, zdolny artysta, uczeń Thorwaldsena w Rzymie, Karol Ceptowski. I z tą chwilą nareszcie, gdy i peizaźysta Głowacki w szkole uczyć zaczyna, nowy duch tam powiać może, a Stattler wprowadza zwolna całe szeregi zmian pierwszorzędnych, między któremi na pierwszem miejscu rysowanie przez uczniów t. zw. „aktu,“ t. j. człowieka nagiego, czemu jeszcze między r. 1836 a 1841 ustawiczne przeszkody i napomnienia tamę stawiały. Nadto, gorący wielbiciel malarstwa starych Włochów cinquecenta, a zarazem gwałtowny propagator najwyższych ideałów współczesnej poezyi romantycznej, sieje on wśród uczniów swych to szlachetne wysokie pojęcie o sztuce, które w rękodzielniczych lekcyach profesorów pierwszego okresu i w poziomym duchu, wiejącym od Peszki i Brodowskiego, znane im dotąd nie było. I niebawem też, zawsze jeszcze wśród trudności niezmiernych, przy nędznem pomieszczeniu szkoły w budynku techniki, poczynają przecież między r. 1840 a 1850 liczniejsi i zdolni do niej napływać uczniowie, i wtedy to, jako pierwsi więcej znani wychodzą z niej i na dalszą naukę zagranicę niebawem się udają: Łuszczkiewicz, Cercha, Mirecki, Szynalewski i inni. Gdy po r. 1846 Kraków do Austryi przyłączonym został, zrazu w szkole sztuk pięknych przy instytucie technicznym nic się nie zmieniło, a tylko w r. 1848 namiestnik Galicyi, Wacław Zaleski, przy głębszem i niezmiernie szlachetnem sercu swem i umyśle, pierwszy się wystarał, że jeden z uczniów krakowskiej szkoły malarstwa na naukę dalszą kosztem rządu zagranicę wysłany został. Tymczasem, w lipcu r. 1850 przyszedł straszny nieszczęsny pożar Krakowa, a w nim wraz z techniką spłonęły i skromne sale, w których uczono rysunku wyższego, malarstwa i rzeźby. Ale ta względna klęska staje się ostatnim punktem wyjścia do dalszej reorganizacyi szkoły, w której pierwszą główną zasługę ma nowy w r. 1850 dyrektor techniki, Michał Łuszczkiewicz. On to zaopiekował się nią odraza, z r. 1852 sprowadził jej przeniesienie do gmachu uniwersyteckiego Collegium Minus i sprawił, że aż sześciu profesorów zostało dla niej stabilizowanych, a między nimi Józef Kremer, jako pierwszy profesor historyi sztuki, gorąco przedmiot swój kochający. W tem wszystkiem pomaga mu jeszcze zawsze nieznużony Stattłer, ale w r. 1853 wyjeżdża on na lat dwa do Włoch, a od r. 1857 opuszcza szkołę na dobre. Zasługi jego jednak dla niej są i wówczas jeszcze niespożyte: maniera jego i akademiczne włoskie malarstwo z lat 1820 — 1830 już pod koniec profesury szlachetnego eklektyka były się i w Krakowie przeżyły i potrzeba było sił nowych i nowe widnokręgi sztuce otworzyć mogących — ale w chwili tej Stattłer już też śmiało mógł sobie powiedzieć: Cursum consummavi, fidem servavi, on bowiem szkołę krakowską wydobył pracą swą i zachodem niezmordowanym z upadku, w jakim po r. 1832 byłaby na marne poszła, on wychował jej następcę swego, profesora malarstwa od r. 1853 w osobie Władysława Łuszczkiewicza, tyle zasłużonego dziś weterana tej instytucyi, on wreszcie doczekał się, że w r. 1853 uczyli się już w jego ukochanej szkole: G-ryglewski, Kotsis, Cynk, Leopolski, Grabowski, a wreszcie piętnastoletni Matejko i o rok odeń starszy, Grottger. I odtąd szkoła Stattlera, już nie pod jego nauczaniem malarstwa, co roku całe szeregi nowych kształci uczniów i od r. 1852 za stypendyami na dalszą naukę zagranicę wysyła, aż w r. 1873 zostaje w nową, dzisiejszą Akademię sztuk pięknych przekształconą, a pierwszym jej dyrektorem zostaje skromny z r. 1859 stypendysta biednego instytutu w Collegium Minus, największa chwała polskiego malarstwa, Jan Matejko. Takie są ciche dzieje owej jedynej szkoły malarstwa w Polsce, która od swego założenia w r. 1818 aż po dni nasze bez przerwy trwać mogła, a która odrodzona i utrwalona w najcięższych chwilach swego istnienia przez jednego zwłaszcza, szlachetnego i sumiennego artystę, dziś blaskiem wielkich uczniów, jacy z niej wyszli, jest już na zawsze otoczona, za dni zaś naszych pod nowym dyrektorem swoim po nowe niezawodnie sięgać będzie i nadal wawrzyny.

Główną tedy, jedyną naprawdę wielką zasługą Stattlera w dziedzinie malarstwa w Polsce, była jego długa działalność profesorska w Krakowie. Ale z kolei, jakiż to był i artysta przytem? do jakiej należał szkoły i co po sobie zostawił? Na te pytania, kilka mało znaczenia mających utworów jego na wystawie lwowskiej bynajmniej wystarczająco odpowiedzieć nie mogło, i jedynie nauka, jaką przez lat dziesięć z górą w Rzymie odbył, a zarazem otoczenie, w jakiem tam żył, są w stanie wyjaśnić nam tę o tyle zresztą mniej od nauczycielskich zasług artysty ważną kwestye.

Między r. 1810 a 1820 kończyły się już w sztukach plastycznych Zachodu świetne dni wszechwładnego panowania pseudo-klassycznego malarstwa Davida i jego szkoły, a w Niemczech Carstensa i jego nielicznych epigonów. We Francyi Antoni Gros, w teoryi wyznawca bezwzględny malowanych akademicznych płaskorzeźb mistrza, w gruncie zaś rzeczy twórca wielkiej szkoły historycznego na względnej już prawdzie opartego malarstwa napoleońskiej epoki, a zarazem bezwiedny inicyator prądu, od którego przewrót zupełny w sztukach pięknych plastycznych we Francyi się zaczął, za nim zaś poszedł powrót do szczerości i natury, i z którego wyszli pierwsi romantycy sztuki malarskiej naszego wieku—Gros znaczne już w Paryżu szkole Gerarda, Girodeta i Guerina zadał ciosy i stworzył ów ruch na wielką skalę, do którego przyszłość i odrodzenie francuskiego malarstwa należały. Równocześnie prawie, i w Niemczech duch nowy, po klęskach i smutkach „wojen o niepodległość,“ wśród młodych artystów budzić się począł, odrodzenie moralne zwłaszcza i religijne, potępiające pogański wszechwładny dotąd klassycyzm, wśród wyższych artystycznych umysłów się zjawiło — a w ślad za tem poszły pielgrzymki tej plejady anielsko czystych ludzi do Rzymu po naukę i po oczyszczoną białą jak śnieg wiarę. Między lata 1810a 1820 głównie przypada ta wędrówka do wiecznego miasta zdolnej do malarstwa, wyższej duchem niemieckiej młodzieży, studyowanie tam przez tych biednych artystów starych włoskich mistrzów z epoki przed Rafaelem i Michałem Aniołem, umbryjskich zwłaszcza i florenckich quattrocentistów, życie wspólne, prawie zakonne w celach opustoszałego klasztoru San Isidoro — i z tego wszystkiego po latach kilku wyłaniająca się tak zwana szkoła Nazarejczyków. Pierwszy z nich przybywa do Rzymu w r. 1810 Overbeck z Lubeki, a z nim Pforr z Frankfurtu i Vogel z Zü-richu, w r. 1811 Cornelius z Dusseldorfu, w r. 1815 Schadow i Veit z Berlina, w r. 1818 Schnorr von Carolsfeld z Lipska, wreszcie ostatni Wiedeńczycy, Führich w r. 1827 i Steinie w r. 1828 1). I oni to wszyscy razem inaugurują nowy, idealistyczny prąd w religijnem zwłaszcza malarstwie stulecia, oni tworzą pierwsze na wzór włoskich wieku XV freski w domu pruskiego konsula Bartholdy'ego w Rzymie, oni pokrywają swemi przeidealizowanemi malowidłami ściany słynnej odtąd willi Massimi, oni wreszcie, po długim pobycie w Rzymie, wracają, oprócz jednego Overbecka, do ojczyzny i tam biorą udział w wielkim ruchu artystycznym w Monachium za panowania króla Ludwika I, a w całych Niemczech wypierają ze sztuki pseudo-klassycyzm, zastępują go zaś kultem średniowiecza i gotycyzmu, tudzież naśladownictwem starych Włochów wczesnego Odrodzenia. Podziw w Europie całej, ale zwłaszcza w Niemczech, zapanowuje dla tego zastępu słodkich przeczulonych artystów bezwzględny, ale do sztuki na prawdę nie wnoszą oni życiodajnych pierwiastków. Nawracają ją ku religijnej żarliwości, stawiają przed nią zapomniane nieśmiertelne swą szczerością i naiwnością utwory włoskiego quattrocenta — życia jednak prawdziwego w nią nie wlewają, do prawdy i natury jej nie wiodą, są także w gruncie rzeczy akademikami, naśladowcami arcydzieł cudzych, gotowych, do prawdy, do życia realnego nie wracają, ale w swym idealizmie mistycznym dochodzą do takich absurdów, iż uważają za zniewagę rysowanie postaci Madonny podług żywego pozującego modelu i tworzą ją tylko według manekina, albo najczęściej z pamięci.

1) Por. Richard Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert. I. Band, p. 185—208. (München, 1893).


 I ztąd też cały ten nowy prąd włosko-niemiecki w malarstwie, w gruncie rzeczy odrodzenia w niem i wyswobodzenia ze skostniałego klassycyzmu Winckelmanna i Davida sprowadzić nie mógł; zjawia się ono wtedy co prawda w całej pełni, ale nie od tych naśladowczych artystów wychodzi, lecz ukazuje się w nowej szkole romantyków francuskich, na której czele przed r. 1820 staje młody, przedwcześnie zmarły uczeń pracowni Guerina, Géricault, za nim zaś idą zaraz, Delacroix ze swemi rozczo chranemi potężnemi utworami, a zarazem poprawny, wdzięczny idealista, ale także w portretach swych romantyk, w prawdę życia w malarstwie gorąco wierzący, Ingres.

Ale tymczasem między r. 1810 a 1830 miody francuski romantyzm do Rzymu jeszcze nie był dotarł, lecz panują tam i ścierają się ze sobą dwa inne prądy : stary, zawsze dotąd potężny i bardzo trudny do pokonania akademizm klassyczny, oparty na wielkiem imieniu Canovy, a który w malarstwie reprezentuje wówczas podziwiany przez starszą generacyę Camuccini, w swem wspaniałem atelier malujący olbrzymie kompozycye w rodzaju Davida, i wraz z nim w pojęciach o wielkim stylu malarstwa i w nauce trzymająca Akademia di San Luca —a obok nich, po r. 1820 coraz to więcej znaczenia u młodych zwłaszcza zyskujący Nazarejczycy, z którymi wiąże się Thorwaldsen i których freski biblijne w Casa Bartholdy i utwory ścienne w willi Massimi coraz to większą sławę między r. 1820 a 1830 w wiecznem mieście zyskują. I do takiego to artystycznego ruchu przed r. 1820 poczynają zawijać do Rzymu polscy, bardzo zrazu nieliczni artyści, uczniowie drugorzędnych szkół malarskich Krakowa, Warszawy i Wilna, w których oprócz wielkich imion Mengsa, Davida, a w części Fügera, Lampiego i Grassiego, nic więcej z artystycznych nowych prądów Europy współczesnej nie było słychać, gdzie zaś martwy i zimny akademizm Smuglewicza na coraz to niższy szablon wiedli dalej dwaj Brodowscy, Peszka i Blank. Tych też tak słabych profesorów malarstwa młodzi uczniowie, gdy się w Rzymie czy w Paryżu znaleźli, nie mogli jak zrazu w sztuce swej iść naprzód tylko po omacku, pędzeni od jednego z walczących z sobą prądów do drugiego, i nie wiedzący, czy lepszy ten stary, który nauczyciele ich w ojczyznie bezwzględnie wyznawali i tak go nieudolnie uczyli, czy prądy nowe, których zrazu pojąć nie mogli, a które ich nawet może w części przerażały. I ztąd to ci pierwsi Polacy w szkołach malarskich zagranicy między r. 1820 a 1830 łapią tylko z tych wszystkich starych i nowych tam pierwiastków z każdego potrochu, i wracają do kraju już wprawdzie nie pseudo-klassycznymi akademikami w stylu Camucciniego i Davida, ale zawsze przecież akademikami jeszcze, zimnymi i niewolniczymi, wyuczonymi tylko artystami, w których i nadal aż po rok 1850 pokutują zawsze jeszcze i zasady, jedynie w teoryi już wyznawane przez barona Gros, i włoska pompatyczność akademij rzymskich, i wzory średniowieczne Nazarejczyków, i nawet poprawny idealizm nowych akademików francuskich. Są to tylko naprawdę eklektycy, z różnych manier zagranicy utwory swe zlepiający, ale którzy przecież mimo to przynoszą do kraju nowe wzory poprawne i o tyle na przyszłość ważne, że sumienne z powodu nauki dokładnego rysunku i rysowania z żyjącej natury, a nadto podparte pełnem zapału pojęciem o szlachetności sztuki i ciężkiej w jej służbie pracy, pierwiastków tak całkiem odmiennych od rękodzielniczej bezmyślności w wydziałach uniwersyteckich przed r. 1830 i od coraz to bardziej skostniałego akademizmu w utworach ich profesorów.

Jednym z pierwszych uczniów krakowskiej szkoły malarskiej między r. 1815 a 1820, który do Rzymu na dalsze studya po r. 1820 się udał, był Wojciech Kornel Stattler 1) , Syn Krakowa i urodzony tam w r. 1800, uczył się on naprzód malarstwa na znanym nam już wydziale sztuk pięknych uniwersytetu Jagiellońskiego, a profesorami jego byli tylko Peszka i Józef Brodowski, przez chwilę zaś i Franciszek Lampi, młodszy z synów głośnego wiedeńskiego Jana, który, jak wiadomo, w r. 1819 bawił w Krakowie czas pewien i ładne portrety tam robił.

1) Biografia Stattlera dotąd przez nikogo napisaną nie została. E. Rastawiecki w Słowniku malarzów polskich, jako o zmarłym po r. 1860, nie mówi o nim wcale. Najwięcej do niej materyału znajduje się dotąd w cennych rozprawach prof. W. Łuszczkiewicza: Przegląd krytyczny dziejów szkoły sztuk pięknych w Krakowie, 1818—1873. (Bibl. Warsz. Rok 1875. T. III i IV) i Karta z dziejów pilskiego malarstwa z doby poprzedzającej jego rozwój, 1765—1850. (Kraków, 1892), których autor powinienby koniecznie obdarzyć nas jeszcze wyczerpującą monografią o swym zasłużonym mistrzu.


 W r. 1820 przesiadywał wśród murów „wolnego miasta“ przez rok blisko „wielki“ Thorwaldsen, rzeźbiąc znany heroiczny posąg Włodzimierza Potockiego do katedry na Wawelu, i wolnem jest przypuszczenie, że młody Stattler bliżej się z nim wtedy poznał, i kto wie, czy nie za jego namową na dalsze studya do Rzymu się udał, zapewne w r. 1821. W każdym bowiem razie w r. 1823 jest tam już pracowity Krakowianin, uczy się rysunku i malarstwa w klassycyzującej zawsze Akademii św. Łukasza, ale zostaje także w bliskich odrazu stosunkach z Thorwald-senem, a przez niego i z całym zastępem młodych Nazarejczyków. Śladem tego nań wpływu wielkiego bądźcobądż duńskiego rzeźbiarza, jest ciekawy rysunek sepią Stattlera z datą 25 listopada r. 1825 w Rzymie robiony, a przedstawiający scenę Chrztu Chrystusa Pana 1). Na odwrotnej stronie napisał młody malarz co następuje: „Według myśli i woli Torwalsona (sic) obraz S. Jana Chrzciciela do kościoła Zamkowego Kated. krak. — który jednak nie wykonałem z powodu, iż miał niejakie podobieństwo do płaskorzeźby tego duńskiego artysty.“ Kompozycya sama jest dużo mniej ciekawa od tego napisu: postać Chrystusa do pasa obnażona, a obwinięta w fałdy ładnie udrapowanej szaty, stoi w płytkiej wodzie rzeki, a obok na brzegu św. Jan z ręką nad głową Zbawiciela zwrócony nawprost i nawet wcale źle narysowany — całość zupełnie akademiczna i z widoczną w niej nauką starej rzymskiej akademii, z reminiscencjami przytem znanego wielkiego płótna Carla Maratty, Chrztu Chrystusa w kościele S. Maria degli Angeli w Rzymie, ale także, jak sądzę, z niezawodną słodyczą Nazarejczyków i tem ich skupieniem duchowem, które postać i ruch Pana Jezusa cechuje.



1) Rysunek ten znajduje się w pięknym zbiorze rysunków krakowskich zwłaszcza malarzy pierwszej połowy naszego wieku, w posiadaniu p. Józefa Łakocińskiego, zarządzcy Drukarni „Czasu“ w Krakowie.

Ztąd też bardzo ważnym zdaje mi się być ten drobny rysuneczek, a dowodzi on nadto i tego, że ciągłe stosunki Stattlera z Thorwaldsenem w Rzymie miały w sobie i ów motyw katedry na Wawelu, znanej obu artystom, do której jednego z bocznych zapewne ołtarzy chciał już we Włoszech robić młody Krakowianin obraz o cechach owych religijnie tak gorących niemieckich artystów, znajomych swych z San Isidoro.

Z tegosamego rzymskiego peryodu życia Stattlera pochodziły i dwa jego utwory szkicowe na lwowskiej wystawie: rysowana ołówkiem święta czytająca w książce, z napisem „pierwsza próba kompozycyi, Stattler Krakowiak“ i szkic olejny na kartonie do Przenajśw. Rodziny w stajence w Betleem, robiony z pewnością w Akademii di San Luca, bo z włoskim napisem: Comp. e dis. (egnato da) Alb. Cornelio Stattler, Roma — oba utwory we wszystkiem tesame cechy współczesnego rzymskiego eklektyzmu na sobie noszące.

Ale nie samych tylko artystów cudzoziemców znał Stattler w ciągu swego dziesięcioletniego pobytu w Rzymie. Była tam już wtedy stała prawie, dość liczna kolonia polska, a pomnażali ją jeszcze coraz to częściej od początku bieżącego wieku po Włoszech podróżujący Polacy. Osiadł był w Rzymie na dobre ks. Stanisław Poniatowski, ostatni podskarbi za Stanisława Augusta, syn ks. podkomorzego Kazimierza, który gromadził tam wspaniałą swą galeryę obrazów, w jakiej znalazł się i ów portret cudnej młodej kobiety, niezawodnie jedno z medyolańskich arcydzieł Lionarda, po wuju przeszły ostatecznie spadkiem na hr. Annę z Tyszkiewiczów Wąsowiczową, a dziś znajdujący się w Zatorze w posiadaniu jej wnuka, hr. Augusta Potockiego. Bawiła stale, na dewocyi przy klasztorze Trinita de’ Monti mieszkając, ks. stolnikowa Dorota z ks. Jabłonowskich Czartoryska; dalej słynna z cudnej minionej piękności stara ks. Tekla z Czapliców Jabłonowska, a obok nich, całą pełnią wdzięku i genialnego umysłu promieniejąca Rozalia z Lubomirskich Rzewuska, młoda matka dorastających dwóch, pełnych talentu i wyższego serca synów, Stanisława i Leona 1). Przebywał tam również wiele hr. Atanazy Raczyński, głośny mecenas sztuki, umysł bardzo niepośledni i przyjaciel wielkiego Donosa Cor-tes, autor znanego dzieła De l' art moderne en Allemagne (Paris, 1841), jak wszyscy tamci Polacy w ciągłych stosunkach z artystami włoskimi i cudzoziemskimi w Rzymie zostający, a pełen podziwu dla młodych Nazarejczyków, z pomiędzy których Filip Veit malował właśnie współcześnie piękny portrecik p. Rozalii Rzewuskiej. Miedzy r. 1824 a 1828 studyował wreszcie teologię w Rzymie młody hr. Jan Scipio i został jeszcze za pontyfikatu Leona XII na księdza wyświęcony, a wśród tego z zapałem badał włoskie malarstwo wczesnego Odrodzenia, umbryjską zwłaszcza szkołę przed Rafaelem w niem podziwiając, i żył w ścisłej przyjaźni z Overbeckiem, którą w późnej starości, jako kanonik i infułat kapituły krakowskiej, nieraz rzewnie wspominał. Z calem tem gronem wielkopańskiem znał się i młody Stattler, i opisał później te swoje rzymskie stosunki towarzyskie i artystyczne w swych pięknych Wspomnieniach niedawnej przeszłości 2). A do nich przybył pod koniec r. 1829 i Mickiewicz, z którym malarz wkrótce się poznał, zapłonął odrazu najwyższą dla wielkiego poety admiracyą, która zeń zrobiła na resztę dni życia jednego z najgorętszych później propagatorów romantycznej naszej poezyi, i w r. 1830 dnia 30 maja ukończył tam jego portret, na którym podpisał się W. Stattler Stański, a który jest dziś nieocenioną własnością ks. Jerzego Czartoryskiego w Wiązownicy i ztamtąd na wystawę lwowską został przysłany.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Karta z dziejów polskiego malarstwa etc., p. 27—29.

2) Drukowane w Kłosach w r. 1874. Por. W. Łuszczkiewicz: Przegląd krytyczny dziejów Szkoły sztuk pięknych. (Bibl. Warsz. Rok 1875. T. III, p. 197).

Niewielkich rozmiarów płótno to, przedstawia 32-letniego poetę o młodej smętnej ogorzałej twarzy, ciemnych bujnych włosach i małych faworytach, a trzymane jest w tonie spokojnym, poważnym współczesnych Nazarejczyków, techniką zaś i złotawo-brunatnym kolorytem chce naśladować wzory wtedy modne włoskiego quattrocenta, portrety Belliniego, Francia Bigia, wczesne Rafaela. A podobnym do tego jest również współcześnie w Rzymie przez Stattlera robiony, z tegosamego zaś zbioru pochodzący portret młodziutkiego ks. Aleksandra Czartoryskiego, w nieco fantastycznym polskim stroju, ale o ładnem i pełnem smaku naśladownictwie włoskich portretów w. XVI. Nieco późniejszy, ale jak zawsze już i stale u Stattlera, o tychsamych cechach spokoju, sumiennej techniki, dobrego gustu i wielkiej miary w całej kompozycyi, był też w sekcyi retrospektywnej portret ks. Adama Czartoryskiego, liczącego lat może do 65 (a zatem około r. 1835), również z Wiązownicy na wystawę udzielony. Wielki spokój, powaga postaci o rysach szlachetnych a tak bezdennie smutnych oczach, tchnie z tego płótna prawie naturalnej wielkości, a tylko niepotrzebny czerwony aksamitny, gronostajami podbity płaszcz niby królewski, zarzucony na skromny czarny surdut, psuje wrażenie harmonii i prostoty tego sumiennego utworu, którego wielkie wypracowanie, miękkie delikatne karnacye i układ szlachetny świadczą o tem, ile Stattler w Rzymie się był nauczył, a dają w odległości przeczuwać niektóre, manierą temu utworowi pokrewne portrety Henryka Rodakowskiego.

Takim jedynie był Stattler na lwowskiej wystawie, tylko jako portrecista zupełnie wystarczająco przedstawiony, jako kompozytor zaś wielkich utworów, nie pokazany wcale. Wszystkie inne portrety pendzla Stattlera, już później po r. 1832 w Krakowie robione, noszą na sobie zawsze tesame cechy, co te wczesne rzymskie płótna, i trzymane są wyłącznie w tym samym tonie archaizującym, a w kolorycie dyskretnym złotawo-brunatnym, jak trzy mocno drewniane jego płótna olejne w Muzeum Narodowem w Krakowie, portret z r. 1842 żony, którą był w Rzymie poślubił, senatora Dr. Karola Soczyńskiego i niewiadomego mężczyzny, jak wcale ładny portret własny, robiony około r. 1840, który przypomina znowu wzory włoskie, tymrazem może niektóre portrety Carraccich, a jest dziś własnością hr. Jana Mieroszowskiego w Krakowie. Największego, głównego wielkiego utworu Stattlera, na wzór Nazarejczyków Biblią natchnionego, a częścią z wzorów Camucciniego, częścią zaś z drugorzędnych Włochów wieku XVI naśladowanego, słynnych swego czasu Machabeuszów, z krakowskiego Muzeum Narodowego na wystawę lwowską, choćby tylko dla bardzo wielkich rozmiarów tego płótna, brać było trudno. Profesor szkoły sztuk pięknych robił główny ten swój utwór w Krakowie, pracował nad nim lat kilka i w Paryżu r. 1841 otrzymał zań złoty medal. Wlał weń cały swój głęboki biblijny nastrój, od Nazarejczyków i od starych Włochów przejęty, w szlachetnie ułożonych i szlachetnie udrapowanych a zawsze dobrze i poprawnie narysowanych postaciach pokazał wszystko, czego nauczyły go i rzymskie arrasy Rafaela, i Bolończycy wieku XVII, i Camuccini nawet ; ułożył scenę dokładnie, porządnie, nawet szlachetnie, ale stworzył płótno bardzo nudne, bardzo zimne, i choć na owe czasy malarstwa w Polsce bardzo cywilizowane, skoro w chwili, gdy Ingres i Delacroix swoje wielkie utwory światu pokazywali, najwyższą za nie krakowski profesor nagrodę nad Sekwaną otrzymał, to jednak takie tylko, które do inwentarza dziejów malarstwa wejść musi, ale ani dziś, ani już nigdy nikomu podobać się nie będzie, bo dla swego niewolniczego naśladownictwa podobać się nie może. Stattler, uczeń rzymskich akademij i zasłużony reorganizator krakowskiej szkoły malarstwa, z tego wielkiego płótna cały przed oczyma staje, a jako takiego, i Machabeusze cenić go każą i w końcu stwierdzić, że gdy w r. 1882 w Warszawie umierał, mógł w wieku sędziwym sobie powiedzieć, że dużo dobrego dla sztuki malarskiej w Polsce zdziałał, że jedyną jej u nas wtedy szkołę na nowe pchnął tory i malarstwo polskie stylowe ku zachodniej cywilizacyi, ku Europie na dobre zbliżył.


Nie tyle co Stattler zasłużonym profesorem krakowskiej szkoły, przez lat kilka tylko, bo od r. 1843 do 1847 malarstwa krajobrazowego tam uczącym, był Jan Nepomucen Głowacki. Należy on w zupełności do epoki sztuki w Polsce między r. 1830 a 1850 i ma też dla jej historyi swoje małe skromne znaczenie. Syn organisty Błażeja Głowackiego, urodził się w Krakowie w r. 1802, uczył się tam malarstwa na wydziale sztuk pięknych pod Peszka i Brodowskim, a po latach kilku podążył na dalsze studya do Pragi, następnie zaś do wiedeńskiej Akademii. Tam między r. 1820 a 1830 panował wszechwładnie w dziedzinie krajobrazu Steinfeld, a za nim szedł jego młody uczeń, Fryderyk Gauermann, szczery i pełen zapału peizażysta alpejskich i styryjskich gór i illustrator życia wesołego ludu tych bogatych dolin 1). W Wiedniu tedy został Głowacki malarzem krajobrazów także, górskich przedewszystkiem, i pierwsze swe w tym rodzaju utwory z widokami na jeziora Hałlstadt i Gmunden w tym czasie robił, był zaś w nich wiernym, sumiennym naśladowcą mistrza i jego uczniów. Wdzięku i niektórych pełnych prawdy i poezyi scen alpejskich Gauermanna naśladować się nie nauczył, ale zyskał poczucie prawdy i wierności krajobrazu, choć nastroju chwili ani głębszego uczucia nigdy weń wlać nie zdołał. Następnie bawił jeszcze na nauce przez dwa lata w Rzymie, gdzie kolegował z Stattlerem w kopiowaniu najpiękniejszych arcydzieł malarstwa włoskiego epoki Odrodzenia, a wyćwiczył się też tam znowu w poprawnym rysunku i w niezłem malowaniu drobniejszych portretów. I z tym zasobem wiedzy, w r. 1835 wrócił do Krakowa, uczył naprzód rysunków przy liceum św. Anny, a następnie od r. 1843 tak zwanych „krajowidoków“ w szkole sztuk pięknych przy technice. 

1) Por. R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert. II. Band, p. 180. (München, 1893).


Tam też w pojęciach o rysunku i jego nauczaniu, o malarstwie w ogóle szedł ze Stattlerem zawsze zgodnie i wykształcił nawet kilku skromnych peizażystów, całkiem w stylu swoim i swej epoki, a między nimi przedewszystkiem Aleksandra Płonczyńskiego 1). Zawsze pilnym będąc profesorem, umarł w Krakowie przedwcześnie w r. 1847, a peizaże jego, jako pierwsze w tym rodzaju olejne utwory z Tatr i z okolic Krakowa wiernie zdejmowane, cieszyły się nawet swego czasu wielkiem powodzeniem 2). Przedewszystkiem bowiem w ciągu lata każdego puszczał się Głowacki w góry i tam malował całe szeregi widoków tatrzańskich, szczyty Giewontu, Pysznej, Łomnicy, dolinę Kościeliską, Czarny Dunajec, Morskie Oko, Zielony staw, Zakopane. W Krakowie tworzył krajobrazy najbliższe, liczne widoki z Wawelu, kopiec Kościuszki, Piekary i Tyniec, Alwernię, a nadto z największem zamiłowaniem powtarzał często na swych małych kartonach urocze wzgórza i lasy doliny Ojcowskiej i zamku w Ojcowie. Wszystko to zawsze szare jest i blade w kolorycie, efektów słońca, ani żadnych zmian przyrody tam niema, o nastroju już nawet i nie mówiąc; są to wierne, sumienne, zimne kopie tego, na co artysta z pewnego punktu patrzał — i takie-same były też jego krajobrazowe utwory w sekcyi retrospektywnej we Lwowie, olejny Widok doliny Ojcowa, i rysowane Muszyny, Kościoła św. Stanisława na Skałce, zwłaszcza zaś bardzo nawet wdzięczny utwór Przed, rondlem w Krakowie, ze ślicznemi figurkami chłopów i górali, godnemi niektórych Styryjczyków Gauermanna. Główna jednak zasługa Głowackiego dla sztuki polskiej, to owe wprowadzenie do niej po raz pierwszy peizażu olejnego na większą skalę, dalekiego od pełnych nastroju i rodzimej prawdy rysowanych czy szkicowanych krajobrazów Norblina i Orłowskiego, ale nigdy przed nim równie sumiennie i specyalnie nie traktowanego, a zwłaszcza nie przedstawiającego dotąd okolic tatrzańskich, ani romantycznych widoków z Ojcowskiej doliny.

1) W. Łuszczkiewicz: Przegląd krytyczny dziejów szkoły sztuk pięknych w Krakowie. (Bibl. Warsz. Rok 1875, T. IV, p. 60—63).

2) Por. E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich. T. I, p. 174—178.


Prócz peizażu, z którego np. Muzeum Narodowe w Krakowie posiada niezłe widoki Morskiego Oka i doliny Ojcowa pendzla Głowackiego, malował on również różne większych rozmiarów studya osób żyjących, Tyrolczyków, Żydów, włoskie dziewczęta, a wreszcie i portrety w rodzaju modnego podówczas, tak zaś bardzo konwencyonalnego i zawsze w swej fakturze wylizanego, wiedeńskiego Amerlinga. Pierwsze reprezentowało na wystawie nader mile olejne Studyum głowy młodej dziewczyny, o wybornym modelunku i ładnie po karnacyach ślizgającem się świetle — drugie, dwa bardzo dobre, ołówkiem rysowane Portrety mężczyzn w młodym wieku i nieco banalny olejny Portret pułkownika Paszica. I portrecistą bowiem sumiennym był Głowacki, jak o tem świadczą np. akwarellą robiony miły portrecik młodej ks. Izy Sanguszkowej w czerwonej sukni, albo płótna jego w krakowskiem Muzeum Narodowem, portret młodego Płonczyńskiego, a zwłaszcza całkiem ładny i nie bez zacięcia w oddaniu wojskowej fantazyi, portret kapitana Józefa Patelskiego w mundurze z r. 1831. Ogółem tedy wziąwszy, był Głowacki artystą o uzdolnieniu całkiem drugorzędnem, ale był też, jak malarzem, tak i profesorem sumiennym, a wprowadzał do nas zyskane zagranicą nowe prądy sztuki, niewolniczo i akademicznie tylko, ale z zapałem i szczerze.

Od Stattlera i Głowackiego o wiele jeszcze mniej zdolnym był Jan Nepomucen Bizański, urodzony w Wadowicach w r. 1804, zrazu kształcony w Krakowie, następnie w Wiedniu między r. 1825 a 1828 w akademii pod kierunkiem Redla, wreszcie stale w murach „wolnego miasta“ nad Wisłą osiadły. Uczył on tara czas jakiś po r. 1832 rysunku w szkole sztuk pięknych, stawał niefortunnie do konkursu na katedrę malarstwa w r. 1834 wraz z Stattlerem i Hadziewiczem, a wśród tego rysował zwłaszcza i malował trzeciorzędnej wartości portrety, których wiele do dziśdnia w niejednym domu Krakowa spotkać można. Był później profesorem rysunku przy szkole sztuk pięknych aż po rok 1850, gdy na emeryturę przeszedł, umarł zaś w Krakowie w r. 1878. Na wystawie reprezentował go tylko, całkiem młodzieńczy rysunek allegorycznego Pomnika Kopernika z r. 1824, a brakowało tam zato choć jednego portretu jego pendzla, w którymby się przedstawił cały jego konwencyonalny wiedeński akademizm, wobec jakiego włoskie niewolnicze współczesne portrety Stattlera jeszcze lepiej byłyby się wydały.

Choć młodszy znacznie od trzech profesorów krakowskiej szkoły między r. 1830 a 1850, do niej jednak w tej właśnie epoce i produkcyą swą artystyczną i nauką, w niej wyłącznie pod kierunkiem Głowackiego pobieraną, należał wierny jego naśladowca w peizażu tatrzańskim i krakowskim, Aleksander Płonczyński. Urodzony w Krakowie w r. 1822, tylko tam w szkole sztuk pięknych kształcony i nigdy zagranicę nie wysłany, po śmierci Głowackiego uczył on przez lat 10 malarstwa krajobrazowego w szkole, z której był wyszedł, i zostawił na wzór nauczyciela robione wcale liczne a przeważnie drobnych rozmiarów krajobrazy, olejne i ołówkiem rysowane. Sumiennych tych i wiernych, a nieraz miłych jego widoczków niemało dotąd w Krakowie się znajduje. Dwa z nich, olejne Widoki kopca Krakusa i Skały Kmity pod Zabierzowem, oba z r. 1844, słusznie przypominały na lwowskiej wystawie nazwisko skromnego peizażysty krakowskiego, którego artystycznej spuścizny główna część znajduje się dziś w posiadaniu p. Józefa Łakocińskiego w Krakowie, a w niej są i prawdziwe perełki krajobrazowej archeologicznej wierności, jak np. widok nieistniejącego już dziś oszańcowanego i obronnego dworca ks. stolnika Czartoryskiego w Kalwaryi Zebrzydowskiej, który, wraz z niejednym podobnym utworem przedwcześnie bo już w r. 1857 zmarłego Płonczyńskiego, kiedyś publikować będzie warto, ażeby w jednym tylko istniejąc egzemplarzu, niepowrotnie nie zaginął.

I taką przedstawia się w ciągu owego dwudziestolecia jedyna wtedy na całym obszarze ziem polskich istniejąca szkoła malarstwa, w odrodzonym swym akademizmie znacznie już bliższa Europy, niż między r. 1820 a 1830, skromna jeszcze i bardzo biedna, tak ze względu na profesorów swych, jak na uczniów, a w produkcyi artystycznej wydająca tylko szablonowe, niewolniczo naśladowane, czy to religijne, czy krajobrazowe, czy portretowe utwory — szkoła jednak, która mieści już w sobie wróżby szczęśliwe świetnej przyszłości w całym zastępie młodych uczniów, jacy w niej od r. 1850 się kształcą. Idą oni przez ciąg całego następnego dziesięciolecia za rządowemi stypendyami, lub też własnemi skąpemi żywiąc się funduszami, na dalsze studya do odrodzonych akademij zagranicznych, głównie do Wiednia i Monachium, a w części do Paryża, i w ciągu tych lat, zamykających okres ów przejściowy naszej sztuki, puszczają ztamtąd w świat swoje pierwsze utwory, które już zapowiadają epokę następną, pierwszy świetny rozkwit malarstwa polskiego po r. 1860.

Z r. 1831 wraz z uniwersytetami znikły i dwie drugie szkoły sztuk pięknych w Polsce peryodu poprzedniego, wileńska bezpowrotnie, warszawska w dawnej formie na zawsze, wogóle na lat kilkanaście. Wypełnia też czas ten w Warszawie zrazu zupełna posucha w dziedzinie nauki malarstwa, którą jedynie w swej prywatnej pracowni skromnie pielęgnuje Aleksander Kokułar, uczeń dawnej szkoły Antoniego Brodowskiego i Blanka, następnie kształcony w pseudoklassycznym akademizmie w Wiedniu i przez lat dwa w Rzymie współcześnie z Stattlerem, a utworami swemi czy to w t. zw. malarstwie stylowem, czy w portretach, należący jeszcze wyłącznie do starej maniery Davida i Camucciniego. Po ostatecznym powrocie swym z Włoch do kraju, uczył on od r. 1826 malarstwa w liceum XX. Pijarów, i należy też jeszcze tak całą swą nauczycielską działalnością, jak zawsze tymsamym wiernie pielęgnowanym stylem do epoki poprzedniej, z której zamknięciem, a ze zwinięciem w r. 1832 liceum pijarskiego, i publiczne w niem nauczanie swoje kończy. Następnie jednak otwiera u siebie zaraz cichą prywatną szkole, kształci w niej po kilku młodych uczniów przez lat czternaście z górą i stara się w ciągu tej najczarniejszej dla malarstwa polskiego w Warszawie epoki nie dać całkiem wyschnąć jego tam ledwo że sączącemu się źródłu. I wytrwała praca dzielnego artysty znajduje po pewnym czasie swą nagrodę. W srogich swych repressaliach przeciw urojonym resztkom powstania 1831 r., rząd rosyjski po r. 1840 zaczyna nieco zwalniać, tak, iż w r. 1845 daje się to uczuć nawet w dziedzinie artystycznej edukacyi. Zrazu za jego zezwoleniem Kokular otwarł był przy gimnazyum realnem bardzo skromną szkołę malarstwa, aż w r. 1845 sam rząd zorganizował takową na większe rozmiary znowu przy uniwersytecie a w jednym z pawilonów t. zw. Kazimierzowskiego gmachu przy Krakowskiem Przedmieściu i nowych dla nowej instytucyi zamianował profesorów. Zostali nimi Kaniewski, Hadziewicz, Jan Piwarski, Zaleski, a w końcu Breslauer 1), i oni to, wraz z calem gronem grupującej się około nowej szkoły młodych artystów, tworzą w tym trzecim peryodzie nowszego malarstwa polskiego zastęp malarzy warszawskich, działających pod względem nauczania i artystycznej produkcyi w duchu bardzo zbliżonym do współczesnej krakowskiej szkoły. Nie są to już hellenizujący w stylu Davida akademicy, ale mimo to jedni z nich akademikami nowszego pokroju być nie przestają, portreciści malują portrety całkiem podobne do drewnianych utworów Stattlera i Głowackiego, peizażyści zaś przygotowują zwolna, znowu jak krakowscy profesorowie t. zw. „krajowidoków“, przyszły rozwój warszawskiego krajobrazu w zastępie garnącej się ku nim młodej generacyi artystów. Wszyscy jako malarze pracują już znacznie wcześniej od otworzenia nowej warszawskiej szkoły, której wiernymi do końca pozostają, ona zaś trwa aż do ostatecznego jej przy uniwersytecie zwinięcia w r. 1866, wywołanego także nieszczęsną zawieruchą r. 1863 — i wszyscy też należą integralnie produkcyą swą artystyczną i całym jej charakterem do epoki malarstwa naszego między r. 1831 a 1860, w której ostatniem dziesięcioleciu zastęp nowych wykształcają malarzy, prekursorów i twórców peryodu następnego.



1) Por. W. Łuszczkiewicz: Kartka z dziejów polskiego malarstwa etc., p. 29, 33, 34.

Na czele szkoły stoi od r. 1846 najwięcej w tym czasie wzięty portrecista Królestwa, Ksawery Kaniewski. Urodzony na Wołyniu w r. 1809, naprzód uczeń Pitschmanna w Krzemienieckiem liceum, a następnie przez rząd na dalsze studya do petersburskiej akademii wysłany 1), maluje on już wtedy wielki obraz stylowy Filipa i Aleksandra W., a nadto liczne portrety, i otrzymawszy za zimne akademickie dzieło złoty medal, znowu kosztem rządu w r. 1834 wysłany zostaje na dokompletowanie nauki do Rzymu. Tam znajduje jeszcze reszty panującego do niedawna wszechwładnie tegosamego stylu, którym go w Petersburgu napojono; dalej w nim tedy pracuje i napawa się tylko niewolniczem naśladownictwem tak rzeźb starożytnych, jak Włochów późnego Odrodzenia, to zaś do tego stopnia, że już do końca życia temu szkolnemu akademizmowi wiernym zostaje. Jako młodzieniec, bawiąc w stolicy nad Newą, był Kaniewski również ulubionym uczniem Aleksandra Orłowskiego i rysował nawet dwa razy dla Dr. Morawskiego według niego najpodobniejsze portrety mistrza, u którego nieraz na obiadach bywał — ale zetknięcie się to jego z wielkim realistą malarstwa epoki poprzedniej, na młodego klassyka widocznie w niczem nie wpłynęło, gdyż następnie malował już tylko w zimnej manierze dogorywającej akademii. W Rzymie wykonał obraz, przedstawiający Grzegorza XVI przy Mszy św., do którego mu sam papież pozował, i tam również ciągnął dalej malowanie portretów, wykonywując portret lady Seymour, którego sukces o całej dalszej artystycznej jego produkcyi zdecydował. Wróciwszy po dziewięciu latach do Petersburga, malował tam już prawie wyłącznie portrety, nieraz dobrze narysowane i modą epoki wylizane i konwencyonalne, ale które mu wielkie zjednały wzięcie, i jako malarz portretów także w r. 1846 objął swą profesurę w Warszawie. Jeden z nich, nad wyraz banalny i obojętny portret młodej damy w białej wygorsowanej sukni, baronowej Edwardowej Rastawieckiej, żony tyle zasłużonego autora Słownika malarzów polskich, na lwowskiej wystawie zupełnie wystarczająco illustrował produkcyę portretową Kaniewskiego, który oprócz niej, zajmował się jeszcze tworzeniem różnych, równie konwencyonalnych scen, biblijnych zwłaszcza, i w nich trzymał przez czas jakiś odważnie sztandar dogasającego nawet w Warszawie akademizmu, jako naczelny kierownik nowej tam szkoły malarskiej. 

1) Rzut oka na historyą malarstwa w Polsce. (Dziennik krajowy, rok 1843, Nr. 134).


Umarł też w Warszawie w r. 1870 i właściwie utworami swemi i profesorską działalnością nie do malarstwa polskiego, ale raczej tylko do jego suchej historyi należy.

Zdolniejszym od Kaniewskiego, a zwłaszcza wszechstronniejszym i ruchliwszym był jego kolega w kreowanej na nowo warszawskiej szkole sztuk pięknych i pierwszy w niej profesor malarstwa, Rafał Hadziewicz. Artysta to względnie głośny w Polsce między r. 1835 a 1855, uważany, wraz z Stattlerem, za bodaj wyższego odeń jeszcze reprezentanta wysokiej stylowej sztuki, twórca wielu, zwłaszcza religijnych płócien — w gruncie rzeczy malarz, we wszystkiem, co zrobił, straszliwie konwencyonalny, nudny, zimny, ani źdźbła natchnienia szczerego, ni indywidualizmu nie posiadający, naśladowca tylko niewolniczy wzorów obcych, blady typ par excellence modnego stylowego szkolarstwa około r. 1830. Urodził się w Łukowej w Lubelskiem 13 października r. 1806 1) a pochodził ze znanej, osiadłej tam oddawna szlacheckiej rodziny. Uczył się naprzód malarstwa w szkole warszawskiej pod znanymi nam dobrze akademikami Antonim Brodowskim i Blankiem, i przez to nawet owemi pierwszemi latami nauki do warszawskich należy artystów. Następnie między r. 1829 a 1831 za pośrednictwem Staszica i Bentkowskiego udał się na krótki czas naprzód do akademii w Dreznie, skąd podążył do głośnej akademii w Paryżu. Tam dogorywała w niej wtedy właśnie stara szkoła Davida, od lat już kilkunastu napastowana coraz to gwałtowniej i coraz słuszniej przez młodych romantyków, a na jej czele stała w tej chwili rzeczywiście tragiczna postać barona Gros.

1) Prof. Antoniewicz w Katalogu lwowskiej wystawy podaje dwie, jakoby wątpliwe daty urodzenia Hadziewicza : r. 1803 i 1806, a tymczasem podpisał się on przecież sam na szkicu do obrazu św. Walentego, dodając, że go malował „w 29 roku życia w Krakowie w r. 1836,“ co chyba najwyraźniej stwierdza datę przyjścia na świat w r. 1806 (p. 173, 176).


Wielki, bezwiedny twórca nowoczesnego francuskiego malarstwa, ten, który wykształcony w kulcie malowanych płaskorzeźb i w uznanym przezeń jedynie za szlachetny pseudoklassycznym stylu potężnego malarza Rewolucyi, utworami swemi pełnemi dramatu, grozy i prawdy z wojen Napoleona I, pierwszy wyłom uczynił w szkole, z jakiej wyszedł — Antoni Jan Gros, po bannicyi swego mistrza w r. 1815, objął kierownictwo jego pracowni i głośnej akademii sztuk pięknych w Paryżu. Twórca Zadźumionych w Jaffie i Bitwy pod Eylau, owych po wszystkie czasy tętniących życiem epoki i wichrem epizodów epopei pierwszego konsula cesarza, twórca niezrównanego portretu młodego boga wojny nowoczesnej, z szumiącym sztandarem a z błyskawicą w oczach po moście pod Arcole biegnącego, a zarazem i tylu innych znakomitych z życia wyrwanych portretowych płócien, malarz, z którego pracowni, pełnej tylko mundurów, butów, pałaszów i kasków, wyszli już byli tej miary mistrze, co Delacroix i Raffet, i wyżsi talentem artyści, jak Paweł Delaroche, Bellangé, Charlet, Robert-Fleury — zostawszy naczelnikiem akademii malarstwa, zakopał się napowrót w teoryach szkoły, z jakiej był wyszedł, i zostając w ustawicznej korespondencyi z nakłaniającym go do powrotu w stronę wielkich klassycznych kompozycyj a w Belgii na wygnaniu bawiącym starym Davi-dem, od tej chwili ku tym podówczas już zupełnie przeżytym starorzymskim bogom nauczanie swe i własną produkcyę nawrócił. Sam począł uważać się za renegata, wojennych wielkich płócien już nie tworzył, robił jeszcze zawsze wspaniałe portrety, ale wśród tego coraz więcej zagłębiał się napowrót w Biblii i w mitologii i pragnął tylko stylowe, dla honoru szkoły, honoru Davida i swego, tworzyć kompozycye. Aż pod sam koniec życia postanowił wymalować wielki obraz, przedstawiający Herkulesa i Diomeda — ale gdy wreszcie uczuł, że temu przeżytemu, a jemu zawsze obcemu stylowi nie podoła, sam sobie w czerwcu r. 1835 przez utopienie, śmierć zaiste jedną z najtragiczniejszych, jakie dzieje sztuki znają, życie odebrał. I na te to ostatnie lata teoretycznego i praktycznego nauczania barona Gros w akademii paryskiej, trafił tam młody Polak, a styl dogorywający, jaki wielki mistrz w malarstwie, w teoryi tylko właściwie reprezentował, stał się tam wówczas ideałem warszawskiego akademika i już na zawsze go w tej manierze utrwalił.

Baron Gros oddawna miewał z Polakami stosunki. Gdy w r. 1793 z Paryża, przerażony lejącą się strugami krwią i zbrodniami Rewolucyi, do Włoch bez żadnych prawie środków uciekał, we Florencyi spotkał starego marszałka Małachowskiego i portret tam jego bardzo piękny wymalował, który, niewiadomo nam niestety, gdzie dziś znajdować się może, ale który do pustej kieszeni 22-letniego malarza pierwszy zarobek wpędził 1). A jednem znów z ostatnich płócien przez głośnego mistrza wymalowanych, był ów poważny, po r. 1831 w Paryżu robiony portret Niemcewicza, który dziś znajduje się w galeryi obrazów Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie. Wreszcie w „spisie kompletnym uczniów, których Gros przyjął do swego atelier od r. 1812 do 1835,“ znajdują się także trzy polskie nazwiska, zkądinąd zresztą nieznanych mi artystów, jak Maliński, Osiński i jakiś mocno zdefektowany Bonsoski, chyba może Bąkowski 2). Hadziewicza tam niema, w czem jest dowód, że musiał nie do samego atelier malarza być przyjętym, ale że tylko w Instytucie wykładów jego słuchał i od 11 ej do 1-ej godziny wraz z 60 uczniami pod jego okiem codziennie pracował. Wykładał tam Gros głośno dla wszystkich teoryę, a przytem każdego ucznia z osobna poprawiał ; był bardzo surowym, a żądał, by uczeń równocześnie nad wszystkiemi częściami kompozycyi pracował, ażeby wszystko w niej naraz było w ustawicznej harmonii; naprzód wymagał rysunku dokładnego, a dopiero następnie pozwalał brać pendzel do ręki. „Forma — powtarzał — przeważa nad barwą; a forma, to rysunek, czyli rzecz absolutna, podczas gdy barwa jest tylko farbą formy, a zatem rzeczą względną.“ 

1) Ten i wszystkie inne szczegóły o baronie Gros, wzięte z wybornej monografii: Le Baron Gros, par G. Dar-genty. (Paris. Librairie de l' Art, 1887).

2) Umieszczony spis ten na końcu monografii G. Dargenty: Le Baron Gros, p. 83, 84.

W takiej pracowni takiego mistrza bawił w Paryżu przez rok cały talentem i tak niezbyt oryginalnym obdarzony młody polski artysta, i ten prąd też, nieistniejący już prawie w ówczesnem malarstwie, miał na całe życie niezatarte swe piętno na nim wybić Po studyach paryskich udał się Hadziewicz jeszcze na dwa lata do Włoch, gdzie w r. 1832 i 1833 w Rzymie i we Florencyi znowu głównie na starych cinquecentistach się kształcił, dowodem zaś tego niewolniczego naśladownictwa jest np. jego banalny rysunek tuszem, Ofiara Abrahama, robiony w Rzymie w r. 1833, a na lwowską wystawę ze zbioru Pawlikowskich użyczony. Wreszcie w r. 1834 przybył do Krakowa, gdzie stanął do znanego konkursu, rozpisanego na katedrę profesora malarstwa przy reorganizowanej właśnie szkole, wraz ze Stattlerem i Bizańskim. Każdy z nich miał w sześciu godzinach wymalować z natury pół figury nagiego człowieka, a nadto zrobić szkic do kompozycyi 1)· Wierny tradycyom szkoły, z jakiej wyszedł, odrysował Hadziewicz scenę walki Herkulesa z Achelousem, do której pracownia barona Gros niejeden szczegół dać mu musiała, a której dwie podobne do siebie próby, mocno banalne, skopiowane zaś i ze słynnej rzeźby t. zw. Pasujących się w Trybunie florenckiej, i z Herkulesa Farnese, i z Michała Anioła nieraz tak przesadnie muskularnych nagich torsów, bardzo ciekawie w sekcyi retrospektywnej tę konkursową aferę, skromną a wiele wrzawy w szklance wody małego Krakowa wywołać mającą, illustrowały. Profesorowie retoryki i filologii na uniwersytecie przyznali zwycięztwo Hadziewiczowi — senat „wolnego miasta“ orzeczenia tego nie uznał, osądził pochlebniej mniej efektową pracę Stattlera i jemu katedrę malarstwa, z pewnością naówczas z największym pożytkiem szkoły, oddał 1).

1) W. Łuszczkiewicz: Przegląd krytyczny j. w. (Bibl. Warsz. Rok 1875. T. III, p. 201).




Hadziewicz mimo to jednak przez lat kilka następnych w Krakowie pozostał i malował tam aż do r. 1839 różne ołtarzowe obrazy, sceny biblijne i liczne portrety. Do pierwszych należy ów wielki, niesłychanie nudny i słaby św. Joachim ze św. Anną i Matką Boską w kaplicy biskupa Szaniawskiego w katedrze na Wawelu, a dalej równie konwencyonalny i równie akademiczny, przez samego malarza tak nazwany Św. Walenty uleczający opętanego, w jednym z bocznych ołtarzów kościoła Panny Maryi, do którego to wielkiego płótna równie jako ono słaby szkic z r. 1836 ze zbioru Pawlikowskich w sekcyi retrospektywnej był umieszczony. Do scen biblijnych artysty z tego czasu zaliczyć znowu trzeba ów tak ciemny w kolorycie, a zimny i banalny obraz, Błogosławieństwo Jakóba przez Izaaka, który posiada Muzeum Narodowe w Krakowie, a nadto dwa olejne studya Głów młodej niewiasty i starej kobiety, które Hadziewicz robił w r. 1834 do „obrazu Judythy,“ które zaś dobrą swą karnacyą wprawnego w nim akademika na wystawie zdradzały. Z krakowskich jego czasów pochodził tam i ten, naprawdę bardzo ładny w kolorycie, szkic olejny, przedstawiający Ruinę Bursy na ulicy Wilśnej w Krakowie, a do nich również należą niektóre portrety jego pendzla w Muzeum Narodowem, jak starego malarza J. N. Głowackiego, matki Dra Józefa Brodowicza i inne. Jak nieświetnym malarzem religijnym i stylowym, tak i portrecistą konwencyonalnym raczej i podobnie jak Stattler drewnianym, był Hadziewicz, a tylko niektóre z tych jego licznych utworów pewnem życiem i wyrazem głębszym się odznaczają, jak na wystawie lwowskiej ładny portret młodego malarza Józefa Brodowskiego młodszego, jak portret własny w młodym wieku, jak portret matematyka Józefa Bełzy, w krakowskiem zaś Narodowem Muzeum najlepszy może z wszystkich, portret matki. 

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Przegląd krytyczny j. w.

i Tenże: Karta z dziejów polskiego malarstwa, p. 29, 30.

Znacznie już słabsze, bo twarde i zimne, są np. portrety starego Ludwika Rastawieckiego, ojca Edwarda, i kilka innych, ledwo że godnych wspomnienia, w cytowanej już a coraz to bogatszej w polskie obrazy cennej galeryi Krakowa. A mieści ona też w sobie jeszcze i dwa religijne płótna Hadziewicza, jak z jasnego kolorytu sądzę, nie z krakowskiej, ale może raczej już z warszawskiej epoki, Świętą Rodzinę większych rozmiarów, kradzioną i z Murilla, i z Tycyana, i z Ingresa, i z Monachijczyków między r. 1830 a 1850, nadto zaś naprawdę ładny mały obrazek bł. Jana Żurawka, polskiego starego chłopa w pustelniczem ułożeniu, znowu nieoryginalny, ale w fakturze bardzo sumienny, a w zamodlonym wyrazie świętej twarzy szczerze odczuty 1). Prócz pracy nad olejnemi obrazami i portretami, rytował również sam Hadziewicz reprodukcye z niektórych własnych większych utworów, jak np. Herodyadę w r. 1835, św. Praksedę w r. 1838, Św. Walentego w r. 1839, a nadto kilka portretowanych przez siebie osobistości2). W ciągu pobytu w Krakowie wszedł polski akademik w bliższe stosunki z taką powagą w dziedzinie ówczesnego malarstwa w Polsce, jaką był Gwalbert Pawlikowski w Medyce, na jego wezwanie udał się tam w r. 1835 i wykonał na obstalunek zasłużonego mecenasa, trzydzieści obrazów religijnych do cerkwi w Starzewie, majątku do dóbr medyckich należącym 3). Z Krakowa udał się Hadziewicz na wezwanie hr. Strogonowa do Moskwy, gdzie od r. 1839 uczył rysunku przy uniwersytecie, to zaś dalekie wygnanie ułatwiło mu też zapewne uzyskanie w r. 1846 owej katedry malarstwa przy nowej warszawskiej szkole sztuk pięknych, którą zajmował aż do zwinięcia tego instytutu w r. 1866. 

1) Bardzo piękny szkic rysunkowy do tego obrazu, zupełnie wykończony, znajduje się w zbiorach hr. Tarnowskich w Dzikowie.

2) E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p. 124. 3) Dziennik Krajowy. Warszawa, Rok 1843. Nra 111, 114, 115, 121, 125, 127, 131, 134, 138, 141, w których umieszczony jest dłuższy „felieton“ p. t. Rzut oka na historyą malarstwa w Polsce, bez podpisu autora, ale napisany na pewne przez F. M. Sobieszczańskiego. Krótka ta, a może pierwsza próba historyi malarstwa w Polsce, w 10 rozdziałach, dziś żadnej nie ma wartości tam, gdzie mówi o czasach dawniejszych, od wieku XV począwszy aż do początku w. XIX; te jednak szczegóły, które autor podaje o współczesnych mu malarzach wileńskich i warszawskich między r. 1820 a 1843, są ważne, a mieszczą się w rozdziałach VIII, IX i X. (Nra 131, 134, 138, 141).


Następnie kierował jeszcze do r. 1871 pozostałą w Warszawie szkołą rysunkową, z której to posady ostatecznie ustąpiwszy, już do końca życia zamieszkał w Kielcach. Profesorem był też Hadziewicz podobno lepszym, niż malarzem, i z pod niego wyszło po r. 1850 całe pierwsze grono młodych artystów warszawskich nowszych czasów, które może główną chwałę w dziejach sztuki polskiej tego tak mało oryginalnego a nigdy samodzielnego akademika, zmarłego w sędziwym wieku w r. 1886, stanowi.

Kolegą Hadziewicza w szkole warszawskiej był najzdolniejszy chyba z malarzy Królestwa w tej epoce, w fachu swym drobnym jeden z najgłębszych polskich artystów tego czasu, Marcin Zaleski. Urodzony w Krakowie w r. 1796, kształcił się on naprzód w rysunku i malarstwie na wydziale sztuk pięknych rodzinnego miasta, następnie w Warszawie, wreszcie zagranicą, aż został w odnowionej szkole warszawskiej profesorem perspektywy i uczył tam takowej aż do zwinięcia i jego katedry; nie opuszczał zaś i potem stolicy prawie do śmierci i umarł tamże w późnym wieku, bo dopiero w r. 1877. Zaleski był peizażystą miejskim, a naśladował przedewszystkiem w licznych swych widokach Warszawy dawne, tak miłe, a tak wierne widoki Bernarda Bellotta. Nie one jednak główną, choć skromną sławę mu zjednały, ale raczej całe szeregi z wielką prawdą i wiernością, a zawsze i z pewnym głębszym nastrojem odtwarzanych wnętrz kościelnych i pałacowych. W utworach tych jest Zaleski niezmiernie prosty, nie stara się wywoływać olśniewających perspektywicznych efektów, w kolorycie i w tonach jest nade-wszystko dyskretny, ale w każdy z tych swoich olejnych obrazków umie wlać ducha, który to wnętrze zapełnia i oryginalne życie murom i przedmiotom w nich zawartym daje. Wszystkie jego płótna większe, czy mniejsze — a nigdy bardzo wielkich rozmiarów — cechy te znamionują, czy to Wnętrze kaplicy św. Kazimierza w Wilnie przy katedrze, dziś w krakowskiem Muzeum Narodowem, dyskretnie uwydatniające szlachetne a pompatyczne formy barokowej przestrzeni i cały złotawy, pyłem kilku wieków przysuty jej tajemniczy koloryt, albo drobne rozmiarami Wnętrze krypty kościelnej, o smętym głębokim nastroju a wybornem częściowem nieco zielonawem oświetleniu podziemnej kaplicy, w której kilka małych, kornie zamodlonych postaci artysta umieścił. Z warszawskiego zbioru p. Gebethnera ładny ten utwór na wystawę do Lwowa się dostał, jak znowu Towarzystwo Przyjaciół Nauk w Poznaniu użyczyło jej dwóch innych olejnych wnętrz pendzla Zaleskiego. Jestto naprzód ślicznie oddana jedna ze złocistych komnat królewskich w Willanowie, malowana w r. 1839, pełna światła słonecznego, igrającego na gobelinach starych i portretach, na meblach spłowiałych adamaszkowych i na inkrustowanych szafkach i sepecikach, w głębi zaś widać przez drzwi gabinecik złoty królowej Marysieńki, w którym okno otwarł malarz na ogród i pokazał skrawek jego zieleni i szmat błękitu nieba. A ten jeden drobny szczegół nadał też obrazowi wyjątkowego wdzięku, powietrze owiało przezeń wnętrze poważnej królewskiej komnaty i słońce wpadło do niej ze świata Bożego; nie czuć tam ani trochę zamknięcia dwuwiekowego, ale zda się, że Sobieski wyszedł na przechadzkę między francuskie strzyżone szpalery i że niebawem postać jego przed otwartem oknem się przesunie. Gryglewski, największy z polskich malarzy wspaniałych wnętrz willanowskich i podhoreckich, nigdy przecież nie wpadł w nich na ten prosty pomysł Zaleskiego, którym skromny artysta osobnym urokiem utwór swój otoczył, a dowiódł zarazem, że nawet w malowaniu ścian pustych i zamkniętych, ani słońca, ani światła Bożego się nie bał. Olejno również malowane Wnętrze pokoju barona E. Rastawieckiego w pałacu w Dołhobyczowie przedstawia znowu pełne życia i cech epoki między r. 1840 a 1850 mieszkanie zasłużonego historyka sztuki i znamienitego zbieracza polskich utworów malarstwa, a nosi na sobie bardzo wiernie oddane piętno czasu, tak mało pod względem estetycznym i stylowym sympatycznych mieszkań epoki Ludwika Filipa, w którem jednak znać tu i owdzie resztki czasów dawniejszych, wszystko zaś razem tchnie ciepłem polskiego home i smakiem zamieszkujących je osób.

Współczesnym Zaleskiemu malarzem widoków pałaców, miejskich placów i wnętrz, był Wincenty Kasprzycki. Urodził się w Warszawie w r. 1802, kształcony za pomocą i protekcyą hr. Józefa Ossolińskiego, naprzód prywatnie pod Włochem Villanim, a następnie na wydziale uniwersyteckim, z czego jednak niezadowolony i osiadły od r. 1821 do r. 1828 w Wilnie, w końcu przecież wrócił do Warszawy i tam aż do śmierci przedwczesnej w r. 1849 malowaniu podobnych zawsze do siebie płócien krajobrazowych się oddawał. Zagranicą na nauce nie był nigdy, ale naprawdę wykształcił się sam, starając się pozostać przedewszystkiem wiernym zawsze temu, na co patrzył, a co z prawdą i z coraz to więcej rosnącym talentem umiał odtwarzać. Robił głównie olejne widoki Willanowa i innych, do hr. Aleksandra Potockiego, dla którego zwłaszcza pracował, należących pałaców, jak willanowskiego kilka razy, Natolina, Morysina, Gucina i t. d., a nadto akwarellą widoki znowu tesame i wnętrza prawie wszystkich w nich pokoi. Komplet tych olejnych utworów Kasprzyckiego, a nadto cały ów bogaty zbiór akwareli, gouche i rysunków znajduje się dziś w Willanowie i tam też na nich talent pracowitego artysty głównie poznać można 1). Odznaczają się one zwłaszcza wiernością i prostotą, ale z podobnemi obrazami o tyle mniej wówczas cenionego Zaleskiego w porównanie iść nie mogą. 

1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich. T. I, p. 219 — 222, T. III, p. 258, 259.


Na wystawie lwowskiej znajdowało się jedno większych rozmiarów płótno Kasprzyckiego, przedstawiające wybornie oddany i pełen powietrza Widok placu Bankowego w Warszawie, który artysta malował wraz z kilku innemi widokami stolicy Królestwa zapewne około r. 1830 jak ze strojów ożywiających go figurek wnosić można — a nadto ładna kopia na drzewie obrazu Schalckena Dzieci z figurkami, którym przypatrują się w atelier rzeźbiarza przy płomieniu migocącej świecy. Wierność tej kopii jest pełna zalet i świadczy też znowu, że Kasprzycki był przedewszystkiem sumiennym naśladowcą tego, co widział, że umiał oddać nader wiernie i dokładnie plac miejski, pałac wielkopański, wnętrze sali wspaniałej lub skromnego pokoju, ale że nastroju indywidualnego tym widokom i tym wnętrzom dać nie umiał, znacznie przez to od Zaleskiego talentem niższy, choć o tyle więcej odeń w Warszawie między r. 1830 a 1849 wzięty.

Warszawskim także malarzem, choć urodzonym w Wilnie w r. 1797 i tam zrazu na uniwersyteckim wydziale kształconym, był Wincenty Smokowski. Zrazu w młodości swej należy on do Wilna i do szkoły Rustema i rytownika Saundersa; tam też od r. 1817 zostaje przyjęty na koszt rządu między t. zw. kandydatów stanu nauczycielskiego przy uniwersytecie, a oprócz rysunku i malarstwa uczy się także rzeźby, nadto zaś poświęca się i studyom nad historyą sztuki, które wieńczy charakterystyczna na te czasy rozprawa p. t. Du style de la sculpture chez les Egyptiens et examen des causes qui ont influé sur l' uniformité de leur style. Na podstawie tej rozprawy został młody artysta t. zw. kandydatem filozofii, poczerń wysłano go na koszt rządu do akademii sztuk pięknych w Petersburgu, gdzie od r. 1823 do 1827 ciągłe nagrody otrzymywał, ostatnią za wielki obraz, czysto akademiczny rozumie się, a przedstawiający Śmierć Epaminondasa. Następnie bawił jeszcze w stolicy Rosyi do r. 1829 i robił tam takiesame zimne pseudoklassyczne utwory, jak Maryusza na ruinach Kartaginy i Focyona w więzieniu, poczem wrócił do Wilna i został tam asystentem przy Rustemie, malując dalej swoje nudne antyczne kompozycye, Belizaryusza np. i dwa razy Edypa. Ale niedługo już trwały te szczęśliwe lata pracowitego artysty, a zwinięcie uniwersytetu wileńskiego w r. 1831, jak na całą przyszłość wcale obiecująco rozwijającej się litewskiej szkoły malarzy, tak i na Smokowskiego losy rozstrzygająco wpłynęło. Nie widząc przed sobą żadnej w artystycznej karyerze przyszłości, opuścił zapalony akademik malarstwo, jako jedyne zajęcie, przerzucił się na studya medyczne, w r. 1835 został lekarzem i jako taki osiadł aż do końca życia w Warszawie. Wśród zajęć swego nowego zawodu zawsze jednak wolne chwile poświęcał ukochanej przez siebie sztuce i malował portrety, peizaże, wnętrza mieszkań, a nawet stylowe kompozycye, w których przedewszystkiem pozostał wiernym szkole wileńskiej i petersburskiej, akademikiem o cechach stylu Smuglewicza i jedynie przez cesarza Aleksandra I podziwianego klassycyzmu Davida 1). Na wystawie miły olejny jego pendzla portret młodego uczonego K. W. Wójcickiego wcale pochlebnie o Smokowskim, jako o portreciście, świadczył, podczas gdy rysunki tuszem ze scenami ludowemi, nie bez wdzięku oddani Dwaj chłopi i dziewczyna i Krakowiak tańczący z dziewczyną, trochę afektowany Wiesław Brodzińskiego, dowodziły, że może i wzory Orłowskiego w czasie pobytu w Petersburgu na pracowitym warszawskim doktorze wpływ swój zostawiły. A znowu szkic jego ołówkiem do większych rozmiarów sceny, Śmierć Czarnieckiego przedstawiającej, ładnym układem swym i piękną postacią młodego rycerza, stojącego przy łożu hetmana, zwracał myśl do podobnych, a tylko o tyle słabszych i więcej szablonowych historycznych współczesnych utworów Suchodolskiego, od których i nastrojem i kompozycyą prostą a niebanalną znacznie zdaje nam się stać wyżej i pozwala przypuszczać, że w Smokowskim i nowe współczesne prądy malarstwa historycznego francuskiego znalazły około r. 1840 swego naśladowcę, śledzącego zawsze z tęsknotą nowe szlaki opuszczonej przez siebie dla powodów materyalnych ukocha nej z lat młodych malarskiej sztuki.



1) Szczegóły te o Smokowskim głównie na podstawie rozprawy Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce (Dziennik Krajowy, rok 1843, Nr. 134), którego autor w roku, w którym pisze, widocznie dobrze zna cenionego w Warszawie lekarza i aż przesadnie pochlebnie o nim, jako o malarzu, się wyraża.


Do plejady warszawskich malarzy-akademików epoki między r. 1830 a 1860 należą jeszcze Dąbrowski, Breslauer i Adolf Piwarski. Bonawentura Dąbrowski był synem mało zresztą znanego malarza Antoniego i urodził się w początkach wieku w Warszawie, gdzie kształcił się w szkole uniwersyteckiej pod kierunkiem akademicznym Blanka. Z tego też czasu były na wystawie dwa jego wiele obiecujące rysunki, mianowicie dwaj młodzi Akwarelliści przy pracy, z r. 1830, utwór prosty i nie bez pewnego szczerego artystycznego nastroju, i doskonale narysowany Akt męski siedzącego człowieka o wybornej muskulaturze, w r. 1829 wedle układu profesora Blanka robiony. Powstanie Listopadowe przerwało naukę malarską młodzieńca i zapędziło go do wojska, z którego nawet do niewoli rosyjskiej się dostał; wróciwszy z niej dopiero po latach kilku, osiadł Dąbrowski na stałe w Warszawie, malował portrety i miniatury, te nawet bardzo ładnie, jak tego dowodziła na wystawie śliczna miniatura olejnemi farbami kopiowana z autoportretu malarza Antoniego Brodowskiego—w r. 1843 był nawet dosyć wziętym artystą, choć, zdaniem współczesnych znawców, konieczną mu była do dalszego rozwoju podróż zagranicę i studya sumienne we Włoszech 1), i w Warszawie też w r. 1861 życie zakończył.

Jednym z późniejszych profesorów malarstwa przy nowej warszawskiej szkole sztuk pięknych, był w latach 1845—1860 bardzo tamże ceniony peizażysta, Chrystyan Breslauer. Wykształcony w młodej wtedy akademii w Dusseldorfie, towarzysz tam w szkole, a potem w manierze i w krajobrazach swych olejnych, starych dziś Andrzeja i Oswalda Achenbachów, choć naturalnie o całe niebo w utworach swych od ich zawsze miłych płócien niższy, a nadto uczeń także i naśladowca głośnego w swoim czasie w Niemczech genewskiego pedanta-peizażysty, Aleksandra Calame, uczył się on sztuki swej również w podróżach i odtwarzał na miejscu widoki gór i jezior włoskich i szwedzkich 1). 

1) Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, j. w. (Dziennik Krajowy, r. 1843, Nr. 138).


Jako profesor w Warszawie, miał główną zasługę w wykształceniu kilku uczniów w wiernem sumiennem krajobrazowem malarstwie, i z jego to szkoły wyszedł młody Gerson ze swemi nieraz ślicznemi drobnemi widoczkami z nad brzegów Wisły i Wilii, a zwłaszcza Świeszewski, jeden z najzdolniejszych naszych peizażystów nowszej epoki, który do dziśdnia swemi pięknemi bawarskiemi krajobrazami zachwyca, należąc niemi wiernie do dawnej szkoły i nie wprowadzając w nie ani cienia pleinair’u czy impressyonizmu. Utwory Breslauera, nieraz większych rozmiarów peizaże polskie i zwłaszcza zagraniczne, odznaczają się też wszystkiemi cechami krajobrazów, robionych w Niemczech między r. 1845 a 1865, sumiennością i drobiazgową wiernością w oddaniu konturów i szczegółów widoku traktowanego, ale daleko im bardzo do wielkiej szkoły peizażystów francuskich początku drugiej połowy stulecia, a nawet od wielu niemieckich współczesnych są znacznie słabsze. Największa ich ilość znajduje się dziś w Warszawie i szkoda też, że ztamtąd ani jeden peizaż Breslauera na wystawę do Lwowa nie przybył, by świadczyć o pracowitym jego talencie i reprezentować produkcyę profesora krajobrazowego malarstwa, który niejednego bardzo zdolnego polskiego peizażystę, że także tylko jednego Szermentowskiego się wspomni, w pierwszych latach ich studyów wykształcił.

Z dwóch braci Piwarskich, Adolf, mniej znany i zasłużony od Jana Feliksa, rytownika przedewszystkiem, malował zwłaszcza portrety miniaturowe wielu osobistości Warszawy, a wśród nich wykonał najciekawszy zbiór wizerunków dawniejszych i współczesnych mu malarzy polskich, z których na wystawie znajdował się ładny rysunek pośmiertny Michała Płońskiego, robiony w r. 1839, a nadto zręcznie narysowane Rośliny. Ale o Adolfie Piwarskim niktby naprawdę u nas nie wiedział, gdyby nie Jan Feliks Piwarski, sztycharz polski pierwszej połowy stulecia o zasługach znacznych, a zarazem pełen gorliwości i zapału profesor rysunków w nowej szkole malarstwa w Warszawie zaraz od jej wznowienia do r. 1848.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Karta z dziejów polskiego malarstwa etc., j. w. p. 34.


Urodził się on tam w r. 1794 i naprzód w r. 1818 został mianowany sekretarzem biblioteki publicznej i konserwatorem gabinetu rycin przy kreowanym przez cesarza Aleksandra uniwersytecie. Już wtedy objawiał wielkie zamiłowanie do miedziorytnictwa i coraz to i u nas modniejszej litografii, i miał też niebawem stać się po niedawnej śmierci Płońskiego pierwszym warszawskim, a obok Kielisińskiego i pierwszym w Polsce pracującym sztycharzem epoki między rokiem 1820 a 1860. Zaraz po swej nominacyi został kosztem rządu wysłany do Wiednia celem kształcenia się w ukochanym zawodzie i już tam w r. 1819 wykonał śliczną rycinę Turka w zawoju, całkiem w rodzaju Rembrandta, w czem widać w nim może i naśladowcę Norblina i Płońskiego, a do którego to młodzieńczego utworu mało już który z późniejszych jego sztychów wartością się zbliża. Po powrocie do Warszawy, został w r. 1825 profesorem rysunków w szkole przygotowawczej do politechniki, a po powstaniu Listopadowem od r. 1833 był nauczycielem w kilku gimnazyach warszawskich, aż w r. 1846 ofiarowano mu odrazu katedrę rysunków przy odnowionej szkole sztuk pięknych. Uczył na niej z wielką sumiennością, a naturalnie w akademicznym duchu czasu, w którym w Warszawie i w Wiedniu między r. 1810 a 1820 sam się był kształcił, i przedewszystkiem zwracał uwagę na wierne i dokładne oddawanie t. zw. aktów, przez które odrazu szkołę warszawską z nową krakowską Stattlera zrównał. A wśród tego sam zawsze z zapałem pracował w sztycharstwie i litografii, zbierał rysunki ze starych zabytków historycznych, z których niektóre reprodukował, i pomagał gorliwie wielu badaczom w ich archeologicznych i artystycznych studyach. Jako pełne zasługi owoce tych prac Piwarskiego, należy głównie wymienić dwie: naprzód trzy bardzo sumienne ryciny in folio, wykonane wiatach 1847, 1848 i 1849 do monumentalnej publikacyi hr. Tytusa Działyńskiego: Liber geneseos illustris familiae Schidloviciae 1531, wydanej w r. 1849, do której reprodukował grobowce Krzysztofa i Mikołaja Szydłowieckich, jak na owe czasy, gdy w pieluchach jeszcze były archeologiczne studya, fenomenalnie wiernie — a następnie w r. 1858 odtworzonych 16 litografij wybornych i jedna rycina według autoportretu Aleksandra Orłowskiego z r. 1820, do nieocenionej publikacyi Edwarda Rastawieckiego: Słownika malarzów polskich. Obok profesorskiej działalności Jana Piwarskiego, te dwie prace rytownicze były jego główną i prawie już ostatnią zasługą, umarł bowiem w Warszawie, otoczony ogólną czcią i poważaniem, w r. 1859. Ze szkoły jego wyszło całe grono malarzy warszawskich drugiej połowy stulecia, jak Gerson, Henryk Pillati, Józef Brodowski mł., Kostrzewski i inni, i oni też stanowią najtrwalszą zasłużonego artysty chwałę, większą bodaj, niż w manierze Smuglewicza mocno konwencyonalne jego utwory młodości, jak n. p. trzy ryciny z r. 1823 do dzieła St. Staszica: Ród ludzki, z których jeden oryginalny rysunek i jeden egzemplarz rytowany ten dział jego produkcyi artystycznej w sekcyi retrospektywnej illustrowały, jak rycina niesmacznego portretu Abrahama Sterna przez Blanka, jak wreszcie sześć widoków Warszawy 1). Oprócz profesorskiej też działalności Piwarskiego, główną jego zasługą w dziale sztuk pięknych, który uprawiał, było, iż jedynym prawie obok Kielisińskiego był on w tym czasie polskim sztycharzem, który w kraju utwory swe mozolnie wykonywał i dopomagał niemi do ważnych naukowych publikacyj samej połowy stulecia.

Trzej inni bowiem rytownicy nasi tego czasu, niemal wcale w kraju nie przebywali, ale wszyscy stale osiedli zagranicą i tam prawie zawsze polskie swe coprawda utwory wykonywali. To dwaj bracia Oleszczyńscy i Lewicki, których prac bogatą ilość znowu lwowska wystawa ocenić pozwalała, a z których jeden zwłaszcza, Antoni Oleszczyński, był i w ojczyznie i we Francyi ze względu na Polskę najgłośniejszym między r. 1820 a 1860 sztycharzem2). 

1) E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p. 238— 241. (Poznań, 1886).

2) E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p.218—232.

Urodził się w Krasnymstawie w Lubelskiem w r. 1794, a rodzicami jego byli szlachcic obywatel ziemski Kazimierz Oleszczyński, ożeniony z Kosińską. Zrazu wstąpił w Warszawie do urzędu, ale wkrótce już począł objawiać tyle zamiłowania do rytownictwa, że go wysłano w r. 1817 na studya w tym przedmiocie do coraz to więcej kwitnącej akademii petersburskiej. Tam, pracując ciężko i z zapałem, bawił do r. 1824 i wrócił wreszcie do Warszawy z najwyższemi nagrodami rosyjskiej szkoły. Wówczas za protekcyą zawsze szczerze nim się opiekujących hr. Grabowskich otrzymał pensyę rządową, i wyjechał zagranicę przez Niemcy, Hollandyę i Belgię, do Paryża, gdzie na nowo rozpoczął studya rysunku, naprzód w pracowni pseudoklassycznego akademika Jana Regnault (1754—1829), a następnie u najsłynniejszego w tym czasie rytownika, jakim był Richomme. We Francyi nowe przed sumiennym pracownikiem otwarły się widnokręgi, a zarazem ogarnęło go przekonanie, że umiał jeszcze bardzo mało. I w ślad za tem tak mozolne dalej prowadził tam studya, że niebawem nawet w Paryżu uznano go za pełnego talentu artystę, co tembardziej mu się przydało, że wkrótce stypendyum rządowe utracił i musiał sam na życie zarabiać. I rozpoczął wówczas puszczać w świat całe szeregi coraz to więcej cenionych luźnych rycin, za któremi poszły niebawem publikacye zbiorowe, jak Rozmaitości, album z kompozycyami anegdotycznemi, które illustrują prawie cały ciąg dziejów Polski, od wyboru Piasta według Smuglewicza, aż do odsieczy wiedeńskiej — dalej Wspomnienia, dzieło, które mógł wydać jedynie w skutek zapisanych mu testamentem przez jenerała Ludwika hr. Paca 10.000 fr., wreszcie pełne wagi i interesu trzytomowe Archiwum pamiątek artystycznych, literackich i historycznych, do którego przez całe życie studya mozolne robił i rysunki zbierał. Wszystkie te publikacye, podobnie jak i luźne ryciny Oleszczyńskiego, ukazywały się stale w Paryżu, gdzie artysta już do końca życia pozostał i gdzie się cieszył bardzo poważnem imieniem, aż do swej tam śmierci w r. 1879. W szeregu swych przeszło 50 rycin z historyi polskiej, jest Oleszczyński zupełnie niewolniczym naśladowcą podobnych scen w rodzaju Smuglewicza, nudnym, zimnym i naiwnym akademikiem, który nowym współczesnym mu prądem francuskiego malarstwa historycznego ani trochę się nie przejął i o wielkich utworach Eugeniusza Delacroix, a nawet Pawła Delaroche, zdawał się nie wiedzieć. W sztychach religijnych reprodukuje on znów wiernie kilka obrazów Czechowicza, Smuglewicza, a wreszcie wiele płócien starych włoskich mistrzów epoki renesansu i baroku, które Daniel et Comp. w Paryżu wydaje. Ryciny jego widoków z pod Krakowa i z Krakowa samego są również akademiczne, bez cienia nastroju w krajobrazie, ani indywidualności patrzącego nań człowieka. Najwięcej zato artystycznej wartości mają liczne rytowane przez (Reszczyńskiego portrety dawnych historycznych polskich osobistości, wielu znakomitych ludzi z końca XVIII-go i początku XIX wieku, wreszcie kilka współczesnych mu pierwszorzędnych chwał narodowych. Niema też prawie dziś dworu w Polsce, gdzieby nie było jakiej, między r. 1840 a 1860 tak bardzo popularnej ryciny Oleszczyńskiego, jak ów Kopernik, mocno fantastyczny, choć niby wedle autentycznego portretu robiony, jak pięknie zwłaszcza obramiona rycina według „portretu historycznego“ hetmana Jana Zamoyskiego, jak staloryt Kościuszki według Zeltnera; jak ryciny Ks. Józefa, jenerałów Dąbrowskiego i Kniaziewicza, Czackiego, Śniadeckich, Niemcewicza i Mickiewicza wedle medalionu Davida d’Angers, a wreszcie jak wielka rycina z florenckiego grobowca ordynatowej Zofii z Czartoryskich Zamoyskiej z owym cudnym portretem tej czarującej jeszcze zawsze pięknością i łagodnym uśmiechem matrony, albo jak znana, jedna z ostatnich artysty rycin, wizerunek hr. Andrzeja Zamoyskiego z czasów kwitnięcia warszawskiego Towarzystwa Rolniczego. Te portretowe zwłaszcza utwory Oleszczyńskiego, a nadto ryciny jego archeologiczne, jak np. kilka wiernie i nader pięknie reprodukowanych polskich medali z XVI wieku, stanowią najlepszą część jego poczciwej artystycznej produkcyi, którą też na wystawie lwowskiej wystarczająco reprezentowały ryciny z wizerunków Kołłątaja, hetmana Wacława Rzewuskiego, Andrzeja Śniadeckiego, marszałka Malachowskiego podług znanego portretu, robionego we Florencyi w r. 1793 przez Franciszka Ksawerego Fabre, botanika Jun-dziłła, Jelskiego dyrektora Banku warszawskiego w r. 1830, a dalej cztery mocno banalne obrazki religijne, dwa ładne kobiece nagrobki z XVI w. i krajobraz Grodziska i pustyni św. Salomei pod Krakowem, co wszystko razem wiernie illustrowało całą długoletnią, a tylko szkoda, że wyłącznie emigrancką, pracę artystyczną Oleszczyńskiego.

Brat jego młodszy, Władysław, urodzony także w Lubelskiem w r. 1808, a który Antoniemu wiele zawdzięczał ze względu na pomoc w życiu i w artystycznym zawodzie, był przedewszystkiem rzeźbiarzem i to prawie wyłącznie w spiżu pracującym. Zrazu uczeń warszawskiej szkoły sztuk pięknych, w r. 1826 wysłany został przez rząd Królestwa w ślad za bratem do Paryża i tam wstąpił do pracowni rzeźbiarskiej, wówczas najgłośniejszej, Davida d’Angers, w której pracował do r. 1830. Następnie był jeszcze przez krótki czas w Warszawie, ale od r. 1831 osiadł znowu i już na stałe w stolicy Francyi, a zmarł w Rzymie w r. 1866. Był on w rytownictwie i nawet w rzeźbie zupełnem odbiciem talentu i maniery brata. Rytował jego portret w Paryżu w r. 1830, i nawet się na nim „brat Antoniego“ podpisał ; wszystkie rzeźby, które wykonał, zwykle figurki spiżowe wielkich polskich wojowników zwłaszcza, podobne są do rytowanych przez starszego brata portretów ich, a w układzie, stroju i wyrazie do jego scen historycznych. Takim był też i na wystawie spiżowy posążek przez Władysława Oleszczyńskiego, przedstawiający Jana III na koniu z napisem: Vienne 1683, o trochę nienaturalnym, a w każdym razie konwencyonalnym ruchu heroicznym królewskiego tryumfatora — takiesame są liczne posążki zwykle stojących polskich hetmanów, Żółkiewskiego, Czarnieckiego, Chodkiewicza i innych, wszystkie znowu banalne i w swych polskich strojach, deliach i kołpakach nieco nadto eleganckie, które zaś również do dziś-dnia w wielu u nas znajdują się domach. A utwory te razem dopiero wzięte obu braci deszczyńskich, do końca życia we wszystkiem, co robili, historycznych akademików, cechują ich wspólną wzniosłą, idealistyczną, gorąco patryotyczną, ciągiem na emigracyi życiem im więcej od polskich typów oderwaną, tem za to uporczywiej w tematach narodową artystyczną produkcyę, która robi z nich prawdziwą i rozczulającą par nobile fratrum, z warszawskiej szkoły Królestwa Kongresowego wyszła, a należącą zawsze do grona warszawskich artystów miedzy r. 1830 a 1860 ze wszystkiemi cechami ich ducha i maniery, chociaż całe życie na emigracyi w Paryżu pracami sumiennemi i zawsze szlachetnemi zajętą.

Typem polskiego także artysty-emigranta, był przez całe swe życie, pełne zmian i przygód, rytownik Jan Lewicki. Urodzony w Osieku w Sandomierskiem w r. 1795, uczył się naprzód rysunku na krakowskim wydziale sztuk pięknych pod Józefem Brodowskim, następnie od r. 1825 sztycharstwa w Warszawie w szkole Krethlowa i litografii od Mintera. Już w Krakowie w r. 1823 i 1824 puszczał w świat drobne ryciny widoków i portretów, a jedną nawet podług rysunku Stachowicza. Z Warszawy za wsparciem swych dawnych krakowskich profesorów udał się na rok studyów do Wiednia, zkąd w r. 1828 wróciwszy trudnił się zwłaszcza litografią, w której i później jeszcze, już w Paryżu w r. 1831 wykonał w wielkich rozmiarach wspaniały Odpust to Czerniakowie podług utworu Aleksandra Orłowskiego. Po burzy r. 1831 opuścił kraj na długo i już naprawdę stale na emigracyi pozostał. Naprzód trudnił się sztycharstwem w Strassburgu, potem w Nancy przez lat ośm, od r. 1843 zaś osiadł w Paryżu, gdzie ks. Władysław Czartoryski i zbieracz starożytności Adam Cichowski nim się opiekowali. Od r. 1853 do 1859 przebywał w Lizbonie, jako dyrektor szkoły typograficznej, i tam wielkie wykonywał mapy; w r. 1860 zawinął na niezbyt długo do Warszawy i po Janie Piwarskim kierował tam drzeworytami Tygodnika Illustrowanego, ale po latach pięciu wrócił znów do Paryża, pracował tam dalej w zawodzie swym wśród wielkich trudności życia, i przebywszy ciężkie oblężenie wojny pruskiej, został wraz z komunardami niesprawiedliwie za wrzekomy udział w znanych orgiach wiosny r. 1871 rozstrzelany 25 maja tegoż roku1). Jak w życiu szczęścia nie miał, tak i jako artysta powodzeniem Lewicki się nie cieszył. Znane są u nas dobrze, banalne i słabe jego drobne illustracye do Pamiętników Paska z r. 1830, 1850 i 1851, wydane w wielkich 16 tablicach w Paryżu u Drouarda. Podobne jest do nich, choć znacznie lepsze, bo nic historycznej Smuglewiczowskiej maniery, ale raczej nieco humorystycznego zacięcia Orłowskiego ma w swych 12 rycinach album Lewickiego z r. 1853 p. t. Tuzin starych facecyj, a w swoim znów czasie pożytecznem było jego Album polonais z kolorowanemi dawnemi strojami polskiemi. Nadto rytował on w r. 1848 wedle obrazów religijnych Nowotnego, polskiego słabego malarza w Rzymie na wzór Nazarejczyków olejne swe utwory wykonywującego, niezłe z nich reprodukcye, a z tego wszystkiego widać tylko, że był w gruncie rzeczy zawsze wiernym uczniem akademików krakowskich i warszawskich z epoki Królestwa Kongresowego. Jedną może tylko nutą od nich się różnił, a tą był humor, szczery i prawdziwy, który też na wystawie illustrowały cztery wyborne, wesołe i żywe akwarelle Lewickiego, robione w Warszawie w r. 1831. Są to szkice do t. zw. Nowych miotełek, „które nie wyszły,“ a mianowicie rozkoszne typy dwóch młodych Elegantów w stroju i fryzurze a la jeune France, albo Para małżeńska spacerującą po ulicy, albo wreszcie wyśmienita Kucharka. Utwory te przypominają trochę i karykaturalne sceny Orłowskiego i niektóre akwarellowe typy Jakóba Sokołowskiego, które Lewicki niezawodnie nieraz w Warszawie widywał, a które go mogły do tych akwareli, naturalnie do reprodukcyi przeznaczonych, natchnąć. Zresztą ryciny Adolfa Cichowskiego w swym apartamencie, Portret inżyniera Wiktora Zienkowicza i Tablica IV z Pamiętników Paska, tylko miernie słaby talent Lewickiego kompozytorski i sztycharski na wystawie illustrowały, dowodząc, że artysta ten, kształcony w Warszawie i do Warszawy jedynie z zagranicy na krótko wracający, do grona też warszawskich malarzy i manierą swą i szkołą i duchem należy, i że wraz z Janem Piwarskim i obu Oleszczyńskimi grono z Warszawą związanych rytowników polskich między r. 1830 a 1860 uzupełnia.

1) E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p. 172— 175, i W. Bartynowski: Krótkie wspomnienie o życiu i pracach artystycznych Jana Lewickiego. (Poznań, 1880).




W Wilnie uniwersytet i szkoła malarska przy nim w r. 1831 bezpowrotnie zwinięte zostały. A tymczasem z pewnością jeżeli gdzie, to tam, pod kierunkiem Rustema i sztycharza Saundersa, którzy nieco życia i prawdy do panującego przecież zawsze w instytucie i po r. 1807 akademizmu Smuglewicza byli wlali, nauka malarstwa na wydziale sztuk pięknych mogła była niebawem świetniejsze, niż gdzieindziej, wydać rezultaty, czego dowodem była już cała plejada wileńskich malarzy, z pod Rustema między r. 1810 a 1820 wyszłych, a następnie zagranicą studya kończących, którzy, jak Oleszkiewicz, Wańkowicz i inni, zajęli nawet wkrótce wcale poczestne miejsce wśród litewskich artystów w Petersburgu jeszcze przed r. 1830. A z chwilą zwinięcia szkoły, uczniów tych było tam jeszcze więcej, którzy albo już byli studya ukończyli i jak Smokowski pomagali staremu Rustemowi w nauczaniu, albo rozpoczynali dopiero swe pierwsze artystyczne wykształcenie. Ci nagle znaleźli się bez dalszej nauki, bez zarobku, a często i bez chleba, i wśród najczarniejszej tej i na Litwie także dla artystów doby między r. 1831 a 1840, ratowali się tylko, jak mogli, ucząc rysunków i malarstwa po gimnazyach, w których takowe pod impulsem wileńskiej szkoły w wielu miastach od czasu pewnego były przedmiotem gorąco pielęgnowanym i nadal jako taki skasowane nie zostały. Całe szeregi młodych tych artystów, naprawdę niedouczonych jeszcze na katedrze Rustema i po całej Litwie po r. 1831 rozprószonych, w tem dziesięcioleciu wyliczyć można, a byli to np. Józef Głowacki, później dekorator warszawskiego teatru, Ledziński portrecista w Białymstoku, Józef Januszewski, Karol Rypiński, Jan Kulesza peizażysta zamieszkały w Krożach, Tomasz Hesse malarz portretów w Słucku, Kasper Borkowksi, peizażysta Juliusz Miszewski, Julian Karczewski, Roman Postempski, Alojzy Niewiarowicz-Tysiewicz, Walenty Walinowicz, Maciej Przybylski, Józef Milakowski, Wincenty Sławecki, wszyscy czterej ostatni na swą rękę robieniem portretów, miniatur i prywatnemi lekcyami w Wilnie zajęci 1)· Z więcej znanych wychodzą z tej szkoły także, ale także ostatecznie się marnują dwaj bracia Byczkowscy, rodem z Mińska, Tadeusz, i zdolniejszy Tytus, który przed samą katastrofą r. 1830 udał się był do Drezna na dalsze studya, a następnie do Monachium, gdzie od r. 1836 jeszcze gorliwie w nowych prądach malarstwa historycznego pracował, aż w końcu i on nieszczęśliwie, bo samobójstwem w r. 1843 w Wenecyi na Lido życie zakończył. Obojętny akademiczny szkic jego Pięciu figur dekoracyjnych niewieścich w greckich strojach, na wystawie lwowskiej reprezentował rodzaj jego produkcyi, podobnie jak również jeden portret tylko, własny wizerunek w młodym wieku o ślicznym wyrazie twarzy i pięknym układzie z datą r. 1852, przypominał najgłośniejszego z tych uczniów Rustema w wileńskiej szkole, Kanutego Rusieckiego. I on, urodzony w r. 1801, na długo jeszcze przed powstaniem Listopadowem szkołę wileńską był opuścił i w r. 1821 na dalsze studya naprzód na rok do Paryża, a następnie na lat siedm do Rzymu się udał. Tam uczył się malarstwa w dawnym stylu akademicznym Camucciniego, ale także i w nowym, naśladującym włoskich mistrzów renesansu, jak o tem świadczy np. wcale nieźle w r. 1828 przezeń malowana Ucieczka do Egiptu, dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie, i wykształcił się też zupełnie na artystę 2) ze wszech miar zbliżonego do Stattlera, z którym w nauce rzymskiej kolegował, w części zaś podobnego i do Hadziewicza. I następnie, czem Stattler był dla Krakowa i jego szkoły, czem Hadziewicz dla Warszawy po r. 1845, tem Rusiecki stał się w cząstce chociaż dla Litwy zaraz po r. 1831, gdy do Wilna na stały pobyt wrócił i tam jako profesor rysunków przy gimnazyum aż do śmierci w r. 1860 przebywał.

1) Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, VIII. (Dziennik Krajowy, rok 1843, Nr. 134).

2) W. Łuszczkiewicz: Karta z dziejów polskiego malarstwa, j. w., p. 29.


 W nauce, jakiej udzielał, dbał przedewszystkiem o to, czego się sam nauczył był w Rzymie, o prostotę i sumienny rysunek anatomii „aktów,“ a ten szczegół również znowu do Stattlera go zbliża. Zresztą utrzymywał się z lekcyj prywatnych, malował mocno konwencyonalne obrazy religijne do kościołów, w których zwłaszcza starych Włochów blado naśladował, wreszcie robił liczne, proste i sumiennie traktowane portrety podobne także nieco do tego działu produkcyi Stattlera i Hadziewicza, jak o tem np. w Muzeum Narodowem krakowskiem świadczą portret jego żony i drugi Bazylego Ki słowa, oba wcale sympatyczne i zwłaszcza prostotą swą ujmujące, choć w technice twarde a w karnacyach zbyt blade.

Z peizażystów, ze szkoły Rustema wyszłych, najzdolniejszym był Wincenty Dmochowski, urodzony w Nahodorowicach, również zagranicą po ukończeniu wileńskich studyów wykształcony, artysta, którego na Litwie zwano podobno po r. 1840 nader śmiesznie „Claude Lorrainem wileńskich okolic, “ a którego Zachód słońca w zimie w okolicach Wilna zachwyty u współczesnych miał wzbudzać2). Przesady te wszystkie o tyle naturalnie są do zrozumienia, że Dmochowski był pierwszym w swej ojczyznie peizażystą szczerym i wedle nowej po r. 1830 modnej maniery wykształconym, że malował poprostu, choć bez duszy i bez życia, to, co widział i czego upięknić nie chciał, tak mniejwięcej, jak Głowacki w Krakowie, a z pewnością gorzej, jak Breslauer w Warszawie. Mały olejny jego pendzla Widok dworku i dziedzińca w Nahodorowicach rodzinnych świadczył o tem całkiem wystarczająco na wystawie, a niewolił tylko swą prostotą i prawdą grupy dzieci, bawiących się w trawie u stóp rodziców. Takiemi zaś samemi, wiernemi i sumiennie oddanemi krajobrazami są i płótna Dmochowskiego w Muzeum Narodo wem w Krakowie, przez Adama Kirkora i hr. Ciecierskiego ofiarowane, trzy widoki na zamek i wieżę w Trokach, widoki zamku w Miednikach, ruin w Olszanach, Pozajścia nad Niemnem i ulicy w Wilnie, co wszystko przypomina zwłaszcza współczesne Tyńce i Ojcowy Głowackiego i równie jak jego peizaże po za szablonową sumienność nie wykracza.

1) Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, j. w. VIII. (Dziennik Krajowy, rok 1843, Nr. 134).

2) Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, j. w. VIII. (Dziennik Krajowy, rok 1843, Nr. 134).


Uczniem znów Rustema w rodzajowem malarstwie był Konstanty Kukiewicz, który naprzód kształcił się w szkole sztuk pięknych w Wilnie, a następnie w petersburskiej akademii sztuk pięknych, gdzie mimo panującego wszechwładnie akademizmu Davida, mógł przecież spotkać się z typami ludowemi i wojskowemi głośnego tam Orłowskiego lub z rodzajowemi rosyjskiemi scenami Wenecijanowa. Wróciwszy potem do Wilna i mieszkając w pobliskich Werkach, malował zwłaszcza sceny żydowskie i ludowe, z któremi nawet wydał osobne litografowane album p. t. Wilno r. 1840 1). Na wystawie lwowskiej jego Żydzi przemytnicy z okolic Wilna popasający przed karczmą w lesie , obraz olejny z r. 1839, wcale dodatnio tę skąpą zresztą produkcyę rodzajowego malarstwa Kukiewicza reprezentował, artysty, który jeden może na Litwie w tej epoce poszedł w ślady najlepszego działu utworów Rustema, a zmarł przedwcześnie w r. 1842.

Wreszcie do szkoły Rustema należy jeszcze i jeden artysta-amator, bogaty pan na Łubowie pod Wilnem, urodzony w Bartnikach niedaleko Mińska w r. 1803, a zmarły w r. 1881, Rafał Ślizień. Od r. 1824 uczył się on w Wilnie malarstwa i rysunku od głośnego tam ucznia Norblina, następnie zaś w Petersburgu jako urzędnik w ministerstwie spraw wewnętrznych żył blisko z Orłowskim i ze Smokowskim, którego nawet wspomagał i od którego kupił później dwa wielkie jego płótna z historyą Edypa2). Przez całe życie interesował się namiętnie sztuką, i zajmował się architekturą, medalierstwem i malowaniem portretów i karykatur.

1) Por. E. Rastawiecki: Słomnik malarzów polskich, t. I, p. 249.

2) Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, j. w. VIII. (Dziennik Krajowy, r. 1843, Nr. 134).


 W tych ostatnich zwłaszcza szedł, zdaje się, za niedoścignionemi wzorami Orłowskiego, a przypominał niemi także niektóre typy warszawskie Sokołowskiego, jak o tem świadczyły w sekcyi retrospektywnej we Lwowie dwa ołówkiem rysowane karykaturalne szkice głośnego teologa protestanckiego Jana Augusta Neandra w r. 1843 „w Kalizbadzie (sic) z widzenia robione,“ bardzo komiczne i pełne charakterystyki. Ślizień też ze swym zapałem dla sztuki i z amatorstwem w niej nie bez talentu, stanowi na Litwie niejako współczesny pendant do warszawskiej postaci Zabiełły, choć i jako talent i jako nie tak wybitne znaczenie mający człowiek, z szlachetnym mecenasem stolicy Królestwa mierzyć się nie może.

A tak, sama ta już nieledwie sucha nomenklatura litewskich malarzy, przeważnie jeszcze zimnych akademików, ze szkoły Rustema wyszłych i wśród najmniej przyjaznych stosunków przecież w ojczystej ziemi dalej pracujących, świadczy, jak w epoce między r. 1831 a 1860 szkoła ta dalej kwitnąć byłaby mogła i ile żywotności w sobie miała, skoro nawet po jej zwinięciu jeszcze znać ją na Litwie było, a skoro niebawem całe grono młodych Litwinów, już niestety nie w Wilnie, ale li tylko w petersburskiej akademii po r. 1840 wykształconych, w polskiem malarstwie doby następnej wcale poważne zająć miało miejsce.

Całkiem inaczej za to działo się tymczasem na przeciwległym krańcu dawnej Rzpltej, we Lwowie między r. 1830 a 1860, gdzie zrazu ani śladu jeszcze szkoły malarskiej nie ma, a gdzie w epoce poprzedniej przeważnie malarze niemieccy całą niemal produkcyę artystyczną wschodniej Galicyi reprezentowali. Po r. 1830 ta cecha cudzoziemska lwowskiego malarstwa przedewszystkiem znikać zwolna poczyna, a wśród tego wyrasta z niej bezpośrednio druga, jest nią zaś na tych niemieckich prawie wyłącznie portretowych wzorach wykształcony skromny zastęp polskich już portrecistów, którzy lwowską malarską sztukę tego okresu prawie wyłącznie reprezentują. Ogółem i oni nader słabe tylko wydają utwory, ale jeden z nich uczy za to sumiennie i z zapałem kilku pełnych talentu młodzieńców, którzy po r. 1850 chwałę tej skromnej lwowskiej szkoły rysunkowej, przy ówczesnej akademii kosztem Stanów galicyjskich utrzymywanej, na zawsze w swych dziełach utrwalić mieli — a nadto jest między nimi malarz jeden, o talencie pierwszorzędnym, z pewnością zaś nie dosyć dotąd nawet u nas ocenionym, najlepszy polski portrecista między r. 1835 a 1860, Alojzy Reichan.







Nestorem lwowskich artystów polskiego pochodzenia, jest Jan Maszkowski, choć rzeczywiście z wieku tylko, a z niczego innego więcej zaszczyt ten mu się należy. Urodził się w Chorostkowie na Podolu w r. 1793 i cala swą karyerę zawdzięczał rodzinie hr. Lewickich, do której klucz ten ordynacki należał, a którzy artystyczną edukacyą młodego chłopca się zajęli. Kształcił się na ich koszt tedy, naprzód w r. 1815 w wiedeńskiej akademii, zapewne pod Fügerem do r. 1818, a potem pod Lampim ojcem, następnie zaś w Rzymie, gdzie niezawodnie w r. 1820 wykonał ową bardzo słabo malowaną kopię z Madonny Carla Maratty, którą na wystawę hr. Wilhelm Siemieński-Lewicki, dzisiejszy spadkobierca Chorostkowa, przysłał. Po powrocie do kraju bawił naprzód na Wołyniu, aż w końcu około r. 1840 osiadł na stałe we Lwowie i tam został zaraz kierownikiem owej szkoły rysunków przy późniejszym uniwersytecie, niedawno właśnie stworzonej. Oprócz nauki w niej udzielanej, malował wśród tego bardzo słabe portrety i jeszcze od nich słabsze kompozycye historyczne i rodzajowe, w których znać najdalsze tylko odbicie jego studyów akademicznych wiedeńskich i włoskich. Dowodem tego była na wystawie olejno malowana scena Bolesława Chrobrego w Złotej bramie w Kijowie, prawie że komiczna w swej nieudolności, a nadto rysunek przedstawiający rodzajową scenę Rodziców błogosławiących młodej parze, tak znowu słaby i konwencyonalny, że nieledwie jak karykatura na widza działający. Portret własny Maszkowskiego znowu, naturalnej wielkości postać poczciwego, zażywnego mieszczucha z r. 1840, który w czarnym surducie zasiadł przed sztalugą z pendzlami i paletą w ręku, a na głowę włożył bardzo komiczną burakowego koloru krakuskę — to utwór tak słaby, tak twardy, tak bez życia i żadnej indywidualności, tak przytem, partyami zwłaszcza, źle narysowany, że się aż wierzyć nie chce, iż ta croute’a powstać mogła w tym Lwowie, w którym współcześnie Alojzy Reichan malował swe piękne olejne a zwłaszcza prześliczne akwarellowe portrety. To też poczciwy Maszkowski, który do r. 1865 zawsze we Lwowie przebywał i tam swe utwory na akademizmie z r. 1820 wyrosłe a ledwo że malowidłami zwać się mogące wykonywał, z pewnością nie przez nie, ale jedynie przez swych niezwykle zdolnych uczniów do dziejów polskiego malarstwa przeszedł, jako pierwszy nauczyciel rysunków naprzód swego syna Marcellego, pełnego talentu rysownika drobnych portretów, a dalej Juliusza Kossaka i Artura Grottgera. Ci trzej starczą na to, by imię starego lwowskiego portrecisty całkiem zapomnianem nie było, i dowodzą, że choć dwaj z pomiędzy nich mieli zdolności pierwszorzędne, a jeden był genialnym artystą, toć przecież ten ich pierwszy profesor początki sztuki rysowania dać im musiał sumienne, z czego widać znowu, że jego nauka w Wiedniu i w Rzymie całkiem na marne nie poszła.

Współczesnym Maszkowskiemu a do wystąpienia młodszego Reichana wcale wziętym po r. 1820 portrecistą lwowskim, był Marcin Jabłoński. Urodził się w galicyjskim Głogowie w r. 1801, uczył się malarstwa w szkołach Krakowa, Warszawy i Wiednia przed r. 1820 i już wtedy począł tworzyć zdawkowe obrazy religijne i liczne portrety. Z tych trzy kobiece, młoda pani Krzyżanowska w białej sukni dekoltowanej z pękami loków nad uszami, z r. 1839, i dwie panie Jabłonowskie, starsza i młoda, w strojach szkaradnych z tejsamej epoki, jedna z białym welonem i z klassycznem „boa“ na szyi, wyglądały na wystawie jak trzy powiększone a z dziennika mód czasów Ludwika Filipa wykrojone figury, sztywne, bez cienia życia i wdzięku, a choć może do oryginałów podobne, twarde przecież w fakturze i dowodzące, że ten lwowski portrecista epoki między r. 1830 a 1850 stał o całą przepaść niżej nietylko od tak niesmacznego współczesnego wiedeńskiego malarza portretów, jak Fryderyk Amerling, ale że był w utworach swych znacznie słabszym nawet od sumiennych portretowych płócien Stattlera, Hadziewicza i Rusieckiego. To też dobrze zrobił Jabłoński, że od r. 1850 poświęcił się we Lwowie prawie wyłącznie litografii, w której wydał szereg swych galicyjskich krajobrazów, a gdy tam w r. 1852 umierał, sztuka polska nie miała powodu gorzko straty jego opłakiwać.

Bardzo słabym również lwowskim portrecistą był Feliks Orlikowski, urodzony nad Pełtwią w r. 1806, wysłany przez rodziców na naukę malarstwa do Rzymu, gdzie jednak mało się uczył, a hulał niepomiernie i zdrowie tem sobie nadwerężył, po powrocie zaś do Lwowa malował tam bardzo słabe religijne płótna i równie słaby Portret papieża Grzegorza XVI, który lwowska kapituła katedralna na wystawę użyczyła. Przez lat kilka tworzył tam jeszcze młody artysta szereg zawsze równie mizernych kościelnych i portretowych płócien i umarł przedwcześnie na suchoty w r. 1840 1).

Maszkowski tedy, Jabłoński i Orlikowski bardzo smutno tylko o lwowskiem malarstwie tej epoki świadczyćby swemi utworami musieli, gdyby nie jedyny ich współzawodnik w tym fachu, bardzo poważny artysta, w portretach kobiecych i dziecinnych pełen wdzięku i delikatności, w męskich siły i charakteru, a w akwarellowych w Polsce ówczesnej wprost przez nikogo nieprześcigniony. To syn zmarłego w r. 1822 portrecisty końca przeszłego a pierwszego dwudziestolecia bieżącego wieku, Józefa Reichana, a wnuk XVIlI-wiecznego saskiego architekty, Macieja — Alojzy.



1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich. T. II, p. 74, 75.


Jak cale stylowe wielkie malarstwo w Polsce między r. 1830 a 1860, tak i portret stał w tej epoce w Krakowie, Warszawie i Wilnie na dosyć niskim stopniu artystycznej wartości. Stattler i Głowacki, Hadziewicz i Kaniewski, Wańkowicz i Rusiecki, najsłabsi wreszcie Maszkowski i Jabłoński, choć sumiennie i z prawdą zgodnie portrety swe robili, a niektórzy z nich rysowali je nawet dobrze, charakteru jednak i duszy prawie nigdy wlać w nie nie byli zdolni. A tymczasem zagranicą portret szedł w swym wspaniałym dalszym rozwoju naprzód; po pysznych płótnach barona Gros, zjawiły się we Francyi pełne stylu portrety Ingres’a, Delaroche’a, poetyczne damy Ary Scheffera, a po r. 1840 Ricarda delikatne niewieście postacie; w Anglii kwitnęła dalej szkoła wielkiego portrecisty, jakim był kroczący za Reynoldsem i Romneyem, Lawrence; nawet w Niemczech zjawił się w Wiedniu Amerling, często nadto wylizany i pod koniec życia konwencyonalny w swych portretach uczeń Lawrence’a, w Monachium zaś Nazarejczycy i nowsi historyczni malarze ze szkoły Kaulbacha, wykonywali także pełne stylu portrety. W Polsce jedyny Reichan w cząstce chociaż do tych wielkich czy tylko niekiedy wybornie wyuczonych artystów w olejnym portrecie się zbliżał, a w małych, akwarellą robionych wizerunkach, nawet zagranicznym niektórym malarzom mógł był w zupełności sprostać, takim n. p. jak wiedeński, pełen wdzięku i subtelności Maurycy Daffinger. Urodził się Alojzy Reichan we Lwowie w r. 1808, i tam uczył się naprzód malarstwa w pracowni ojca, a potem u niemieckiego drugorzędnego artysty, jakim był Klimes. Przed r. 1830 był w akademii wiedeńskiej, gdzie już stary wytworny Lampi dogorywał, ale gdzie tradycya jego portretowej sztuki żyła jeszcze, następnie zaś kształcił się od r. 1832 do 1835 we Włoszech, gdzie znowu z pewnością najwięksi portreciści świata, Florentczycy końca wieku XV, swą wspaniałą a miniaturową głębokością i prostotą niedościgłą w charakteryzowaniu indywiduów ludzkich głównie uderzyć go musieli, a w czem może nań i zdaleka od portretów Ingres’a idący prąd prawdy życia wpłynął. I z tą nauką lat kilku, która z pewnością, jeśli u kogo, to u niego na marne nie poszła, a przecież indywidualności własnej go nie pozbawiła, wrócił w r. 1835 Alojzy Reichan do Lwowa i tam w 27 roku życia na stale już osiadłszy aż do śmierci w r. 1861 wyłącznie portretowem malarstwem się zajmował, w niem tylko niezwykły swój talent skupiając i niekiedy do bardzo pięknych doprowadzając go rezultatów.

We Włoszech robił był Reichan studya ludowe i krajobrazowe, jak o tem świadczył na wystawie ów w Rzymie dobrze malowany, ale nieco konwencyonalny Bandyta włoski, albo bardzo ładny, prawie że utwory najnowszych czasów techniką swą przypominający akwarellowy mały Widok Neapolu. Na italskim półwyspie jednak zaczął był on już również malować portrety, jak tego dowodził prześliczny, akwarellą w r. 1834 w Neapolu robiony portrecik Wilhelma, Perelli, młodzieńca o jasnych włosach, w elegancki jasny surdut ubranego, który całą swą delikatną, prawie romantyczną fizyognomią a techniką godną najwytworniejszych portrecików Daffingera, wygląda jak jakiś młody bohater z komedyi Musseta lub z romansu Balzaca, jak Valentin z II ne faut jurer de rien, albo Savinien de Porten-duère z Ursule Mirouet. I wogóle też na lwowskiej wystawie cały szereg tych rozkosznych w swej prostocie portrecików akwarellowych Reichana, o charakterystyce zawsze dosadnej i oryginalnej, a zawsze wytwornej, pełnych cechy swego czasu, a niekiedy i powiewu poezyi romantycznej naszego wieku, był prawie dla wszystkich zupełną rewelacyą. Kryły się one dotąd przeważnie w zbiorach syna malarza, p. Stanisława Reichana w Paryżu, który idąc w ślady dziada i ojca, jest dziś zagranicą także wysoko cenionym artystą, i nikt o ich wartości dotąd prawie nie wiedział, oprócz kilku, w Galicyi wschodniej zwłaszcza, posiadaczy jednego lub dwóch podobnych drobnych arcydzieł malarza. Akwarelle te wdzięczne, w kolorycie soczyste, nigdy nadto jaskrawe, jędrne i efektami, wywołanemi prostemi farbami wodnemi, niekiedy wprost zdumiewające, są z pewnością najcelniejszą częścią subtelnej zawsze i dyskretnej artystycznej produkcyi Reichana, tak, iż zdaje nam się, że po miniaturach Leseura, które i u nas po r. 1830 moda tych akwarellowych portrecików zastąpiła, są one w swoim rodzaju dotąd nieprześcignionemi, że jedynie najlepsze portretowe akwarelle Tepy z niemi porównać się dadzą, które choć od nich w technice niekiedy więcej wykończone, stanowczo przecież nie są lepsze, a w dodatku nigdy prawie nie owiane tym prostym wdziękiem, który Reichan zwłaszcza swym portretom młodzieńców nadać umiał. Za arcydzieło bowiem zupełne w tym względzie uważamy n. p. portrecik młodego Aleksandra hr. Fredry, ślicznego delikatnego blondyna, w którym widać i wesołość i czułość Gustawa ze Ślubów panieńskich, a w którym szumi też ułańska krew idealnych poruczników napoleońskich z tych jedynie wielkich polskich komedyj; dalej pełne charakteru i zawsze indywidualnego wdzięku, są portreciki młodych Macieja Skarbka-Borowskiego z r. 1836 i innego szlachcica ze wsi, obydwóch w czamarkach a z jakimś poetycznym zakrojem tego już dziś po r. 1863 tak spowszedniałego stroju, albo wyborny portret historyka Ludwika Nabielaka, w średnim już wieku, może zaraz po r. 1840 robiony, bardzo szlachetny portrecik Mężczyzny w podeszłych latach, wreszcie przepyszna fakturą swą nieledwie miniatura starszej Damy w fioletowej sukni o bufiastych rękawach z r. 1835 i w koronkowym czepku na głowie, która zdaje się, że będzie się do nas rozczulać nad dziełem o wychowaniu Klementyny z Tańskich Hoffmannowej lub deklamować nowością i rewelacyą dla niej będące wiersze Mickiewicza. Wszystkie te śliczne utwory były też jedną z największych ozdób sekcyi retrospektywnej we Lwowie, a szkoda tylko, że przeważnie nie było w Katalogu podanem kogo przedstawiały, jak znowu krzywdą było znaczną, że z wielkich olejnych portretów Alojzego Reichana, tylko jeden, co prawda bardzo piękny i pełen szczerego wdzięku, tam go poznać pozwalał.

Portret to trojga Dzieci artysty, taki miły i wdzięczny, takim nastrojem głębszym owiany, że mało portretów na wystawie równych temu prostemu, skromnemu utworowi spotkać przychodziło. Przed sztalugą i gotowem na niej do malowania płótnem, stoi duży, ceratą pokryty fotel; na nim siedzi starszy chłopczyk, wesoły blondynek w zielonej bluzce i trzyma na kolanach otwartą książkę z obrazkami, za nim stoi na fotelu mała dziewczynka w różowej sukience, o dużych oczach i figlarnym uśmiechu, ale mimoto nie bardzo ładna, o „vaterstuhl“ zaś opiera się główką śliczny drugi stojący chłopczyk, czarno i niebiesko ubrany, o cudnych ciemnych oczach i smętnym wyrazie twarzy, ręką głaszczący drobną rączkę siostrzyczki. Wszystko troje porzuciło zabawki, dziewczynka lalkę o poręcz fotelu oparła, i patrzą z uwagą na zaczęty utwór ojca, starszy synek wesoło i ze sprytem, młodszy z dziwnym smutkiem, córeczka jakby go jeszcze niecałkiem rozumiała. Stroje tych dzieci, może z r. 1850, są brzydkie, układ zaś czysto rodzinnego, z codziennego życia uchwyconego obrazka niezmiernie prosty, ale tą prostotą też głównie, tym nastrojem głębszym i tą rozmaitością w charakterystyce i w wyrazach tak pociągający, że utwór ten, i techniką swą wyborny a modą epoki wcale nie nadto wylizany, niewypowiedzianie ku sobie przyciąga, a stoi, zdaje nam się, o wiele wyżej np. od tylu współczesnych podobnych utworów portretowych tak bardzo wtedy przecenianego Amerlinga. To też płótno to żałować kazało niezmiernie, że oprócz jeszcze dwóch ładnych i żywo akwarellą oddanych Wnętrz pokoju i zabawnej włoskiej golarni, ani jednego już z większych olejnych portretów Reichana na wystawie nie pokazano. W samym Lwowie jest ich dziś podobno najwięcej, i sami znamy tam n. p. jeden, pełen wdzięku portret młodej pięknej pani Niezabitowskiej, w białej sukni i błękitnym szalu, robiony około r. 1835 1). W Krakowie Muzeum Narodowe posiada także trzy portrety pendzla Alojzego Reichana2), jeden akwarellą z r. 1849 pani Antoniny Darowskiej, a olejne hr. Potockiej i zwłaszcza, nieco blady w kolorycie, ale pełen charakteru, o postaci aż poniżej kolan, portret pięknego młodego porucznika huzarów, Władysława Cikowskiego, o energicznej twarzy, ubranego w złotem szamerowany mundur węgierski z r. 1849, na którym zarzucony na ramiona biały sukienny płaszcz oficerski, a wspartego na pałaszu.

1) Własność p. Włodzimierza Niezabitowskiego, ożenionego z Kazimierą hr. Badenianką, a syna portretowanej damy.

2) W Katalogu tymczasowym obrazów i rzeźb będących własnością Muzeum Narodowego (Kraków, 1893) wszystkie te trzy utwory przypisane są fałszywo Józefowi Reichanowi († 1822), co obok wielu innych błędów jest bardzo rażącym usterkiem tego tak ze wszech miar niewystarczającego katalogu.


 Szkoda tedy, że żadnego z tych tryskających zawsze indywidualnością płócien na wystawę nie zabrano, a zwłaszcza, że tam nie uzupełniono obrazu produkcyi artystycznej Alojzego Reichana takiemi portretami, które po rodzinnych kryjąc się zbiorach, szerszej publiczności są niedostępne, wielki zaś talent artysty jeszcze lepiej poznać byłyby pozwoliły. Ale mimo to, i tak nawet, wyłaniał się Reichan z sekcyi retrospektywnej, jako polski portrecista drugiej ćwierci naszego wieku stanowczo najwybitniejszy, jako malarz, pełen nauki, którą sobie od dawnych i nowszych akademików wiedeńskich i włoskich był przyswoił, lecz zarazem jako artysta o indywidualnym jędrnym talencie, który w jednym tylko kierunku, ale coraz to piękniej i wdzięczniej, zwłaszcza w swych akwarellowych portretach, przez całe życie rozwijał.

Peizażystą lwowskim tego peryodu, mało, zresztą znanym i więcej amatorem aniżeli artystą, był Feliks Orlikowski (1808—1881), który we Włoszech wykształcony, malował jeszcze w r. 1865 krajobrazy na drzewie, jakie w swej akademicznej naiwności wobec będącego wtedy właśnie u zenitu krajobrazu francuskiego za przedpotopowe chyba uchodzić mogą, i takie też wrażenie dwa z nich na wystawie lwowskiej zostawiały. Rodzajowym znów malarzem, przez miejsce urodzenia (Bełz) w r. 1800 i przez nieledwie stały pobyt w Wiedniu do galicyjskich artystów raczej należącym, był Teodor Jachimowicz. Wykształcony w akademii wiedeńskiej między r. 1827 a 1836, malował on następnie w naddunajskiej stolicy aż do r. 1851 dekoracye dla drugorzędnych scen Karlteatru i Josephstadtteatru, a w końcu i do nadwornej Opery, wśród tego zaś robił także akwarellą wcale ładne peizaże i sceny wojskowe, jak ów na wystawie Atak ułanów 7. wojen napoleońskich, o żywym kolorycie i pełnym wojskowego zacięcia ruchu, albo jak wzruszający samotny Pogrzeb żołnierza, za którym idzie wdowa z dzieckiem w płaszcz wojskowy ubrana. A dalej, ze Lwowem także w najbliższym wtedy związku są dwaj bracia Siemianowscy, Franciszek Ksawery i Maksymilian, urodzeni w Galicyi w r. 1811 i 1812, obaj prawnicy z zawodu, starostowie nawet z czasem, którzy raczej jako amatorowie malarstwem się zajmują, ale w akwarellach, najczęściej wspólnym monogramem podpisanych, nie brak im talentu i smaku. Ślicznie robią np. konie arabskie, jak te dwa, siwy i bulany, prowadzone przez Turków, które dał na wystawę prof. Jan Bołoz-Antoniewicz, oba z r. 1831, w których znać może wpływ koni i oryentalnego kultu Orłowskiego; zresztą znaczną ilość rodzajowych ich utworów dała dopiero świeżo poznać osobna wystawa takowych, jaką w ciągu lata r. 1894 urządziła dyrekcya Muzeum Narodowego w Krakowie, a jaka tylko nader niesprawiedliwie bardzo mało kogo u nas zainteresowała. W końcu do lwowskiej szkoły malarskiej należą jeszcze w tym peryodzie: peizażysta Teofil Czyszkowski (1790—1848); w części Alojzy Niewiarowicz-Tysiewicz, rodem z Litwy (1802—1888), który w Wiedniu w r.1843 malował mocno konwencyonalną Magdalenę, swego czasu podziwianą a w gruncie rzeczy żadnej niemającą wartości, w końcu zaś życia głównie między Lwowem a Pesztem przebywał; dalej blady i szablonowy malarz krajobrazów, Adam Gorczyński (1805— 1875), wcale zdolny rysownik portretów i miniaturzysta, Adam Gaszyński (1805—1868), lecz przed nimi wszystkimi jeszcze, skromny rysownik tylko, ale artysta w swym drobnym fachu o talencie bardzo niezwykłym, a tem ciekawszym, że atawizmu z genialnym jego synem dopatrzeć się w nim nie trudno — Józef Grottger. Postać to, dotąd prawie zupełnie w dziejach malarstwa polskiego nieznana, a którą dopiero kilka jego rysunków na lwowskiej wystawie światu szerszemu poznać pozwoliło. Dwa z nich portretowe, w r. 1843 w Wróblewicach pod Drohobyczem, wtedy majątku hr. Władysława Tarnowskiego, robione, przysłał na wystawę najserdeczniejszy przyjaciel syna a kult dla pamięci Artura i na te drobne prace jego ojca przelewający, hr. Stanisław Tarnowski ze Śniatynki, czterech innych dostarczył zawsze nieprzebrany w swych skarbach zbiór Pawlikowskich we Lwowie.

Józef Grottger urodził się w Galicyi na samem rozdrożu dwóch wieków, uczył się rysować w Wiedniu, następnie jako porucznik 1-go pułku ułanów bił się w Olszynce i pod Ostrołęką, poczem ożeniwszy się z panną Krystyną Blahao de Chodietow, osiadł w Galicyi wschodniej w Ottyniowcach, majątku pod Bukaczowcami, będącym własnością radzcy sądów szlacheckich tarnowskich, Hilarego Siemianowskiego, i tam gospodarował, umarł zaś w r. 1853 w Bukaczowcach, zostawiając oprócz innych dzieci i 16-letniego syna Artura, któremu sam pierwszych lekcyj rysunku był udzielał. Wpływu na nim wiedeńskiej akademii pseudoklassycznej, a przez to i utworów naszego Smuglewicza, dowodzi rysunek Józefa Grottgera z r. 1825, jakaś niejasna heroiczna Scena grecka z pięciu mężczyznami, udrapowanymi jak Rzymianie i Grecy Fügera—ale z tegosamego znowu roku pochodząca, delikatnie a niezmiernie subtelnie wodnemi farbami wymalowana, prosta Trupia główka świadczy już i o niezwykłym darze obserwacyi i zarazem o niezmiernie wytwornej technice młodego artysty. Poważny Ojciec Kościoła z r. 1826, to znów objaw, bardzo szlachetnie ołówkiem oddany, akademizmu szkoły, gdy równocześnie sangwiną robiony Koń skaczący, aż prawie o wzorach Orłowskiego myśleć pozwala. To też cztery te utwory młodości zapowiadają już talent Józefa Grottgera bardzo niepośledni, a zwłaszcza dotknięcie ołówkiem jest w nich niewymownie subtelne — dwa zaś portretowe rysunki z r. 1843 dotrzymują tego w zupełności i każą w swej głębokiej charakterystyce a prawie pajęczej delikatności cieniowania przeczuwać już w ojcu-rysowniku rysownika - syna. To naprzód śliczny wizerunek w popiersiu dziedzica Ottyniowiec, Hilarego Siemianowskiego, eleganckiego starca we fraku i białej krawacie, o szlachetnym cienkim profilu, niezmiernie żywem spojrzeniu a o włosach białych ledwo że ołówkiem muśniętych—obok niego zaś portrecik lwowskiego arcybiskupa ormiańskiego, X. Stefanowicza, o tryskającym prawdą wzroku nieco w bok rzuconym i o ślicznej znowu, wytwornej technice rysowniczej, podniesionej delikatnie wodną farbą. A tak te kilka subtelnych utworów pracującego głównie na roli, ale i w tym zawodzie o sztuce lat młodych zawsze pamiętającego raczej amatora-artysty, już wystarczały w sekcyi retrospektywnej, by jego i w tej mierze niezwykłą indywidualność ogółowi przypomnieć, a zarazem zwrócić uwagę na to, że syn już we krwi po ojcu rodzaj swych fenomenalnych zdolności był oddziedziczył, które dopiero własna ciężka praca i genialny dar Boży do mistrzowstwa prawdziwego rozwinęły.

Takimi byli lwowscy i około Lwowa zgrupowani malarze epoki między r. 1830 a 1860, wśród których naprawdę jeden tylko o wyższym talencie portrecista po nad poziom bardzo miernych talentów się wysuwa. Ale do Galicyi również, do wschodniej może specyalnie, choć także i do W. Ks. Poznańskiego, gdzie ostatnie lat 10 swego życia przebył i gdzie je przedwcześnie zakończył, należy jeszcze pełen zasług rytownik tego peryodu, pracownik w swym skromnym, więcej prawie archeologicznym niż artystycznym zawodzie niezmiernie w swoim czasie zasłużony, a umysłem i duszą, miłością kraju i jego przeszłości niewymownie sympatyczny — Kajetan Wincenty Kielisiński 1). Urodził się w r. 1808 w Mieronicach pod Pińczowem, gdzie ojciec jego był oficyalistą w dobrach Wodzisławskich hr. Antoniego Lanckorońskiego. W Pińczowie odbył pierwsze nauki a także i rysunków uczył się tam od niejakiego A. Wysockiego, któremu później w r. 1841 poświęcił rycinę fortecznego zamku, skopiowaną z Historyi Karola Gustawa Puffendorfa, równocześnie zaś już w r. 1826 rysował trzy drobne widoczki Mieronic i cztery z okolic Pińczowa w r. 1828, które później z pietyzmem w r. 1841 w rycinach powtórzył. W r. 1829 i 1830 oddawał się studyom matematyki i architektury na uniwersytecie warszawskim, ale zarazem i nauce rysunków pod Janem Piwarskim, z którym przyjaźń najgorętszą zachował od tych łat aż do końca życia i zawsze z nim później w listownej pozostał korespondencyi.

1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, T. III, p. 260—267. — Tenże: Słownik rytowników polskich, p. 157. — K. W. Kielisiński. Wstęp (bez podpisu) do Albumu W. Kielisińskiego nakładem J. K. Żupańskiego w Poznaniu w r. 1853 w 27 tablicach wydanego, za którem poszedł w r. 1855 Poszyt dodatkowy do Albumu Kielisińskiego o 9 tablicach. Wstęp ten jest streszczeniem uzupełnionem życiorysu artysty przez E. Rastawieckiego, umieszczonego w Bibliotece Warsz. w r. 1850, a powtórzonego w r. 1857 w III tomie Słownika malarzów polskich.


 Rok 1831 spędził w wojsku, czas ten upamiętniając znowu rysunkami chałup i magazynów wojennych w Kazuniu pod Modlinem, przed któremi stojący żołnierz na warcie kłania się przechodzącemu oficerowi, albo szkicem obdartego wiatraka na Pradze, u którego stóp obóz jest rozbity i trębacz przed namiotem fajkę pali. Już w tych drobniutkich utworach lat młodzieńczych 1), znać zdolnego rysownika i bystrego obserwatora rodzimego krajobrazu, który też miał z czasem stać się jednym z jego ukochanych tematów w późniejszej artystycznej działalności. Po skończonem powstaniu, bawił Kielisiński jeszcze w Warszawie rok jeden, poczem lata 1832 i 1833 spędził w Krakowie, rysując pilnie i z zapałem jego zabytki i okolice, kościoły i nagrobki w nich, herby i pieczęcie, aź w r. 1834 wszedł w bliższy stosunek z Gwalbertem Pawlikowskim, który go zaraz zabrał z sobą do Medyki i razem z młodym rysownikiem a gorącym miłośnikiem narodowych pamiątek dalej zbiory swe niezrównane uzupełniał.

I tam to począł Kielisiński po raz pierwszy rytować na miedzi, a odtąd sztycharstwo stało się jego zawodową pracą, robienie rycin z własnych przeważnie rysunków, z natury zawsze zdejmowanych. Były to krajobrazy, stare drewniane wiejskie kościółki i cerkiewki, ale nad wszystko mnóstwo całe typów ludowych i miejskich z Krakowa i Lwowa, z pod Tarnowa, Przemyśla, Medyki, Oleszyc, Sieniawy, Stryja, Sambora, Kałusza, Niżniowa, Monasterzysk, Tarnopola, Trębowli, Sokala, i t. d., chłopów, bab wiejskich, żydów i żydówek, czasem górali, dziadów i bab proszalnych. 

1) Wszystkie te ryciny w Albumie IV. Kielisińskiego w r. 1853 zostały powtórnie po jego śmierci z oryginalnych blach odbite.

Z tych wszystkich okolic, które w tym celu osobiście zwiedzał, zbierał artysta oprócz najwierniej zawsze odtwarzanych typów ludowych, także i krajobrazy, leśne, rzeczne, widokiróżnego rodzaju chat, cale szeregi zapadłych cerkwi drewnianych wschodniej Galicyi, a nadto, jak w Krakowie rysował był resztki murów i baszt miejskich, albo rysunki z nich Jerzego Głogowskiego z r. 1802 reprodukował, tak teraz szkicował ruiny zamków w Trębowli, Felina, Tarnawy, Ujazdu (Krzyżtopora), Pełczysk, wszystko to zaś, obok wielkiej wierności i prawdy, zawsze z pewną dozą poezyi i rodzimego głębszego nastroju. Wtedy również, w Medyce zabrał się do powtarzania rycin ulubionych przez siebie polskich mistrzów, a już sam ten wybór do nich: rembrandtowskich starców Płońskiego z r. 1802, szkiców komicznych Norblina i jego t. z. Mazepy, rysunku Chodowieckiego, autoportretu Orłowskiego, świadczy, gdzie go smak i artystyczne przekonanie ciągnęło, do jakiej poprostu należał szkoły. A obok tych prac, i portrety stare polskie odtwarzał, jak w r. 1838 ów bardzo ciekawy wizerunek malarza z czasów Zygmunta III, Jakóba Troschla, lub malarza krakowskiego z w. XVIII, Michała Janowskiego, do którego rysunku w r. 1836 Józef Brodowski mu dostarczył. Wśród tych prac zaś stosunek z Gwalbertem Pawlikowskim i jego rodziną był coraz to bliższy, wzajemnie sobie obaj niezwykli ci ludzie pomagali, wierną pamięć zaś tego przechowuje Kielisiński i później, gdy Medykę opuściwszy, na imieniny p. Pawlikowskiej szle z Wielkopolski wyborne ryciny bab wiejskich w r. 1841 i 1843 z dedykacyą a Mme. Henriette Pawlikowska née Csse. Dzieduszycka le jour de sa fète, albo też sztych bawiących się dzieci wiejskich małemu Miciowi 1) z powinszowaniem imienin w r. 1843. 

1) Dziś w Krakowie żyjący p. Mieczysław Pawlikowski, syn Gwalberta, ożeniony z Heleną hr. Dzieduszycka, a ojciec Jana obecnego właściciela Medyki i Tadeusza dyrektora krakowskiego teatru.


A z tych czasów pobytu w Medyce pochodzi i portret Kielisińskiego, ślicznego 27-letniego mężczyzny, o pociągłych rysach, rzymskim nosie, głębokich wyrazistych pełnych poezyi oczach i małym wąsiku, ubranego w czamarę o wysokim kołnierzu, rysowany w r. 1835 przez bawiącego tam wtedy także Hadziewicza, a przez samego artystę w r. 1837 rytowany 1) i w jego pośmiertnym albumie z r. 1853 wydany.

Ale tymczasem nadszedł rok 1839, a z nim zmiana stanowcza w życiu dzielnego rysownika i sztycharza. Poznał się on wtedy ze spowinowaconym z Pawlikowskimi przez Dzieduszyckich hr. Tytusem Działyńskim, i ten zabrał go naprzód do swych galicyjskich Oleszyc, a następnie w Poznańskie do Kórnika, gdzie wtedy właśnie zbiory swe wspaniałe uzupełniał i układał, i gdzie zaraz Kielisińskiego już na stałe przy nich osadził. Tam też nowa faza pracy jego wtedy się zaczęła; archeologia i studyowanie pamiątek historycznych, zepchnęły na plan drugi obserwacyę typów ludowych i rysowanie krajobrazów i zamków. Rytował jeszcze w Kórniku, w r. 1841 np. najwięcej, dawne swe rysunki z Galicyi przywiezione, uzupełniał je niektóremi typami wielkopol-skiemi, ale przedewszystkiem poświęcił się teraz sfragistyce, odtwarzał wybornie w rycinach stare polskie pieczęci, herby, medale, i jak już raz w Warszawie w r. 1832 wydał był album Monet i medali polskich, tak teraz odrysował 500 starych pieczęci, a nosił się z myślą puszczenia w świat wielkiej publikacyi Starożytności polskich, do której ciągłe studya robił i rysował np. z zamiłowaniem polskie ubiory wojskowe od wieku XV aż do XVIII. Cząstka jednak tylko tej ogromnej produkcyi artystycznej Kielisińskiego w rycinach jego własnych reprodukowaną została; największy jej dział, prawie nieznany jest dotąd szerszym kołom, a mieści się dziś w zbiorach hr. Włodzimierza Dzieduszyckiego i Pawlikowskich we Lwowie i hr. Władysława Zamoyskiego w Kórniku. One też dostarczyły głównie utworów artysty na wystawę, rycin przedewszystkiem dawna kollekcya medycka, akwareli siedmnastu z typami ludowemi ze Żmudzi, z pod Krakowa, z Andrychowa, z Oleszyc, z Sieniawy i nawet z zapadłej Turki zbiory kórnickie, gdzie cała spuścizna artystyczna Kielisińskiego z lat ostatnich się znajduje.

1) Prof. Antoniewicz w Katalogu wystawy lwowskiej oznacza go tylko mianem: Portret mężczyzny, podczas gdy wstęp do Albumu z r. 1853 dowodzi, że jestto własny Kielisińskiego portret, tem cenniejszy, że o ile mi wiadomo, dotąd jedyny.

Tam bowiem aż do swej prawie nagłej śmierci, 2 stycznia r. 1849 a w miesiąc po ożenieniu zaszłej, mieszkał już stale od r. 1839 cichy ten i zasłużony pracownik, życie zaś jego samotne w wieży zamkowej, wśród pargaminów i pieczęci średniowiecznych, wśród szkiców własnych i blach rytowanych, otoczonego roślinami i kwiatami, ułaskawionemi kuropatwami, skowronkami i białemi myszami, rzewnie wstępne słowo do jego pośmiertnego Albumu opisuje. A to życie całe i ’ta praca, wraz z trwającą ciągle i wiernie przyjaźnią najbliższą swego dawnego warszawskiego profesora a w trudach mozolnych pełnego zapału kolegi, starego Jana Piwarskiego, same mówią za siebie najpiękniej. Uczeń warszawskiego sztycharza i długoletniego mistrza różnych szkół, był Kielisiński naprawdę w swych wszystkich utworach, z życia ludu i z krajobrazu polskiego wziętych, uczniem Norblina i jego szkoły, Orłowskiego i Płońskiego, ich manierę i prawdę w sztuce swej w drobniejszym tylko fachu dalej pielęgnował, i jako najrzetelniej polski rytownik tego okresu, zostanie on też ze swemi sztychami drobnemi chłopów i wiejskich kościółków, zawsze wyżej w dziejach narodowej sztuki od Oleszczyńskich np. i od Lewickiego z ich hetmanami nieprawdziwymi i pompatycznemi scenami z historyi Piastów i Jagiellonów, pojętemi i wykonanemi na wzór akademicznych utworów Smuglewicza czy Stattlera.

Starymi i kończącymi swą karyerę artystami byli ci malarze polscy, na akademicznej nauce zagranicy między r. 1810 a 1830 wykształceni i ją w utworach swych i w nauczaniu w okresie od r. 1830 do 1850 do kraju przynoszący, gdy w samej połowie wieku bieżącego, młodzi ich uczniowie, nowa polska szkoła samodzielna, obrazy swe w świat puszczać poczęli, a w nich nowe prądy, nowe, coraz to szersze widnokręgi polskiemu malarstwu nagle zakreślali. Atmosfera sztuki krajowej, z której wychodzili, była przedewszystkiem duszna, ciasna, bez tchnienia życiodajnego, a tylko przepełniona naśladownictwem nie zagranicznych, tętniących już oddawna nowym pulsem wspaniałych utworów, lecz starych pseudo-klassycznych akademików i nowszych akademików także, nie w Rzym i w Grecyę, ale we wczesny renesans włoski i jego świetne i wzniosłe religijne sceny pobożnie wpatrzonych, ponad które nic innego jako sztuki pięknej godnego w dziejach świata ani wkoło siebie nie znajdowali. Od nich też, od jednych i drugich, czyto z Rzymu, czy z Wiednia, czy czasem z Paryża, poszli ci drudzy już akademicy polscy, wypełniający naszą sztukę peryodu romantycznego swemi bezdusznie naśladowczemi, nieraz poprawnemi i dobrze narysowanemi, ale zawsze pustemi, nudnemi i zimnemi stylowemi płótnami. To Stattler i Rusiecki, Kokular, Hadziewicz i w części Wańkowicz jeszcze, wszyscy profesorowie sumienni i na przyszłość dobre zasady rysunku i wyższego pojęcia o malarstwie między uczniami zasiewający, ale nietylko w religijnych i historycznych kompozycyach, lecz nawet w portretach konwencyonalni i bez cienia własnej indywidualności. Ich portretowe płótna, wierne co do podobieństwa i zwykle poprawnie narysowane, ale bez życia i bez samodzielności, przewyższa też wówczas stanowczo jedyny nasz w tej epoce portrecista większego pokroju, z nauki akademik nowszej szkoły jak oni, ale który, skupiony w jednym fachu, w takowy własną duszę przelać umié i charakter różnorodny odtwarzanych osób wiernie przeniknąć i oddać, a który wzory najwyższego malarstwa portretowego Włoch końca quattrocenta i dogasające wzory szczerych jeszcze w swej gracyi portretów wieku XVIII umiał w cząstce zmodernizować i żyjącemi uczynić — Alojzy Rejchan. Peizaż polski w tym czasie, czy to tatrzański Głowackiego i Płonczyńskiego, czy litewski Dmochowskiego, albo abstrakcyjny Breslauera, jest w gruncie rzeczy także czysto akademicznym, na szkolnych wzorach Wiednia i Drezna wykształconym; umie on już oddać prawdę konturu i kolorytu, wiernie odtwarza kamienie, liście, wodę, nawet chaty i kościoły, ale ani ducha przyrody, ani własnego ducha artysty w te martwe sumienne widoki wlać nie jest w stanie; póki chodzi o wnętrze kościoła czy pałacu, Zaleski głębiej je odczuć potrafi i z nastrojem oddać— ale reszta peizażystów naszych tego okresu, to tylko w tematach polscy artyści, o duszy w gruncie szkolarskiej i naśladowczej, bez cienia poezyi, ani własnego ja. A tak cała ta główna, jedynie w swoim czasie znana i niekiedy, bardzo rzadko co prawda, podziwiana, wielka massa naszej malarskiej produkcyi epoki romantycznej, jest w rzeczywistości całkiem beznarodową, bezosobistą, niewolniczo za obcemi wzorami idącą, i nic też dziwnego, że nie może ona zadowolnić głębiej czujących umysłów. I do niej to, w chwili najczarniejszej może w dziejach polskiej sztuki, w r. 1839, gdy Stattler swe reformy w szkole krakowskiej zaledwo był rozpoczął, gdy w Warszawie i Wilnie nie było szkół malarskich żadnych, gdy Stachowicz i Orłowski już nie żyli, a Głowacki i jego szkoła zaledwo poczynali się w Tatry wybierać, słusznie odzywał się w mądrym swym w tylu ustępach artykule Wincenty Pol, którego żądania i naówczas i nazawsze tak słuszne, na wstępie tego rozdziału przytoczyliśmy. Bo jemu także, drugorzędnemu poecie, podobnie jak wielkim naszym wieszczom romantycznej, największej dla poezyi polskiej doby, duszno było i ciężko w tych wyłącznie zimnych i kosmopolitycznych malowanych akademiach i „historyach,“ a to tem więcej może, że ich własne potężne natchnienia ani iskierki ducha pokrewnego w artystach narodowych nie rozniecały, że faktem jest, iż w latach największej u nas potęgi rymowanego słowa, polskie kreacye farbami na płótnie są najbledsze i najbardziej bezduszne. I to też zjawiskiem pozostanie niezawodnem, które dzieje malarstwa polskiego zapisać muszą, a które może naprowadziło wielkiego prozaika i wielkiego myśliciela końca już tego peryodu literatury do odsądzenia całej „Sztuki polskiej“ od racyi i możności istnienia, do zaprzeczenia jej bytu w przeszłości i przyszłości, w chwili, gdy w świeżo nieledwie minionej teraźniejszości, prawie że jej naprawdę nie było.

„Prawie“ jednakże tylko, gdyż tlał przecież zawsze i w tym peryodzie, najwięcej dla malarstwa polskiego szarym, duch w niem z epoki poprzedniej odziedziczony, a wcielający się między r. 1830 a 1855 w jednym tylko, ale prawie genialnym artyście. W skromnych swych rysuneczkach i sztychach wiódł dalej cicho i niepokaźnie szkołę Norblina, Orłowskiego, Rustema i Sokołowskiego, Kielisiński w tej epoce — ale obok niego puszczał w świat, z dumą prawie i z obojętnością, swe zagranicą podziwiane i rozrywane, a najczęściej wprost mistrzowskie, w Polsce zaś ledwo że dostrzegane szkice i obrazy olejne, akwarelle i rysunki, życiem wojennem i szlacheckiem tętniące, Piotr Michałowski. Pol w r. 1839 o nim jeszcze nie wie, jak w ogóle u nas za życia artysty na lwim pazurze mistrza i jego nadzwyczajnym talencie mało kto się był poznał — było to bowiem dla ludzi ówczesnych i nadto nowe, i nadto prawdziwe, i nadto w realizmie swym surowe, a wreszcie nieraz niewykończone, jakżeby publiczność tą genialną szkicowością i nieledwie tylko rzucaniem własnych osobistych wrażeń lekceważyć chciało. Ale dziś powiedzieć można i trzeba, że cała produkcya artystyczna Piotra Michałowskiego, to nietylko jedyne wielkie a rdzennie polskie malarstwo tak bardzo w nie ubogiej epoki romantycznej — ale że ono i samo w sobie i dla siebie jest sztuką narodową bardzo potężną, a tak dziś jeszcze żywą i żyjącą, tak prawie nam współczesną, iż dziwić się prawie niewolno, że jej właśnie ówcześni ludzie pojąć i ocenić nie umieli i nie mogli, wychodziła bowiem po za zakres ich wyobrażeń o tem, co do sztuk pięknych plastycznych wogóle należeć winno. W epoce też akademizmu nowszych szkół zagranicznych, na wszystkich polach malarstwa w Polsce między r. 1830 a 1860 panującego, jedynym narodowym artystą o polskiej duszy i polskim w swych utworach charakterze, był Michałowski.







IX.

W wielkiem malarstwie zachodniego świata, wojny napoleońskie i ich armie stały się pierwszym motywem wyłomu, uczynionego w panującym w niem wszechwładnie około r. 1800 pseudoklassycznym akademizmie bez życia i prawdy, pierwszym czynnikiem powrotu do rzeczywistości w wiernej obserwacyi człowieka, na wielkich płótnach, illustrujących w pierwszym dziesiątku bieżącego stulecia heroiczną epopeę francuską. Z Francyi wyszedł ten prąd ożywczy, a jego twórcą, pierwszym wogóle nowoczesnym malarzem wojskowym, był we wspaniałych swych kreacyach bitew pierwszego cesarstwa, niewierny w nich uczeń Davida, Antoni Gros. W czasie pobytu w Genui w r. 1800 otworzył był Rubens młodemu artyście oczy na światło i na barwę, z utworów mistrza Rewolucyi i Konwentu prawie całkiem wygnane, a obserwacya naoczna pierwszych zwycięztw jenerała Bonaparte we Włoszech nauczyła go prawdy, tak często strasznej, ale i wzniosłej wojennych zapasów, i prawdziwego typu żołnierza wogóle. Jego olbrzymich rozmiarów bitwy napoleońskie stają się też niebawem rewelacyą zupełną w sztuce na owe czasy, a zarazem są punktem wyjścia całego wojskowego malarstwa w bieżącem stuleciu; w ślad zaś za obserwowanym w nich po raz pierwszy wiernie w obozie i w bitwie żołnierzem i koniem, przenoszą tęsamą obserwacyę rzeczywistości zwolna i na całą resztę życia, i są w tej mierze pierwszorzędnym, całkiem nowe drogi torującym motywem. Gros w Zadżumionych w Jaffie przedstawił w pełni przedśmiertnych męczarni wijących się Arabów i Turków, a wśród nich z prostotą i heroizmem obecnością swą dodającego im odwagi, młodego jenerała francuskiego, niedawnego zwycięzcę z pod Piramid; w Bitwie pod Abukir pokazał znów sam środek prawdziwej bitwy, bohaterskie wojsko w rzeczywistych mundurach współczesnych i wodza wśród swych żołnierzy, idącego jak oni w ogień; w Bitwie pod Eylau odtworzył szczerze i groźnie całą okropność wojny w zimie na północy i człowieka, cierpiącego w niej i ginącego; w męskich wreszcie portretach, jak Gerard kobietę epoki empire, tak on pojął najgłębiej i odtworzył najprawdziwiej typ oficera pierwszego cesarstwa, w płótnach, na których wojskowi napoleońscy noszą na sobie, mimo czasem trochę nienaturalnych wyrazów heroicznego zapału, przecież także całą cechę swego charakteru i nieustraszonej odwagi, i szalonej dzielności, i uradowania z łatwej karyery a błyszczącego stroju 1). A tak, całe to z życiem i prawdą pierwszy raz w sztuce oddane wojsko francuskie, otworzyło światu nagle oczy na rzeczywistość całego też życia i stało się głównym motywem artystycznej rewolucyi przeciw t. z. „stylowości“ Davida, pchającym do malowania już nietylko prawdziwego żołnierza w prawdziwym mundurze, ale prawdziwego człowieka wogóle, w jego codziennem życiu i codziennem ubraniu. Już David wprowadził był takiego do swych nieraz wspaniałych i pełnych realizmu portretów — Gros zrobił jednak pierwszy z żołnierza rzeczywistego temat i uczestnika wielkich swych bohaterskich płócien, i dał przez to pochop do naśladowania tej na owe czasy niesłychanej odwagi w utworach, z innych także scen życia czerpanych. I pracownia też jego stała się pod koniec pierwszego cesarstwa pepinierą wszystkich młodych malarzy przyszłości, którzy zupełny przewrót w sztuce, naprzód zaś romantyzm do niej wprowadzić mieli, a wśród których naturalnie malarze wojskowi byli najliczniejsi. Jeśli i Delacroix i Delaroche wyszli z atelier Antoniego Gros, to głównymi przecież spadkobiercami jego artystycznej produkcyi stali się Horacy Vernet, Charlet, Bellangé i Raffet.

Drugi i ostatni z pewnością najzdolniejsi, choć za życia o wiele mniej od dwóch drugich popularni, artyści o głębokiem pojęciu prawdy i poezyi w wojskowych tematach, a zarazem sumienni obserwatorowie i pracownicy, odbijają się wpływem swym niezatartym na najzdolniejszym ówczesnym polskim malarzu przedmiotów wojskowych, który bezpośrednio z ich wychodzi szkoły i wszystkie ich cechy na sobie nosi — na Piotrze Michałowskim. 

1) Por. Dr Jerzy Mycielski: Z pod wieży Eiffel. Wrażenia i opisy z wystawy malarstwa francuskiego ostatnich lat stu w Paryżu r. 1889, str. 135. (Kraków, 1890).

Horacy Vernet znowu jest naprzód mistrzem drugiego, bardzo mało zdolnego polskiego artysty tej epoki, tworzącego obrazy z życia wojskowego, jakim był największy kontrast do Michałowskiego stanowiący, Suchodolski, później zaś także jest nauczycielem poetycznego illustratora akwarellą szlachcica i żołnierza polskiego z poematów Wincentego Pola, za jakiego przedewszystkiem uznać trzeba Juliusza Kossaka. A ztąd, tak ci dwaj najwięksi uczniowie barona Gros, do których także jako trzeci, ze względu na wpływ swój na Michałowskiego, Géricault również pierwszorzędnie należy, jak ten ostatni, całkiem od nich różny a o całe niebo niższy, rolę główną grają w tworzeniu się nowoczesnego malarstwa wojskowego w Polsce, które tym sposobem prawie w zupełności w pierwszej połowie naszego wieku z Francyi wychodzi i tam wyuczone, staje się narodowem u Suchodolskiego w tematach jedynie, szczerze zaś ojczystem w całej niezrównanej produkcyi artystycznej Michałowskiego. Oni dwaj zaś, jedyni u nas malarze wojskowi między r. 1830 a 1860, jak są talentami swemi największemi między sobą przeciwieństwami, o jakich tylko pomyśleć można, tak i rodzajem traktowanych przedmiotów niby sobie bliscy, stoją przecież także na dwóch najodleglejszych od siebie krańcach — pierwszy, konwencyonalny w utworach swych, płytki, a w wykonaniu zazwyczaj niewymownie słaby, drugi, pełen takiej głębokości, jędrności i siły, że mu w tychsamych przedmiotach żaden polski artysta do dziś dnia jeszcze nie dorównał.

Horacy Vernet, wnuk wielkiego peizażysty Józefa, syn Carla, zdolnego malarza rodzajowego, bitew napoleońskich, a zwłaszcza koni, współczesnego Davidowi — trzeci już z rzędu artysta w generacyi Vernetów, wyszedł z pracowni Antoniego Gros, a był przyjacielem Géricaulta, który talent jego wysoko cenił. W długiej swej karyerze malarskiej najsprzeczniejszych doświadczył sądów, niekiedy uwielbiających jego zapał i wojenną fantazyę, częściej — a czasem słusznie— potępiających szaloną płodność i taką rozmaitość w traktowanych przedmiotach, takie rozproszenie się w religijnych, historycznych, wojskowych, rodzajowych, humorystycznych scenach, że ta niby wszechstronność musiała słusznie już współczesnych niecierpliwić i zdawać się im podejrzaną. Olbrzymie zwłaszcza płótna wojenne i apoteoza wojskowości niecierpliwiła krytyków. „Pan Horacy Yernet — pisał Baudelaire 1) — jest wojskowym, który się trudni malarstwem. Nienawidzę tej sztuki, improwizowanej przy odgłosie bębna, tych płócien smarowanych w galopie, tego malarstwa fabrykowanego jak strzały z pistoletu, tak, jak nienawidzę armii, wojska i wszystkiego, co włóczy hałaśliwą broń po miejscach spokojnych. Ta niezmierna popularność, która zresztą nie potrwa dłużej, jak wojna wogóle, i która się zmniejszy w miarę, jak ludy zgotują sobie inne radości, jest dla mnie zabójczą“. „Nienawidzę Horacego Verneta — dodawał — bo się urodził w czepku i bo sztuka jest dlań rzeczą jasną i łatwą. — Ależ on wam opowiada waszą chwałę, a przecież o to głównie chodzi? — A cóż to znów obchodzi podróżnika, który ma zapał, kosmopolitę, który woli piękno od chwały“. Sąd to niesłuszny i zawistny, choć przez wielkiego pisarza wydany, ale ciekawy przez to, że charakteryzuje wybornie całość dzieł artysty, jego płodność błyskawiczną, szczęście w życiu i tę wojenną fantazyę, niepozbawioną ani poezyi, ani prawdy, która w całej masie jego dzieł, wiele sympatycznemi czyni.

„Galerya bitew“ i „Sala wojen algierskich“ w Wersalu, mimo całej pobieżności w traktowaniu olbrzymich scen, pozostaną przecież częścią sławy artysty, który wlał niezawodnie wiele poezyi w nowoczesnego francuskiego żołnierza, a rozumiał go w jego wszystkich typach, Strzelca, zuawa, żołnierza w linii, t. z. arabico, sierżanta, kaprala, eleganckiego adjutanta, starego jenerała, jak mało który z współczesnych — który konie malował bardzo ładnie, choć czasem nie zupełnie prawdziwie, a zapałem rycerskim, nieraz zaś i głębszą rzewnością umiał owiać niejedno swe dzieło. 

1) Histoire de la peinture militaire en France, par Arsène Alexandre (Paris, libr. Renouard, 1890).

Napoleon w Litwie pod Jeną, z tym pierwszym grenadyerem w szeregu, wyprostowanym jak struna i prezentującym broń, a wpatrzonym rzewnym wzrokiem w cesarza, jak w bóstwo, — Bitwa pod Fontenoy, z tym młodziutkim oficerem, rzucającym się po zwycięztwie na szyję rozpromienionego wyższego dowódzcy, swego ojca — bitwy w Algieryi, i nawet to wielkie panorama, składające się właściwie z dziewięciu obrazów, prawie z sobą niepowiązanych, a uchodzące pod głośną nazwą Wzięcia Smahli Abdelkadera za arcydzieło malarza, w którem mimo całej pobieżności traktowania figur i kompozycyi samej, znajdują się przecież tak śliczne sceny, jak rotmistrz Dupin, ratujący życie komendantowi Maurice, z owemi szlachetnemi rycerskością swą typami dzielnych oficerów monarchii lipcowej — wszystko to i całe mnóstwo podobnych dzieł porywającego swą fantazyą artysty, zapewnia mu przecież poważne miejsce w sztuce francuskiej naszego wieku. Słabe, puste jego sceny historyczne i rodzajowe, poszły już na zawsze w zapomnienie — bitwy i obrazy wojskowe zostaną na zawsze sympatyczne i nie bez wartości, i jako dzieła pełne życia, ognia, brawury i fantazyi, i jako illustracye wojska swego czasu, ślicznych jego typów i świetnych czynów w Algieryi, jako dokumentu, żywcem zebrane i na płótno przeniesione. Obok swych zalet, miał jednak Vernet co prawda i wady znaczne, a wszystkie płynęły ze zbytniego sukcesu, w jakim po roku 1822 pływał.

Zaledwo 37-letni, zostaje, jeden z pierwszych romantyków, członkiem Instytutu, w miejsce Davida! „Jaki krzyk oburzenia byłby na to podniósł twórca Sabinek i Horacyuszów — pisze krytyk Verneta — on, który znajdował już, że biedny Gros nadto złożył ofiar na ołtarzu butów i dolmanów“. A obok sukcesu, drugi powód, tym razem już wada charakteru, osłabił wartość dzieł Verneta i jego zbyteczną, szaloną a zgubną sprowadził produktywność; była to niesłychana zmienność w przekonaniach i sympatyach politycznych. Oto, jak ją charakteryzuje wytrawny znawca nowoczesnej sztuki francuskiej1), zresztą sympatycznie artystę oceniający: „Za czasów Restauracyi kumulował on beneficya popularności i obstalunki listy cywilnej; widziano go, malującego na jednej sztaludze Pożegnanie w Fontainebleau i portret konny Karola X.

1) Charles Blanc: Histoire des peintres de toutes les écoles. (Paris — édit. H. Laurens).


 Wyrysowawszy wizerunek Maurocordata, z którego litografię sprzedawał na korzyść Greków, wymalował baszę Egiptu, wroga ich i naszego pod Navarinem. Po sprzyjaniu z zapałem sprawie polskiej i wymalowaniu Poniatowskiego, umierającego dla Francyi w falach Elstery, pojechał w służbę cara i uczcił na płótnie zdobycie Warszawy i ostateczny upadek Polski. Za Ludwika Filipa był, jak się zdaje, najwierniejszym orleanistą; za republiki malował w odstępie kilku miesięcy portret jenerała Cavaignac i Księcia-prezydenta ; wreszcie za nowego cesarstwa, spotyka się go znowu, po tylu ewolucyach, malarzem oficyalnym ; nie licząc już tego, że nie zawsze znał uszanowanie, które się winno zwyciężonym, mając podwójne nieszczęście nierozumienia pewnych idei szlachetnych i próbowania, by je piętnować końcem swego pendzla“. Dosyć surowa ta ocena, pozwala łatwo zrozumieć zażarte napaści na malarza, zwłaszcza po jego największym tryumfie, wystawie z r. 1855. Najciekawsze z tych inwektyw, pisał Edmund About: „Gdyby mu rząd polecił zamalować freską ulicę Rivoli w całej długości, pomyślałby nad tem trochę, poczem, nie zrobiwszy ani rysunku, ani szkicu, ani projektu, zacząłby swój obraz na placu de la Concorde, a skończyłby go bez przeszkody na rogu ulicy St. Antoine“. A dalej ciągnął dowcipny pisarz: „Żadna sprzączka nie jest mu obcą i zna on też swego wojaka, aż do ostatniego guzika przy kamaszach. Z daszka od czaka odtworzyłby żołnierza, jak Cuvier z jednej kostki rekonstruował megatheriona. Oto tajemnica jego u wojska popularności. Co czaruje ludzi wojskowych, to, że we wszystkich jego obrazach nie widzą nic innego nad ruchy możebne, logiczne, obrachowane i które zapewniają zwycięztwo w bitwie. Zwykła publiczność, o wiele mniej kompetentna, podziwia zwłaszcza w bitwach Verneta, dwie zalety specyficznie francuskie, ruch i jasność — rozumiem pod tem, ruch bez namiętności i jasność bez blasku“. Zjadliwa ta krytyka wygląda dziś przecież prawie na pochwałę, i kto wie, czy nie charakteryzuje najlepiej tego francuskiego wojskowego „Schnellmaler“, który od Raffeta, a później od Meissoniera, Neuville’a i Detaille’a w odtworzeniu głębokości ducha wojny i duszy żołnierza z pewnością znacznie niżej stoi, ale który też i nie zasłużył stanowczo na pogardliwy i odsądzający go od wszelkich zasług w sztuce stulecia sąd doraźny, jaki nań wydał najnowszy krytyk niemiecki, wogóle o wojskowem malarstwie francuskiem XIX wieku najsłabszy w swem znakomitem dziele zamieszczając rozdział 1)·

Slabem, bardzo bladem, nieraz bardzo nieudolnem odbiciem całej jednej części produkcyi artystycznej Horacego Verneta, jest w polskiem malarstwie January Suchodolski. Urodził się on w Grodnie w r. 1797 r. i przed wszystkiem innem odrazu o wojsku marzył i do szkoły korpusu kadetów w Warszawie wstąpił, gdzie wówczas Zygmunt Vogel rysunków uczył. Następnie sam w wojsku służył i wszedł wówczas w bliższe stosunki z jenerałem Wincentym Krasińskim, któremu nadal wiele zawdzięczał. W r. 1831 brał także udział w powstaniu, jako kapitan gwardyi pieszej, i dopiero po rozbiciu ostatecznem wojsk polskich, już jako 35-Ietni człowiek stale malarstwu się poświęcił. Podobnie jak Michałowski, i on tedy w późniejszym dopiero wieku począł naseryo uczyć się rysunku olejnego malowania, i w tym celu wyjechał za granicę. Oparł się tam aż o Rzym, gdzie zastał właśnie w r. 1832 dyrektorem „Szkoły francuskiej“ Horacego Yerneta, który od r. 1828 wesoło raczej i z fantazyą wojskową ten trochę dziwnie powierzony mu obowiązek wypełniał, a za monarchii lipcowej kumulował go nawet z funkcyami ambasadora francuskiego przy Stolicy Apostolskiej, i dopiero w r. 1835 na dłuższy pobyt do Francyi z wiecznego miasta powrócił2). 

1) R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert. T. II. Das Militärbild, p. 98—121 (München, 1893).

2) A. A1exandre: Histoire de la peinture militaire en France. XVII, Horace Vernet, p. 226—261 („Bibliothèque d’histoire et d’art“, Paris, 1888).


W nic nigdy nie wątpiąc, oprócz scen ze ślicznemi zawsze konikami, eleganckimi oficerami, rozczulająco litościwymi żuawami, malował tam wtedy Yernet i owe tak złe, że aż prawie śmieszne, stylowe obrazy, jak Judyta i Holofernes i Rafael w Watykanie, które dziś tylko z uśmiechem w Luwrze się widzi — ale wśród tego prowadził głośną szkołę może nie gorzej od wielu innych swych poprzedników, od uczniów zaś kochany był namiętnie. I wtedy to, między r. 1832 a 1835 zjawił się między nimi Suchodolski, który z tą chwilą stał się już na zawsze niewolniczym naśladowcą francuskiego wojskowego malarza, i całą swą przyszłą artystyczną produkcyę na słabych zwłaszcza stronach Yerneta oparłszy, do końca życia li-tylko jego entuzyastycznym uczniem pozostał. A i Vernet po latach kilku polubił, bardzo niebawem płodnego polskiego artystę, który po jego powrocie do Francyi przez rok jeszcze w Rzymie pozostał, w lat zaś kilka potem towarzyszył mistrzowi w jego podróży do Petersburga, gdzie razem malowali na żądanie cesarza Mikołaja całe szeregi wielkich wojskowych panoramowych płócien, illustrujących wojnę na Kaukazie, jak bitwy pod Erzerum, pod Araratem, pod Elizawetpolem, które później sam Suchodolski znowu dla cara powtarzać musiał1). A zresztą, ukończywszy swe rzymskie studya, przebywał artysta to w kraju głównie, w Warszawie i w Krakowie, to czasem zagranicą, przeżył zaś mistrza swego, zmarłego w r. 18G3 Yerneta, jeszcze o lat kilkanaście, umierając w Boimiu w r. 1875.

Jeżeli Horacy Vernet i za życia i dziś blisko w ćwierć wieku po śmierci, za całe mnóstwo stron ujemnych swej pospiesznej, powierzchownej, galopem wykonywanej artystycznej produkcyi na tyle słusznych nagan zasłużył, to jego polski uczeń w utworach swoich jeszcze znacznie niżej od niego stoi, tak bardzo niżej, że go z wielbionym mistrzem nawet prawie zestawić nie wolno. Maluje Suchodolski niemal tylko przedmioty wojskowe, te zaś nieledwie wyłącznie o tematach polskich, czasem zaczerpniętych z dawnych dziejów Rzeczypospolitej, najczęściej z epoki legionów i wojen napoleońskich, a często także epizody wojenne, zawsze z żołnierzami i końmi, niby współczesne, naprawdę zaś tylko do wypadków r. 1831 odnieść się dające.

1) Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, IX. (Dziennik Krajowy, Rok 1843, Nr 138).

We wszystkich jest on przeważnie bez wyjątku manierystą jednym i tymsamym, bezdusznym naśladowcą Verneta, a tylko bez jego często porywającej wojennej furyi, nienaturalnie heroicznej, ale miłej przecież i czasem nawet wzniosłej, bez jego głębokiej znajomości żołnierza, munduru, obozowych żartów i smutków wojennych, bez jego wreszcie nieraz żywego a porywającego kolorytu. Znane są dobrze n. p, owe w Muzeum Narodowem krakowskiem, aż prawie komicznie nudne i konwencyonalne płótna olejne, które Suchodolski kilka razy powtarzał, jak Obrona Częstochowy, prawdziwy olejodruk, na którym Kordecki w chmurze z blaszanego dymu wygląda jak jakiś święty mnich z obrazka w ludowej książce do nabożeństwa, albo jak w dwóch egzemplarzach tam zawieszona scena Śmierci Czarnieckiego, zimna, bezduszna i banalna, z jedynie ładnie narysowanym białym koniem, który ma pewien głębszy wyraz w smutnych oczach, z jakiemi łeb wyciąga ku umierającemu białobrodemu starcowi o teatralnej głowie i teatralnym ruchu.

Ale nietylko te sceny historyczne dawniejsze, może trochę mniej zimne od Smuglewiczowskich, zawsze jednak bez uczucia i bez cienia głębszego nastroju oddane, które na lwowskiej wystawie illustrowała jedynie t. z. Pikieta, obraz rzeczywiście straszny swą słabą fakturą i mizerną kompozycyą a przedstawiający dwóch polskich towarzyszów pancernych, przed namiotem obozowym u żyda wódkę pijących —lecz i cała napoleońska i Listopadowa największa część utworów Suchodolskiego tesame zawsze cechy na sobie nosi i chyba jedynie przez swe temata do malarstwa polskiego należy. Entuzyastyczny napoleonizm utworów Yerneta w slabem trzeciorzędnem odbiciu z nich tylko widnieje, tensam, który przez słynny obraz Śmierci ks. Józefa Poniatowskiego, skaczącego na mocno nieprawdziwym, choć naturalnie heroicznym koniu w fale Elstery, tak wielką popularność francuskiemu malarzowi i w Polsce był zjednał. Płótno to głośne, które w r. 1822 na osobnej wystawie obrazów Verneta w Paryżu było przedmiotem ogólnej admiracyi, a które do dziśdnia w rytowanych licznych reprodukcyach w niejednym dworku polskim się znajduje, być może, że zdecydowało było Suchodolskiego na wybór mistrza w Rzymie i na całe również dalsze opowiadanie na płótnie polskiego udziału w wojnach napoleońskich, do czego znów owe bliskie stosunki z jenerałem Krasińskim i jego pomoc artyście udzielana, także niezawodnie w części się przyczyniły. Na wystawie we Lwowie z tej też jedynie strony, i to bardzo słusznie, produkcya Suchodolskiego była reprezentowana. Naprzód więc, w krajobrazie mocno konwencyonalnym, Bitwa pod Raszynem, z ks. Józefem na wzgórzu i z umierającym pod figurą kamienną w polu, Godebskim, poetą legionów. Dalej illustracye legionów samych, wdzięczne pomysłem swym rzewnym, ale w wykonaniu niezmiernie słabe, łączące krótkotrwałe dzieje polskiego wojska w służbie francuskiej z czterema porami roku: Wiosna we Włoszech tedy, z dwoma polskimi ułanami na koniach, którzy z dziewczyną przy studni rozmawiają; Lato na wyspie San Domingo, wśród pustyni, żarzącej się od południowego słońca, czterej w smutku pogrążeni żołnierze z markietanką; Jesień nad Renem, dwaj ułani na koniach, którzy w noc i deszcz spotykają w grocie siedzącego rannego towarzysza, przez wieśniaka pielęgnowanego; wreszcie Zima w Rosyi r. 1812, brnący w śniegu żołnierze, wśród zamieci i mrozu wracający z pod Moskwy, a przez Kozaków ścigani. Żeby wykonanie, chociaż znośnie poprawne, szło w parze z ładną myślą tych czterech małych obrazków, mogłyby one robić nawet pewne głębsze wrażenie, ale tak, jak są, nieudolne w rysunku i w kolorycie, a bez cienia prawdy w ludziach i koniach, w kształtach ich i ruchach, tylko żal w widzu wywołać mogą, że choć już w r. 1853 robione, a więc w chwili, gdy Piotr Michałowski wspaniałą swą artystyczną karyerę miał niebawem kończyć, a Juliusz Kossak swoją zaczynał, nie mają przecież ani cienia stron dodatnich w sobie, ale są tylko taką trzeciorzędną kopią ze starych a i nastrojem do nich trochę podobnych scen Horacego Verneta.

Wojny napoleońskie znowuż illustrował Suchodolski sceną Przejścia Napoleona przez Alpy, Bitwą pod Somosierrą 1), a nadto, wśród wielu innych wypadków z wielkiej epopei stulecia, także i Zdobyciem Saragossy, na lwowskiej wystawie pokazanem, na którem wojsko polskie pod wodzą Chłopickiego wdziera się na mury miejskie, a Hiszpanie z okien do niego strzelają, sceną, układem swym i nawet farbkowo lazurowem niebem prawie że modelowaną nieudolnie na wzór słynnego Zdobycia Constantiny Horacego Verneta, jednego przecież z najlepszych jego utworów z francuskich wojen w Algieryi. A w końcu, do r. 1831 należą liczne epizody z wojennego życia polskich ułanów zwłaszcza, których Suchodolski ze specyalną malował miłością, jak n. p. w sekcyi retrospektywnej utwór Na zwiadach, oficer na siwym koniu, w białym mundurze, na tle dalekiego krajobrazu pytający wieśniaczą parę o drogę, albo rzewne także myślą swą, większych rozmiarów płótno już z r. 1855 2), na którem na tle polskiego peizażu i palącej się wsi, za zgliszczami spalonej chaty leży ranny młody ułan, płaszczem oficerskim nakryty, a młoda pani w zielonej sukni obwija mu rękę, pies zaś smutny, motyw także od Verneta ukradziony, położył głowę na bucie swego pana. Cały tedy Vernet dosłownie prawie widny jest i z tych także, tematem swym często rozczulających, ale wykonaniem zawsze bardzo słabych utworów Suchodolskiego, wśród których jeden jeszcze tylko, przez swoją wyjątkowo ciekawą treść, na wzmiankę tu wkońcu zasługuje, a na wystawie lwowskiej charakterystyczną, bo jedyną współcześnie kartkę malarstwa polskiego przedstawiał. To w r. 1836 w Rzymie wymalowany, a jak tyle innych utworów po francusku : Janvier Suchodolski pod pisany, Farys Mickiewicza, Arab na karym koniu, bardzo źle narysowanym a o niemożliwym ruchu, z lukiem w ręku pędzący wśród skał przez pustynię piasczystą, której jedynie koloryt, monotonnie żółty, nieźle jest oddany.

1) Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, IX. (Dziennik Krajowy, rok 1843, Nr 138).

2) Własność p. Józefa Łakocińskiego, zarządzcy drukarni „ Czasu “ w Krakowie.


 Zresztą, drobny ten utwór, oprócz tematu swego, prawie na nazwę obrazu nie zasługuje, tak jest ze wszechmiar lichy, ciekawy zaś wyłącznie przez to, że to on pierwszy i na czas jakiś jeszcze jedyny, jest wyjątkowem rzeczywiście odbiciem wielkiej romantycznej polskiej poezyi w malarskiej sztuce. Malarze stylowi i akademicy współcześni milczą o niej zawzięcie ; jeden poczciwy Suchodolski zdobył się na przypomnienie jej tak bardzo mizerne w tym raczej śmiesznym, aniżeli do sztuki należącym utworze — zresztą zaś malował tylko zawsze tesame sceny rycerskie z historyi polskiej i epizody konwencyonalne z wojen Napoleona i powstania r. 1831. Akademizm jednak współczesny, u nas wyłącznie w malarstwie między r. 1830 a 1850 panujący, a kosmopolityczny i bezduszny, tak nudził społeczeństwo tego czasu i tak mu nie wystarczał, że te pod względem artystycznej wartości zupełnie trzeciorzędne, ale przynajmniej tematami miłe, olejne utwory słabego malarza, podobały się przecież ogólnie 1) w chwili, gdy były zupełnym wyjątkiem, a gdy wspaniałe szkice i obrazy olejne, akwarelle i rysunki Michałowskiego mało kto jedynie mógł w kraju oglądać. Jeden bowiem Suchodolski tylko, temata narodowe, drogie i chwały pełne ostatnie wojenne wypadki przypominał podówczas całemu polskiemu ogółowi, i dlategoto, chociaż, jak w dowcipnym swym liście z r. 1868 wielki malarz nowszej szkoły, Max Gierymski mówi2), iż „wśród takich róż, jak Suchodolskiego, który istotnie różowe maluje konie“, jego mały Krajobraz podobać się nie mógł — mimo to jednak był on swego czasu artystą względnie popularnym i jako taki skromne swe miejsce w dziejach polskiej sztuki zachować musi.

1) Por. W. Łuszczkiewicz: Karta z dziejów polskiego malarstwa etc., j. w. p. 33 (Kraków, 1892).

2) Maksymilian Gierymski, przez Henryka Piątkowskiego, p. 176. (Biblioteka Warszawska, r. 1894, lipiec).

A dziwić też dziś znowu nie może, że jedyny jego podówczas w tematach i w szkole francuskiej, z jakiej także wyszedł, potężny rywal, na ówczesnych wrażenia swemi rzadko pokazywanemi arcydziełami nie robił, był bowiem naprzód artystą, niekiedy prawie tylko od niechcenia sztuce się oddającym, z utworami swemi krył się raczej, niż niemi chwalił, wreszcie wybiegał niemi naprzód po za swój czas i jego gusta tak daleko, że tylko wyjątkowi współcześni ocenić go byli w stanie i pojąć, że on jeden w tym okresie był naprawdę wielkim i naprawdę polskim malarzem, który nietylko na tę swą szarą i ubogą w znaczniejsze talenta epokę, ale na zawsze wybitną chwałą polskiej sztuki zostanie.

Piotr Michałowski urodził się w Krakowie 2 lipca 1800 r. 1) i pochodził ze znanej rodziny szlacheckiej herbu Jasieńczyk, oddawna w ziemi krakowskiej osiadłej, a od wieków w Rzeczypospolitej zaszczytnie znanej, do której między innymi w połowie stulecia XVII należał i ów Jakób, kasztelan biecki, który zbierał całe liczne archiwum rękopiśmienne aktów współczesnych, aż z niego potężna biblioteka cennych silva rerum urosła, jakiej zaledwo cząstkę Zygmunt Antoni Helcel w tak bardzo znakomitej pod względem źródłowym Księdze pamiętniczej Michałowskiego2) przed ćwierć wiekiem już przeszło wydał. Ojcem Piotra i jego starszego brata Władysława, oraz dwóch córek, Antoniny i Łucyi, był Józef Michałowski, senator rzeczypospolitej krakowskiej, zmarły w r. 1837, matką Tekla z Morsztynów, córka Jana, pułkownika wojsk francuskich za pierwszego cesarstwa i Katarzyny Mossakowskiej stolnikówny bracławskiej.

1) Nie w Warszawie, ani nie w r. 1801, jak twierdzi Katalog wystawy, w ślad za wszystkiemi dotąd publikacyami. Miejscem urodzenia Michałowskiego w Krakowie był dom przy ul. Wesołej do niedawna t. z. Zakaszewskich, chrzczony zaś był on w kościele parafialnym św. Mikołaja. Wszystkie te i niektóre następne, a dotąd nieznane wiadomości, podajemy za wskazówkami rodziny, t. j. pozostałych córek artysty, hrabianki Józefy Michałowskiej i pani Adamowej Łempickiej.

2) Znaczna część woluminów sylw Jakóba Michałowskiego, przez Helcia niezużytkowanych, znajduje się dziś w posiadaniu hr. Romana Michałowskiego w Dobrzechowie i powinnaby być coprędzej zbadaną i w części publikowaną.


 Chłopiec od łat najmłodszych okazywał już do całego mnóstwa przedmiotów zdolności niezwykłe, do muzyki n. p. całkiem wyjątkowe, i miał też niebawem w zbyt krótkiem życiu swem dowieść, że to, co zapowiadał, było rzetelną prawdą. Wkrótce bowiem, zaraz od samych studyów pierwszych w Krakowie odbywanych, pokazać się miało, że czego się tylko tknął, do wszystkiego miał talent zdumiewający, tak, iż rodzice, poznawszy to niebawem, wyjątkowo starannie wychowaniem się jego zajęli. W tej edukacyi zaś i artystyczne zdumiewające zdolności młodego chłopca miejsce swe miały, i malec 14-letni, który tuszem narysował już wtedy z pamięci a bardzo niezwykle Konika zaprzężonego do dwukołowej biedy 1), pobierał wówczas lekcye rysunków od Józefa Brodowskiego, do którego więc szkoły w tych pierwszych latach nauki liczyć się może. Ale równocześnie, po świetnem zdaniu matury w 14-ym roku życia, już też i innego wy brał sobie w rysunku mistrza i skopiował, rzeczywiście przepysznie w r. 1815, sepią jeden z większych utworów Orłowskiego, szlachcica polskiego w kontuszu na białym cudnym arabskim koniu, rzecz fakturą swą ze względu na wiek chłopca tak zdumiewającą, że już wtedy tylko najświetniejsze nadzieje w artystycznym zawodzie rokować mu mogła2). Ale po tych wstępnych naukach, przyszły niebawem dalsze, i oto też, jak młodość tę jego opisuje młodszy odeń rówieśnik, przyjaciel późniejszy a następnie dozgonny, znakomity jak on obywatel, polityk i statysta, którego słowa wymowne, wspaniale odczute a formą i treścią wzniosłe, z pewnością lepiej tu odrysują Piotra Michałowskiego lata nauki, następne znakomitej służby publicznej w Warszawie, i wreszcie drugą połowę jego żywota, pełnego wysokich zasług dla Galicyi a zwłaszcza dla miasta Krakowa, aniżeli tego dokonaćby mogły zdawkowe określenia kogoś, który go nie znał, a o biografii jego tylko bardzo skąpe dane mieć może. W krótkiem swem, z więzłem, tycytowskiemi zwrotami nie pisanem, ale rytem „wspomnieniu pośmiertnem“, Paweł Popiel1) opowiedział w streszczeniu cały żywot obywatelski Michałowskiego, tej zaś najwyższej bodaj strony charakteru i zasług niezwykłego człowieka, z pewnością od towarzysza w Warszawie a później w Krakowie, nikt lepiej nie znał i nikt też trafniejszego, wierniejszego jego portretu skreślić dotąd nie zdołał.

1) Rysuneczek ten, użyczony na wystawę wraz z całem mnóstwem utworów Piotra Michałowskiego przez jego córkę, hr. Józefę, nosi napis francuski: Pierre Michałowski 1821, ale jak właścicielka jego twierdzi, jest o wiele wcześniejszy i robiony był przez chłopca 14-letniego, a zatem w r. 1814, o czem też cała jego dziecinna faktura świadczy, która na 20-letniego młodego człowieka jest stanowczo nadto nieudolną.

2) Utwór ten znajduje się w posiadaniu p. Adamowej Łempickiej w Krzysztoforzycach  pod Krakowem.






Rysunki Raffeta, robione w Pizie w r. 1849, Oficerowie austryaccy w kawiarni, Rozdanie medali żołnierzom austryackim, albo nawet owi smukli Huzary austryaccy Radetzkiego, szkicowani w Liworno tegoż roku, to wszystko, jak żeby niemal współczesne drobne pendants do Michałowskiego krakowskich huzarów. Z pasyą w r. 1855 podziwia Raffet, w Wiedniu i w Austryi bawiąc, wojska młodego cesarza Franciszka Józefa, a ten zapał dla pięknej austryackiej kawaleryi, tak zresztą u Francuza dziwny, znowu jest mu wspólny z polskim artystą. Oto ciekawy szczegół z jego własnego dziennika, pisanego rok za rokiem, odnoszący się właśnie do tego dłuższego pobytu w Austryi1). „W Wiedniu rysował Raffet—pisze on zawsze o sobie w trzeciej osobie — wielu żołnierzy i zwiedzał okolice. Był spektatorem gorliwym wszystkich rewij i manewrów. Wówczas to, gdy był pewnego dnia obecnym inspekcyi pułku, oficerowie austryaccy dziwili się bardzo jego wiadomościom w rzeczach wojskowych i zapytali go, czyby potrafił taksamo manewrować pułkiem w polu, jak na papierze. Chociaż naprawdę nieco onieśmielony tem zapytaniem, Raffet nie stracił jednak animuszu i odpowiedział, że jeśli chcą go na taką próbę wystawić, gotów jest rzecz wykonać. Zgodzono się. Przez pół godziny manewrował całym pułkiem wedle komendy austryackiej i wywiązał się ze sprawy z honorem, choć nie bez pewnych emocyj. Oficerowie, zdziwieni wiedzą wojskową malarza, składali mu szczere powinszowania i oddali mu się do dyspozycyi we wszystkiem, w czemby mu tylko mogli być pomocni“. Anegdota ta, podobna jest znowu bardzo do sprawy Michałowskiego z pułkownikiem huzarów o reitszulę w Krakowie, jak również pyszna głowa byka, rysowana przez Raffeta w San Donato u ks. Demidowa w r. 1858 a na rok przed śmiercią, przypomina niezawodnie w znacznej mierze pyszne akwarelle bydła polskiego malarzarolnika.

1) Raffet, par F. Lhomme, p. 164. (Paris, Librairie de l’Art, 1892). Wszystkie szczegóły, dotyczące Raffeta, z tej wybornej jego monografii pochodzą, a nadto z drugiej A. Alexandre: Histoire de la peinture militaire en France, j. w. p. 184—207. — W książce p. F. Lhomme są też reprodukowane w całej masie, wymienione tu utwory Raffeta, do dzieł Michałowskiego tak bardzo podobne, a mianowicie: Napoleon pod Waterloo z r. 1827 p. 7 i p. 27, Rewia nocna p. 27, Inspekcya p. 49, Rok 1813 p. 51, Napoleon pod Bar-sur-Aube p. 52, Odwrót z Constantiny i Ucieczka Arabów p. 57 i 58, Oficerowie austryaccy w kawiarni p. 66, Rozdanie medali żołnierzom p. 67, Huzary austryaccy w Liworno p. 73, Studya do dragonów z końmi p. 80, 81, 82, 83, Portret Piusa IX p. 85, i jego dworu p. 86—95, Oficerowie austryaccy na koniach w r. 1855 p. 98, i t. d.


Z współczesnych tedy artystów Zachodu, jedynie Raffet i Rosa Bonheur utworami swemi do Michałowskiego się zbliżają, twórca Nocnej rewii swym głębokim napoleonizmem, bitwami i typami wojskowemi, młoda malarka wołów i krów normandzkich swemi niezrównanemi Wołami orzącemi w Nivernais i całym szeregiem znacznie już późniejszych utworów, do których woły i byki Michałowskiego były jej niedoścignionemi (wedle własnego jej zdania) wzorami. Od nich jednak obojga, stanowczo wszechstronniejszym był polski artysta, czynny w sztuce swej na tylu innych jeszcze polach, a który jedynie może na nich właśnie nadto się rozpraszał i przez te ciągle nowe pomysły mało tylko zupełnie wykończonych, całkiem gotowych zostawił utworów.

A ta właśnie wszechstronność i ta szkicowość dzieł Michałowskiego sprawiły, że wśród współczesnych jedynie mało kto na nim, jako na największym w tej epoce polskim malarzu, się poznał, że do dziś dnia nie stoi on w historyi malarstwa naszego tam, gdzie ma należne miejsce, gdzie raz nareszcie stać powinien. O potężnym, pierwszym na wielką skalę realiście naszej sztuki, o tym, który co do czasu idzie w niej zaraz po Orłowskim, a znacznie wyżej od niego i talentem, i siłą, i indywidualnością artystyczną stoi, który zaś bezpośrednio poprzedza jedynych odeń większych a całkiem innych, Matejkę i Grottgera —do dziś dnia piszą u nas znawcy, że w przeglądzie malarstwa polskiego wieku bieżącego „nie zapomni się Piotra Michałowskiego, artysty-amatora (sic!!), dzielnego męża stanu. Jego szarże ułanów, jego utarczki, posiadają energię rysunku, połączonego z prawdą, i tę brawurę pendzla, która chyba da się porównać z francuskim Géri-caultem; szkoda, że amator i bogaty pan ! ! “1). Tyle— i nic więcej pisze się o Michałowskim u nas do dziś dnia, gdy w tymsamym szkicu całe dwie strony poświęcone są n. p. Stattlerowi. To też zdawało nam się, że było nareszcie koniecznem wykazać nieco obszerniej, iż w tej zimnej, jałowej w wyższe talenta epoce naszego malarstwa między r. 1830 a 1850, w której obok sumiennych akademików nowszej szkoły, obok blaszanych peizażystów, a jednego tylko portrecisty na większą skalę, nie było nic w malarstwie ani polskiego, ani też nic po nad nader niski poziom zdolności wychodzącego, żył i tworzył jeden malarz i rysownik, naprawdę nie według miary krawca warszawskiej czy krakowskiej szkoły, ale z duszą wyższą, szeroką, nawskróś polską, a w artystycznych swych utworach taki, iż ówczesna Francya, Francya Eugeniusza Delacroix i młodego Meissoniera, największych peizażystów i najwytworniejszych portrecistów stulecia, ceniła go wysoko i za malarza jej artystom równego uważała. Michałowski był tedy jedynym wielkim malarzem naszej wielkiej romantycznej epoki, utworami swemi wojskowemi przerastającym tak Suchodolskiego, jak potężni natchnieniem i formą poeci współcześni górowali nad trzeciorzędnymi wierszokletami romantyzmu, a całym szeregiem portretów swych i akwareli tak bardzo głębokich, dosięgający takich wyżyn realizmu, prawdy, życia i poezyi nawet, iż i z nowej także, pod koniec jego życia około r. 1850 ukazującej się licznej plejady młodych polskich artystów, mało który tylko mógł mu w niektórych przedmiotach zrównać, a prześcignęli go w całkiem innym jedynie zakresie tylko dwaj najwięksi, młodzieńcy zaledwo w chwili, gdy on umierał — Matejko i Grottger.

1) W. Łuszczkiewicz: Rys dziejów polskiego malarstwa etc., i. w. p. 33.








X.

Nowsze, prawdziwie polskie malarstwo drugiej połowy naszego wieku, nader zwolna tylko na świat przychodziło, a ostatnie dziesięciolecie epoki między r. 1830 a 1860 jeszcze bardzo nieśmiało zapowiadało to, co po r. 1860 w pełni rozkwitu zjawić się miało. Kończyła się wówczas najpotężniejsza, heroiczna epoka polskiej literatury, gdy w szóstym dziesiątku wieku umierali jedni po drugim, Mickiewicz, Słowacki i Krasiński, a ze śmiercią ostatniego z nich w r. 1859, szaro i bez blasków żadnych druga połowa stulecia się zapowiadała ; na wielkich historyków i lekarzy narodu, na Szujskiego i Kalinkę nie zanosiło się jeszcze, a o wielkich artystach miary Grottgera i Matejki, też w tych latach pierwsze dzieła ich młodzieńcze nie wróżą całego blasku i całej głębokości ducha, jakie niebawem po narodzie całym rozlać im przyszło. I historycy i malarze genialni, którzy poetów w krzepieniu społeczeństwa i w dawaniu mu kordyału życia na dalsze dni zastąpić mieli, w tym czasie uczą się jeszcze i wszyscy, rówieśnicy sobie prawie, gotują się dopiero do potężnej misyi, która ich po r. 1860 czekała, a w której jeden po drugim z coraz to potężniejszemi dziełami pióra i nauki, pendzla i kredki występować mieli. I nic dziwnego, że Klaczko wtedy właśnie Sztukę Polską pisząc, wielkich artystów zjawić się niebawem mających przeczuć nie mógł wśród kończącej się właśnie artystycznej w Polsce posuchy, że zaś nawoływał płomienistemi słowy do tego, co po potężnych dziełach romantycznej poezyi, gdy te się skończyły i swoje zrobiły, jedynem zbawieniem być mogło i jedynem na przyszłość lekarstwem, do pracy wewnętrznej, do skupienia ducha i do poznania siebie i swej przeszłości—niby przepowiednia tego, co po drugorzędnych poetach i potopie powieści Kraszewskiego, mieli dać narodowi w dziedzinie ducha Szujski i Kalinka, a za nimi szkoła ich historyczna i polityczna.






Ale wiadomo dobrze przecież, że nic samo z siebie na świecie nie wykwita — a tak też to, co między r. 1860 a 1880 w dziedzinie wielkiej polskiej historyografii, „prawdziwej życia mistrzyni“, i wielkiego polskiego malarstwa równorzędnie prawie przyjść miało, zapowiadały już od r. 1850 bardzo świetnie talenta młode, mniejsze, znacznych zasług i szczerego nieraz wdzięku na obydwóch polach, prekursorowie wielkich historyków i wielkich malarzy. Pierwsze źródłowe prace Bielowskiego, pierwsze historyczne opowiadania Szajnochy po r. 1850 ukazywały się już jedne za drugiemi i były wiele zapowiadającemi zwiastunami całej olbrzymiej historyograficznej pracy drugiej połowy stulecia. Równocześnie zaś także wracali z zagranicy, z niemieckich akademij i z pracowni artystów francuskich, coraz to liczniejsi młodzi malarze polscy, po r. 1840 kształceni zrazu w skromnych szkołach sztuk pięknych Krakowa i Warszawy pod profesorami, w całem tego słowa znaczeniu akademikami tylko, którzy jednak umieli duchy ich i talenta w szlachetne skierować koryto i dali im pierwsze podstawy sumiennej rzetelnej nauki. Z pod Stattlera a po nim młodego Łuszczkiewicza, z pod Głowackiego i Płonczyńskiego, szli z Krakowa, mniej więcej od r. 1845, coraz to liczniejsi uczniowie na dalsze studya do Wiednia i Monachium, a prawie równocześnie pierwsi laureaci na nowo w r. 1845 otworzonej szkoły malarstwa w Warszawie, otrzymawszy pierwsze podstawy swej sztuki od Hadziewicza i Kaniewskiego, Piwarskiego i Breslauera, także zastępem wcale pokaźnym ruszyli do szkół artystycznych zachodu. Wszystkich nęcił tam coraz więcej wspaniały rozkwit wszelkich działów malarstwa po r. 1840, historycznego naprzód we Francyi, Belgii i Monachium, później po r. 1850 krajobrazu francuskiego połowy stulecia, któremu równego świat od wielkich peizażystów Hollandyi nie był widział, a który stanowi jedną z niedoścignionych chwał artystycznej produkcyi Francyi po wszystkie czasy. I ci to malarze nasi, pierwszemi utworami swej młodości zamykają pięknie od r. 1850 począwszy, ten peryod trzeci nowszego malarstwa w Polsce między r. 1830 a 1860 i stanowią niemi i zakończenie bardzo chwalebne prac mozolnych, jakiemi reformatorowie malarstwa naszego po r. 1831 działalnością swą szlachetną z upadku podnieść je usiłowali, i zarazem pomost, przejście do epoki następnej, gdy w całej pełni wielkie gwiazdy na widnokręgu sztuki polskiej wejść miały, których świetlanemu pochodowi oni także towarzyszyli dalej w drugiej połowie swej dojrzałej już artystycznej działalności, wielu z nich zaś przeżyło i tych dwóch wielkich mistrzów, i do dziś dnia stanowi chwałę polskiej sztuki, a zarazem szanowne kwitnące świadectwo jej pięknych dni młodości i wiosny. To cała plejada malarzy, którzy po pierwszych studyach odbytych w Krakowie i w Warszawie, przed r. 1850 i zaraz po nim uczyli się w Paryżu, Monachium, Wiedniu, Berlinie, Petersburgu i Rzymie i albo ztamtąd jeszcze, albo po powrocie już w kraju młodzieńcze swe, wiosennym powiewem rodzących się świeżych talentów owiane utwory olejne, akwarellowe, czy kredkowe puszczali w świat polski, witający z zapałem, nieraz może przesadnym, ale po tem, co wówczas w polskiem malarstwie (z wyjątkiem społeczeństwu tej doby i techniką i rodzajem niezrozumiałych utworów Michałowskiego) widział i czem znudzony był już dostatecznie, łatwym do pojęcia i równie świeżym, młodzieńczym i naiwnym, jak świeżemi i młodzieńczemi były nieraz pierwsze utwory tych młodych artystów, którzy niemi po raz pierwszy szczerze i prawdziwie do serc i uczuć narodu przemówić umieli.

Z powrotem Nazarejczyków z Rzymu do ojczyzny, do Dusseldorfu, Berlina, Wiednia, a zwłaszcza Monachium, nastał w Niemczech w trzecim dziesiątku stulecia, pod względem ilości i rozmiarów utworów malarstwa, wielki rozkwit takowego w kilku artystycznych centrach, a w ślad za tem między r. 1830 a 1840 zarysowały się i szkoły niemieckie bieżącego wieku. Król bawarski Ludwik I zrobił w ciągu swego panowania z Monachium stolicę artystyczną Niemiec nowoczesnych i wydał na budowle nowe, na rzeźby, freski i obrazy 37 milionów złr. Stawiał Pinakotheki i Gliptotheki, Bazyliki i Propylee, a ozdabiał mu je freskami jeden z dawnych rzymskich Nazarejczyków, który wraz z uczniami, w swoich monachijskich, rozmiarami olbrzymich, ale zimnych i coraz więcej akademicznych utworach, zrzucił z siebie klassyczną prostotę swych pierwszych, nieraz rzewnych utworów, a którego następcy zamienili się niebawem w monumentalnych, do szpiku kości niemieckich, mitologicznych, historyozoficznych, a z czasem i filozoficznych artystów. To Piotr Cornelius 1), stojący na czele stylowego malarstwa monachijskiego drugiej ćwierci naszego wieku, a za nim przed wszystkimi innymi Wilhelm Kaulbach, który manierę mistrza do ostatnich granic historycznej allegoryi, niemieckiej napuszoności i filozoficznej tendencyi doprowadził. I on to naprawdę stworzył dopiero szkołę monachijską, która w swem zimnie lodowatem, w całym szeregu niezrozumiałych nadętych rebusów olbrzymich, trwała szczęściem niedługo, ale tak w swoim czasie była podziwiana i naśladowana, że wszędzie w pewnej mierze owoce swe wydać musiała, że więc i do Polski wpływ jej również dotarł. Równocześnie w Monachium także tworzył swoje romantyczne średniowieczne bajki o rycerzach, nixach Renu i Dunaju, karłach i smokach, największy, jedyny pełen szczerej, głębokiej poezyi malarz-romantyk niemiecki, Maurycy Schwind, który w swych olejnych, gotyckie dzieje opowiadających obrazach, a nadewszystko w powiewnych i tak szczerze naiwnych akwarellowych legendowych cyklach stał się naprawdę wyjątkowo głębokim illustratorem ducha poezyi Uhlanda i niemieckich romantycznych ballad. Wreszcie w Monachium również mają między r 1830 a 1860 pracownie swoje szczerzy pierwsi niemieccy malarze wojskowi, Albrecht Adam i Piotr Hess, którzy obaj na własne oczy napoleońskie wojny w ojczyźnie widzieli, i z doświadczenia a z poczuciem prostej i rzetelnej prawdy żołnierza i konia, illustrować je poczęli, do nich zaś po r. 1840 przyłączył się trzeci z rzędu, najdzielniejszy z niemieckich artystów, traktujących przedmioty wojskowe, drugiej i trzeciej ćwierci stulecia, Franciszek Adam, który całe szeregi uczniów wykształcił, a między nimi znaleźli się i dwaj najwięksi po Michałowskim nowsi polscy malarze bitew, żołnierzy i koni, Juliusz Kossak i Józef Brandt.

1) Por. R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX. Jahrhundert, T. I. p. 205—225 (München, 1893).


 Do szkoły monachijskiej bowiem, do stylowej Kaulbacha, a po nim kolorysty Piloty'ego, do t. z. meisterszuli nad Izarą, z której uczniowie wówczas po raz pierwszy w pole, w lasy i na łąki z mistrzami wychodzili i tam naturę znowu na wolnem powietrzu malowali, do prywatnych wreszcie pracowni romantyka Schwinda i batalisty Adama, najliczniejszym zastępem po r. 1845 przybywać zaczęli polscy uczniowie szkół warszawskiej i krakowskiej, i tam, w tem poważnem centrum artystycznem nauczyli się z pewnością najwięcej. A za generacyą starszą, urodzoną między r. 1820 a 1830, podążyła do monachijskich szkół i druga, ta, która przed samym r. 1840 na świat przyszła, podążył w r. 1858 młodzieńczy Matejko, po nim zaś płynęła ciągle i coraz obficiej fala ich dalsza przez wszystkie następne dziesiątki naszego wieku, jak płynie ciągle do dziś dnia i z pewnością aż po dni nasze znikąd może tyle, co z Monachium, wielkich polskich talentów malarskich nie wyszło.

Żadne z centrów artystycznych niemieckich pierwszej połowy stulecia z Atenami nad Izarą porównać się nie da, pod względem płodności i sławy artystów, a zarazem co do znaczenia, jakie dla rozwoju sztuki niemieckiej wogóle, stolica króla Ludwika wówczas, a w ślad za tem po dziś dzień zyskała. Ale mimoto równocześnie formować się poczęły szkoły malarskie i po innych miastach oddychającej po napoleońskich pożogach germańskiej wielkiej ojczyzny, a wszystkie one powstawały zrazu prawie zawsze tylko pod czystem tchnieniem ducha i nabożnem dotknięciem ręki rzymskich Nazarejczyków. Filip Veit osiada w Frankfurcie i tam maluje swoje freski, illustrujące wielkie fakta z dziejów pierwszych chrześciańskich Germanów. Józef Führich ze swemi czułemi biblijnemi kompozycyami przenosi się w r. 1841 na stałe do Wiednia i tam jako profesor akademii najdłużej może po za Alpami utrzymuje rzewnego niekiedy, ale jeszcze częściej nudnego i przeczulonego ducha świętobliwych kompozycyj Overbecka. Edward Steinie, czuły romantyk znowu, stale mieszka w Frankfurcie i zdobi freskami o tym samym stylu i duchu Nazarejczyków, katedry w Strassburgu, Kolonii i Akwizgranie. Juliusz Schnorr pracuje zrazu przez lata całe w Monachium wraz z Corneliusem i w jego rodzaju nad wielkiemi dekoracyami budowli króla Ludwika, aż wreszcie osiada w Dreźnie i tam przekształcony i zgermanizowany rodzaj Nazarejczyków na długo w akademii zaszczepia. Wreszcie Wilhelm Schadow tworzy w Dusseldorfie już w r. 1826 słynną szkołę malarską i zostaje niebawem jej pierwszym dyrektorem, a grupuje około siebie odrazu całą plejadę adeptów swego słodko-rozmarzonego stylu, przesiąkniętego i modnym literackim romantyzmem epoki i dawną nazarejską religijnością; on, a zwłaszcza jego uczniowie, malują całe szeregi kon-wencyonalnych illustracyj dramatów Szekspira i Goethego, blade idylle ze Starego Testamentu, czułe historyczne sceny średniowieczne z Konradynem n.p. albo z dziećmi Edwarda IV, młodzieńców i księżniczki z blond lokami, w jasnych szatach, a czyto będzie Józef w Egipcie, czy Romeo, czy Manfred, Rebekka, Julietta lub Genowefa z Brabantu, zawsze takiesame i na tensam szablon, który jednak podoba się około r. 1840 niezmiernie, a ma n. p. wśród wielu innych takiego bezwzględnego admiratora, jak Atanazy hr. Raczyński. Dziś ta sentymentalna düsseldorfska szkoła również należy już tylko do historyi sztuki, a z utworów jej nic prawie do wielkich dzieł malarstwa niemieckiego zaliczyć się nie daje; dla polskiego nowszego malarstwa jednak, obok szkół monachijskich i akademii wiedeńskiej Führicha, ma i ona swe pewne znaczenie, mistrz jej bowiem, stary Schadow jest przez czas pewien w Berlinie pośrednim nauczycielem jedynego malarza polskiego, który o tę nutę historyczno-sentymentalną z Dusseldorfu potrąca, Maksymiliana Piotrowskiego.

I takim jest obraz najogólniej nakreślony niemieckich akademij i szkół malarskich po r. 1840, gdy do nich, a zwłaszcza do Monachium i Wiednia polscy młodzi artyści zawijać poczynają, obraz, który uzupełnia jeszcze od r. 1845 coraz więcej do Niemiec przenikający wpływ kolorystów francuskich i belgijskich, historycznego malarstwa z Paryża i z Brukselli, którego wzory stwarzają w Monachium cały styl i rodzaj potężnego głębokiego artysty, jakim był Anzelm Feuerbach, i zdolnego dekoratora, jak Karol Piloty, a którego ostatnim epigonem w Niemczech jest zmysłowy wiedeński kolorysta, Hans Makart.

We Francyi bowiem zawsze, a specyalnie w całej epoce Restauracyi i monarchii lipcowej, wszelkie style malarstwa XIX w. kwitnęły najświetniej i tam najdoskonalsze swe utwory wydały. Potężny geniusz Géricaulta, po pierwszych próbach Prudhona i barona Gros, uczynił był stanowczy wyłom w akademizmie Davida i jego szkoły, a za nim ruszyli od r. 1820 całym pędem romantycy francuskiego malarstwa we wszystkich jego działach. Najgwałtowniejszy z wszystkich i z pewnością najwięcej indywidualnym obdarzony talentem, najgłębszy duchem a najświetniejszy kolorytem, Eugeniusz Delacroix, pchnął w r. 1822 swą wspaniałą Łódź Dantego na wody dotąd prawie że nieruchomo stojące francuskiego akademizmu, a za nią poszły całe szeregi potężnych jego utworów, prawie zawsze nadto rozczochranych i zbyt wielką patetycznością niekiedy odpychających, ale zawsze o rysach lwiego pazura artysty, którego zbyteczna samodzielność i z gustem współczesnego społeczeństwa niezgodna porywczość sprawiły, że prawie aż do swej śmierci w r. 1863 stał on nawet w ojczyźnie odosobniony, i że dopiero dziś wielki talent smutnego samotnika francuskiego romantyzmu w malarstwie należycie ocenionym został. Największem przeciwieństwem współczesnego Wiktorowi Hugo reprezentanta der Sturm und Drang-Periode w sztuce francuskiej, był Dominik Ingres, drugie przeciwległe słońce malarstwa nad Sekwaną w pierwszej połowie stulecia, klassyk i akademik nowego pokroju, kontynuator szkoły Davida, przez studyum natury ożywionej i temu właśnie studyum całą wielkość produkcyi twórcy Źródła i Edypa zawdzięczającej. Wielkie allegorye i religijne płótna Ingresa, równie są dziś nudne i zimne jak współczesne monachijskie freski i düsseldorfskie obrazy, Ślub Ludwika XIII godny Jakóba i Racheli Führicha, a nadewszystko bezduszne Apoteozy Homera i Napoleona bodaj mniej niecierpliwiące, bo ideą mniej wstrętne, od wielkich historyozoficznych kazań Treppenhausu berlińskiego Muzeum — ale miłe, pełne prawdy, wdzięku, ducha epoki i ducha ludzi portrety jego pendzla, głębokim, delikatnym idealizmem przesiąknięte a przejmujące życiem swem i ciepłem portrety Cherubiniego w Luwrze lub pani Devauçay, albo niezrównane kredkowe twarze i postacie mężczyzn i dam epoki Ludwika Filipa, Paganini n.p. lub panna Montgolfier, charakterystyką i głębokością drobnych rysów zbliżone aż chyba do bazylejskich rysunków Holbeina, czynią z Ingres’a naprawdę wielkiego artystę.

Około tych dwóch biegunów dopiero, grupuje się t. zw. środek francuskiego malarstwa połowy stulecia, to obejmujące wszystkie gusta i przez wszystkich zrozumiałe centrum, słynne i osławione juste-milieu, najliczniejsze, najmodniejsze, najwięcej podziwiane i w utworach artystów do niego należących najbardziej rozrywane grono malarzy, historycznych zwłaszcza, ale i rodzajowych także, a w potrzebie i portrecistów nieraz pełnych talentu. To Jan Gigoux naprzód, przez swą szczerość w traktowaniu ludzkiej brzydoty, może najwięcej do Eugeniusza Delacroix zbliżony, twórca zaś wspaniałego portretu starego jenerała Dwernickiego, dziś w Muzeum Luksemburskiem. To zawsze „rozanielony“, wieczny illustrator „tej, którą wiedli“ Krasińskiego, przeidealizowany klassyk, Ary Scheffer, a jego Gretchen, to Gretchen Gounoda, nie Goethego, jego św. Monika, to znów matka św. Augustyna, którego Konfessye Lamartine wygładziłby i na nowo ułożył, jedynie zaś portrety jego pendzla, Zygmunta Krasińskiego np., jego żony i jej cudnie pięknych sióstr, malowane przezeń przed r. 1850, mają wiele charakteru epoki i oddają pięknie postacie odtwarzanych osób. To dalej Hipolit Flandrin, francuski Nazarejczyk stulecia, ale który przy całej swej zimnej, zawsze zbyt bladej stylowości religijnej, stworzył takie arcydzieła męskich młodzieńczych postaci, jak wspaniały Jonasz płynący na fali, niby na koniu siedząc, z paszczy wieloryba ku brzegowi na jednym z fresków w paryskim kościele St. Germain des Près, albo jak w Luwrze słynny siedzący na urwisku nad wodą nagi młodzieniec, który w zadumie swej niemej tyle ma głębokiego nastroju, że on jeden już o wielkim mówi malarzu. To Leon Benouville ze swą przejmującą Śmiercią św. Franciszka, a obok niego poczciwy Leon Cogniet, twórca dosyć szablonowego Tintoretta przy zmarłej córce, ale portrecista nie bez zalet, umiejący zaś rzucić olejnemi farbami na kawałki płótna postacie np. francuskich żołnierzy współczesnych, żyjących prawie, jakich dwa egzemplarze i Muzeum ks. Czartoryskich w Krakowie posiada, a które można uważać nieledwie za bliskich kolegów Żołnierza Raf-feta w Luwrze — mistrz Henryka Rodakowskiego, którego portretów styl i skupienie wyrazu nieraz utwory Cognieta przypomina. To dalej malarze modni historycznych dramatów i historycznej anegdoty, wierni illustratorowie kostiumów, fryzur, mebli, pałaców i komnat wieków średnich, renesansu i stulecia XVII, współcześni tragedyom Kazimierza Delavigne, komedyom historycznym Scribe'a i operom Mayerbeera: Eugeniusz Deveria, Mikołaj Robert-Fleury, Tomasz Couture, a nad wszystkich innych podziwiany i modny, Paweł Delaroche. Ideał to między r. 1856 a 1860 niedościgniony młodego Matejki, twórca, wraz z belgijskim Gallaitem, historycznego obrazu, jakim go połowa stulecia mieć lubiła, trochę dramatycznego, trochę sentymentalnego, miłego w kolorycie, zawsze w twarzach zgodnego z historyą a wiernego jej w kostiumach, ale w gruncie rzeczy pustego, konwencyonalnego, bez cienia głębszych tonów ani dziejowej intuicyi. Matejko, gdy malował Karola Gustawa ze Starowolskim i Jana Kazimierza na Bielanach, marzył niezawodnie o znanych mu jedynie z fotografij Dzieciach Edwarda IV, Śmierci księcia de Guise, Béatrice Cenci, Cromwellu nad trumną Karola I, Ścięciu Joanny Grey i t. d. — i ani mu się śniło nawet wtedy, że jego skromny samotny Stańczyk, bardzo wkrótce o całe tony głębokości ducha dziejów i ducha artysty, wyżej od tamtych, ostatnich scen V aktu modnej opery czy tragedyi na teatrach współczesnych, stanie. Ale przytem wszystkiem jednak, jak cały świat współczesny, jak w Niemczech Piloty a we Włoszech Fracassini, tak i on podkład do swych późniejszych potężnych kreacyj z dziejów Polski, z tych pustych, choć błyszczących i łatwych do pojęcia wziął „historyj“ i ztąd niezawodnie w drobnej mierze do uczniów Delaroche’a liczyć się może, choć w pracowni zmarłego w r. 1856 malarza nigdy nie był, a utwory jego dopiero w pełni własnej chwały miał oglądać. A jednych tylko z pomiędzy nich nie widział z pewnością nigdy, jedynych, które naprawdę wielkiemi dziełami Delaroche’a na zawsze zostaną, to scen t. z. Wielkiego Tygodnia, będących szeregiem bardzo głębokich a religijnie tak gorących i tak szlachetnie w nowszej sztuce sceny z Męki Pańskiej oddających kreacyj, że niemi jednemi, ale niemi bardzo przecież wysoko twórca Adoracyi Korony Cierniowej i Zdjęcia z krzyża w dziejach powszechnego malarstwa stać będzie.

I takiem było znowu owo wielkie stylowe malarstwo Francyi połowy stulecia, takimi jego niektórzy bardzo wielcy, inni mocno przeceniani mistrze między r. 1845 a 1855, gdy do Paryża także niektórzy młodzi polscy artyści ściągać poczęli, zrazu bardzo nielicznie tylko, później nieco większym zastępem, choć naprawdę nigdy dosyć obficie, nigdy w takiej liczbie, jakiej domagały się przed wszystkiemi innemi najwięcej nauczyć naszych malarzy mogące pracownie Ingres’a, Delaroche’a, młodego Meissonier’a, wzory tej miary, co płótna Eugeniusza Delacroix, freski Flandrina, a nawet bitwy, żołnierze i konie Horacego Verneta lub skromne litografie Raffeta. Szli do tych pracowni zrazu tylko Rodakowski i Juliusz Kossak, później Kapliński, Tepa, Gerson, Józef Brodowski — ale byli to tylko rarissimi nanieś w porównaniu z uczniami z Krakowa i z Warszawy, kształcącymi się współcześnie w Monachium albo, w Wiedniu, gdzie nazarejska akademia Führicha rysunku jedynie, ale po nad takowy szablonu tylko nauczyć ich mogła, a gdzie przelotny pobyt Feuerbacha nie zdołał bodaj do dziś dnia rozpalić prawdziwie życiodajnego ogniska sztuki.

A wreszcie, dwa jeszcze centra malarstwa Europy między r. 1840 a 1850, zkąd również polskim artystom naszych czasów naukę czerpać przyszło, dwie stolice, gdzie sztuka kwitła wówczas bardzo słabo i gdzie arcydzieł pendzla nie wydała żadnych — Rzym i Petersburg, utwory Overbecka i akademia Briullowa, które jednak w całym szeregu polskich malarzy, jacy naprzód w stolicy Rosyi a potem w wiecz-nem mieście uczyli się i tworzyli, dziwnie nietylko w tych czasach, ale do dziś dnia z sobą się wiąźą i osobną cechę artystom naszym, z tych dwóch po sobie szkół wyszłych, nadają.

Malarstwo rosyjskie w wieku XVIII prawie że nie istnieje; carowa Elżbieta zakłada wprawdzie w Petersburgu akademię sztuk pięknych, a na dworze jej i Katarzyny II bawią całe zastępy portrecistów cudzoziemskich, Włochów, Francuzów, Niemców, i malują w stolicy nad Newą niekiedy bardzo piękne portrety imperatorowej i wielkich pań i panów; rosyjscy malarze są jednak podówczas bardzo nieliczni, i wszyscy, znowu prawie wyłącznie portreciści, naśladują tylko utwory współczesnego zachodu. To Lewicki, Borowikowski, pełen talentu Orest Kiprenski— aż po r. 1800 zjawia się w Petersburgu nasz Aleksander Orłowski, osiada tam na stałe i do r. 1832 jest stanowczo największym w Rosyi zamieszkałym obcym artystą. Uczy w akademii, gdzie wielu Polaków się kształci, choć nie wszyscy tematami swych utworów i ich manierą w jego ślady idą, a obok niego osiadają i inni polscy malarze w stolicy Rosyi, portreciści zwłaszcza, jak Oleszkiewicz, na czas jakiś Kaniewski, i znajdują wiele roboty i zarazem odbyt świetny na swe zwykle bardzo drugorzędne prace. Jeszcze za życia Orłowskiego pierwszym szczerym, ale nader jeszcze nieśmiałym illustratorem życia rosyjskiego ludu, staje się Wenecijanow, a koło niego grupują się niebawem młodsi adepci jego rodzaju, gdy z r. 1834 przybywa do Petersburga z Rzymu Henryk Briullow, wyuczony co do stylu na akademizmie włoskim już przebrzmiałym, a nasiąknięty nadto drugorzędnem coraz to modniejszem historycznem malarstwem epoki — i on staje odtąd na czele petersburskiej akademii. Nudny, konwencyonalny, akademiczny tylko, wielkich rozmiarów obraz jego: Ostatnie chwile Pompei, wymalowany był w Rzymie jeszcze, i on to jeden zjednał tam artyście ową olbrzymią a tak niezasłużoną sławę, i sprawił, że odtąd Briullow sam nieomylnie w swój geniusz uwierzył. I w Petersburgu malował też następnie już stale takiesame ogromne konwencyonalne historyczne płótna, słabe odbicia połączonych manier Camucciniego i Delaroche’a, a wśród tego styl swój zawsze kosmopolityczny i wyłącznie eklektyczny w całej Rosyi wśród artystów propagował, zaszczepiając takowy wyłącznie w petersburskiej akademii na długie lata, bo aż do swej śmierci w r. 1852. Maniera też i szkoła Briullowa zabiła z tą chwilą w znacznej mierze na długo pierwsze próby szczerego, na obserwacyi prawdy opartego rosyjskiego malarstwa, a akademia jego i styl cały odbiły się również bardzo znacznie i na niejednym polskim artyście, z Litwy zwłaszcza i z Królestwa rodem, który po r. 1840 w szkole petersburskiej się uczył i tam wówczas nasiąknął kosmopolityzmem w sztuce i całym modnym szablonem epoki, będącym tylko bladem i nader słabem odbiciem współczesnych stylowych włoskich i francuskich utworów. A tam maniery tej się nauczywszy i nią się przejąwszy, już ducha polskiego tracił malarz taki w sobie na zawsze, szedł następnie na dalszą naukę do Francyi, a najczęściej do Włoch, do Rzymu, i zdarzało się nieraz, że tam na stałe osiadał, tworząc odtąd tylko zdawkowe portrety lub studya ludowe albo włoskie niekiedy ładne krajobrazy, i na obczyźnie też już na zawsze tylko z imienia polskim zostając artystą. Dodać zaś tu odrazu należy, że ten rys wybitny, znamionujący prawie wszystkich polskich uczniów petersburskiej szkoły między r. 1840 do 1850, zostaje już nadal i ich tam następcom stale aż po dni nasze, że malarze nasi ztamtąd wyszli raz na zawsze tracą w swych utworach wszelkie cechy narodowego charakteru, że choć z czasem stają się niekiedy nawet wielkimi artystami, pod włoskiem niebem i w otoczeniu antyków tak wyszlachetniałymi, jak Henryk Siemiradzki, są jednak przytem zawsze i wyłącznie we wszystkiem, co malują, kosmopolitami i jedynie jako tacy chwałę polskiej sztuce przynoszą.


Uczniowie ci polscy petersburskiej akademii dążą głównie po kilku latach studyów nad Newą, nieraz jako rządowi stypendyści, już przed r. 1845 nad Tyber zwłaszcza, i tam w rzymskiej akademii dalej w rodzaju i duchu tym samym prawie, co w szkole Briullowa i jego następców, się kształcą. W Rzymie po r. 1830 jedynym szlachetnym malarzem, w stylu, w rysunku, w duchu nawskróś religijnym i gorącym Nazarejczyków, był od r. 1810 na zawsze w wiecznem mieście osiadły Fryderyk Overbeck, akademik poprawny nowego pokroju, naśladowca włoskich ąuattrocentistów, Peru-gina i Rafaela, zawsze czuły, słodki, szczerze wierzący twórca licznych religijnych obrazów, tak bardzo podziwianych w połowie stulecia, i owego rzeczywiście szlachetnego fresku, przedstawiającego na skromnej Portiunculi w Santa Maria degli Angeli w Assyżu Cud róż św. Franciszka—ale przy tem wszystkiem malarz naśladowca tylko, twórca zaś rodzaju płócien, w którym podobnemi a tylko o tyle głębszemi i wyższemi już Umbryjczycy końca XV i początku XVI w. byli wszystkie tesame uczucia i ideały najpiękniej w dziejach sztuki świata oddali. Zawsze „młody, niemiecki Rafael“ żył jeszcze i pracował stale w Rzymie aż do swej tam śmierci w r. 1869, a powaga jego postaci, stylu i nauki trwała tam w religijnem i akademicznem malarstwie prawie tak długo, jak jego ogromna produkcya. I jego to manierą przejmują się zwłaszcza między r. 1845 a 1860 pracujący w Rzymie polscy malarze religijnych obrazów, którzy żyli tam podówczas w najbliższych stosunkach z założonym niedawno właśnie Zakonem Zmartwychwstania Pańskiego, z księżmi Semenenką, Kajsiewiczem, Hubem, Jełowickim, a przez nich i z całą plejadą artystów, grupujących się około czcigodnej postaci, do ostatnich dni swoich zawsze tejsamej manierze wiernego, słodkiego Nazarejczyka. Równocześnie zaś z tymi, inni przybysze Polacy, z petersburskiej zwłaszcza akademii, rzucają się w wir studyum życia ludowego Włoch, typów z Kampanii, z pastwisk na maremmie, z Trastevere, a wśród tego uczą się od nieba i od natury włoskiej malowania nieraz pięknych krajobrazów, idą zaś w tym prądzie za przykładem swego włoskiego rówieśnika, urodzonego w r. 1826, zdolnego a pełnego gorącej wyobraźni twórcy nowoczesnego rodzajowego i ludowego malarstwa Włoch, Dominika Morelli.

I takim jest ogólny przegląd artystycznych centrów Europy miedzy r. 1840 a 1860, takiemi akademie, szkoły, pracownie poszczególnych artystów Niemiec, Francyi, Włoch i Bosyi, do których uczniowie, ze szkół Stattlera i Hadzie-wicza, Głowackiego i Breslauera, a wreszcie i z petersburskiej Briullowa wyszli, na dalsze udawali się studya i tam chłonęli w siebie całą pełnią młodych swych piersi, wielkich nieraz talentów, a zwłaszcza głębokich, najczęściej gorącą miłością ojczyzny bijących serc, naukę dalszą, style wszelkie, nowe, nieznane im dotąd zdobycze rysunku, kolorytu, kompozycji, a wreszcie i samego świetnego środowiska, pracy na wolnem powietrzu i świeżych szkolnych teoryj. Ci artyści też tworzą odtąd całą grupę, liczbą swą i utworami jakie wydaje, bardzo już pokaźną, naszych malarzy nowszych ze starszej generacyi, tych, którzy urodzeni między r. 1820 a 1830 z pierwszemi swemi, znaczenie już mającemi utworami występują zagranicą i w kraju między r. 1850 a 1860 i niemi zamykają peryod malarstwa polskiego od r. 1830 do 1860, epokę bezpośrednio poprzedzającą rozkwit jego potężny po r. 1860.

Są to naprzód skromni, nieliczni i bardzo słabi malarze religijni. Dalej, liczniejsi o wiele, twórcy pierwszych w nowym stylu historycznych w Polsce obrazów, traktowanych naturalnie zawsze w modnej manierze ówczesnej zagranicy, nieraz pustych i zimnych, w rysunku często bardzo dobrych, a nawet i w kolorycie niekiedy świetnych, ale — powiedzieć to dziś należy szczerze — równie a najczęściej o wiele jeszcze więcej pustych i szablonowych, jak współczesne na kolanach podziwiane historyczne dramata i anegdoty Delaroche’a, Robert-Fleury'ego, Cognieta, Deverii, Pilo-ty'ego. Obok nich zjawia się cała grupa pełnych zdolności peizażystów, ze szkół warszawskiej, krakowskiej, petersburskiej wyszłych, a miedzy nimi także już wtedy zapowiadają się potężne talenta, taki w utworach ich skromnych głęboki nastrój i delikatne rzewne poczucie polskiej wsi, polskiego lasu, łąki i łanu zboża, a nawet drogi piasczystej czy błoń wilgotnych panuje, że kilku z nich zwłaszcza, staje odrazu na bardzo wysokim szczeblu wśród naszego krajobrazowego malarstwa, że zaś jednego z nich, bodaj żaden do dziś dnia peizażysta polski nie prześcignął, jedynego Chełmońskiego wyjąwszy. Rodzajowego malarstwa adepci może najliczniej już wtedy mnożyć się u nas poczynają, a wśród nich ludowe typy zwłaszcza i życie wiejskie ulubionemi stają się tematami, jakby w odpowiedzi na owe piękne przed laty piętnastu nawoływania Wincentego Pola, że jedynie przez zwrot szczery a gorący do narodowego krajobrazu i do różnobarwności życia ludowego na całym wielkim obszarze dawnych ziem polskich, odrodzenie prawdziwej narodowej sztuki przyjść może, z niem zaś i zrozumienie jej przez całe społeczeństwo, zapał dla niej i poparcie. Malarstwo wojskowe, żołnierza polskiego i konia, ciągnie dalej od r. 1855, nieraz tak szczerze poetyczny następca mistrzów tej miary, co Orłowski i Michałowski, im nierówny, ale prawie zawsze miły i dziarski przyjaciel Pola i illustrator szlacheckiego i żołnierskiego życia jego rymowanych gawęd, Juliusz Kossak. Wreszcie występują wtedy i nowsi portreciści nasi, pełni talentu, w Paryżu głównie a więc na wzorach współcześnie najwyższych wykształceni, a między nimi jeden znowu, zmarły właśnie przed rokiem, który polskie malarstwo, po dawnych sukcesach koni i żołnierzy Orłowskiego i Michałowskiego, zagranicy na nowo bardzo poważnie i szlachetnie przypomniał i wyrobił mu w Paryżu po r. 1850 poważane, jeżeli nie świetne imię. Wszyscy ci artyści, których pierwsze, już bardzo piękne utwory, po r. 1850 zagranicą i w kraju ukazywać się poczęły, tworzą je naturalnie w rodzajach swych wszystkich tak bardzo różnorodnych i nadal długo jeszcze po r. 1860, z Matejką i z Grottgerem równorzędnie dzieła swe w świat puszczając, a wśród tego nigdy prawie nie obniżają talentu swego i dalszej produkcyi; umierając, kończą ją równie szlachetnie jak ją zaczęli, niektórzy zaś z nich żyjąc do dziś dnia, choć już sędziwi i niekiedy może nieco zmęczeni, styl swój wytworny zachowują przecież zawsze, i wierni zostają we wszystkiem tej wiośnie życia i wiośnie talentów, która wraz z ich pierwszemi utworami po r. 1850 w Polsce nastała. Te grupy nowszych malarzy polskich starszej generacyi z kolei scharakteryzować nam należy, po tem wstępnem tle, na którem, ze względu na zagranicę współczesną i naukę, jaką tam odebrali, dopiero ich postacie i cała produkcya artystyczna jedynie z prawdą zgodnie da się narysować, ocenić i na słusznie każdemu należnem miejscu postawić. Będzie to też zamknięciem epoki poprzedniej, a pomostem do ostatniej, najnowszej i najświetniejszej, której już tylko rysy ogólne uzupełnią nam te sto łat dziejów malarstwa w Polsce od Stanisława Augusta do Matejki i Grottgera. Epokom zaś tym wszystkim, nagromadzone na lwowskiej wystawie utwory polskiego pendzla, jedyną pierwszą dały sposobność i możność, by opisane i ocenione być mogły, szkicowo tylko i dziś zaledwo jako pierwsza próba takiego historycznego sztuki polskiej zarysu, ale już na gruncie zbadanych naocznie dzieł autentycznych i na podstawie pierwszego ich naukowo opracowanego Katalogu.

Religijne malarstwo w Polsce właściwie do dziś dnia ani razu świetnie nie kwitło. Największymi artystami naszymi, którzy tworzyli aż po najnowsze czasy najpiękniejsze ołtarzowe obrazy, pozostaną z pewnością tylko ci pełni talentu naśladowcy włoskich mistrzów przekwitającego barokku, do saskiej epoki całą swą produkcya liczący się Czechowicz i Konicz. Utwory ich w guście czasu swego słodkie, ale zawsze szczerym duchem wiary natchnione a niekiedy kolorystycznie świetne, nie zostały później zaćmione ani akademicznemi wielkiemi kompozycyami religijnemi Smuglewicza i jego szkoły, na wzór Mengsa a później Davida komponowanemi, ani tem mniej następnie płótnami nowych akademików epoki romantycznej, Stattlera, Hadziewicza, Wańkowicza i innych, którzy robili co mogli, by swą eklektyczną nauką stworzyć religijne w Polsce malarstwo, ale w gruncie rzeczy zimne i bezduszne, choć pracowite i sumienne ich utwory zaledwo tylko do historyi sztuki pod względem katalogowym należeć mogą. Generacya przedostatnia i ostatnia, uczniowie ich, albo uczniów szkół Krakowa i Warszawy rówieśnicy, też ani jednego większego talentu w dziedzinie religijnego malarstwa nie wydała, a dziełom jej zaledwo tylko bardzo dalekie miejsce gdzieś na uboczu się należy wobec współczesnych utworów o tematach świętych we Francyi i w Niemczech. Równie im daleko do Nazarejczyków, z których szkoły wychodzą, jak dalej może jeszcze do olejnych ołtarzowych obrazów Ingres’a lub do scen z Wielkiego Tygodnia Delaroche’a, do monumentalnych fresków Flandrina lub potężnych kreacyj Eugeniusza Delacroix w kościele św. Sulpicyusza w Paryżu. Cisi to, bardzo skromni artyści, bez cienia samoistnych zdolności, uczniowie ślepo naśladujący mistrzów, pod którymi studya swe w Wiedniu, Monachium, Paryżu i Rzymie odbywali, nieledwie kopiści Nazarejczyków i szkoły Ingres’a, a których też utwory, liczne przecież, obrazy olejne zwłaszcza, tak dziś słusznie utonęły w zapomnienia fali, że niewiadomo bodaj nikomu, gdzie się znajdują, gdzie ich szukać, i ztąd też na wystawie lwowskiej prawie ich nie było.

Najzdolniejszym chyba jeszcze z tych kilku malarzy, a może najlepszym dlatego, że najgoręcej wierzącym i najskromniejszym, był Leopold Nowotny, z pochodzenia Ukrainiec, urodzony w Tulczynie w r. 1822. Uczył się on naprzód w r. 1838 i 1839 religijnego malarstwa w Wiedniu w akademii przed samem tam przybyciem słodkiego Führicha, później w Monachium w szkole Schnorra i Kaulbacha, wreszcie w Rzymie, gdzie już był w r. 1844, skoro w tym roku malował tam jego portrecik akwarellą inny polski malarz, Kornel Szlegel, i gdzie niezawodnie do pobożnej jego duszy Overbeck i jego przetłómaczone na smak wieku XIX naśladowcze dzieła umbryjskich prerafaelitów najsilniej przemówiły. W Rzymie też wtedy na stałe osiadł, a polska kolonia związana z młodymi Zmartwychwstańcami wspierała go odtąd głównie, kolonia, na której czele stanęła właśnie wówczas młoda a jak posąg grecki piękna, o zdumiewająco głębokim umyśle, o nauce teologicznej zwłaszcza prawdziwie wyższej, o sercu zaś płomieniście kochającem Kościół i jego sprawy, księżna Zofia z Branickich Odescalchi. Ona to, zamężna w Rzymie od r. 1841, zaopiekowała się zaraz młodym swym bogobojnym ziomkiem z Ukrainy, urządziła mu pracownię w swym wspaniałym pałacu przy Piazza Santi Apostoli, a z czasem zrobiła i kustoszem pysznej rodzinnej, ze zbiorów Innocentego XI jeszcze datującej, galeryi obrazów. I tam od tej chwili, w pałacu Odescalchi, malował Nowotny swoje święte tryptyki na złotych tłach w rodzaju Giotta i Nazarejczyków, ztamtąd w r. 1860 nakrótko tylko zawitał do kraju, tam wreszcie umarł już po r. 1870. Malarz był z niego całkiem drugorzędny, a nadto odznaczał się on trochę śmieszną żyłką archeologiczną, która zeń z czasem zupełnego zrobiła oryginała a którą, podobnie jak całą postać artysty, opisał niedawno z wielkim wdziękiem ks. Baltazar Odescalchi, syn przed kilku laty zmarłej księżnej Zofii, w swoich „Wspomnieniach z lat dziecinnych“ p. t. Polacy w Rzymie 1). „Nowotny był malarzem — pisze książę — uczniem wiedeńskiego Führicha, poprzednika prerafaelitów późniejszych. Pan Nowotny, w skutku przejść, których dobrze nie pomnę, znalazł się w Rzymie, a tu znalazł przytułek w naszym domu. Moja matka urządziła mu pracownię, w której malował chude Madonny i chudych Świętych na złotem tle, z talentem wcale niewielkim. Zamówionych obrazów nigdy nie kończył, na wielkie zmartwienie tych, co je zamawiali—z Polski! W Rzymie nabrał manii zbieracza; cały czas trawił u antykwaryuszów i tandeciarzy na wyszukiwaniu i odkrywaniu nieznanych arcydzieł. Skupował je, znosił do domu, restaurował, często psuł, a wreszcie, jako dobry chrześcianin, chrzcił je szumnemi imionami wielkich mistrzów. Bardzo uczciwy, bardzo skromny i wyrachowany w swoich wydatkach, przez tę manię nabawiał się czasem przykrości i kłopotów. Kupował swoje arcydzieła na częściowe wypłaty ratami; i często zdarzało się, że musiał pożyczać, żeby na termin zapłacić, i te długi rosły, dopóki jaki przejezdny Polak, szczęśliwym trafem, jakiego arcydzieła od niego nie odkupił. 

1) Drukowane w Przeglądzie Polskim, rok 1893, zeszyt z listopada, p. 217—234.


W dziecinnych latach wykradałem się, ile razy mogłem, do pracowni obcego artysty i spędzałem tam chwile, które sobie liczę do najmilszych w tym okresie mego życia. Tam rozwinęło się we mnie zamiłowanie sztuk pięknych i utrwaliło się na całe życie; tam zrodziła się we mnie żyłka zbieracza i archeologa, która z czasem wzrosła i nie opuściła mnie już nigdy, a była sprężyną i pobudką jedynych może rzeczy pożytecznych i trwałych, jakie mi się w życiu zrobić udało

Takim był ten poczciwy skromny artysta polski, w Rzymie osiadły, a należący do nowej generacyi malarzy naszych, którzy około r. 1850 produkcyę swą rozpoczynali, i takim też przedstawiały go na lwowskiej wystawie dwa tylko szkicowe rysunki, ze zbioru Pawlikowskich pochodzące. Jeden z nich, to całkiem piękny, szlachetnie pomyślany utwór kredką na kartonie, zapewne szkic do większego obrazu, Chrystus w domu Marty i Maryi, postać siedząca w ładnej pozie, dwie kobiety na pierwszym planie, w głębi uczniowie mający umbryjskie aureole nad głowami — wszystko razem wierne naśladownictwo Nazarejczyków, a w dobrym rysunku i szlachetnej kompozycyi przypominające i mistrzów artysty, Fuhricha i Schnorra, i współczesnych mu Overbecka i Flandrina. Szkic ten robiony już jest w Rzymie w r. 1844, a podpisany monogramem L. N., z odwrotnej zaś strony słowami „Leopold Nowotny z Tulczyna“. Rysunek drugi, wykonany piórem i akwarellą a przedstawiający Kaina i Abla, jest już tylko zupełnie zimną akademią w rodzaju Führicha biblijnych cyklów — oba zaś razem, w braku olejnych utworów malarza, całkiem tylko niedostatecznie illustrowały na wystawie produkcyę artystyczną tego bladego polskiego Nazarejczyka, który swemi bliskiemi stosunkami z ludźmi tej miary, co X. Semenenko1), X. Kajsiewicz, X. Jan Koźmian, gdy w Rzymie bawił, niekiedy Zygmunt Krasiński, przez żonę szwagier  księżnej Odescalchi, młody Włodzimierz Czacki, późniejszy kardynał, może nawet więcej do historyi ówczesnej polskiej emigracyi, aniżeli do polskiego malarstwa należy.

1) Por. Kollegium Polskie w Rzymie, przez X. Pawła Smolikowskiego, gdzie cytat z listu X. Semenenki z 7 lipca r. 1858, w którym mowa jest także o Nowotnym i o Postępskim. (Przegląd Powszechny, zeszyt z września 1895 r., p.329).


Znacznie starszym od Nowotnego i liczącym się jeszcze właściwie do generacyi poprzedniej, do uczniów wileńskiej szkoły Rustema, był również rodem z Ukrainy, urodzony w Parchomówce w r. 1808, Roman Postępski 1). Po naukach odbytych w Humaniu, był on naprzód na uniwersytecie w Wilnie i tam uczył się malarstwa pod Rustemem, następnie przed r. 1840 podobno pracował w Paryżu w pracowni Cognieta, wreszcie w r. 1842 zawinął do Rzymu i tam osiadł odtąd na dobre. W marcu r. 1845 robił tam też akwarellowy jego portrecik wspomniany już wyżej Szlegel, on sam zaś malował religijne obrazy, a zwłaszcza dla zarobku obce kopiował; nadto robił także, całkiem zdaje się słabe portrety, jak tego na wystawie jedyny jego utwór, portret pułkownika Różyckiego dowodził, i umarł w Rzymie w r. 1878. Należał tam również do grona artystów, grupujących się głównie około pałacu Odescalchich i Zmartwychwstańców, z którymi także bliskie stosunki go wiązały, a w marcu r. 1848 brał udział w smutnej pamięci polskiej deputacyi, która w sprawie t. zw. Legionu była na audyencyi u Piusa IX, na której czele stał Mickiewicz, a w której Postępski występował „jako stronnik demokracyi polskiej 2).“ I o nim tedy także w kilku słowach odezwał się we „Wspomnieniach“ swych ks. Odescalchi, który urodzony w r. 1844, dobrze tych wszystkich ludzi pamięta, a który, po ustępie z portretami jenerała Szymanowskiego i kapitana Korzeniowskiego, pisze: „Inny znów emigrant, pan Postępski, miał długą białą brodę i długie wąsy pożółkłej białości, nie miał dochodów żadnych, wszystko, co posiadał kiedyś, to stracił w r. 1831; utrzymywał się z kopij obrazów, które robił w rzymskich galeryach, a które najczęściej kupowali przyjezdni Polacy.

1) Nie w Perchonówce, jak sądzę, a jak chce Katalog wystawy, takiego nazwiska wsi bowiem na Ukrainie nie ma.

2) Por. Przegląd Polski, zeszyt z grudnia r. 1895: Pierwsi bracia Zmartwychwstania Pańskiego i początki Towiańszczyzny, przez X. Pawła Smolikowskiego, p. 507 i 519.


 Ożenił się z Włoszką, malarką także, która z talentem robiła miniatury na kości słoniowej1). Miał dwóch synów, w równych latach ze mną i z moim młodszym bratem; oba rokowali świetne nadzieje. Nieszczęściem, jeden z nich umarł bardzo młodo, na piersiową chorobę, w ciągu nauk na uniwersytecie w Palermo. Drugi żyje do dziś dnia, zrobił sobie imię i stanowisko, i jest jednym z najznakomitszych chirurgów we Włoszech“.

Jak ci dwaj polscy malarze religijni nowszej generacyi, w Rzymie osiedli i tam też zmarli, byli rodem z Ukrainy i zagranicą na zupełnych w drugorzędnej produkcyi swej wyszli kosmopolitów, tak dwaj inni znowu, współcześni im, urodzeni w Galicyi, do galicyjskich nader słabych artystów tego okresu się liczą. To naprzód Mikołaj Strzegocki, urodzony w Gromniku pod Tarnowem w r. 1826, uczeń wiedeńskiej akademii Führicha, potem profesor rysunków przy szkole realnej w Brodach, i tam też zmarły w r. 1891. Malował on na wzór swego czułego mistrza zdawkowe konwencyonalne płótna o religijnych tematach, kopiował wcale nieźle obrazy stare, włoskie zwłaszcza, o czem świadczy n. p. całkiem ładna kopia z r. 1848, Chrystus z św. Piotrem i św. Pawłem, na wystawę ze zbioru Pawlikowskich wzięta, wreszcie był i zręcznym rytownikiem, jty ak tego również w sekcyi retrospektywmej dowodziła Die Anna-Kapelle in Dornhach pod Wiedniem, sztychowana zapewne w czasie studyów tam odbywanych, bo w r. 1845.



1) Była ona z domu Ruffini i jej pendzla akwarellą zrobiona kopia zmniejszona Tycyana Belli znajduje się w Galeryi obrazów im. Mielżyńskich w Poznaniu. (Por. Katalog tej galeryi, p. 59).

Kolegą Strzegockiego w akademii wiedeńskiej Führicha, był jedyny malarz religijny ze szkoły krakowskiej do tej generacyi liczący się, Feliks Szynalewski. Urodzony w Krakowie w r. 1825, uczył się tam naprzód malarstwa w odrodzonej szkole Stattlera, a następnie przed r. 1850 wraz z pierwszymi uczniami krakowskiego instytutu, na studya do zagranicznych akademij wyruszającymi, udał się do Wiednia za rządowem stypendyum. Tam zastał w akademii w całej pełni kwitnący nazarenizm austryackiego mistrza i nim też i jego manierą przejął się w zupełności na całe życie, zostawszy pełnym dobrych chęci, sumienności, pracowitości malarzem religijnych zwłaszcza a niekiedy i historycznych utworów—ale w gruncie rzeczy talent miał bardzo mały, ledwo na dobrego profesora rysunków starczący. Wróciwszy z Wiednia do Krakowa, został tam w r. 1857 profesorem szkoły sztuk pięknych, którym, i po zmianie jej w r. 1873 na dzisiejszą Akademię, nadal także pod dyrekcyą Matejki aż do swej śmierci w r. 1892 pozostał. Człowiek niezmiernie dobry, pełen zapału dla religijnego malarstwa i w niem niekiedy miniaturowo szablonowe, zawsze konwencyonalne i słodkie swe kompo-zycye w niewolniczym stylu Führicha wykończający, był Szynalewski dowodem w oczy jasno bijącym, jak bardzo mały talent malarski w bezdusznej atmosferze zatęchłego akademizmu jeszcze więcej zmaleć musi, jak wkońcu staje się tylko bledszem odbiciem i tak już samych przez się bladych kreacyj cudzych. Może najlepszy z obrazów malarza, podobno jego ostatnie dzieło a utwór pracy lat kilku, świeżo po jego śmierci do Muzeum Narodowego w Krakowie nabyty młodziutki Chrystus wychodzący z świątyni, choć pełen pracy, miniaturowego przekończenia i studyów najmozolniejszych, jest przecież przy drobnych swych rozmiarach pracą tak szablonową i konwencyonalną, tak w calem tego słowa znaczeniu zimną i o indywidualności artysty nic głębszego ani ciekawego nie mówiącą, że już z niej wnosić można łatwo, jaką była cała produkcya artystyczna pracowitego profesora. Wielki obraz na lwowskiej wystawie, Chrystus płączący nad Jerozolimą, o jaskrawym kolorycie oczy rażącej sukni czerwonej na tle płowego krajobrazu, o manierze i konwencyonalności trzeciorzędnych nudnych utworów szkoły Fuhricha, ma w sobie jeszcze i nienaturalną patetyczność, do tamtego pierwiastku wcale niedostrojoną, która sprawia, że utwór ten bez daty, ale powstały może zaraz po r. 1863 i allegorycznie żal nad inną ojczyzną wyrazić mający, jest wprost przykrym do widzenia. Ołówkiem zato całkiem poprostu rysowane portrety Józefa Muczkotoskiego i pułkownika Karola Różyckiego z r. 1864, szczerą swą charakterystyką a wyrazem nawet głębokim świadczą, że Szynalewski był przecież sumiennym rysownikiem i że w tym skromnym zakresie mógł wykonywać utwory całkiem przyzwoite, pod warunkiem zawsze nie zrywania się do wielkiego religijnego malarstwa po wyblakłe laury małym jego talentem na polskie przetłómaczonych nazarejskich utworów Führicha czy Schnorra.

Wielki, modny prąd historycznego malarstwa Europy drugiej i trzeciej ćwierci stulecia, musiał odbić się naturalnie i na polskich artystach, po r. 1840 w akademiach zagranicznych studya odbywających i wydał też wśród nich cały zastęp malarzy, którzy od r. 1850 poczęli przerabiać na wzór przedstawiających dziejowe fakta z przeszłości Francyi i Niemiec kompozycyj paryskiego juste-milieu, monachijskiego nowego akademizmu i düsseldorfskiego literackiego sentymentalizmu, coraz to nowe epizody z polskiej historyi. Pole do tematów mieli rzeczywiście ogromne i dramatyczne jak rzadko — czego dowieść miały niebawem najpotężniejsze z polskiej przeszłości dramata i tragedye Matejki — zapału do nich posiadali nieraz wiele, czasem zrozumienie epoki czy osób mieli całkiem słuszne, choć nigdy głębokie, nauki wreszcie zyskali zagranicą sporo, i to nabytej na wzorach współczesnych, w rodzaju modnego historyczno-anegdotycznego malarstwa za najlepsze uznanych. Niestety jednak wszystkim im razem zabrakło i wówczas zaraz, i potem przez życie całe, i do dziś dnia, jeśli niektórzy z nich żyją jeszcze, naprzód wyższego talentu, a następnie prawdziwie głębokiej dziejowej intuicyi, której ani wczytanie się w stare średniowieczne kroniki czy w późniejsze pamiętniki z XVII wieku, ani najmozolniejsze studya archeologiczne i obyczajowe dać same nie mogą, ale które daje tylko wyjątkowym geniuszom ten spiritus qui flat ubi vult, a jakim Matejko u nas jedyny, natchniony był w całej pełni. Gdy zaś artyści ci wszyscy nie mieli tych warunków koniecznych, z jakiemi prawdziwie wielki malarz historyczny na świat przychodzi, a jakie wogóle w calem naszem stuleciu mieli i mają niektórzy tylko — Delacroix, Schwind, Matejko, mniej już Makart i Pradilla, w części z najnowszych Burne-Jones, Böcklin, może czasem Rochegrosse—talenta ich wcale niemałe, niekiedy bardzo sympatyczne i pełne poezyi, a pod względem kolorystycznym chwilami świetne, nauka właśnie i styl przedmiotu, w chwili gdy zagranicą studya swe odbywali, musiały zbanalizować i podciągnąć wszystkich pod tensam modny strychulec Delaroche’a i Robert-Fleury’ego, Kaulbacha i Piloty’ego. I ztąd to pochodzi, że ci wszyscy polscy prekursorowie Matejki w historycznem malarstwie, tak bardzo podziwianem we Francyi, Belgii i Niemczech między r. 1830 a 1860, pomimo swej wielkiej pracowitości, sumienności nieraz budującej i zdumiewającej, studyów wszelkiego rodzaju wszechstronnych, stali się przecież ostatecznie w gruncie rzeczy znowu tylko blademi odbiciami zagranicą panującego fałszywego, dekoracyjnie-teatralnego rodzaju, którym na naukach tam odbytych przesiąkli, który w dodatku zaś podówczas jedynie się podobał, ucząc łatwo i miło historyi dramatycznej i anegdotycznej, a nie będąc w stanie w olbrzymiego ducha jej wniknąć, pojąć go i na płótnie oddać. Od Bitwy pod Taillebourg i Krzyżowców to Konstantynopolu Eugeniusza Delacroix odwracano się wtedy ze wstrętem, a rozczulano się nad Delaroche’a czule przerażonemi Dziećmi Edwarda IV i z rozkoszą podziwiano wierność archeologiczną wysokich butów rajtarskich jego Cromwella, jak w Niemczech znowu, z zapałem godnym lepszej sprawy, odgadywano w pocie czoła olbrzymie historyozoficzne zagadki Kaulbacha, lub płakano wraz z astrologiem Senim i Pilotym samym nad bardzo wiernie oddanym trupem Wallensteina. I te dwa powody razem wzięte sprawiły, że polscy historyczni malarze doby między r. 1850 a 1860, następnie zaś i z Matejką współcześnie pracujący, wielkimi artystami nie byli i nie są, że na owe czasy stworzyli oni wszyscy razem kilka dzieł dobrych, dwa lub trzy całkiem ładne, które przed Matejką i wobec panującej wówczas mody furorę robić musiały, ale że w gruncie rzeczy były to tylko, u Lessera bardzo słabe odbicia średniowiecznych rycerskich kompozycyj Schnorra, u Simmlera i Henryka Pillatiego na polskie mile nieraz przełożone historyczne anegdoty Piloty’ego, u Gersona i Rodakowskiego bardzo wierne zawsze a pod względem archeologicznej prawdy i stylowego układu bardzo szanowne odbicia niestrasznych dramatów Cognieta i Delaroche’a, u Gierdziejewskiego nawet, często bardzo głębokie i pełne romantycznego ducha, ale przeważnie przecież naśladowane i z baśni Schwinda i z wielkich mas nagich ludzi Genellego historycznosocyalne allegorye. Słowem, w calem tem pierwszem historycznem malarstwie polskiem tego peryodu, jak u artystów tych wszystkich i później także, oryginalnej narodowej cechy prawie że nie ma jeszcze wcale, jak nie ma między nimi talentów całkiem pierwszorzędnych, a bodaj nawet równych Delaroche'owi czy Piloty’emu. A mimo to jednak, prawie każdy z nich ma przecież w dziejach polskiego malarstwa kartę piękną, zasługi niejednego są w niem bardzo wielkie i szanowne, i wreszcie jest wśród ich utworów kilka, które przez wartość swą prawdziwą szczerze pięknemi dziełami sztuki zostaną i upamiętniać będą szlachetnie a bardzo charakterystycznie tę pierwszą dobę historycznego nowszego malarstwa w Polsce.

Najzdolniejszych z tych malarzy, którzy od r. 1850 dzieje Rzpltej na wzór współczesnej Europy i od niej nauczeni illustrować poczynają, wydaje Królestwo i nowa malarska szkoła w Warszawie z r. 1845 przez rząd otworzona. Profesorowie jej obrazów historycznych nie malują prawie zupełnie, Hadziewicz tworzy swe banalne religijne płótna, on i Kaniewski malują zwłaszcza konwencyonalne portrety, Breslauer dobrze i sumiennie uczy peizażu, jeden Jan Feliks Piwarski ze swą prawdziwą wiedzą archeologiczną, jest w stanie młodym adeptom malarstwa historycznego dobre dawać wskazówki, zwłaszcza zaś napoić ich kultem gorącym i na rzetelnej znajomości rzeczy opartym, dla narodowej przeszłości. I z pod tych to kilku profesorów wychodzi przed r. 1850 całe grono najsumienniejszych przed Matejką ilustratorów dziejów Polski, którzy po kilkorocznych studyach w Warszawie odbytych, udają się ztamtąd zaraz do różnych zagranicznych akademij, głównie zaś do Monachium i do Paryża.

Najstarszym z nich i właściwie do tej plejady jeszcze nie należącym, był Aleksander Lesser. Urodzony w Warszawie w r. 1814, jako całkiem młody chłopiec kształcił się jeszcze na wydziale sztuk pięknych uniwersytetu przed r, 1830 pod kierunkiem akademika starego stylu, Blanka, i młodego rysownika, Antoniego Oleszczyńskiego, późniejszego sztycharza. Po powstaniu listopadowem udał się naprzód na dalsze studya do akademii w Dreźnie, gdzie trzy lata przebył, aż w końcu oparł się o Monachium po r. 1835 i tam pod Schnorrem nowy kierunek niemieckiego malarstwa na resztę dni życia sobie przyswoił. Kult wieków średnich, teatralny romantyzm rycerstwa, heroizmy germańskich wojowników na monachijskich freskach, gotyckie a raczej tylko pseudo-gotyckie wnętrza sal i komnat zamków króla Ludwika, nazareńskie słodycze średniowiecznych świętych Schnorra i Corneliusa, owładnęły nim wtedy na zawsze, a podróż następna do Włoch, Francyi i Anglii, tylko jeszcze te wszystkie cechy artysty w nim spotęgowała i w raz nabytym stylu i manierze go utrwaliła. I nareszcie z całym tym zasobem akademicznej nauki, archeologicznych wzorów, zapału tak wszechwładnie zagranicą panującego dla historycznych w sztuce tematów, wrócił w r. 1846 do Warszawy, tam na dobre osiadł i tam odtąd prawie wszystkie swe utwory wykonał, umarł zaś w Krakowie w r. 1884, w skutek czego w jego murach u córki malarza, pani Blatteis, znaczna część utworów Lessera się znajduje. I ich to cząstka jedynie, w nader małej liczbie reprezentowała na wystawie lwowskiej produkcyę artystyczną malarza, bardzo niedostatecznie i skąpo, gdy n. p. nie było tam żadnej jego historycznej zbiorowej kompozycyi większych rozmiarów. Zaledwo jedna bardzo słaba i bardzo konwencyonalna akwarella z r. 1882, Koronacya Leszka Białego, i dwa rysunki, Ucieczka Grzymisławy z Bolesławem Wstydliwym i Hołd pruski, jeden z r. 1855, drugi z r. 1865, illustrowały tam tylko całkiem szkicowo rodzaj wielkich historycznych obrazów Lessera, a ciekawe były przez to wyłącznie, że okazały dowodnie, jak tasama maniera zawsze konwencyonalnie, blado, nudno i akademicznie pojętego i oddanego przedmiotu od r. 1850 aż do samej śmierci artysty nie opuszczała. Wiecznie to tesame postacie, czułe czy straszne, szablonowo piękne czy szablonowo niby wstrętne, tak samo ubrane w żelazne zbroje, długie szaty i welony powłóczyste, bez cienia charakteru swych epok, na renesansowym rynku krakowskim takie same, jak w Krakowie z początku wieku XIII, słowem beznarodowe kopie niemieckich rycerzy Schnorra z Monachium, czy czułych dziewic Schadowa z Dusseldorfu. A szkice te wystarczały też w części chociaż, by dać pojęcie o wielkich historycznych utworach Lessera, które wszystkie noszą na sobie tesame cechy, w kolorycie zaś są zawsze blade i nikle, na wzór monachijskich malarzy przed pierwszym wśród nich kolorystą, Pilotym. Za to religijny podłużny obrazek olejny na drzewie pendzla Lessera, przedstawiający Kadłubka piszącego kronikę w klasztorze jędrzejowskim, całkiem szlachetnie przedstawiał na wystawie rodzaj religijnych utworów artysty. Tchnie z tej prostej postaci „mistrza Wincentego“ w habicie, na tle romańskiej arkady pięknie narysowanej a zarazem prostotą stylowego ołtarzowego przedmiotu owianej, wiernie i ładnie naśladowany styl utworów młodych Nazarejczyków, a po r. 1830 może jednego już tylko Overbecka, jak i koloryt jego bladawy i jakby umyślnie niedokrewny, dostraja się znów zupełnie do całej kompozycyi i czyni z niej utwór jednolity a szlachetnie pomyślany i wykonany. Oddawał on też w sekcyi retrospektywnej wszystkie dodatnie strony artystycznej produkcyi tego najstarszego z historycznych polskich malarzy samej połowy stulecia, który po r. 1860 z całą swą starą manierą i bladym kolorytem stał się już zupełnym anachronizmem, nietylko wśród orgij gwałtownych olbrzymów i rozszalałej kolorystyki Matejki, ale nawet wśród żywych karnacyami swemi postaci historycznych Simmlera, ubranych w prawdziwe i jaśniejące pięknemi barwami aksamity i zło togłowy a z żyjących modeli robione.

Pierwszym polskim kolorystą nowszych czasów, był niezawodnie Józef Simmler. Wszyscy u nas stylowi malarze przed nim malowali zawsze blado i szaro, prawie wszyscy jemu współcześni długo jeszcze także nie wiedzieli, co to świetność barw, nie umieli ich użyć; on pierwszy, zapatrzony w tej mierze niezawodnie w kolorystów francuskich i belgijskich między r. 1830 a 1850, nauczył się ich techniki via Monachium, gdzie oni niezawodnie przewrót w kolorystyce szarych i smutnych kartonów historycznych Corneliusa, Schnorra, Kaulbacha sprowadzili i stworzyli wzorami swemi pierwszych znów kolorystów niemieckich, jak Lessing, Piloty, a zwłaszcza Makart. Simmler to pierwszy w Polsce wprowadził ten nowy motyw do swych historycznych obrazów i był prekursorem nieraz tak wspaniałej, choć tak rzadko do harmonii zestrojonej kolorystyki Matejki. Żył krótko, zaledwo kilka większych zostawił utworów, i należy też tak niemi, jak calem dwudziestoleciem swej artystycznej działalności do tej plejady pierwszych polskich malarzy historycznych nowej szkoły, wśród których był może najzdolniejszym, choć przez to jeszcze bynajmniej nie wielkim artystą, ani nie talentem, nowe u nas znaczącym drogi.

Urodził się Simmler w Warszawie w r. 1823 i tam był naprzód uczniem wybornego rysownika, za jakiego przedewszystkiem uważać należy warszawskiego akademika doby poprzedniej, portrecistę Bonawenturę Dąbrowskiego, i Jana Feliksa Piwarskiego, którego prace, sumienność i głęboka historyczno-archeologiczna wiedza, tak zbawiennie w odnowionej warszawskiej szkole działały i na tylu właśnie jego uczniach, malarzach historycznych, się odbiły. Po tych podstawowych studyach udał się młody Simmler naprzód do akademii w Dreźnie, a następnie, jak tylu innych, do Monachium, gdzie pod Schnorrem i Kaulbachem od r. 1848 komponował pierwsze swe historyczne sceny i napoił się także stylem mistrzów, jeżeli nawet w części nie ich manierą. Ale już wówczas przesiąkał także i do monachijskiej akademii w całej pełni wpływ kolorystów t. z. juste-milieu francuskiego i belgijskiego, a równocześnie z Simmlerem uczył się tam takich samych jak on kompozycyj o trzy lata odeń młodszy, pierwszy na większą skalę kolorysta niemiecki, Karol Piloty. I ten to prąd nowy odrazu tam z pewnością owiał Simmlera i stał się powodem, że został on polskim malarzem przedmiotów historycznych zupełnie w duchu Delaroche’a i Gallaita, a w znacznej mierze także i Piloty’ego. Oni są właściwymi mistrzami Simmlera, od nich wprost idzie on w całej swej artystycznej produkcyi, ich utwory na polskie tematy tłómaczy i ich kolorytem je ubarwia, stoi zupełnie i szczerze na gruncie Francuzów i Monachijczyków między r. 1840 a 1860, jest do końca swej krótkiej artystycznej karyery im wiernym, jeśli nie niewolniczym ich naśladowcą, to w każdym razie gorącym wyznawcą.

A już od lat najmłodszych ma Simmler pociąg do historycznych przedmiotów, do poetycznych polskich rycerzy i dziewic, ten prąd zaś wywołuje w nim niezawodnie, obok nauk pierwszych pod Piwarskim odbytych, także i romantyczna, o dziejowym kolorycie wielka nasza poezya. Może pierwszy po śmiesznym Farysie Suchodolskiego, bierze się on do illustrowania jednego z największych poematów polskich tej doby, w r. 1847, zapewne w Dreznie, rysuje piórem bardzo ładnie, poprostu i ze szczerem uczuciem Pożegnanie Wacława z Maryą, powtarza temat ten raz jeszcze, dużo już słabiej co prawda, i dodaje doń drugi utwór, Miecznika i Maryę, zawsze zaś te jego rysunki z drgającego całą wspaniałością i potęgą tej wielkiej epoki poematu Malczewskiego udają mu się piękniej, rzewniej i prościej od późniejszych n. p. a dziś tak bardzo jeszcze rozpowszechnionych rysunków i rycin Andriollego.

Ale malarzem historycznym wedle gustu i potrzeby epoki stał się Simmler dopiero po swych monachijskich studyach, podczas których niezawodnie musiał znać się z Pilotym i jego młodzieńcze podziwiać utwory, nadto jest bowiem między nimi podobieństwa w scenach zwłaszcza, na których kilka tylko osób akcyę obrazu tworzy, tak, iż śmiem powiedzieć, że Seni nad trupem Wallensteina i Zygmunt August przy łożu zmarłej Barbary wyglądają po prostu, jak żeby z jednej wyszły pracowni.

Utwór ten ostatni, Śmierć Barbary, dziś prawdziwa ozdoba galeryi Towarzystwa Zachęty Sztuk Pięknych w Warszawie, jest stanowczo najlepszem, najgłębszem, najlepiej odczutem i skomponowanem dziełem Simmlera, a zarazem i pierwszym jego większym obrazem. Blada, bardzo piękna twarz zmarłej, przeźroczysta i prawdziwie poetyczna, — o ileż piękniejsza od potężnej i nadto zażywnej Barbary w wileńskich ogrodach Matejki! — spoczywa na poduszkach, a na brzegu łoża siedzi król, wpatrzony w jedyną miłość swego życia, z wyrazem rozpaczy, ale już i rezygnacyi, że wszystko dlań na świecie skończone. Postać Zygmunta Augusta, szlachetna w rysach, w wyrazie, w całej figurze, historycznie wierna, stanowczo prawdziwsza jest n. p. od ostatniego z Jagiellonów na Unii Matejki, na którego niestety pozował swego czasu wcale do króla niepodobny a o tyle odeń piękniejszy ks. Jerzy Lubomirski, słabsza zaś tylko znowu o całą skalę prawie nieobliczalną od tego najpiękniejszego, najgłębszego, najsmutniejszego i najpoetyczniejszego Zygmunta Augusta z Barbarą w wileńskim ogrodzie, którego stworzył Matejko, a któremu równie genialnie pomyślanego i oddanego sztuka polska dotąd nie miała i zapewne mieć nie będzie, przy którym zaś stoi jedynie na równi pomnikowa Charakterystyka Zygmunta Augusta, jaką zostawił Szujski I jako pierwszy Zygmunt August w polskiem malarstwie jest ten na obrazie Simmlera bez wątpienia najpiękniejszy i najwierniejszy, a na swoje czasy — gdy obraz Matejki jest z r. 1867 — stanowczo jest dziełem w naszej sztuce całkiem niezwykłem, to zaś tem więcej, że Barbary równie pięknej i szlachetnej, jak ta na śmiertelnem posłaniu leżąca, żaden malarz polski do dziś dnia nie stworzył. A przytem obraz ten Simmlera, jest również w kolorycie piękny, silny, pełen gorąca, ale zarazem i poważnej harmonii z żałobną sceną, wobec zaś współczesnych mu prawie i kolorystycznie już tak potężnych, że może przez mistrza i w tej mierze nigdy nieprześcignionych, Stańczyka i Skargi Matejki, wcale nie razi i nie nadto blednie, choć naturalnie z tamtemi kreacyami genialnego artysty w porównanie iść nie może. Obraz to tedy ze wszechmiar szlachetny i poważny, i zdaje mi się, że choć nie może liczyć się do wielkiej sztuki, on jeden chyba tylko, obok Matejkowskich „historyj,“ pozostanie naprawdę dobrem dziełem naszego historycznego malarstwa, o wiele wyższem naprzykład od Wojny Kokoszej Rodakowskiego i wszystkich płócien Gersona, a całkiem bliskiem pod względem wartości artystycznej najlepszym utworom Delaro-che’a i Piloty’ego, wyjmując tu naturalnie z porównania wspaniale religijne kreacye twórcy młodej Utopionej męczenniczki i scen Wielkiego Tygodnia.

Po tym najwcześniejszym i najpiękniejszym ze swych historycznych wielkich utworów, maluje Simmler wszystkie następne w tymsamym już rodzaju, ufając słusznie manierze, która go odrazu na świeczniku między artystami tej chwili postawiła. Takim jest też obraz jego temu czasem najbliższy, bo z r. 1859, Katarzyna Jagiellonka w więzieniu w Gripsholmie, identycznie z tego samego atelier, co Barbara, pochodzący. Scena znów bardzo sympatycznie i szlachetnie pojęta i odtworzona, i epoką zaś, i strojami, i rodziną królewską nawet, z poprzednią związana. Smutna królowa, siedząca w fotelu w samym środku płótna, jest i głęboko odczuta i bardzo sympatycznie oddana, mały królewicz Zygmunt na jej kolanach też ładny, choć trochę konwencyonalnie smutny, najpiękniejsza zaś, naprawdę w ponurej swej zadumie bardzo szlachetna jest postać króla Jana Wazy, opartego o poręcz fotelu i nie chcącego spoglądać w kąt izby więziennej, gdzie przy kotarze stoją straże w zbrojach. Wszystko razem wygląda trochę jakby umyślnie upozowane do jakiegoś historycznego obrazu z żywych osób, doskonale ubranych i ułożonych, ale mimo to kompozycya jest i szlachetna i bardzo miła do widzenia, a w kolorycie znowu całkiem bez zarzutu1).

1) Reprodukcya z tego obrazu wydaną została jako premia krakowskiego Towarzystwa Sztuk Pięknych za rok 1859.


A w tymsamym r. 1859 maluje Simmler również ładne stu-dyum na pół historyczne, tego młodego Kozaka z papugą na ręku (dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie), fałszywo co prawda Kozakiem przezwanego, gdyż jest to tylko przystojny miły blondyn, uczesany jak elegant z tego właśnie czasu, w trochę manierowany polski strój ubrany, a pozujący artyście do tego ładnego obrazka, w którym zwłaszcza twarz i delikatne ręce są poprostu ślicznie wymodelowane.

Ale jeżeli Zygmunt August i Barbara jest stanowczo z utworów historycznych Simmlera najlepszym, którego zaś z łatwych do zrozumienia powodów na wystawie lwowskiej być nie mogło, to jedyne tam jego podobne a większych rozmiarów płótno, już znacznie od tego obrazu jest słabsze. Ostatnia to przed samą śmiercią, w r. 1867 w Warszawie robiona jego kompozycya, scena znowu tylko z kilku prawie naturalnej wielkości osób złożona, jak u niego zawsze, a jak mu to najliczniejsze wzory Delaroche’a i Piloty’ego wskazywały — epizod Przysięgi Jadwigi, a raczej odprzysiężenia się młodziutkiej królowej z niecnej potwarzy, rzuconej na nią przez Gniewosza z Dalewic. Niezawodnie wspaniała historyczna monografia Szajnochy, rozrywana wtedy właśnie i tak słusznie podziwiana, czterotomowe monumentalne dzieło o Jadwidze i Jagielle dało artyście impuls do tego utworu, jak Szujskiego potężne studya dziejowe, nieraz wtedy już a zwłaszcza później, potężne Matejki kreacye tak często rodziły. Ale ta Jadwiga Simmlera, do pięknej a historycznie tak wiernej Jadwigi Szajnochy niestety wcale nie jest zbliżona. Śliczna z rysów, nieco podobna jak wieść niesie do jaśniejącej wtedy właśnie całym blaskiem młodości a tak cudnie pięknej pani Modrzejewskiej, drobna postać królowej, w koronie i gronostajami podbitym czarnym aksamitnym płaszczu — i te akcessorya w stylu Delaroche’a są z pewnością w tej chwili nie potrzebne, po co zaś zwłaszcza płaszcz czarny właśnie?—klęczy w pozie trochę konwencyonalnej a z jeszcze więcej konwencyonalnym wyrazem smutku i słodyczy przed duchownym, który ewangelię trzyma, a Jadwiga rękę na księdze kładzie. A więcej może jeszcze banalnemi jak ona, są postacie nieco w głębi nadsłuchującego Jagiełły, Arcybiskupa, zwłaszcza zaś mocno naiwnie zgniewanego Gniewosza, który wychodzi sobie bez wszelkiej ceremonii przez romańską arkadę, jakby nie w obecności króla i królowej. Szczerego ducha historycznego bardzo też mało jest w tym utworze, koloryt, choć dosyć harmonijny, ale albo dziś nieco wyblakły, albo raczej już wtedy bynajmniej nieświetny, ogółem zaś obraz sądząc, rzecz raczej słaba, trochę nudna, stanowczo i o wiele gorsza n. p. od Joanny Grey Delaroche’a, a może równa jego teatralnej Śmierci królowej Elżbiety angielskiej w paryskim Luwrze. Wkrótce już po skończeniu Jadwigi, która swego czasu podobała się bardzo, a i mnie, małego wtedy chłopczyka, na wystawie obrazów w starym biskupim pałacu krakowskim niezmiernie zachwyciła, umarł Simmler w Krakowie w r. 1868, zaledwo zatem 45 letni, w chwili niestety gdy mógł jeszcze wiele stworzyć pięknych dla sztuki polskiej obrazów, dzięki swej pracowitej sumienności, rzetelnemu talentowi, a może i przykładowi coraz to potężniejszych utworów Matejki.

Ze bowiem artysta miał naprawdę zdolności malarskie bardzo poważne, tego dowodzi nietylko jego Zygmunt August i Barbara, ale także niektóre bardzo piękne portrety. Nie ten znowu, który był na wystawie we Lwowie, portret p. Bobra, ojca hr. Maurycowej Potockiej i hr. Juliuszowej Dzieduszyckiej, konwencyonalne płótno z bardzo obojętną postacią starego pana w czarnym surducie, może podobnego do oryginału, ale do widza niczem nic niemówiącego. Inne zato portrety pendzla Simmlera są niekiedy bardzo udatne, a między niemi dwa wprost bardzo piękne. To naprzód portret poważnej starej niewiasty, p. Teodozyi z Krempskich Górskiej, niezmiernie szlachetny rysami oddanej postaci, całym układem i dyskretnym kolorytem, robiony około r. 1860, a znajdujący się dziś u jednego z synów tak dzielnie przez tę niezwykłą kobietę wychowanych, u p. Ludwika Górskiego w Warszawie. Utwór drugi, wartością do tego zbliżony, ale układem znów i nastrojem całkiem inny, to znacznych rozmiarów portret naturalnej wielkości w całej postaci młodego lir. Ludwika Mycielskiego, który zginął pod Bojanówką w r. 1863 1). Był on malowany już po śmierci tego, którego przedstawiał, na podstawie fotografii i opowiadań ojca i sióstr, mimo to jednak podobieństwo jest w całem tego słowa znaczeniu wy borne, a utwór naprawdę całkiem niezwykły. Dorodny młodzieniec, o bardzo tęgim ale i bardzo smutnym wyrazie twarzy, stoi prawie nawprost zwrócony, na tle drzew, ubrany w niebogaty, szary, smutny jak cały ten rok 1863, mundur powstańca, cały kurzem pokryty, i duma na szabli wsparty, a w głębi widać lekko naszkicowanego konia z chłopcem stajennym. Koloryt całego obrazu jest bardzo dyskretny, raczej także szarawy i smutny; szczegóły ubrania i akcessorya, kurz np. na butach wysokich osiadły, oddane są wprost wybornie, ale najpiękniejszy może wyraz twarzy, cały skupiony w sile i zaciętości szczęk i warg a w smutku i zadumie oczów, w których widać przeczucie przedwczesnej śmierci. Szkoda też niewymowna, że portretu tego, najlepszego, jaki Simmler zrobił, na wystawie we Lwowie nie było, bardzo mało kto bowiem zna go dotąd, co krzywdą jest dla artysty tem większą, że jeżeli jakie dzieło, to to właśnie, całkiem niezwykłego talentu malarza, jako stylowego portrecisty, dowodzi. Nie zdaje mi się ono n. p. stać znacznie niżej od głośnego portretu jenerała Dembińskiego przez Rodakowskiego, który artyście tak słuszną zjednał sławę, jest zaś utworem tego rodzaju stanowczo na swój czas do najlepszych liczącym się, bliskim portretów Rodakowskiego właśnie i tylko najlepszych Kaplińskiego, a przewyższonym jedynie przez portret Dietla i cały szereg innych Matejki, dziś zaś dopiero przez najnowszych portrecistów naszych, z Pochwalskim na czele.



1) Najstarszy syn hr. Teodora Mycielskiego z Chocieszewic i Anieli z lir. Mielżyńskich. Portret ten znajduje się dziś w posiadaniu brata hr. Ludwika, Alfreda hr. Mycielskiego w Zimnej wodzie pod Borkiem w W. Ks. Poznańskiem.


Jako malarz historyczny tedy, twierdzimy, że Simmler jest przed Matejką najzdolniejszym u nas artystą, tego rodzaju tematy traktującym, głębszym naprzykład i o wiele mniej kon wencyonalnym od współczesnych mu młodszych w tymsamym fachu towarzyszy, od Gersona i Henryka Pillatiego, w portrecie zaś równym nieraz Rodakowskiemu i Kaplińskiemu, zresztą zaś znowu nieprzewyższonym przez nikogo z współczesnych do tej samej generacyi należących malarzy. A mnożyło się ich też po r. 1850 we wszystkich działach coraz to więcej, niekiedy bardzo zdolnych i wprost niezwykłych, nawet zaś w historycznem malarstwie miał Simmler współczesnych rywali całkiem poważnych, jak Gerson właśnie i Pillati, w części Loeffler i Piotrowski a nadto do tejsamej także plejady należący, ale i umysłem i tematami swych utworów całkiem na jej uboczu stojący, Gierdziejewski.

Wśród historycznych malarzy polskich, którzy przed wystąpieniem Matejki swą artystyczną karyerę już przed r. 1860 rozpoczęli, z pewnością najzasłużeńszym, a zarazem najpoważniejszym przez swą długą, zawsze szlachetną i zawsze głębszemu stylowi wierną działalność, jest nestor dzisiejszego malarstwa, dzieje Polski illustrującego, Wojciech Gerson. Dziecko Warszawy, urodzony tam w r. 1831, wierny jej do dziś dnia i zakochany zawsze w ojczystym swym syrenim grodzie, którego symbolicznie traktowany herb, piękną syrenę w zielonych falach Wisły zamaszyście kroczącą świeżo jeszcze wymalował, jest on niezawodnie jedną z najsympatyczniejszych postaci z pośród wszystkich naszych artystów bieżącego wieku, równie szlachetnym człowiekiem, jak szlachetne są rysy jego twarzy, wydelikacone wiekiem, a w których cała wyższość charakteru już na zewnątrz się maluje. Dziś przeszło 60-letni, tworzy on dzieła takie, jakieby młodzieńczy wydawał artysta, zawsze pełne zapału w idei przewodniej, której całe swe życie poświęcił, często, wśród modnego realizmu końca wieku, aż prawie naiwnym anachronizmem będące, ale mimo tych cech niezawodnych t. z. vieux jeu wśród obecnego malarstwa fin de siècle, zawsze przecież szlachetne, i myślą, jaka je przenika, i wiernością starym zasadom i staremu stylowi. A całą swą ogromną już dotąd artystyczną produkcyę, z której żaden stylowy utwór po nad przeciętny porządny obraz nie wyszedł, ale żaden też nigdy zasadom zawsze wyższego stylu się nie sprzeniewierzył — uzupełnia dopiero Gerson ciągle połową drugą swej zasłużonej działalności, niezmordowanem nauczaniem w warszawskiej szkole rysunkowej rysunku i malarstwa i pielęgnowaniem tam wiernem tego stylu właśnie, o którym zawsze marzył, któremu zawsze służył, a który dziś w Warszawie on jeden pośród wszystkich artystów tak szlachetnie reprezentuje. Wreszcie obok prac profesorskich w skromnej rządowej szkole i obok całej tam wśród młodych artystów propagandy tych idei, które sam wyznaje i czci, jest Gerson nadto i bardzo zasłużonym historykiem sztuki, który jak przed r. 1860 stał się jednym z młodych malarzy, wspierających głównie pracami swemi wysoko zasłużone a najstarsze pismo polskie illustrowane, warszawski Tygodnik Illustrowany Ungra 1) — tak do dziś dnia bierze czynny udział w naszym coraz to szerszym i głębszym ruchu naukowo-artystycznym i wydaje np. pełne erudycyi rozprawy w publikacyach Komisyi historyi sztuki Akademii Umiejętności. Wszystko też to razem wzięte wystarcza w zupełności, by Gersonowi zapewnić jedno z najzaszczytniejszych miejsc w dziejach naszego malarstwa od chwili zjawienia się nowych od r. 1850 krążących w niem soków, chociaż utworami swemi między pierwszymi on nie stoi, przyćmiony potężnemi historycznemi dramatami Matejki, a nawet i Simmlera najpiękniejszym historycznym obrazem. Ale oprócz tych dwóch, żaden znowu z współczesnych, ani z najnowszych malarzy dziejowe epizody z przeszłości Polski illustrujących Gersona wart nie jest, i po tamtych stoi on stanowczo na pierwszem, zawsze bardzo poważnem i bardzo szlachetnie zajmowanem miejscu wśród polskiego artystycznego dorobku drugiej połowy naszego stulecia.

1) Por. Henryk Piątkowski: Polskie malarstwo współczesne. Szkice i notaty, str. 215. (Petersburg, 1895). W książce tej, nieco dorywczo ułożonej, a nie wolnej od powierzchownych nieraz i fałszywych sądów, zarazem zaś i od faktycznych błędów, pożytecznej jednak, a z życiem i z zapałem napisanej, znajdują się zwłaszcza o warszawskich artystach nieraz bardzo cenne wiadomości i daty, ze wspomnień autora i wielu samych malarzy czerpane, które zasługują na szczere uznanie i stanowią wartość niemałą tej poczytnej pracy.




Jako 14-letni chłopiec rozpoczął Gerson zaraz po r. 1845 uczyć się malarstwa w warszawskiej szkole pod kierunkiem Jana Feliksa Piwarskiego zawsze i Breslauera, a ci dwaj nauczyciele zdecydowali odrazu niejako o dwóch głównych kierunkach przyszłej twórczości artystycznej pełnego zapału dla sztuki, młodziutkiego ucznia: Piwarski zrobił zeń malarza historycznego przez swe poczciwe archeologiczne i dziejowe studya, warszawski uczeń Calame’a poruszył w nim miłość przyrody i pchnął go ku krajobrazowi, niestety niedosyć wyłącznie i nie wskazując mu, że tam największe zawsze okazać miał zdolności. Po tych pierwszych naukach, których dwa te kierunki głównemi też na przyszłość kierunkami artysty stać się miały, uczył się Gerson następnie od r. 1853 przez lat dwa w petersburskiej akademii Briullowa, a potem w r. 1856 kończył swe studya w Paryżu w pracowni sumiennego reprezentanta szablonowego juste-milieu w francuskiem historycznem malarstwie stulecia, Leona Cognieta, z którego atelier niedawno wyszedł już był i inny polski artysta, od lat kilku zagranicą poważnem cieszący się imieniem, Henryk Rodakowski. A te zagraniczne studya, w skutek mody chwili, a zarazem i przez gusta szlachetne młodzieńca, w dzieje Polski nad wszystko inne zapatrzonego, zdecydowały znów nadal o przewodnim prądzie, jakim po powrocie do kraju cała jego główna produkcya poszła. One zrobiły zeń przed wszystkiem innem stylowego historycznego malarza, w którym, mimo bardzo wielu dodatnich stron jego utworów, te dwie szkoły na zawsze pokutować miały: zimny bezduszny nowszego pokroju akademizm petersburskiego fałszywego półboga, i wzory francuskiej szkoły przeciętnych historycznych malarzy, którzy przez swój konwencyonalizm i baj Czarski anegdotyzm, ani z Rodakowskiego, ani z Gersona wielkich artystów w przedmiotach tegosamego rodzaju nie zrobili.


A szkoda niepowetowana doprawdy, że zamiast do szkoły Briullowa i Cognieta, nie wstąpił wtedy młody Gerson do jednej z tych skromnych cichych wiejskich pracowni największych malarzy stulecia, że z Juliuszem Dupré, z Teodorem Rousseau, Diazem i samotnym Milletem nie podążył w urocze ostępy zaczarowanego lasu w Fontainebleau, albo na zielone pastwiska Normandyi. Ta szkoła niezrównanych czarodziejów natury byłaby rozwinęła w młodym Polaku te zdolności, które już wtedy były w nim z pewnością największe, byłaby zeń zrobiła jednego z niezwykłych naprawdę naszych peizażystów, bliskiego Szermentowskiemu i Kotsisowi, a godnego poprzednika Chełmońskiego i Jacka Malczewskiego. Już w czasach bowiem studyów warszawskich, przed Petersburgiem tedy i Paryżem, objawiał się w dwudziestoletnim Gersonie głęboki, szczery, pełen poezyi i prawdziwego zrozumienia polskich wód i pól, malarz krajobrazów. Jest kilka z tego czasu maleńkich jego peizażów z nad brzegów Wisły, Pilicy, z nad Trockiego jeziora, prawie od niechcenia wśród wędrówek po kraju z młodymi kolegami na kawałki kartonu rzucanych, które posiada np. jeden z tych wiernych towarzyszy młodości, p. Marcin Olszyński w Warszawie, w których zaś tyle jest światła, taki piękny jasny koloryt, tak wierne i pełne miłości oddanie polskich niemalowniczych, ale głęboko smętnych równin, łanów i rzek, że dowodzą one wymownie, iż Gerson naprawdę urodził się przedewszystkiem zdolnym peizażystą i że w szkole największych malarzy krajobrazów stulecia dalej kształcony, mógł w tym przedmiocie stać się u nas jednym z poetycznych i wiernych illustratorów polskiej przyrody, gór naszych, wód i pól. A i pomimo tego nawet, mimo że drogą tą nadal wyłącznie nie poszedł, że nie został peizażystą tylko, ale jedynie malarzem historycznych obrazów, które za swój naprawdę główny, z miłością największą uprawiany fach na zawsze uznał — jest Gerson przecież przed wszystkiem innem w całej swej twórczości pełnym poezyi i głębokiego poczucia natury malarzem krajobrazów. Tworząc, po swym powrocie z zagranicy do Warszawy, zwłaszczawiększych rozmiarów sceny z dziejów Polski zaczerpnięte, dorywczo niejako, niby na odpoczynek i w wolnych chwilach malował on zawsze przecież bardzo ładne polskie widoki i maluje je dotąd, a każdy z nich, choć bynajmniej nie w stylu najnowszego modnego peizażu pojęty i oddany, jest przecież zawsze wyższem i szlachetnem dziełem sztuki i zawsze zaszczyt swemu twórcy przynosi. W ślad za staremi, poczciwemi a nieudolnemi wzorami Głowackiego, w Tatry przedewszystkiem zagląda Gerson najczęściej po swe krajobrazy lat późniejszych; po peizażach młodości, z równin Królestwa i Litwy zaczerpniętych, już przed r. 1860 maluje on piękne, pełne zwłaszcza smutnego nastroju, ciche doliny i lasy gór polskich, mgły na nich w dole leżące a chmury spoczywające pod błękitem, a tym tatrzańskim motywom i do dziś dnia wiernym zostaje, gdy jeszcze niekiedy raczy ucieszyć nas na której z wystaw krajowych jakim nowym peizażem swego wtedy prawdziwie i zawsze poetycznego pendzla. W r. 1884 maluje jeszcze np. ów tak słusznie na lwowskiej wystawie pokazany, spokojny, cichy, zielony Krajobraz z okolic Szczawnicy, z lasem, doliną i potokiem, a przed kilku laty zaledwo ów na konkurs warszawski nadesłany dziki tatrzański peizaż: Wśród przepaści, który znowu jest jednym z bardzo dobrych, poetycznie odczutych i oddanych polskich widoków lat ostatnich. A dowód także, że Gerson przed wszystkiem innem urodził się peizażystą niezwykłym, leży w każdym jego utworze o innym temacie w którym krajobraz, przyroda gra ważną rolę. Tak np. w wielkim obrazie, przedstawiającym Św. Salomeę schodzącą do groty, płótnie ze względu na przedmiot i krajobraz stanowczo zbyt wielkich rozmiarów 1), ustroń górska jest znowu najpiękniejszą stroną kompozycyi, podobnie jak nawet i w ostatnim artysty utworze, świeżo w Krakowie w Sukiennicach wystawionem pięknem studyum nagiej nad wodą na tle zieleni W spoczynku leżącej kobiety, zieleń ta właśnie, woda i wiejący od nich chłód, oddane są bardzo ładnie i z wyjątkowem poczuciem prawdy. 

1) Por. H. Piątkowski: Polskie malarstwo współczesne, j. w.; rozdziały p. t. Krajobraz p. 58, 59 i Illustratorstwo i malarstwo p. 215—217, gdzie są bardzo słuszne uwagi o Gersonie jako pejzażyście.



 To też, powtarzamy śmiało raz jeszcze, młody Gerson powinien był iść w ślady naprzód pierwszego nauczyciela swego, Breslauera, a następnie uczyć się malarstwa krajobrazu od potężnych peizażystów francuskich stulecia, poczem około r. 1860 stałby się był jedną z rzetelnych chwał polskiego malarstwa w tej dziedzinie. Niestety, poszedł tymczasem za modą chwili, w której studya swe kończył, za akademizmem petersburskim i za historyczną zimną anegdotą francuską, a gdy go do tworzenia historycznych płócien, z przeszłości Polski zaczerpniętych, pchały nadto i nauki w tej mierze starego Piwarskiego i przed wszystkiem innem gorąca miłość i cześć dla tej świetnej a wśród nowych historycznych badań coraz wyraźniej około r. 1860 rysującej się narodowej przeszłości, stał się odrazu jej gorącym, pełnym synowskiego pietyzmu illustratorem, ale na tem polu artystą, bardzo poważnym co prawda i sumiennym, lecz niestety ani razu wielkim, ani nawet w dziejowej intuicyi głębokim.

Jak Smuglewicza, Peszkę, a później Lessera, tak i Gersona nęciły i nęcą dotąd najwięcej sceny dziejowe Polski średniowiecznej, Słowiańszczyzny i Piastów. Najgłośniejszy, wielkich rozmiarów obraz jego, wymalowany w Warszawie w r. 1866, a ofiarowany przezeń do Muzeum Narodowego w Krakowie, znany pod nazwą: Opłakane apostolstwo, odnosi się właśnie do tych zamierzchłych dziejów nie Polski nawet jeszcze, o których zaledwo słów kilka wić się z niemieckich kronik Witukinda i Tithmara, a których kulturę i ludzi jedynie jakieś genialne historyczne jasnowidzenie i potężna poezya, choćby taka np., jaką wlał Bulwer w swego Harolda, na płótnie odtworzyć byłaby w stanie. Scena przedstawia nawracanie przemocą przez Niemców, nadłabskich Słowian w połowie X wieku; na skraju lasu, ładnie wymalowanego, markgraf Gero na koniu wskazuje towarzyszącemu mu konno biskupowi garść ludzi, mężczyzn, kobiet i dzieci, których przemocą mniej do wiary prawdziwej, jak pod obce wrogie panowanie zagarnia. Są wśród tych Słowian niektóre postaci całkiem szlachetne, jak np. dobrze narysowany mężczyzna z brodą, w czerwonych spodniach i koszuli, z rozpaczą w twarzy, otoczony kobietami i dziećmi—ale są obok tego i to przeważnie figury bardzo banalne, tylko akademiczne, w pozach i ruchach niby dramatycznych, a w gruncie rzeczy tylko konwencyonalnych, kobiety zwłaszcza fałszywo poetyczne, a brane dosłownie z całkiem nowożytnych modeli. Scena przy tem złożona jest cała z grup, znowu tylko akademicznie ułożonych, a bez cienia historycznej intuicyi w typach i w wyrazach, bez poezyi i bez natchnienia stworzonych, wszystko to zaś razem nurza się dopiero w jednym tonie różowo-szarym, który przesłania prawie wszystkie większe historyczne płótna Gersona i nadaje im jakiś koloryt słodko-smętny, prawie nigdy do dramatycznego faktu nie dostrojony. To też to Opłakane apostolstwo, chociaż skomponowane pracowicie, sumiennie i z archeologiczną, o ile tylko była możebna wiernością, przypomina jedynie blado niektóre sceny z dziejów niemieckich Ottonów czy pierwszych Henryków, wymalowane przez Schnorra, Kaulbacha lub Piloty’ego, a głębszego zrozumienia i oddania epoki nie ma w sobie nic prawie. Lwi pendzel Matejki w ledwo szkicowanem płótnie z cyklu Dziejów cywilizacyi w Polsce, odtworzył genialnie wśród bujnej i potężnej zieleni nad Lednickiem jeziorem jedną ze scen idealnych Chrztu polskich Słowian, których barczyste olbrzymie postacie z olbrzymią odgadł intuicyą i z poetycznym niezrównanym nastrojem na małych rozmiarów scenie zmieścić potrafił. Wieje z tych borów nad słowiańskiem jeziorem Matejki cały zapach prastarych puszcz, opisanych w Lechickim początku Polski i w Jadwidze i Jagielle Szajnochy, a ludzie ci, co chrzest przyjmują, to prawdziwi ojcowie tych może nadto poetycznie, ale tak wspaniale skreślonych towarzyszy Szajnochowego Bolesława Chrobrego. Las i Słowianie, markgraf Gero i jego Niemcy na obrazie Gersona, to ludzie z powieści historycznych niemieckich Dahna a polskich Kraszewskiego, tacy, jakich autor w cyklu zaczynającym się Starąbaśnią przedstawił, względnie sumiennie, a w każdym razie pracowicie odtworzeni, ale to ani olbrzymy z niemieckich grodów Miśnii czy Brandenburga, ani też na wpół dzicy łagodni mieszkańcy nadłabskich i nadodrzańskich borów jodłowych. Gerson, głęboki poeta w krajobrazie polskim, z równin czy z gór wziętym, poetą historycznym nie był nigdy. Zdolności swe wielkie i naukę ogromną na tem polu forsując tylko, tworzył zawsze takiesame, sumienne i wypracowane, ale nigdy głębokie ani duchem potężnym dawnych stuleci owiane historyczne sceny.

Takim był także i na wystawie lwowskiej obraz; jego większych rozmiarów, przedstawiający Kazimierza Odnowiciela, taką jest znana niemiła scena o treści z zapasów między Krzyżakami a pogańską Litwą zaczerpniętej, takiemi wszystkie inne płótna historyczne malarza, od r. 1858 aż do dni naszych. A pomimo to powiedzieć przecież w końcu należy, że choć w wielkich dziejowych scenach Gerson nigdy żadnego wyższych zalet obrazu nie stworzył, jest on jednak niekiedy w poszczególnych postaciach całkiem niezwykłym historycznym psychologiem i często głębokim poetą. Takim np. jest w ślicznej, w r. 1864 akwarellą o dyskretnym a soczystym kolorycie malowanej postaci św. Jadwigi, dającej jałmużnę żebrakowi, którą znamy z jednego z albumów, będących własnością hr. Tarnowskich w Dzikowie, takim w niektórych figurach pojedynczych z dziejów piastowskich, w których niema wprawdzie słowiańskiej czy normandzkiej potężnej poezyi, jaka wieje z niezrównanych średniowiecznych Królów polskich Matejki, na kilka lat przed śmiercią mistrza rysowanych, ale które odznaczają się przecież niekiedy głębszem a zawsze pełnem miłości i sumienności zrozumieniem ich przez artystę. Słowem, Wojciech Gerson — powtarzamy — to jedna z najszanowniejszych postaci w dziejach sztuki polskiej wieku XIX, peizażysta prawdziwie uzdolniony, malarz historyczny, niestety w modnych szkołach połowy stulecia na fałszywe pchnięty drogi, ale zawsze poważny i niezwykle pracowity, profesor rysunku i malarstwa w warszawskiej szkole, jakiemu bodaj równego w Polsce dziś niema, a jakiemu tej miary znawca kompetentny, jak Stanisław Witkiewicz, olbrzymie na tem polu przypisuje zasługi, rysownik wreszcie wprost znakomity, którego ręka do dziś dnia nie słabnie i jest w stanie stworzyć równie poprawne i bez zarzutu studyum nagiego ciała, jak ślicznie wymodelowana, cała życiem i młodością drgająca piękna kobieta, spoczywająca nad wodą, jaka — śmiało to rzec możemy — i wyższą i prawdziwszą nam się wydaje od niejednego nowoczesnego nu salonach francuskich, od sztywnych nagich nimf i najad ze szkoły Carolusa Duran, Hennera, a nawet i w nich nadto słodkiego Bouguereau. Kto w 65-ym roku życia tak doskonale wypracowane dzieło stworzyć jest w stanie, ten był i jest naprawdę artystą niezwykłym, i chwałą rzetelną odrodzonego z połową naszego wieku polskiego malarstwa na zawsze zostanie.

Choć Matejko wyszedł z Krakowa i tylko sam Kraków stary całego go stworzył, prawie wszyscy jednak inni, starsi odeń i współcześni mu zdolniejsi malarze polscy przedmiotów historycznych, rodem byli z Warszawy i tam pierwsze swe pobierali nauki. Lesser, Simmler, Gerson — i taksamo czwarty wśród nich, najbliższy im talentem, szkołą, zapałem dla scen z dziejów Polski czerpanych, Henryk Pillati. Urodzony w Warszawie w r. 1832, z Gersonem tedy prawie równolatek, tam także wraz z nim i z Simmlerem w szkole sztuk pięknych pierwsze pobierał nauki, a następnie udał się, podobnie jak Simmler, do Monachium i tam zeń znowu pseudo-historyk Kaulbach historycznego malarza, wbrew odznaczającemu go talentowi, zrobił. Później studyował jeszcze starych mistrzów we Włoszech, a zwłaszcza w Rzymie, poczem osiadł w Warszawie na dobre i tam swe płótna, przeważnie historyczne, tworzył. Jeżeli Gerson jest zwłaszcza malarzem stylowych scen z dziejów Polski średniowiecznej, jeśli kolorysta Simmler głównie postacie pięknych kobiet na polskim tronie w nielicznych swych płótnach illustruje — to Pillati jest najchętniej malarzem bitew, z dziejów Polski zaczerpniętych i scen wojskowych z końmi i rycerzami lub bliższymi nam prostymi żołnierzami. Obrazy te jego stoją zawsze o całe już niebo wyżej od śmiesznych blaszanych bitew Suchodolskiego, zwykle są sumiennie wystudyowane i dobrze ułożone, podparte przytem wielką pracą w archeologicznem odtworzeniu strojów, zbroi, mundurów, fryzur i czapek, całej tej dobrze znanej a między r. 1840—1860 tak ubóstwianej gar deroby teatralnej Delaroche’a i Robert-Fleury’ego, Kaulbacha i Piloty’ego— ale nigdy ani typami, zawsze prawie konwencyonalnemi, ani szczerą dramatycznością, ani głębszem odczuciem kultury czy obyczajów epoki się nie odznaczają. Takiem jest np. zimne i blade Zdobycie Stawiszcz z rannym hetmanem Czarnieckim na pierwszym planie z konia spadającym, które to płótno ks. Adam Sapieha na wystawę lwowską nadesłał, takim Sztab konno jadący ks. Józefa i Kościuszki z ładnymi, wiernie i elegancko ubranymi oficerkami na kasztankach i siwoszach, obraz wylizany i całkiem niesmaczny, będący dziś w Krakowie własnością hr. Marcellich Sołtyków, takiemi wreszcie wszystkie inne liczne historyczne sceny Pillatiego, nigdy bardzo wielkich rozmiarów, ale też i nigdy po za współczesny monachijski szablon nie wykraczające. Czem w nich najpochlebniej jeszcze malarz się odznacza, to niekiedy naprawdę pięknym, soczystym, gorącym kolorytem, którego z pewnością utwory Piloty’ego w Monachium i jego, podobnie jak Simmlera, nauczyły, a czego dowodem był np. na lwowskiej wystawie małych rozmiarów obrazek, szkic raczej niewykończony, banalna zresztą scena Fausta i Małgorzaty, jedynie w kolorycie ładna i świadcząca o niemałym w tej mierze talencie artysty. A że kolorystą był on już w młodych latach, w czasie swych pierwszych studyów w Warszawie, nadto zaś i szczerym, pełnym satyrycznego dowcipu humorystą, o tem świadczą dwie, napół także szkicowo traktowane a olejno malowane sceny nieco większych rozmiarów, illustrujące bardzo zabawnie życie młodych artystów warszawskich między r. 1852 a 1857 i stosunki ich z całą plejadą literackiej „bohemii“ z tego czasu. Mnóstwo figur portretowanych na nie się składa, a ułożone są one według wielkich kompozycyj monachijskich Kaulbacha, głośnych wówczas tak bardzo, które nader dowcipnie parodyują, wyśmiewając się zarazem z całego szeregu warszawskich wielkości współczesnych i będąc przez to w swoim rodzaju doprawdy nieocenionym a jedynym historycznym dokumentem. Prof. Bołoz-Antoniewicz niezmiernie domyślnie i zręcznie odkrył pierwszy i zaznaczył już w swym wybornym Katalogu niezawodne powstanie tych utworów na wzór nadętych kompozycyj Kaulbacha w stolicy nad Izarą, mianowicie komicznego Turnieju artystów, malowanego w r. 1853 a skomponowanego „niewątpliwie pod wpływem fresku Kaulbacha na Nowej Pinakotece w Monachium z nazwą Der Kampf gegen den Zopf,“ drugiego zaś z r. 1857, ochrzczonego tytułem Rozejście się narodów, który powstał z pewnością ze względu „na podział całego obrazu i układ pojedynczych grup“ jako „satyra i karykatura wielkiego płótna Kaulbacha Zburzenie Jerozolimy. Ciekawym jest bardzo już sam przez się ten szczegół, świadczący tak wymownie o całej zależności, może już wówczas niekiedy niechętnej, młodych tych warszawskich artystów od ubóstwianego przez całe Niemcy monachijskiego mistrza, w którego akademii się uczyli —jak znowu niezrównane są objaśnienia, dodane własnoręcznie do tych płócien przez dzisiejszego ich posiadacza a wspólnika tych wesołych prac i zabaw, malarza także, p. Marcina Olszyńskiego w Warszawie, który je wraz z obrazami na lwowską wystawę nadesłał, a wydawca Katalogu tak słusznie takowe in extenso w swej nieocenionej pracy wydrukował. One też mówią najwięcej i o tych dowcipnych utworach samych, i o życiu wesołem tej miłej warszawskiej artystycznej młodzieży, a wreszcie charakteryzują ciekawie ten krótki peryod des Sturmes und Dranges w naszem malarstwie, poprzedzający bezpośrednio wystąpienie Matejki i Grottgera i pierwsze ich wielkie utwory por. 1860.

Turniej artystów naprzód, oto jak opisuje biorący w nim także udział kolega i przyjaciel Pillatiego :

„W pośrodku, z toporem, w czerwonym szlafroku, Gierdziejewski (na karym koniu) uderza na Brodowskiego (na białym koniu), który przywdział pancerz na frak; pod nim leży w piasku Adam Lerne, po za nimi spada z konia Wojciech Gerson. Na prawo (żółte rękawy) Marcin Olszyński spotyka się na szpady z Henrykiem Pillatim (autorem). Dalej na prawo E. Petzold, ze skarpetką na kopii, przyprowadza za sobą szeregi Germanów; na trybunie Józef Kenig, jako sędzia turnieju, każe wydać Petzoldowi, jako zwycięzcy turnieju, piwo, które podaje mu Wnorowski, jego przyjaciel. Poniżej F. Sypniewski i L. Kuliński wynoszą Franciszka Kostrzewskiego, który z drewnianym pałaszykiem wybrał się na turnieje, zgubił po drodze papierowy stosowany kapelusz, a na widok krwi zemdlał. Na prawo ówczesny krawiec Bielicki, jako płatnerz, wdziewa Kaczorowskiemu pancerz, który narzeka, że za ciasny. Po lewej W. Świecki, rzeźbiarz, z kulami bilardowemi, z których zrobił Morgensterny, bije na J. Majewskiego, który mu kordelas podstawia; po nad nimi, z siatką na motyle wybrał się poeta Włodzimierz Wolski. Poniżej ułomny kolega E. Dąbski, zabija szpachlą kuzyna swego B. Wosińskiego. Po lewej Gumiński w czapce, którą jakoby był dostał na pamiątkę od pewnego wieśniaka w Pireneach, wpada, jako peizażysta z gałęzią na Dąbskiego; rannego E. Simińskiego opatruje posługacz. W górze, po lewej, profesorowie warszawskiej szkoły sztuk pięknych walczą ze sobą. Pierwszy od lewej, Marcin Zaleski, perspektywista, ubrany w galowy mundur, tak się ręką zamachnął, że aż mu surdut pod pachą pękł; naprzeciw niego January Suchodolski, Aleksander Lesser i Ksawery Kaniewski. W trybunach publiczność, na sztandarach herby Petzolda: obwarzanki i piwo z wystrzelanemi korkami. W oddali widać Warszawę.“

Obraz drugi, o lat cztery późniejszy, przedstawia znowu niby koniec tych młodzieńczych prac i zabaw, a Pillati tytułuje go: Rozejściem się narodów—p. Olszyński zaś taki doń pisze komentarz, który swą treścią staje się już dziś prawdziwie drobną karteczką z dziejów sztuki polskiej naszego wieku:

„Tak, jak poprzedni obraz przedstawiał w postaci turnieju rywalizacyę szkolną, tak ten uzmysławia dalszy ciąg kształcenia się, t. j. wyjazd zagranicę. Na prawo więc, pod skwarnem niebem Italii, ci, którzy dążą w stronę Rzymu, gdzie w oddali widać kopułę kościoła Św. Piotra, na lewo zaś ci, którzy dążą do Paryża, gdzie widać wieżę Notre Damę. — Kostrzewski prowadzi osiołka, na którym jedzie żona jego z synkiem Stasiem na ręku; obok Marysia służąca niesie ich piękną serwetę, w koszu samowar, butelkę piwa i trzech królów z piernika. Cała ta rodzina ucieka do Egiptu; po nad nią anioł opiekuńczy, Karol Kucz, redaktor Kuryera Warszawskiego, unosi się na piersiach z Kuryerem, w którym ciągle pisał o Kostrzewskim. Drugi anioł wypędza z raju E. Petzolda, który znowu w jednej skarpetce, okrywszy się kołdrą, uprowadza z sobą Ewę. Po nad nim Józef Brodowski na koniu (jako malarz koni), prowadzonym za lejce przez Jana Zakrzewskiego, który dla niego wystarał się o stypendyum do Paryża. W pośrodku pod trybuną Marcin Olszyński w czerwonej myśliwskiej kurtce, w otoczeniu dwóch przyrodnich braci, pozostaje w kraju. Na prawo na drzwiach Twardowskiego szatani unoszą Ignacego Gierdziejewskiego do Rzymu; pod drzwiami widać obrazy Juliusza Kossaka z napisaną ceną złp. 100.000, które już do Warszawy zwożą. Poeta Wolski Włodzimierz, z flaszką wódki w ręku i z „czarną wstążką“ przy piersi (tytuł powieści, którą wtedy napisał), żegna Gierdziejewskiego. Przy Wolskim klęczy malarz Kołos, wielbiciel Gierdziejewskiego. Obok Wolskiego sztycharz Adolf Dietrych z blachami miedzianemi w ręku. Poniżej Wojciech Gerson siedzi zadumany nad dołem, z którego powykopywał różne archeologiczne pamiątki; obok niego teka z rysunkami. Dalej na prawo W. Gumiński ze szpadą w ręku, przezwany „Szpadnikiem,“ umyka z zapasami marchwi i buraków na plecach, z powodu, że się w tym roku ożenił i piwnicę zaopatrzył na zimę. Na prawo czwórka: J. Szermentowski, W. Świecki rzeźbiarz, H. Pillati (autor obrazu) i F. Grajnert. Po nad nimi na niebie gwiazda się unosi i prowadzi czterech mędrców na bilard, obok stojący. Pod nogami bilardu biust rzeźbiarza Świeckiego, po nad bilardem Lublinianie, F. Sypniewski i Adam Lerne, odjeżdżają do Lublina. — Na trybunie prasa peryodyczua ówczesna, która o sztuce pisała. Więc na prawo Antoni Lesznowski, Józef Kenig i Konstanty Patie, redaktorowie Gazety Warszawskiej. Na nich uderza piórem Wacław Szymanowski, współredaktor Kroniki, wychodzącej wówczas pod redakcyą Henryka Rzewuskiego. Po za nim w czerwonej czapce Lucyan Siemieński, obok małej gwiazdy Aleksander Niewiarowski, który wówczas w Gazecie, Warszawskiej pisywał fejletony pod znakiem gwiazdy. Na trybunę wdziera się malarz Jaroczyński z Poznania, który pisywał o sztuce; na prawo pod trybuną siedzi zadumany na stosie ksiąg J. I. Kraszewski.—W powietrzu doktor Teodor Tripplin spuszcza się na ziemię spadochronem, trzymając w objęciach pewną Angielkę. Odbywał z nią podróż balonem, a gdy ten mu się nagle zapalił w powietrzu (jak to widać na obrazie), musiał użyć spadochronu (wydał był właśnie wtedy powieść podobnej treści p. t. Maskarada w obłokach). — Tak, jak na pierwszym obrazie starsze pokolenie walczy bronią ognistą, tutaj znowu następcy kiełkują z ziemi; na dole obrazu więc na lewo wyrasta kapusta i szparagi, młodzi uczniowie szkoły sztuk pięknych w Warszawie: Rudzki, Paprocki, Biedroński, Brzozowski i inni“

Ruch, wesołość, humor szczery i młodzieńczy cechuje przedewszystkiem dwa te, pełne zamaszystości, miłego brio, a kolorystycznie bardzo udatne utwory, w których przyszły malarz historyczny, przemocą w Monachium na niewłaściwe jego talentowi tory pchnięty, był już całkiem obiecującym twórcą scen rodzajowych, o humorze i dowcipie, z głębi serca płynącym, a zawsze swojskim i oryginalnym.

Jak Gersona bowiem Pan Bóg na peizażystę stworzył, a moda epoki zrobiła zeń malarza historycznego, tak i Henryk Pillati miał przedewszystkiem dane mu z góry niezwykłe zdolności na wesołego malarza rodzajowego, scen zawsze pełnych humoru, prawdy i sprytnego podpatrzenia życia na wsi i w mieście, w stajni czy w szynku, wśród przekupek warszawskich czy mazowieckich fornali.

1) Katalog wystawy sztuki polskiej, j. w., p. 258 — 261.


 Kiedy się sili na heroiczne utarczki polskiej hussaryi, albo na czułe sceny kochanków w średniowiecznych strojach, jest nienaturalny i konwencyonalny, a blady jest i szary również, jednostajny i bez życia, gdy maluje smutny warszawski Pogrzeb pięciu poległych z r. 1861, szablonową procesyą posuwający się od kościoła św. Krzyża ku Krakowskiemu Przedmieściu, któreto płótno bezbarwne, Muzeum Narodowe w Krakowie posiada. Ale kiedy już chory w r. 1879 zajrzy do Wnętrza szynku na Starem mieście w Warszawie, zrobi zaraz pełną humoru a drgającą prawdą z życia podpatrzoną, olejną małą scenkę, która przypomina prawie niektóre karczmy flamandzkie Teniersów, albo gdy odetchnie na wsi powietrzem chłopskiego podwórka, stwarza potem zaraz tę wyborną Przynętę, wiejską dziewczynkę wabiącą liściem kapusty nieśmiałe cielę srokate. Oba te małe obrazki były na lwowskiej wystawie, a nadto i kilka rysunków Pillatiego o takich samych tematach, jak Stara przekupka przy latarce, jak znowu scenka W szynku, albo wesołe cztery Illustracye do „Portugalii“ Teodora Tripplina, a wszystko razem świadczyło już tam nawet, choć tak nieliczne i tak drobne, że w Pillatim tkwił w gruncie rzeczy bardzo zdolny, wesoły malarz scen rodzajowych o szczerze narodowym charakterze, pełen zamaszystości a nieraz i satyrycznego pieprzu, nigdy zaś płytki i pobieżny ani też pospolity i płasko humorystyczny, jak nieraz kolega jego, niesłusznie i przesadnie w tej mierze ceniony Kostrzewski. Humor i zmysł obserwacyjny Pillatiego, w szynku czy w stajni, zawsze jest wyższy i szlachetny, a dowodzą tego wszystkie jego w tym rodzaju utwory, wykończone czy też najczęściej szkicowane, które uważał niestety tylko za rozrywkę i odpoczynek przy niby stylowem historycznem malarstwie, na jakie go pchnęła znowu moda epoki i monachijskie studya. I tych to szablonowych, konwencyonalnych płócien tworzenia żałował on najwięcej, gdy względnie młody jeszcze, bo w 46-ym roku życia paraliżem tknięty, zaprzestać musiał na zawsze prac na większe rozmiary, z których po r. 1878 aż do swej śmierci w r 1894 ani jednej już nie zdołał wykonać. Znowu, podobnie jak Gerson, bardzo niezwykłym obdarzony talentem, którego w kierunku właściwym nie wyzyskał i nie stał się przez to jednym z pierwszorzędnych polskich malarzy rodzajowych generacyi, między r. 1850 a 1860 utwory swe światu pokazywać zaczynającej, podobnie znowu jak Simmler, wypuścił Pillati przedwcześnie miły swój pendzel z ręki i przestał malować w chwili może, gdy mógł jeszcze niejednego pięknego dokonać dzieła i gdy coraz częściej tworzone rodzajowe sceny mogły go w końcu bodaj na właściwą jego talentowi zawieść drogę.

Dziwnym jest fakt, który już kilka razy w ciągu tych uwag nad stuleciem malarstwa w Polsce przed peryodem jego rozkwitu po r. 1860 stwierdzić nam przychodziło, jak mało w każdej jego epoce narodowa literatura współczesna na nie wpływała, jak wyjątkowe tylko utwory polskiego pendzla starały się na płótnie odtworzyć wspaniałe dzieła polskiego pióra. Od chwili zjawienia się wielkich historyków drugiej połowy wieku, rzecz zmieniać się dopiero zaczyna stanowczo i wówczas ich pomnikowe wolumina idą równorzęddnie z potężnemi echami ich badań na płótnach Matejki i jemu współczesnych, zwłaszcza zaś odeń starszych, historycznych malarzy. Po rok 1855 jednak literatura współczesna prawie zupełnie na malarstwo polskie nie wpływa, a romantyczna już nic zgoła. W akademiach Stattlera i Hadziewicza ani jej śladu, a nie znać jej również w przypadających na te lata jędrnych i zdrowych i z romantyzmem nic wspólnego nie mających żołnierzach i chłopach, koniach i bykach Piotra Michałowskiego. A gdy po słońcu naszej poezyi, po Panu Tadeuszu, po Nieboskiej Komedy i, po Ojcu Zadżumionych i Szwajcaryi, przyszła epoka przekwitania literackiego romantyzmu, gdy po Księgach Pielgrzymstwa, po Nocy letniej i Trzech myślach Ligenzy, po Królu Duchu i Piaście Dantyszku, zjawiać się zaczęły słabe kopie ich nawet, gdy romantyzm poezyi polskiej wszedł w fazę swą rozczochraną w utworach poetów drugorzędnych — zawsze przecież malarstwo i wówczas od tej literatury trzymało się zdaleka, nie illustrowało jej niczem, ani też niczem ona w niem się nie odbijała. Aż dopiero w tej mierze zjawił się wyjątek jeden, jedyny a bardzo spóźniony reprezentant, jak sądzimy, starego romantyzmu a outrance w polskich sztukach plastycznych, nie illustrator Zamku Kaniowskiego i jemu podobnych poematów, ale malarz, na którym rozkiełznany dogasający romantyzm niezawodnie przecież się odbił i stał się powodem całej nienaturalności, zagadkowości i allegoryczności jego nieraz bardzo niezwykłych, choć często przykrych a nawet niezrozumiałych utworów. To Ignacy Gierdziejewski, któremu w tej generacyi polskich malarzy, między r. 1850 a 1860 tworzących, ważne należy się miejsce, nie przez większą jakąś artystyczną wartość jego niby - historycznych utworów, nigdy doskonałych a najczęściej cudacznych, ale przez to, że jest on w swoim rodzaju unikatem w naszej sztuce aż do czasu, w którym żył — że zaś przytem niezawodnie w jego nieraz nieokiełznanej fantazyi wiał już w cząstce ten duch, który dopiero po jego śmierci miał natchnąć Grottgera do jego potężnych kreacyj z dziedziny wyobraźni i nadprzyrodzonego świata. Żył on bardzo krótko, tworzył naprawdę tylko przez lat dziesięć i wskutek tego też jest malarzem prawie dotąd nieznanym, w każdym razie zupełnie nieocenionym, tak iż dopiero kilka jego mniejszych utworów na lwowskiej wystawie, z warszawskiej kollekcyi prywatnej przyjaciela pochodzących, światu go przypomniało i pozwoliło na próbę postawienia go na należnem miejscu w dziejach polskiego malarstwa.

Urodził się Gierdziejewski w Warszawie w r. 1826, i tam od r. 1846 w szkole sztuk pięknych pod znanymi nam już dobrze, spokojnymi profesorami - akademikami naprzód rysunku i malarstwa się uczył. Następnie odbył jeszcze krótkie studya w akademii drezdeńskiej, aż i on także za tylu innymi oparł się w końcu o Monachium, i tam nauki swe artystyczne dokończył, a ten pobyt i ta szkoła stanowczy i niezatarty wpływ na nim wywarły. Ani Kaulbach jednak, ani Schnorr i Cornelius stary, ani młodzieńczy kolorysta Pi loty żadnego na młodym romantyku z nad Wisły nie zrobili wrażenia, i śladu też żadnego na nim nie pozostawili. Ale żyli wtedy nad Izarą właśnie i w pełni sił twórczych i rozkwitu znajdowali się dwaj inni wielkiego talentu niemieccy artyści tego czasu, ostatni epigon starego pseudoklassycyzmu, którym był przesiąkł a który przecież wiązał już napół z romantyzmem swej młodości, i drugi, romantyk wyłącznie, powiewny, idealny, mglisty i nieraz w kreacyach swych nadto naiwnych aż prawie nieuchwytny illustrator legend i baśni niemieckiego średniowiecza — Bonawentura Genelli i Maurycy Schwind. Oni dwaj, choć się u nich z pewnością malować nie uczył, stali się twórcami niezawodnymi całego najważniejszego działu utworów Gierdziejewskiego, tak jak bez ich stanowczego wpływu, pojawienia się ani ducha obrazów polskiego rozczochranego romantyka w malarstwie bezwarunkowo zrozumieć niemożna.

Teorye Winckelmanna i bezwzględny a fałszywy kult antyku w swych bezbarwnych kartonach reprezentował w Niemczech pod koniec w. XVIII i w samych początkach XIX-go Asmus Jakób Carstens, który w swych mitologicznych, pseudo greckich i pseudo-rzymskich płótnach zostawił tylko zimne, blade, bezkrwiste szeregi nudno ułożonych ładnych posągów empire, a nie ożywił ich niczem, dla wrzekomej absolutnie pięknej formy poświęcając wszelki wyraz, życie i barwę. Szkoły w Niemczech, dzięki Bogu, nie zostawił, a naśladowcę miał tylko jednego w tęgim Berlińczyku, Bonawenturze Genellim 1), który, urodzony w r. 1800, w epokę niemieckiego nazarenizmu i romantyzmu wprowadził resztki tego zwietrzałego i przebrzmiałego pseudo-klassycyzmu. W formie jednak tylko i częściowo w układzie swych figur, nagich zawsze i nibyto posągowych, był Genelli ostatnim naśladowcą akademików, jak David i Carstens — ze względu na treść jego utworów i na ich często niezdrową, nieokiełznaną, ze skrajnym romantyzmem zupełnie zgodną fantazyę, tkwi w nim w każdym calu romantyk swego czasu, nieraz zagadkowy w pomysłach swych, a niekiedy przez ich wyuzdany realizm wprost wstrętny. 

1) Por. R. Muther: Geschichte der Malerei im neunzehnten Jahrhundert. Tom I, p. 117—127 (München, 1893).


Nagie stosy ciał ludzkich, jakie w różnych pozach około siebie w większej czy mniejszej liczbie układa, a których antykizujące formy bierze od Carstensa bez tamtych nieruchomego spokoju, są zawsze bez życia w nienaturalnych, niekiedy monstrualnie poprzeginanych pozach, mają zaś w dwóch przedewszystkiem cyklach malarza, w Życiu czarownicy i w Życiu rozpustnika allegoryzować złe chwile żywotów ludzkich, zwykle fałszywo i nieprzyjemnie, a w swym realizmie często rozpasanym z niezdrową, nieokiełznaną wyobraźnią przedstawionych. Forma i układ tych ciał, prawie zawsze nagich, są w Genellim spuścizną bezpośrednią po pseudo-klassycznych akademikach, podobnie jak i zupełny brak kolorytu, bladość blaszana wszystkich jego olejnych płócien — świat czarownic jednak, dyabłów o skrzydłach nietoperza, nagięli kobiet nęcących młodych niemieckich Herkulesów a nawet mnichów w habicie Lutra, to znowu stanowczy a ujemny odbłysk romantyzmu na Genellim, którego, jak sądzę, nie można w ślad za Mutherem wyłącznie za bezwzględnego naśladowcę Carstensa uważać.

I ten to styl cały w Monachium między r. 1840 a 1860 pracującego malarza, owładnął stanowczo młodym Gierdziejewskim w czasie jego ostatnich studyów w bawarskiej stolicy. Wszystko, co w utworach polskiego artysty trąci symbolizmem, a zapomocą szeregu nagich postaci bywa przedstawianem, to, nawet w formach tych figur, wprost od wpływu Genellego utworów wyprowadzić się daje, jak np. na wystawie lwowskiej nie pokazane, większych rozmiarów jego patryotyczne allegorye, które w jednym z warszawskich zbiorów się znajdują. Są to zawsze z nagich ciał ułożone, często dobrze narysowane, w kolorycie zawsze blade i prawie bezbarwne, rebusy poprostu, których bez objaśnienia każdej postaci zupełnie zrozumieć niemożna, a w których dopiero, gdy się myśl malarza pojęło, widać i głębszy jego umysł i bardzo ciekawe pomysły w celu oddania tych kotłujących w nim a często nieuchwytnych idei. A jak ten cały szereg nielicznych zresztą utworów swoich robi Gier dziejewski na wzór Genellego cielesnych orgij, i tylko je zawsze własną a głęboką zwykle i szlachetną myślą ozdabia, tak również i jedna cześć jeszcze romantycznych przedmiotów przezeń traktowanych, od czarownic i dyabłów z Życia czarownicy wprost wyprowadzić się daje. Takiemi są np. niewielkich rozmiarów olejne płótna, które na lwowską wystawę przysłano, jak Dżuma i topielec, obrazek malowany w r. 1856 a przedstawiający wśród martwego kraj obrazu płynącą rzekę o trupich refleksach, nad którą unosi się ohydna wiedźma a u jej szat uczepia się płynąca po fali postać utopionego mężczyzny, albo jak scena z życia Twardowskiego: Strachów się żadnych nie lękaj! w której biedny szlachcic wielkopolski za radą czarownika rachuje w samotnej chacie przez noc całą 9 szelągów i spodziewa się o wschodzie zyskać wielki majątek, jeśli przez ten czas nie ulegnie pokusom latających wokoło widm, dyabłów, nagięli kobiet i różnych koboldów w postaci psa, gęsi, sowy. Już sama treść tych obrazków mówi dostatecznie o duchu, jaki je natchnął, o romantyzmie jeszcze wówczas modnym a zarazem rodzajem skrzypiącego „galgenhumoru“ owianym, który je zrodził, tak, jak znowu czarownice, akademiczne formy ciał nagich i blaszany szary koloryt, którego ledwie kolorytem nazwać można, nakazują myśleć tylko o Genellim i o jego wpływie na młodego polskiego romantyka1).


1) Do tego samego rodzaju utworów Gierdziejewskiego należą i wspaniałe jego duże rysunki na szarym papierze, będące dziś własnością p. Ludwika Michałowskiego w Krakowie z których jeden n. p. przedstawia w powietrzu nagie postacie, unoszące dzwon, a tym „dźwiękom za topielców“ przysłuchuje się siedzący w łodzi na rzece śliczny mazowiecki flisak.


Ale tymczasem i drugi wpływ jeszcze, w Monachium na Gierdziejewskim współcześnie z poprzednim zaznaczyć trzeba koniecznie, ten już wyłącznie i w technice i w pomysłach szlachetny, urok mianowicie, jaki na wszystkich dobrych stronach duszy wrażliwego malarza wywarł niezawodnie Maurycy Schwind, ze swą legendą średniowieczną, zawsze z niewinną naiwnością w każdym utworze oddawaną, a będącą rodzajem wdzięcznej i szczerej, zdrowej czarodziejskiej bajki dla dorosłych. I fantastyczne, w gotyckich zamkach odgrywające się baśnie o niemieckich rycerzach, i powieść o Kopciuszku (z r. 1855) lub o Dobrej siostrze (z r. 1858) uderzyły wówczas z pewnością w Gierdziejewskiego czułe i wytworne struny serca, wszystko utwory Schwinda, które dopiero cykle o Pięknej Meluzynie i o Siedmiu, krukach niebawem, poezyą swą i szczerze odczutą wiarą samego ich twórcy w te gusła i czary, przyćmić miały. Z tych też utworów jedynie wyprowadzić znów można całą drugą połowę, jeszcze mniej liczną od poprzedniej, ale już bardzo szlachetną, obrazów młodego Warszawianina. Jego Bolesław Śmiały i duch św. Stanisława, scena w puszczy karyntyjskiej, na której król-pokutnik w płaszczu pielgrzyma ze zgrozą wyciąga ręce ku mknącej między gałęzie lekkiej jak mgła postaci biskupa w pontyfikalne szaty przybranego, jest mimo swego zawsze bladego kolorytu i jeszcze niezupełnej pewności modelunku, utworem i pięknie pomyślanym i głęboko odczutym; a średniowieczny, na pół fantastyczny fakt obramia rodzaj gotyckiej architektury na wzór Schwinda podłużnych panneaux, w której górnych trójkątnych lunetach maleńkie postacie pokutującego króla i ciała zabitego przed ołtarzem biskupa uzupełniają jeszcze cały głębszy styl przedmiotu i dają mu ów nastrój, bardzo szlachetnie romantyczny. Duch zaś Świętego pomyślany i oddany jest olejną farbą tak przejmująco i tak szlachetnie, tak zaś nie po ziemsku zarazem , że można go uważać z pewnością za rodzaj preludyum do niezrównanego Widma puszczy Grottgera, które sunie cicho a groźnie przez litewskie „przepastne gęstwiny.“ A jak ten obrazek olejny, który jest nawpół religijnym a nawpół historycznym i nosi na sobie ślady na prawdę głębszego odczucia średniowiecznej świętej legendy, tak i drugi na lwowskiej wystawie, przedmiotem do tego nieco podobny utwór Gierdziejewskiego, znowu akwarelle Schwinda a światłem swem rysunki Grottgera przypomina, wodnemi farbami malowana scena Śmierci Baryczki, którego kilku ludzi wynosi z zamku przy świetle latarki na utopienie ; ma ona na sobie cechy wielkiego talentu i całkiem niepospolitej wyobraźni historycznej młodego artysty.


Po monachijskich studyach, wszystkich utworów Gierdziejewskiego najwięcej ujemną stroną był zawsze i nadal koloryt, bezkrwisty w ludziach, jakby smutną warstwą popiołu przysuty w przyrodzie czy w sukniach, które jaskrawemi być miały. Pobyt trzechletni w Rzymie od r. 1857 do końca r. 1859 miał w części otworzyć mu dopiero oczy na światło i na barwę. Z tego to czasu a z Rzymu datowane są też jego po raz pierwszy kolorystycznie lepsze płótna, jak znowu Twardowski rozmawiający z dyabłem ubranym w długą czarną szatę dyssydenckiego pastora, utwór z r. 1858 o całkiem już ładnym kolorycie, choć może nadto wylizany w twarzy zamaszystego młodego Polonusa, jak mały obrazek Dante i furye, grozą chwili i głębszem odczuciem potwornych zjawisk przypominający bardzo zdaleka wspaniałą Łódź Dantejską Eugeniusza Delacroix, a malowany znowu w Rzymie w r. 1859. Tam uczył się tedy Gierdziejewski kolorystyki i światła, którego dotąd zawsze utworom jego brak było, a wśród tego żył z całą plejadą polskich młodych malarzy i wesołych znajomych, których niekiedy dowcipne robił akwarellowe portreciki, jak np. Michała hr. Mycielskiego w czerwonym fezie na głowie, czytającego Czas a z tyłu przedstawionego. Wkrótce potem powrócił artysta do Warszawy i tam już na stałe miał dla dalszej pracy osiąść, gdy umarł nagle w r. 1860, w młodym wieku, bo zaledwo 34-letni, a dopiero właściwie w chwili, gdy niezwykły jego talent mógł naprawdę dojrzewać i tworzyć coraz to lepsze, bo już i kolorystycznie żywe płótna. I w skutek tej śmierci przedwczesnej, młody ten a jedyny duchem i nastrojem swym spóźniony romantyk w polskiem malarstwie, właściwie tylko jedną krótką epokę formowania się swej twórczości posiadał, i zostawił przez to same tylko dzieła albo niedomyślane a nawet nieraz niedowarzone, albo nie odznaczające się zaletami dojrzałych utworów, same tylko płótna des Sturmes und Dranges umysłu i pendzla oryginalnego artysty, który był w każdym razie talentem niezwykłym, a po okiełznaniu z latami swego nadmiernie wybuchającego rozczochranego romantyzmu, mógł był niebawem stać się jednem z niezwykłych zjawisk w dziejach nowszego polskiego malarstwa.


Pomimo bowiem wszystkich obcych pierwiastków, jakie w utworach Gierdziejewskiego odnaleźć się musi, ma on w nich jednak charakter swój osobisty, szczerze narodowy, czy w allegoryach patryotycznych, zawsze głębszą a szlachetną myślą przesiąkniętych, czy w krajobrazie wsi polskiej z krzyżami nad rzeką, nad którą leci postać Dżumy, czy w szlachcicu Twardowskim, lub w malowanej akwarellą Bzezi Pragi (w Muzeum Narodowem w Krakowie), czy wreszcie w robionej tuszem i sepią gromadzie wybornych kobiet wiejskich i przekupek warszawskich na targowisku 1), albo w scenach religijno - historycznych, jak pokutujący Bolesław Śmiały, albo ledwo szkicowana a już w r. 1860 przed samą śmiercią robiona postać św. Zofii w modlitwie, rysunek znajdujący się w zbiorach hr. Tarnowskich w Dzikowie. Mimo monachijskich w nim naleciałości, dla młodego wieku jeszcze nie przetrawionych, jest tedy Gierdziejewski przecież artystą całkiem polskim, i słusznie należy mu się miejsce zaszczytne w plejadzie historycznych malarzy, około r. 1850 z warszawskiej wyszłych szkoły.

Do tejsamej ich generacyi należy jeszcze jeden, żyjący dotąd w Warszawie, a także tam w r. 1836 urodzony, sumienny twórca mniejszych scen z dziejów Polski, Cypryan Dylczyński. I on kształcił się naprzód w szkole sztuk pięknych rodzinnego miasta, następnie, tak jak starsi odeń towarzysze, w Dreznie, Monachium i w Paryżu w końcu przez lat kilka, poczem wrócił do Warszawy jak oni, i tam na stale osiadł. Wielu obrazów jego pendzla nie znamy; na wystawie lwowskiej był jeden tylko, ale ten świadczył pochlebnie i o tem, że nauka, paryska zwłaszcza, na marne u artysty nie poszła, i że przedewszystkiem przejął się on w stolicy Francyi wzorami nieżyjącego już w czasie jego tam pobytu Delaroche’a i tegoż naśladowców. 

1) Rysunek ten znajduje się w Galeryi obrazów Muzeum imienia Mielżyńskich w gmachu Towarzystwa Przyjaciół Nauk w Poznaniu. — Por. Katalog tej galeryi, str. 43, (Poznań, 1881).


Tytuł tego płótna: Modlitwa Jana Kazimierza, a treść przejmująca, dramatyczna, naprawdę głębsza, postać zaś króla i jego znużona, przeżyta twarz, niepiękna a do portretów autentycznych bardzo podobna, wiernie, z intuicyą historyczną jest oddana. To ostatnia może przed śmiercią modlitwa ostatniego polskiego Wazy, w opactwie St. Germain des Pres niezawodnie, gdzie w jednej z kaplic klasztoru późną jesienią r. 1672 klęczy król w trzy lata po abdykacyi mniej więcej, czarno ubrany, smutny i znużony, i modli się do figury Matki Boskiej za niewdzięczny kraj, którym przez lat 20 rządził, a którego wschodnie kresy jęczą wtedy pod turecko-tatarską nawałą; ale modlitwa na razie wysłuchaną nie będzie — do cichego oratoryum wchodzi właśnie duchowny z listem w ręku, a w nim mieści się straszna wiadomość, że Kamieniec Podolski zdobyty, ta wiadomość, która miała się stać niebawem ostatecznym powodem śmierci wycieńczonego już i życiem i nieszczęściami mnicha - monarchy. Myśl więc cała obrazu jest piękna naprawdę i szlachetna, a wykonanie zupełnie dobre, pełne miary i harmonii z przedmiotem smutnym, w kolorycie dyskretnym i raczej ciemnym trzymane. Słowem, tak to, jak wszystkie w ogóle Dylczyńskiego historyczne płótna dowodzą, że wyniósł on rzetelną umiejętność swego przedmiotu ze szkół monachijskiej i paryskiej, i że jest jednym znowu z bardzo szanownych artystów stylowego malarstwa, do warszawskiego, w tej mierze najliczniejszego grona dawniejszych uczniów Hadziewicza i Jana Piwarskiego należącym, którzy szczycić się mogli takim zastępem zdolnych uczniów, jakiego współcześnie ani szkoła krakowska, ani tem mniej we Lwowie uczący artyści nie wykształcili, z jednym rozumie się wyjątkiem, młodszego od nich wszystkich Matejki.

Po r. 1832 zwolna żmudną pracą Stattlera odrodzona, szkoła sztuk pięknych w Krakowie, wśród murów technicznego instytutu z trudnością wegetująca, poczęła po r. 1845 także widoczne już wydawać owoce — uczniów pracowitych i zdolnych, a dla wszelkich rodzajów malarstwa zapalonych, którzy naprzód pod kierunkiem krakowskiego stylowego akademika i nauczyciela t. zw. „krajowidoków,“ poczciwego Głowackiego kształceni, przed r. 1850 poczęli również na artystyczny świat europejski po za krakowski zaścianek wyzierać i studya swe zagranicą kończyć. Wielu ich nie było, i wszyscy, jako artyści, skromni tylko, sumienni pracownicy — ale choć dzieła malarskie, które zostawili, po za wartość chwalebnych dobrych chęci i po za miarę bardzo przeciętnych historycznych utworów, między r. 1845 a 1865 w Europie modnych, nie wychodzą, cała jednak działalność artystyczna ich życia pełna jest wagi i zasług, i ztąd w dziejach sztuki polskiej imiona ich na zawsze zaszczytnie zapisane będą. A przed wszystkimi innymi, Władysława Łuszczkiewicza, który przez cały swój długi artystyczny a zwłaszcza naukowy zawód, stał się i jest dla Krakowa tem, czem był i jest do dziś dnia dla Warszawy Gerson.

Z krwi i kości dziecko starego Krakowa, którego każdy kamień i każdą pamiątkę zna dziś tak, jak z pewnością nikt inny, jest on już przez ojca swego, zasłużonego dyrektora techniki, Michała Łuszczkiewicza, niejako rodzinnie ze szkołą malarską Jagiellońskiego grodu związany, i jak żeby z urodzenia na jeden z jej filarów przeznaczony. Urodzony w Krakowie w r. 1828, po ukończeniu filozoficznego wydziału na uniwersytecie, któreto nauki dały mu głębokie wykształcenie humanistyczne i ów filologiczny grunt do ściśle naukowych prac późniejszych, wszystko rzeczy w ogóle artystom wszystkim po wszystkie czasy zbywające — jako 17-letni młodzieniec wstępuje on wraz z kilku krakowskimi rówieśnikami do szkoły sztuk pięknych, tak gorącą opieką właśnie przez ojca otaczanej, i tam kończy w przeciągu lat trzech cały kurs rysunku i malarstwa pod ukochanej przezeń pamięci mistrzem Stattlerem. Już wówczas uczy rysunków w jednej ze szkół miejskich, a równocześnie przesiąka raz na zawsze szlachetnemi pojęciami mistrza swego o stylowem, historycznem zwłaszcza malarstwie, wobec których wszelkie inne pojęcia o sztuce przez ciąg całej swej artystycznej i naukowej karyery uważa za niższe, sztuki prawdziwej niegodne. I z temi już pojęciami, z reputacyą pracowitego a zapaleni gorącym dla swego przedmiotu płonącego młodzieńca, otrzymawszy jedno z pierwszych stypendyów rządowych, dzięki protekcyi ówczesnego namiestnika Galicyi, Wacława Zaleskiego, udaje się w r. 1849 na dwuletnie stu-dya do Francyi. Na konkursie akademii sztuk pięknych w Paryżu, zostaje przyjętym do niej na dalszą naukę, a wolnych chwil używa wśród tego, raz na odwiedzenie Antwer pii i poznanie tam głośnego na owe czasy twórcy belgijskiej historycznej szkoły malarskiej, Gallaita, to znów zwiedza niezrównane zabytki starorzymskie i romańskie Francyi południowej. A te dwa, naraz z rzędu Lehr- i Wanderjahre, dopełniają stanowczo i już na zawsze wykształcenia 23-letniego artysty, który w r. 1851 na stały pobyt do Krakowa wraca i odrazu przy Stattlerze malarstwa ucząc, poczyna swe długoletnie w szkole sztuk pięknych lekcye rysunku. I odtąd, malując tylko w wolnych od innej pracy chwilach zawsze sumiennie przemyślane a archeologicznie wierne, nieliczne zresztą historyczne swe obrazy, przed wszystkiem innem Łuszczkiewicz uczy bez przerwy w krakowskiej szkole, rysunków naprzód, a po ustąpieniu Stattlera w r. 1857 i malarstwa także, uczy kilka z rzędu generacyj artystów przez całe lat 44 — nadto zaś uczy także w znacznej mierze i Kraków sam, i w części zachodnią połowę Galicyi sztukę kochać, pielęgnować, czcić i rozumieć. Wobec też tej ostatniej, szerokiej i największej misyi Łuszczkiewicza, z którą cała jego naukowa także, prawdziwie pomnikowa działalność się wiąże, wszystkie inne zasługi jego na trzecich planach doprawdy stać się zdają: malarz i nauczyciel malarstwa nie znaczą nic prawie, wobec podróżnika i naukowego badacza zapadłych kątów dawnej Polski, wobec autora monografij pierwszorzędnej wagi o romańszczyznie w Polsce, wobec członka zwyczajnego Akademii Umiejętności i długoletniego w niej przewodniczącego Komisyi historyi sztuki. Obok tego zaś ciągnie się i trwa zawsze cały szereg prac i trudów niby drobniejszych, już w r. 1854 rozpoczętych urządzeniem w Krakowie pierwszej wystawy obrazów wielkich mistrzów ze zbiorów prywatnych, a prowadzonych aż do dziś dnia wycieczkami artystyczno-naukowemi z uczniami po kraju odbywanemi, wydawnictwami i wykładami popularnerni o sztuce, gorącem wreszcie staraniem o ratowanie starych w kraju i w mieście zabytków, w czasie zwłaszcza między r. 1852 a 1870 tak u nas rządkiem i tak potrzebnem. I wszystko to razem dopiero wzięte, to daje grunt prawdziwy pod stanowisko Łuszczkiewicza w dziejach sztuki polskiej, stanowisko całkiem wyjątkowe, a którego żadna krytyka nigdy mu nie odbierze. Wyniósł on cały ten prąd swej działalności z pewnością naprzód z miłości do tego starego miasta, pełnego artystycznych klejnotów, w którem się urodził i w którem żył ciągle z małemi tylko przerwami — oddziałały na niego może jednak i w tej mierze wpływy zbyt krótkiego niestety pobytu zagranicą, a mianowicie nieporównane rzymskie ruiny i romańskie kościoły tego romańskiego par excellence kąta ziemi, jakim jest Prowancya. Ztamtąd, a może nawet bezwiednie, wrócił Łuszczkiewicz przed wszystkiem innem z kultem romanizmu w sercu, i kto wie, czy nie wpływowi tej jego francuskiej podróży, zawdzięczamy dziś monografie owe pierwszorzędnej wagi o kościołach romańskich w Sulejowie, Kościelcu, Kruszwicy, Mogilnie, Łęczycy, Koprzywnicy, Prandocinie, Koninie, Starem Mieście, Kazimierzu, Czerwińsku, Wąchocku, które już dziś w wydawnictwach krakowskiej Akademii razem wzięte, stanowią jeden nie-ledwie gotów rozdział historyi sztuki w Polsce wieków średnich.

Ale jeśli miłość romanizmu rozpaliła się już w r. 1850 w młodym malarzu, zwiedzającym architektoniczne zabytki południowej Francyi, to z pewnością i wiedzę swą malarską w części najznaczniejszej z Paryża także on wywiózł. Stattler nauczył go był stylu, a raczej kultu stylowości — historycznego malarza zrobiło zeń dopiero francuskie juste-milieu około r. 1850 i zapał dla świecącego już wtedy, choć w gruncie rzeczy bardzo bladego słońca Ludwika Gallait. Na równi z Delarochem w Belgii podziwiany, twórca historycznych scen z dziejów Flandryi zwłaszcza, zawsze teatralnych i tylko dekoracyjnych scen z Karolem V, z Egmontem, Hornem. Albą, którego wielki obraz, Zaraza w Tournai, jeszcze w rok 1882 manierę historycznej anegdoty w Bruxelli przeciągał, w gruncie rzeczy był belgijski kolorysta malarzem, o którym słowa najmędrsze powiedział już wtedy Teofil Gautier: „Cały talent, jaki tylko zyskać można przez pracę, smak, sąd i wolę — ten posiada p. Gallait.“ I w tychto mistrzów szkole, podobnie jak Gerson, dokończył i Łuszczkiewicz swych malarskich studyów, i musiał też, już przez to samo, równie jak i przez panującą modę epoki, stać się tych zagranicznych artystów na polskie przetłómaczonem bladem odbiciem. Maluje on prawie bez wyjątku sceny z dziejów polskich zaczerpnięte, a zawsze znać w nich i wielką znajomość tych dziejów, kultury, obyczajów, strojów i mieszkań przeszłych w Polsce stuleci. Archeologiczna tych płócien wierność jest zawsze bardzo wielka, a niekiedy aż w najdrobniejszych szczegółach zdumiewająco drobiazgowa; ale ona, podobnie jak cała sumienność kompozycyi i znaczne jej zawsze wypracowanie, nie czynią jeszcze obrazów tych czem innem, nad słabe odbicie anegdot czy też dramatycznych scen, przez młodego malarza w atelier Gallaita podziwianych. Wielkich rozmiarów płótno w Muzeum Narodowem w Krakowie, Ścięcie Samuela Zborowskiego, jest z pewnością jednym z najmniej udanych artysty utworów, a w szczegółach niektórych zdaje nam się wprost wadliwie narysowane, w czem np. zdumiewająco zbyt krótka prawa ręka oczekującego śmierci klęczącego skazańca, prym niezawodnie trzyma. Lepszym już znacznie jest w temże Muzeum znajdujący się mniejszych rozmiarów olejny obrazek, wymalowany w r. 1872 a zatytułowany: Towarzysze kurkowi krakowscy otrzymują na strzel nicy r. 1565 darem od króla Zygmunta Augusta srebrny „Kurek“ dotąd przechowywany. Scena dobrze jest ułożona, ruch figur prawdziwy, jeden nawet młodzieniec z lukiem na ramieniu idący w profilu całkiem ładny, a co w obrazie najwięcej w oczy wpada i zastanawia, to niezaprzeczony wpływ w nim niedawnego jeszcze ucznia na nauczyciela, wpływ o lat 9 od Łuszczkiewicza młodszego Matejki 1). Jego duch, jego szeroka technika, odbiły się stanowczo na tym obrazku, jak wogóle znać wpływ ten niezawodnie na wszystkich późniejszych a z biegiem czasu coraz to rzadszych obrazach także pod dyrektorstwem wielkiego mistrza w stworzonej Akademii od r. 1873 uczącego rysunków i dziejów architektury zasłużonego jego profesora. W obrazie Łuszczkiewicza, który był na wystawie lwowskiej, a który przedstawia Kazimierza Wielkiego odwiedzającego Esterkę, cech tych nie znać jeszcze, a jest to z pewnością jedno z najudatniejszych malarza płócien : piastowski Don Juan w myśliwskim, kolorystycznie ładnym stroju, wchodzi pod schody gotyckiego domu, w którym go czeka mocno niestety konwencyonalna żydówka i ojciec jej, od niej nie lepszy. Akcesorya, stroje, architektura obrazu, są dobrze oddane, ale całość mimo to blada przecież zawsze, i świadcząca znowu, że ten pracowity uczeń Stattlera i Gallaita malarstwo kochał namiętnie i namiętnie w niem w młodości pracował, ale że z urodzenia nie był malarzem, lecz uczonym, badaczem sztuki minionych wieków swej ojczyzny i tej nad wszystko inne namiętnym miłośnikiem. A tę miłość umiał on w ślad za Stattlerem i w uczniów swych wpoić i w niejednym też z pewnością zaszczepić mu się ją udało. Nad jednym w tej mierze nie potrzebował wcale pracować, nad wielkim malarzem i wielkim człowiekiem, którego pierwszych pociągnięć ołówka i pendzla w krakowskiej szkole doglądał, a którego żegnał przed dwoma laty mową pogrzebową na krakowskim cmentarzu — Matejki. Ale inni w tym jego kulcie polskości wieków minionych zawdzięczają mu z pewno ścią niejedno piękne a urodzajne w serca ich wpadłe ziarno, przez które polskimi na zawsze zostali artystami i nigdy o przeszłości i teraźniejszości ojczyzny nie zapomnieli. 

1) Szczegóły biograficzne wzięte z artykułu w Czasie Nr. 262 z r. 1895, p. t. Ustąpienie prof. Łuszczkiewicza, w którym podane daty wedle zdania jego samego zupełnie są autentyczne, a odmienne od tych, które się mieszczą w Katalogu wystawy lwowskiej.

A tak znowu także i w roli profesora w szkole sztuk pięknych, Łuszczkiewicz w dziejach sztuki polskiej zawsze więcej znaczyć będzie jako historyk sztuki, aniżeli jako rysownik i malarz. Wreszcie on jeden jedyny naprawdę miał tę chwale, że uczniem jego był Matejko przez całe lat siedm, od r. 1851 do 18581), a to jedno, to już doprawdy i wspomnienie wielkie, jak żadne inne, i uczucie zeń dumy zrozumiałe a słuszne.

Z krakowskiej szkoły Stattlera nie wyszedł, ale całą drugą połową artystycznej swej twórczości do niej należy, od r. 1877 profesor w szkole sztuk pięknych w Krakowie, Leopold Loeffler. Urodził się w Radymnie  w r. 1830, następnie kształcił się przez krótki czas we Lwowie, aż w r. 1846 udał się do Wiednia i tam naprzód w akademii a następnie w pracowni głośnego w tym czasie w Austryi Waldmüllera studya swe malarskie kończył. Ferdynand Waldmüller był w Wiedniu między r. 1820 a 1860 reprezentantem ulubionego wtedy, tkliwego, pseudo-ludowego rodzajowego malarstwa. Jak czuły, słodki Führich kościół w Altlerchenfeld pokrywał wówczas freskami o wzniosłym stylu Nazarejczyków, jak Gauermann wśród pięknych krajobrazów styryjskich malował po raz pierwszy prawdziwego austryackiego chłopa, tak Waldmüller w tym samym rodzaju illustrował życie rodzinne małomieszczan i wieśniaków, zwłaszcza nieco sentymentalne sceny z dziećmi, i w tej mierze głośnym był i popularnym w Wiedniu artystą aż do swej śmierci w r. 1865, choć obrazy jego są z pewnością tylko całkiem drugorzędnemi utworami, a sentymentalizm w ich kompozycyi i technika wylizana i bądź co bądź akademiczna nie wynoszą ich niczem ponad całe mnóstwa podobnych podówczas rodzajowych płócien niemieckich. Akademia Führicha i rodzajowy sentymentalizm Waldmüllera odbiły się też stanowczo na skromnym polskim malarzu, który był ich uczniem, i choć one zeń właśnie malarza historycznego nie zrobiły, dały mu jednak raz na zawsze cechę wiedeńskiej akademii ówczesnej, której następne czteroletnie studya, w Monachium i w Paryżu odbyte, już zeń zetrzeć nie zdołały. One znów jednak z pewnością zrobiły z Loefflera, modą Delaroche’a i Kaulbacha, artystę, tylko przedmioty z historyi traktującego, i to nawet nie wyłącznie z historyi polskiej zaczerpnięte, a zarazem nauczyły go archeologii, znajomości historycznej garderoby i wreszcie porządnej kompozycyi, które już tylu innym polskim malarzom owego czasu w równej mierze były dały.

1) Dr. Konstanty M. Górski: Przegląd współczesnej naszej sztuki. VII. Młodość Jana Matejki, p. 263. (Biblioteka Warszawska, zeszyt z sierpnia 1895 r., p. 261—289).


 Stosunki bliskie z Wiedniem zostały jednak artyście raz na zawsze, a tem one ciekawsze, że te pierwsze tam po r. 1846 spędzone na studyach lata mijały mu w naddunajskiej wesołej stolicy w towarzystwie kilku innych malarzy Polaków, jak Leopolski, Tepa, Lunda, Strzegocki, Łobeski, Tabiński. Wszyscy to prawie ze Lwowa rodem artyści, i wszystkich też w tych wesołych latach 1847 i 1848 w ślicznych akwarellowych portretach maluje młody Tepa, między temi zaś jeden, z jego własnoręcznym podpisem, przedstawia „Leopolda Loefflera motyla uniwersalnego,“ a nosi datę 17 października r. 1848, w którym to dniu i Leopolskiego wdzięczny akwarellista portretuje. Młody Loeffler ma tam miłą twarz 18-letniego eleganckiego artysty, z paletą w ręku, a jak motyl prawdziwy ubrany jest we dwa kolory tęczowe, w zielony surdut i w szafirową kamizelkę. A te lekkie dni wiedeńskie polskiego „gigerla“ z r. 1848, może być że go też i do Wiednia na zawsze przywiązały i stosunki z kołami artystycznemi stolicy Austryi utrwaliły, skoro w r. 1864 został Loeffler mianowany członkiem wiedeńskiej Akademii sztuk pięknych, a kilka z jego najlepszych obrazów tam także, dwa w Muzeum cesarskiem, trzeci w galeryi Akademii na Schillerplatz dotąd się znajdują. Dwa z nich były na wystawie lwowskiej, i oba są stanowczo lepsze od obrazu Loefflera z r. 1860, który także w sekcyi retrospektywnej się znajdował, od znanej z wielu reprodukcyj 1) Śmierci Czarnieckiego. 

1) Reprodukcya z tego obrazu wydaną została jako premia krakowskiego Towarzystwa Sztuk Pięknych za rok 1861.

Może tylokrotne powtarzanie tej samej już sceny przez nieudolny pendzel Suchodolskiego i nudy, jakie te jego płótna wywołują, jest powodem, że i ten, dobrze zresztą skomponowany obraz, robi wrażenie konwencyonalnego i zimnego utworu, w którym od płócien polskiego ucznia Verneta znać postęp ogromny, który jednak mimo całej swej archeologicznej wierności, mimo strojów, zbroi, szabel i białego konia ładnie wymalowanego, jest przecież dziełem całkiem drugorzędnem i bez iskry „świętego ognia“ stworzonem. Za to dwa z wiedeńskich obrazów Loefflera są od tego znacznie lepsze, a znać w nich naprzód, że malarz i rysować i komponować umie, że zaś nawet nie brak mu chwilami siły i zupełnego zrozumienia danej chwili dziejowej. Z r. 1863 pochodzi obraz, nazwany Powrotem z wyprawy wojennej, a treść już sama, choć scena w wiek XVII w Polsce przeniesiona, niezawodnie wskazuje, że artysta w tym roku o innych, zawsze nieszczęsnych myślał wojennych zapasach, i że one mu ten temat, który już zresztą po raz drugi powtarzał1), i jego zwłaszcza szczegóły niektóre podyktować musiały. Młody hussarz, w podartych sukniach, wrócił do rodzicielskiego dworu drobnej szlachty, rodzina cała wita go i otacza, a w głębi mnich Trynitarz opowiada staremu szlachcicowi ciężkie epizody walki, może nawet nie zwycięzkiej, jak te inne, współczesne chwilom, gdy obraz był malowany. Kompozycya i typy są niezawodnie nieco banalne i utwór cały arcydziełem bynajmniej nie jest, ale stroje są znowu bardzo wierne, typy niektóre zamaszyste i szczerze staropolskie, a wreszcie wieje z tego płótna i sumienna praca, i zwłaszcza zapał niekłamany dla

1) Przed r. 1857 wymalował już był Loeffler większych rozmiarów obraz, zatytułowany Powrót z wyprawy wiedeńskiej 1683 r., a którego reprodukcya wydaną została jako premia krakowskiego Towarzystwa Sztuk Pięknych za rok 1857. 


Kompozycya ta jednak znacznie jest słabsza od obrazu z r. 1863, układ i typy bardzo konwencyonalne, rycerz opowiadający rodzinie epizody wojenne wprost brzydki i niesympatyczny, a tylko stroje, fryzury dam, zbroje i t. d. wiernie znowu i starannie wypracowane tych czasów minionych a drogich, które tą anegdotą ogólną artysta wskrzesić się starał. Uczucie patryotyczne nie mogło nim zato kierować, gdy malował drugi ze swych wiedeńskich utworów, obraz o rozmiarze podłużnym, przedstawiający burgundzkiego Karola Śmiałego w bitwie pod Murten. Nie bitwa to cała, ale jej epizod, który odbywa się wśród wody i szuwarów na tle drzew i zarośli; walczący po pas w wodzie stoją, a książę broni się wściekle przeciw nacierającym nań rycerzom; woda chlusta i pieni się na wszystkie strony, walczący zaś mają i ruchu dosyć i zwłaszcza oddane doskonale, ciężkie żelazne XV-wieczne zbroje. Obraz to Loeffllera z pewnością najlepszy z wszystkich , jakie zrobił, i doprawdy tak w Wiedniu w wielkiem Muzeum cesarskiem wśród płócien historycznych a współczesnych mu takich trzeciorzędnych malarzy wiedeńskich, jak Krafft, Engerth, Petter, Wurzinger, Trenkwald, Rahl i t. d., bardzo on dobre robi wrażenie. Między temi pretensyonalnemi kompozycyami, z których niektóre ogromnych rozmiarów, wyglądają jak sceny z V-go aktu jakiegoś historycznego dramatu, granego w teatrze Berna, Linzu lub Grazu — obraz skromnego naszego malarza z Radymna bardzo porządnie wygląda, a choć wymalowany już w r. 1878, w chwili więc gdy dyrektor jego szkoły, Matejko, największemi swemi zdumiewał kreacyami, i choć jest w nim on wierny zupełnie szkole z jakiej wyszedł, znać tam jednak i studya sumienne, i pracę chwalebną, i zwłaszcza dowód, że z temi zaletami mógł on być przez lata całe i jest dotąd bardzo dobrym profesorem krakowskiej Akademii sztuk pięknych. I był nim rzeczywiście, a dziś jest też jej zasłużonym weteranem, który może z zadowoleniem patrzeć na dobrze zapełnione lata młodości i wieku męskiego, i ma prawo śmiało powtarzać, że „kiedyś dobrze malować umiał.“

Nie dobrze zato malował, i jedynie na krótką wzmiankę wśród historycznych malarzy z krakowską szkołą związanych zasługuje — Kazimierz Mirecki. Urodził się on w Genui w r. 1836, uczył się potem malarstwa w Krakowie w szkole sztuk pięknych pod kierunkiem Stattlera w latach już jego nauczania ostatnich, następnie w Brukselli studya swe kończył, a wreszcie malował przez lata całe we Włoszech, z któremi urodzenie i stosunki rodzinne zawsze go wiązały. Zresztą przebywał wiele w Krakowie i w Warszawie, gdzie dotąd żyje, a gdzie tworzył zawsze tylko zdawkowe, banalne, niby historyczne obrazy, które jedynie garderobą średniowieczną lub renesansową przedstawionych na nich osób do historyi zdaleka zbliżone być mogą, które zaś w gruncie rzeczy są tylko zbiorem słodkich czy groźnych manekinów, w stroje z teatru pożyczone poubieranych. Taką byka na lwowskiej wystawie naturalnej wielkości Młoda dama w żółtej sukni z końca w. XVI, jakiś ładny model, ubrany w robron księżnej Eboli czy margrabiny Mondecar z teatru, takim jest ów w Muzeum Narodowem krakowskiem Święty Kazimierz rozdzielający jałmużnę, cukierkowaty blondynek z operetki, otoczony oeldrukowym dworem i żebrakami w łachmany poprzebieranymi, takim także i ów Bekwark lutnista, siedzący w fotelu i grający na lutni, pięknie wyfryzowany Włoch, którego z za kotary podglądają dwie brzydkie, nie damy honorowe, ale raczej źle wychowane panny służące z fraucymeru królowej Bony. Obraz ten, który znajduje się u podpisanego, a malowany był w r. 1867, ciekawym jest chyba przez to jedynie, że znać w nim ze względu na układ i na epokę sceny, niezawodny wpływ wspaniałego Stańczyka Matejki, do którego, w rozumieniu malarza, miał może w wesołym tonie trzymane pendant stanowić, przez to porównanie dowodząc raz jeszcze, co jest w stanie wydać w młodzieńczym wieku, w latach 25, geniusz z Bożej łaski, a do czego dochodzi w latach 31 pracownik sumienny, ale malarz o talencie bardzo małym, a o intuicyi historycznej żadnej. Mirecki też, to jedynie nazwisko w polskiem malarstwie drugiej połowy wieku, a obrazy jego tylko za objawy chwalebne dobrych usiłowań uważane być mogą.

Loeffler i on, już tylko pośrednio do historycznych malarzy z Krakowem i ze szkołą Stattlera związanych należą, a pierwszy wiąże ich znowu niejako z kilkoma innymi artystami, którzy współcześnie z nim z drugiego wielkiego miasta Galicy i wyszli i wraz z nim przeważnie w artystycznem centrum Wiednia nauki swe w malarstwie historycznem odebrali. To Lunda i Szlegel, a także i Leopolski, który jednakże raczej między malarzy portretów tej epoki zaliczonym być winien, i choć, jak wielu z nich, jak Rodakowski i Kapliński, historycznych kilka wielkich płócien zostawił, jest jednak przedewszystkiem niezwykle zdolnym portrecistą i do artystów tego fachu zaliczonym być musi. Inaczej ze Szleglem i z Lundą; ci raczej wyłącznie do malarzy historycznych tej generacyi należą, i stanowczo też między nimi miejsce swe znaleźć muszą.

Kornel Szlegel był wraz z Lesserem jednym z najstarszych z tej nowszej artystycznej polskiej plejady, bo urodził się w r. 1819 w Stanisławowie, i kształcił się zrazu we Lwowie pod kierunkiem starego portrecisty, Niemca Schweikarta. Następnie już w r. 1836 uczył się malarstwa w wiedeńskiej akademii, potem przez lat trzy w monachijskiej, a wreszcie przez całe sześć lat kończył swe studya we Włoszech i tam też swe pierwsze wymalował obrazy. Z kolei w r. 1847 odbył podróż długą do centr artystycznych Francyi i Anglii, był w Danii, poczem pod koniec roku wrócił na stały pobyt do Lwowa, tam się ożenił, i tam także, z wyjątkiem jednej jeszcze podróży na wschód i do Grecyi, na dobre osiadł. We Lwowie też rozwinął całą swą, skromną jedynie, artystyczną działalność, i tam umarł w r. 1870. Szlegel jest malarzem znowu zupełnie drugorzędnym ze względu na swe niewielkie zdolności, i zważywszy utwory, jakie po nim zostały. Kilka z nich, z różnych rodzajów bardzo mądrze wybranych, dawało na lwowskiej wystawie całkiem wystarczające pojęcie o artyście, który nawet zapewne całą swą produkcyą wielkich pretensyj do wzięcia, ani do sławy rościć sobie nie musiał. Utwory jego są, zdaje mi się, ciekawe przez jedno zwłaszcza, mianowicie przez różne, ustawicznie objawiające się w nich wpływy, przez jakie malarz w ciągu swych studyów za granicą przechodził, i które przy braku indywidualności drobnego talentu, odbić się na nim musiały. Naprzód więc rysunek z r. 1841, robiony w Monachium, w szkole Schnorra i Kaulbacha, Dawid błagający o odwrócenie dżumy, utwór, w którym znać i cały niewolniczo naśladowany nazarenizm, nietylko Schnorra, ale i Corneliusa i Overbecka nawet, a w którym już i Kaulbacha figury ślad swój zostawiają, zwłaszcza w postaci bardzo ciekawie pojętego archanioła, zarazę niosącego. Akwarelle znów portretowe polskich dwóch Nazarejczyków w Rzymie osiadłych, Nowotnego z r. 1844 i Postępskiego z r. 1845, ładne i ciekawe jako wizerunki artystów u nas w kraju tak mało znanych, w fakturze swej akademicznej i w dyskretnym bladym kolorycie noszą na sobie cechy dalekie niektórych drobnych robót Overbecka i akwareli tak mu pokrewnego Ary Scheffera, którego np. bardzo piękny wodnemi farbami robiony szkic do słynnego Św. Augustyna i św. Moniki z paryskiego Luwru hr. Adamowa Potocka w Krakowie posiada. Olejny obrazek, na drzewie malowany, a przezwany Polonez na toku, przypomina dalej niezawodnie wzory francuskich historycznych scen XVIII-wiecznych w połowie bieżącego stulecia w Paryżu komponowanych, wiernością archeologiczną strojów dam we fryzurach wysokich i krynolinach Maryi Antoniny i mężczyzn w kontuszach jaskrawych, z szczerem zacięciem oddanych. Cały ten utwór zresztą jest miły i prosty, a scenka zabawnie i dowcipnie skomponowana: jakaś polska sielanka wśród drobnej szlachty wiejskiej, idylle Puław naśladującej, tańczące poloneza zgrabne cześnikówny i miecznikówny z wąsatymi chorążycami i strażnikami, z boku przygrywa im na flecie i na harfie upudrowany markiz i pasterka Lancreta, a wszystko razem odbywa się „na toku,“ wśród brogów ze zbożem i z boku widnej strzechy — prawdziwa „bergerada“ wieku XVIII w rolniczej Polsce, w środku żniw, a z obszarpaną starą lipą na boku. Słabszym już od tego miłego i prostego obrazka, był na wystawie rysunek, tak jak i on ze zbioru Pawlikowskich pochodzący, Polonez z „Pana Tadeusza,“ znane z poematu tańczące postaci, na tle zamku Ho-reszków, a w głębi pod spichlerzem z grającym swego poloneza Jankiem. Wreszcie dosyć nędzny, olejno malowany górski Krajobraz nocny nad stawem, oświecony księżycem w pełni, kto wie także, czy nie powstał jako bardzo blade odbicie francuskich peizażów, około r. 1860 przez malarza w Paryżu widzianych, bo do polskich współczesnych niczem zbliżony on nie jest. Słowem tedy, z tych kilku już, drobnych raczej i skromnych utworów, Szlegel przedstawia się jako malarz w gruncie rzeczy bez żadnego indywidualizmu, o talencie bardzo przeciętnym, sumiennem naśladowaniem wzorów zagranicy jedynie wspartym, którego też przeważnie anegdotyczne - historyczne utwory o polskich typach, raczej znowu za obrazy całkiem drugorzędnej wartości, jako tak zwane „komparsy“ wśród utworów współczesnych, wyszłych z pracowni kilku na prawdę zdolnych historycznych malarzy naszych uważane być muszą.

Zdolnym zato niezwykle, a tylko naprawdę przez nieszczęsną chorobę niewyrobionym artystą, był Floryan Lunda. Nazwisko to, o którem przed retrospektywną lwowską wystawą prawie nikt u nas nie wiedział, a z którego niezmiernie rzadkich utworów ona także zaledwo dwa w sobie mieściła, tworzył on bowiem tylko do 30-go roku swego życia i w rzeczywistości nie wyszedł był nigdy po za fazę studyów, w każdym zaś razie do dzieł skończonych było mu jeszcze daleko. Ale już te dwa obrazki Lundy świadczyły, że malarstwo polskie przez wczesną chorobę umysłową, jaka artystę nawiedziła, dotkliwą poniosło stratę, był to bowiem talent całkiem niezwykły, indywidualności pełny, a przytem umysł głęboki, przedewszystkiem szczerą poezyą na wskroś przesiąknięty. Urodził się we Lwowie w r. 1824, i tam naprzód około r. 1840 kształcił się w malarstwie pod poczciwym starym nauczycielem Janem Maszkowskim, którego obrazy rodzajowe i portrety tak są liche, że zaledwo do sztuki liczyć się mogą ; potem był w akademii wiedeńskiej, następnie pracował czas jakiś w Paryżu wraz z tylu innymi Polakami w atelier Cognieta, gdzie zapewne kolorystyki się nauczył, w końcu osiadł na lat kilka w Rzymie i tam zdaje się główne swe utwory wymalował. Ale już tam także począł objawiać się w wielu wypadkach niesłychanie dziwaczny jego umysł, aż zboczenia te po powrocie do Lwowa około r. 1854 skończyły się zupełnem szaleństwem, stanem długie lata trwającym a zakończonym śmiercią biednego artysty dopiero w r. 1888. Ale znane utwory Lundy nie zapowiadają jeszcze bynajmniej tych jego późniejszych zboczeń umysłowych, a wieje z nich tylko bezdenna melancholia, jakiś smutek artysty i postaci przezeń stwarzanych, który może był wtedy właśnie jedyną zapowiedzią jego przyszłego nieszczęścia. A naprzód olejny portrecik własny z r. 1847, może w Paryżu robiony; przedstawia on 23-letniego młodzieńca w modnym podówczas stroju artystycznej „bohemii“, może trochę débraillé, w koszuli rozpiętej, w czarnej aksamitnej bluzie na niej, w miękkim kapeluszu popielatym na długich włosach, z fajką w ręku i z książką na stole. Wyraz młodego malarza jest przedewszystkiem niezmiernie smutny, oczy w dal zapatrzone, a w całej pozie i ubraniu jakaś bezradność, zaniedbanie i obojętność na świat Boży, co wszystko nadaje jego postaci i utworowi temu prawdziwie wstrząsającą głębokość. A technika znowu z tem wszystkiem nie licuje zupełnie, jest prawie miniaturowa i wykończona do ostatnich granic, miękka przytem i świecąca, taka, że z dawnych mistrzów przypomina chyba zdaleka niezrównane portreciki Mierisa a z polskich współczesnych bodaj jedne akwarellowe arcydzieła Alojzego Reichana. Drugi utwór Lundy całkiem jest inny, może w Rzymie robiony, bo z r. 1849, a podpisany po łacinie z wielkim gramatycznym błędem, portretowi zaś pokrewny jedynie smutkiem i nastrojem głęboko poetycznym całej przedstawionej sceny. Skromny to prosty rysunek z białemi tylko gdzieniegdzie światłami, scena z jakiegoś powstania, może z węgierskiej wojny współczesnej a z nieszczęsnym polskim legionem we Włoszech formowanym w związku. Pod drzewem siedzi ranny polski żołnierz o szlachetnych rysach, w krakusce na głowie, na kolanach leży mu z ciężką raną w piersi dogorywający młodzieniaszek, o drzewo oparty stoi nad nimi ze smutnym wyrazem twarzy chłop węgierski z pewnością (a nie Hucuł, jak chce Katalog wystawy) ; na pierwszym planie leży zabity żołnierz z pałaszem w zaciśniętem ręku, najwyraźniej postać w austryackim huzarskim mundurze, a w dali jaśnieje wśród nocy łuna bitwy. Ten austryacki żołnierz, w skróceniu wybornie narysowanem, i ten chłop węgierski zdają się nam też świadczyć stanowczo, że to jakiś epizod, może tylko ogólny, z współczesnej właśnie węgierskiej kampanii, scena, którą przy całej prostocie wykonania umiał artysta dziwnie poetycznym otoczyć smutkiem. Wieje z niej z pewnością ten sam duch, jaki wyda za lat 12 pierwsze arcydzieła Grottgera, do którego młodzieńczych utworów ten rysunek Lundy jest stanowczo bardzo podobny. To też powtórzyć wypada raz jeszcze, że ten w młodym wieku na zupełną nieproduktywność skazany malarz mógł stać się niebawem artystą bardzo niepospolitym, którego twórczość dojrzała mogła była przypaść właśnie na pierwsze dwudziestolecie rozkwitu naszego malarstwa między r. 1860 a 1880 i w niem stać się jedną z chwał polskiej sztuki.

Takiem było grono malarzy polskich, malujących specyalnie przedmioty historyczne, na wielkich czy mniejszych płótnach przedstawione a dziejom Polski poświęcone, którzy po r. 1845 wyszli ze szkół artystycznych Warszawy i Krakowa albo z lwowskich prywatnych pracowni, a którzy po r. 1850 utwory swe młode w świat puszczali, zwłaszcza na pierwszych nowoczesnych warszawskich i krakowskich wystawach obrazów je pokazując. Tem dziesięcioleciem twórczości swej wyprzedzili też oni zjawienie się wielkiego słońca w dziedzinie tego właśnie malarstwa historycznego u nas, Matejki, z którym współcześnie wielu z nich po r. 1864 obrazy swe, prawie zawsze sumiennie komponowane, dalej tworzyli, ale który ich odrazu Stańczykiem a później Kazaniem Skargi w bardzo odległej dali po za sobą zostawił. Prócz nich malowali i wielcy nasi portreciści tego peryodu, z Warszawy, Krakowa czy Lwowa rodem, także niekiedy historyczne płótna, ale te, wobec ich utworów portretowych, z których niektóre są wprost znakomitemi obrazami, tak na ostatnim stoją planie, że dlatego Rodakowskiego, Kaplińskiego, Leopolskiego bezwarunkowo między malarzy historycznych wliczać nie sposób, zostawiając im raczej należne im pierwszorzędne miejsce wśród najlepszych współczesnych portrecistów Europy. Ale jeżeli tak twórców Wojny Kokoszej, Obrony Częstochowy i Zgonu Acerna, do artystów naszych, którzy wyłącznie tematy z dziejów zaczerpięte na obrazach swych przedstawiali, zaliczyć nie można, to jest za to dwóch jeszcze malarzy polskich, bezwzględnie do tej kategoryi i do tej generacyi należących, którzy na wzmiankę tu w końcu zasługują a do centr narodowych powyżej omówionych taksamo nie należą, jak po studyach w kraju odbytych nie idą na dokończenie swych nauk, podobnie jak tamci, do akademij Monachium, Paryża i Wiednia, ale uczą się zupełnie gdzieindziej i całkiem też odrębne noszą na sobie cechy. Są przedewszystkiem i w tematach swych utworów i w charakterze ich, na wskróś kosmopolitycznym, zupełnymi cudzoziemcami — to Piotrowski i Chlebowski.

„Nad Renem kwitła — mówi Muther1) — a to dało Dusseldorfowi jego znaczenie obok Monachium: zamiast szkoły kartonów szkoła malarstwa. Wilhelm Schadow, jej pierwszy dyrektor, był artystą bez cienia nuty osobistej“, ale wróciwszy w r. 1826 z Rzymu jako zapalony Nazarejczyk, założył w Dusseldorfie szkolę, której młodych uczniów utwory zwłaszcza na wystawach w Berlinie tryumfy sobie odrazu zjednały, „gdyż dawały wyraz dziwnie dobitny sentymentalno - romantycznemu nastrojowi swego czasu“. Ci romantycy niemieccy o słodkim czułym duchu i sercu, jak Hildebraudt, Solin, Steinbrück, Bendemann, illustrują prawie wyłącznie, sentymentalnie i szablonowo, historyę niemiecką i zagraniczną, literaturę własną i angielską, a tworzą cale mnóstwa płócien pseudo-historycznych, które zwykle dobrze skomponowane i wyrysowane, są przecież zawsze niebywale mdłe i nudne, a zgodne tylko bez wyjątku ze stylem i smakiem twórcy szkoły, „wielkiego“ Schadowa, który z Düsseldorfu nieraz za obrazami swych uczniów po r. 1840 do Berlina zaglądał, w szkole malarskiej tamtejszej rodzaj filii własnej akademii stworzył i umarł syt niezasłużonej sławy dopiero w r. 1862. I do tej to szkoły, najbliższej mu, poszedł zaraz po r. 1830 młody Wielkopolanin, Maksymilian Piotrowski, który przez to jeden jedyny z pośród Polaków tej generacyi od Düsseldorfczyków manierę swą wiedzie, od tych artystów, których z takim dziwnym zapałem w tym samym właśnie czasie uwielbiał inny Wielkopolanin także, Atanazy hr. Raczyński.

1) R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert, I B. p. 226. (München, 1893).


Piotrowski był najstarszym z tych wszystkich historycznych malarzy naszych nowszej szkoły, starszym nawet o rok od Lessera, bo urodził się w Bydgoszczy w r. 1813. W Berlinie studya swe malarskie odbył i tam sentymentalizmem historycznej anegdoty na modłę starej düsseldorfskiej szkoły się przejął, a obrazami swemi zyskał sobie nawet z czasem imię tak wzięte w Prusach ówczesnych—co prawda w żadne talenta malarskie nie bogatych —że został w końcu profesorem szkoły sztuk pięknych w Królewcu i tam umarł w r. 1875. Obrazy też jego pendzla znajdują się przeważnie, z wyjątkiem jednego, za granicą, a zaledwo kilka w Poznaniu, i stąd bardzo trudno sąd słuszny wydać o całej produkcyi artysty, do którego utworów na prawdę dotrzeć niewiadomo jak i gdzie. Ale mimo to, zdaje nam się, że te kilka, które są u nas znane, wystarczają chociaż w części, by na ich podstawie podać główne rysy charakteryzujące tego jedynie z nazwiska polskiego malarza, który z pewnością zagranicą pracowitemi swemi utworami wstydu ojczyźnie nie zrobił, ale też bez wątpienia sławy narodowej sztuce niemi tam nie przysporzył.

A naprzód największe rozmiarami i najbardziej znane Piotrowskiego płótno, owa ogromna maszyna krakowskiego Muzeum Narodowego, w r. 1859 wymalowana, Śmierć Wandy 1). Nadto długa, w białej szacie i z wieńcem liści na głowie, stoi w środku obrazu piękna z rysów, bardzo konwencyonalna i w każdym calu z Dusseldorfu rodem, jakaś nadreńska Welleda, która tak samo może być krakowską Wandą, jak bretońską Izoldą lub saksońską Edithą „o łabędziej szyi“, a tylko jest w każdym razie w sztuce tego wieku postacią nie nową, jako zaś siostra na wielkie rozmiary wszystkich Genowef, Leonor, Julij ze szkoły Schadowa nosi na sobie piętno bezdusznego naśladownictwa i fałszywo czułego romantyzmu.

1) Reprodukcya z tego obrazu wydaną została jako premia krakowskiego Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych za rok 1860.

Trzy młode służące, damy honorowe czy przyjaciółki zwijają się w olbrzymi kłębek, bardzo zresztą nieestetycznie, u jej nóg, i rozpaczając, żegnają ją przed samą śmiercią, która ma zaraz nastąpić, scena bowiem odbywa się niby nad brzegiem Wisły, jakiej jednak nie widać, a na tle wrzekomego zamku na Wawelu tych niby to historycznych czasów, zamku o basztach nadreńskiego burgu, równie prawdziwie oddanego, jak stroje bab otaczającyah Wandę a ubranych w dowolne kostiumy teatralne z Lohengrina czy Tannhäusera. Technika obrazu jest jedynie poprawna, w kolorycie miła i harmonijna, a znowu w twarzy Wandy naturalnie na düsseldorfski sposób wylizana. Słowem, obraz to sumiennie zrobiony, bez wielkich błędów, ale też bez jednej pociągającej zalety, szablonowy i bez cienia indywidualnego talentu ani też cech narodowych, które, nie mówiąc już o Matejce, mają wtedy tak wyraźne Gerson i Simmler, a nawet Gierdziejewski i Pillati. A takisam, równie konwencyonalny i nic głębszego nie mówiący jest inny także obraz Piotrowskiego, z poznańskiej Galeryi imienia Mielżyńskich na wystawę do Lwowa nadesłany, a przedstawiający Rozłączenie Maryi Antoniny z młodym Delfinem w więzieniu w Tempie 1). 

1) Niepojętym dla nas sposobem i Katalog galeryi w Poznaniu (p. 22) i za nim Katalog nasz wystawy we Lwowie (p. 198) nazywają ten obraz: Marya Antonina idąc na rusztowanie żegna się z rodziną. Jestto fałsz zupełny i niemożna przecież w Piotrowskim przypuścić takiego braku znajomości historyi! Przecież królowa, idąc na śmierć w październiku r. 1793, już nikogo z rodziny przy sobie nie miała, zamknięta była sama w Conciergerie, bez Delfina, bez Madame Royale i bez Madame Elisabeth ; z nikim też, oprócz ze służącą więzienną, przed śmiercią się nie żegnała. Na obrazie Piotrowskiego tymczasem jest i z dziećmi i z bratową, i właśnie z więzienia w Tempie jeszcze, małego Delfina od niej i od rodziny zabierają. Tylko tak scena ta określona być może i wartoby też już wskutek tego nadal podobnych historycznych błędów u nas nie drukować.


Utwór jest późniejszy jak Wanda, a natchnęły doń wyobraźnię malarza niezawodnie słynni swego czasu Żyrondyści Delaroche'a, jedno z naprawdę pięknych wielkich jego historycznych płócien. Ale oprócz tego podobieństwa i dobrych także w obrazie polskiego malarza strojów epoki, zwłaszcza wiernie ubranych „incroyablów“ z Konwentu, zresztą żadnego niema zbliżenia między temi wartością całkiem sobie nierównemi płótnami. Scena przez Piotrowskiego przedstawiona jest niby strasznie patetyczna, a w gruncie rzeczy tylko teatralna i pozornie przejmująca. Niezłe są typy republikanów, ale królowa z rozpuszczonemi włosami nie jest ani z rysów podobna do znanych swych portretów z tego czasu, do wspaniałych pasteli i olejnych utworów Kucharskiego n. p., twarz ma jakiejś dramatycznej aktorki, ruch jej zaś i wyraz, przesadnie gwałtowny, jest i niemiły i z pewnością z historyczną prawdą a znaną jej wtedy dostojnością i powagą niezgodny. Dzieci są znowu niby to czułe, a naprawdę banalne, oświetlenie zaś nieprzyjemne, miało być żółte od latarni, skoro scena odbywa się w więzieniu w nocy, w rzeczywistości zaś jest w tonach brunatnych nieprawdziwe i twarde. Słowem, utwór znowu tylko teatralno-düsseldorfski, a robiony już także w części pod wpływem francuskiego historycznego juste-milieu z przed r. 1850. Dwa rysunki węglem Piotrowskiego, które także na wystawie lwowskiej się znajdowały a przedstawiają Archimedesa przed samą śmiercią, i podobne do nich również w poznańskiej galeryi kartony ze scenami z życia Sokratesa i Mojżesza, są znowu tylko akademicznemi, dobrze narysowanemi, ale zimnemi i nic nie mówiącemi utworami królewieckiego profesora, który, jak z nich widać, był przynajmniej w stanie nauczyć swych uczniów dobrze rysować. Sam musiał być przytem sympatycznym, miłym w obejściu i gładkim człowiekiem, jeśli nie myli postać jego na własnym portrecie, figura i twarz przeciętnego „ładnego pana“ w surducie, z ołówkiem w ręku, nieco wylizana i miękka, takiego n. p., jakiego mógł wymalować współcześnie jaki z uczniów Winterhaltera, którego męskie portrety i układem i techniką ten auto-portret Piotrowskiego zdała przypomina. Ale i on, nudny jest i bezosobisty, podobnie jak cała artystyczna produkcya tego zkosmopolityzowanego malarza polskiego, który niczem do grona naszych artystów współczesnych nie należy i tak szkołą, jak swą długą, cichą działalnością malarską i profesorską całkiem na uboczu od nich stoi.

Niezwykłym za to talentem, a tylko znów na prawdę w niczem o cechach polskości, obdarzony był ostatni i najmłodszy co do wieku z tych specyalnie historycznych malarzy naszych, którzy przed Matejką karyerę swą artystyczną rozpoczęli—tylko o trzy lata odeń starszy, Stanisław Chlebowski. Natura to na wskroś artystyczna, a w wyłączności utworów swych na tle Wschodu takiemi wyjątkowemi kolorystycznemi zdolnościami obdarzona, iż śmiemy powiedzieć, że pod względem kolorystyki, śmiałości w niej, jasności a zarazem harmonii, żaden malarz polski, oprócz jednego, do dziś dnia temu illu-stratorowi Oryentu nie dorównał. Matejko był kolorystą potężnym, ale czy przez swą niczem niehamowaną siłę kolorytu, czy przez swój znany krótki wzrok, kładł na swe genialne płótna przeważnie bijące się z sobą najświetniejsze barwy i do harmonii rzadko kiedy je doprowadzał. Simmler był także kolorystą poprawnym, spokojnym, ale w tej mierze znowu przepracowywał zwykle tony swych farb i ujmował im przez to świetności i światła. Z młodszej generacyi naszych malarzy, już w chwili zenitu chwały Matejki a po śmierci Grottgera utwory swe w świat puszczającej, jedynym świetnym meteorem kolorystyki w Polsce, był Max Gierymski. On miał zieleń prawdziwą lasów i pól, gajów i łąk na końcu swego pendzla, miał szafiry nieba, ciemnego nocnego zwłaszcza niezrównane, miał rubinowe tony i złote pyły, bliskie jedynym Wenecyanom późnego Odrodzenia, Parisa Bordone zwłaszcza, miał światła dzienne lekkie i urocze, a jeszcze piękniejsze światła okienek czy latarek w mroczne wieczory lub nocy pogodne. Ale umarł mając lat 28—zostawił śliczne, kolorystycznie świetne, mniejszych zwłaszcza rozmiarów płótna, epizody historyczne wojenne i obyczajowe, krajobrazy z rodzajowemi na nich grupami, ale dzieła, potężnego i wielkiego zupełnie, zostawić nie miał czasu. Był nad wszystko inne kolorystą świetnym i prawdziwie on jeden w tej swej świetności był prawie malarzem nie polskim, bliskim w tym względzie jedynie tej miary kolorystom drugiej połowy stulecia, co Henryk Regnault i Baudry, Makart i Menzel — ale i w tej mierze ostatniego słowa o sobie powiedzieć nie mógł i umarł młodzieńczym artystą, jednym z najzdolniejszych, jakich sztuka polska wydała. Dziś znów zdaje nam się, że kolorystą u nas najświetniejszym jest Włodzimierz Tetmajer, który ma na swej palecie tony, czerwone zwłaszcza, takiem życiem drgające, że jego krakowskie dziewki i parobki są niekiedy pod względem kolorystycznym bez zastrzeżenia śliczni, a szkoda tylko, że rzadko kiedy wykończeni, że n. p. jak w ostatnim obrazie w Sukiennicach, nie mają prawie wcale nóg i rąk a twarze ledwo podmalowane. Ale ich wszystkich—oprócz Gierymskiego i Matejki w szczegółach jego wielkich czy małych płócien— kolorytem swym, naprawdę wschodnim, bije stanowczo Chlebowski, który, gdyby nie znowu długa choroba i śmierć przedwczesna w 49 roku życia, byłby w drugiej połowie swej karyery artystycznej stał się polskim Benjaminem Constant, a jego podmalowany Wjazd Mahometa II do Stambułu mógłby mieć wartość równie pięknego płótna, jak Ostatni buntownicy w Muzeum Luksemburskiem w Paryżu lub sceny arabskie francuskiego oryentalnego malarza dni dzisiejszych. Zakochał się bowiem młody Podolak w 30-ym roku życiu na zabój we Wschodzie, w jego historyi, obyczajach, strojach, krajobrazach i świetle i stworzył w tej mierze przez następne lat 20 prawdziwe klejnociki małych rozmiarów a przygotowywał wielkie płótno historyczne, które miało być dojrzałym owocem tych długoletnich studyów i namiętnej miłości Oryentu. Niestety, i on zgasł przedcześnie, jak tylu z naszych najzdolniejszych artystów, jak Simmler, Gierdziejewski, Lunda, nie mówiąc już o największym z wszystkich, Grottgerze, a przez to sztuka polska straciła znowu malarza-oryentalistę, jakiemu równego dotąd nie miała i na jakiego dziś się nie zanosi, który zaś mógł z czasem stanąć ze swą produkcyą nie zbyt nawet daleko od tej miary Francuzów, co Marilhat, Guillaumet, Gérome, Benjamin Constant, a zwłaszcza największy z nich wszystkich, Eugeniusz Fromentin.

Stanisław Chlebowski, ze szlacheckiej rodziny herbu Poraj, urodził się w Pohutyńcach na Podolu rosyjskiem w r. 1835, i naprzód przez lat sześć od r. 1853 kształcił się w zimnej, bezdusznej akademii w Petersburgu, gdzie trwały wtedy jeszcze tradycye zmarłego w r. 1852 Briullowa, ale gdzie już objawiać się poczynały niezwykłe talenta, a między nimi rósł Wasyl Wereszczagin, jeden z najświetniejszych peizażystów Oryentu w drugiej połowie naszego wieku. Stamtąd, ze złotym medalem i za rządowem stypendyum, podążył Chlebowski w r. 1859 na dalsze studya do Paryża, gdzie osiadł na lat kilka. Robił wówczas podróże częste do Hiszpanii zwłaszcza, i musiał bodaj nad wszystko inne podziwiać arabskie arcydzieła Fromentina i przejmujące potężnym nastrojem pustyni płótna Gerome’a, boć już wtedy chyba tkwił w nim przyszły adorator Wschodu, jego świateł i żarów. W r. 1865 pojechał do Konstantynopola i tam wkrótce został malarzem nadwornym tego najbardziej europejskiego z sułtanów nowożytnych, jakim był Abdul-Azis, przyjaciel Napoleona III i cesarzowej Eugenii. I nad Bosforem stał się Chlebowski już wkrótce wyłącznym malarzem Wschodu, a zarazem wszedł w najbliższe stosunki z ziomkiem swym, z niezwykłym Wielkopolaninem w tureckim mundurze i w fezie na głowie, z Kościelskim Seferem Paszą. A stąd poszła niebawem opieka troskliwa, jaką majętny mecenas otoczył wkrótce już chorego artystę, który dlań malować począł cały szereg większych i mniejszych utworów i który z jego pomocą od r. 1873 kilka zim z rzędu w Kairze spędził. W r. 1880 ożenił się Chlebowski w Krakowie z panną Maryą Mikułowską (dziś p. Leonową Madeyską), a mieszkając już poprzednio od r. 1876 w Paryżu, wraz z nią osiadł tam jeszcze na krótko. Ale niebawem przeniósł się na stały pobyt do Krakowa, gdzie podmalowywał gorączkowo ogromne płótno pod swój wielki obraz i studya doń wykończał, aż zmarł wśród tego w lecie r. 1884 w domu zdrowia w Kowanówku pod Poznaniem, ulegając w końcu nurtującej go oddawna nieuleczalnej chorobie.

Produkcya artystyczna Chlebowskiego jest bardzo nierówna, ale z malemi wyjątkami zawsze całkiem niezwykła. Jako 22-letni młodzieniec maluje on sepią na płótnie w akademii petersburskiej tę première esquisse faite en deux heures enfermé dans la loge, która zapewne była jakąś egzaminową pracą z r. 1857, a przedstawiała całkiem akademicznie i po studencku odtworzony Dwór Piotra Wielkiego. W Paryżu znów, niezawodnie pod wrażeniem powstania, tworzy olejny szkic do obrazu, który, podobnie jak tyle innych utworów brata, p. Helena Biechońska z Krakowa na lwowską wystawę nadesłała, a który przedstawia piękną w szczegółach, ale nieco naiwnie oddaną Scenę z r. 1863. Dziwnie jest bowiem ubrany w kontusz i kołpak ten szlachcic Podlewski, który w karczmie zgromadzonych a wybornie scharakteryzowanych chłopów do ruchawki namawia i który niby na to właśnie tak naiwnie od święta się ubrał, ale śliczna jestn. p. kobieta przy kołysce dziecka siedząca, cały nastrój zaś utworu sympatyczny, a technika jego staranna i nie konwencyonalna. Po r. 1865 zaczynają się wreszcie, a to już stale, wschodnie tylko temata w utworach Chlebowskiego, a wśród nich najsłabsze większych rozmiarów historyczne kompozycye, z których trzy posłał na wystawę do Lwowa niedawno zmarły Sefer Pasza ze swego zamku w Bertholdstein, które zaś w r. 1894 legowane przezeń zostały do Muzeum Narodowego w Krakowie. To Bitwa pod Warną, z konwencyonalną Śmiercią Warneńczyka, banalnego młodego blondyna w zbroi na pierwszym planie, Odsiecz Wiednia z atakiem hussaryi polskiej i Sobieskim w głębi, dwie sceny pendant do siebie tworzące, które mają illustrować z dziejami Polski związane początek i koniec potęgi Ottomańskiej, i trzecie płótno, do tych całkiem podobne, a rozmiarami im prawie równe, w r. 1873 malowane, Sułtan Achmet III na łowach. Pomimo całej archeologicznej wierności szczegółów mimo wielkiego ruchu mnóstwa drobnych figur, które kłębią się i na prawdę walczą na tych płótnach niby historycznych, w gruncie rzeczy jednak są to utwory całkiem drugorzędnej wartości, konwencyonalne i jakby na urząd, z musu robione, a zwłaszcza pod względem kolorystycznym, choć niby świetne, na prawdę jednak niemożliwe. Pstrokacizna to oczy rażąca a wyglądająca zdala, jak te pomieszane jaskrawe kawałeczki szkła kolorowego w kalejdoskopie, jak jakiś dywan zeszyty z mnóstwa maleńkich skrawków materyj lśniących o różnych barwach, światło zaś dopiero nad tem wszystkiem nienaturalnie rażące, a niebo nad Wiedniem szafirowe jak lazur nad Bosforem. Wszystko to razem krzyczy i bije się jedno z drugiem i tak oczy razi i oślepia, że stanowczo płótna te, mimo ich niesłusznego rozgłosu, za całkiem chybione uważać trzeba i dziwić się tylko należy, jak malarz historyczny, w nich właśnie tak słaby, mógł takie niezwykłe zalety w niewykończonym wielkim Wjeździe Mahometa II do Stambułu rozwinąć. Płótno to, dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie (jak tyle innych obrazów, niestety, niemożliwie zawieszone) jest rzeczywiście torsem na większe rozmiary poczętego dzieła. Kompozycya jest jasna, groźna, wspaniała. Mahomet na koniu białym arabskim, pyszny w typie i w pozie, poważnej i wyniosłej, choć może odeń jeszcze jest lepszy i głębszy w wyrazie i w ruchu szkic doń ołówkiem, który był na lwowskiej wystawie; architektury, posągi bizantyńskie i Hagia Sophia w głębi, wiernie i bardzo dobrze oddane, słowem obraz w całej pełni o wyższych zaletach i który wykończony, mógł się stać niemałą chwałą artysty i sztuki polskie j nawet. Dowodem tego i sama pod malowana kompozycya, z kilku zaledwo wymodelowanemi głowami, i naprzeciw niej dziś w Muzeum Narodowem umieszczone śliczne studya olejne do szczegółów obrazu, głowy poszczególne a wschodniego fanatyzmu pełne Turków i Janczarów, zbroje stalowe, broń migocąca, strzemiona kamieniami sadzone, wszystko kopiowane w skarbcu sułtańskim, a wykonane z przedziwnym kolorytem i z wiernością prawdziwie wyższą.

A podobne do tych studyów były i mniejsze szkice Chlebowskiego na wystawie lwowskiej i jego tam portrety, zwłaszcza drobnych rozmiarów. Egipskie to przeważnie typy, w Kairze w r. 1873 robione, jak olejna śliczna Główka chłopca arabskiego, pyszny typ spiżowy krainy słońca w niebieskim zawoju, jak niewykończony z r. 1878 szkic do obrazu Tamerlan i Bajazet, jak Arab na koniu i Bitwa, jak migocące światłem i barwami wschodu Bazar dywanów w Kairze i drugi tam Bazar, jak Turczynki nad Bosforem i Sułtanka przypływająca kaikiem do kiosku, jak wreszcie rysowany tylko kredką Modlący się Turek „Mollah.“ Wszystkie te małe olejne i akwarellowe utwory są naprzód z życia wiernie i szczerze chwytane, a następnie przedewszystkiem kolorystycznie pełne smaku, światła, świeżości i zawsze tej samej harmonii. A obok nich zupełnem małem arcydziełem jest olejny szkic do portretu Sułtana Abdul-Azisa na białym koniu. W rzadkim południowym lesie, gdzieś niedaleko Bosforu, wśród promieni światła, przedzierającego się przez gałęzie i liście o bladej zieloności, stoi przodem do widza cudny arabski koń, biały jak mleko a drgający swą rasą, na nim zaś siedzi sympatyczna postać sułtana, w mundurze i fezie, w ubiorze i ruchu pełna wschodniego zaniedbania i spokoju, a kolorystycznie również pięknie oddana. Czy sam konny portret padyszacha, który zapewne w Yildiz-Kiosku dziś się znajduje, równie znakomicie wypadł, jak ten szkic do niego, nie wiemy. Ten w każdym razie jest jedną z najładniejszych rzeczy, jakie zdolny pendzel Chlebowskiego po sobie zostawił, lepszy o wiele np. od dużego portretu w popiersiu samego Sefera Paszy, który jest trochę urzędowy i bez charakteru wybitnej twarzy tęgiego Polaka w służbie tureckiej, który zaś na wystawę przysłała z Poznania jego ukochana siostrzenica, p. Helena z Kościelskich Potworowska. I z tych to rysów wszystkich, które charakteryzują produkcyę artystyczną Chlebowskiego, jakiej, rozumie się, część najliczniejsza w Konstantynopolu się znajduje i przez to w całości ocenioną być nie może, wynika, że był to talent całkiem niezwykły, a rozwijający się zwłaszcza wtedy, gdy samodzielnie mógł pracować, od niechcenia prawie i nad tem, do czego go w danej chwili ciągnęła wyobraźnia, czy też świat i ludzie, na których patrzył. Wówczas tworzył naprawdę niezwykle piękne oryentalne swe drobne sceny, studya typów wschodnich, albo zwolna komponował wielkie dzieło, którego nie miał ostatecznie dokonać. Gdy musiał jednak pracować na urząd, wtedy robił albo zdawkowe zimne portrety, albo kompozycye historyczne banalne, a w kolorycie jaskrawo nieprawdziwe i nieładne. Nad wszystko jednak inne był on kolorystą nadzwyczaj zdolnym, a tego zrobił zeń z pewnością tylko Oryent, światła na lazurze morza i nieba, szaty i cery ludzi Wschodu nad Bosforem czy nad Nilem. Bez tego, w Polsce samej, równej siły twórca barw na płótnie i taki mistrz w ich zestawieniu z pewnością wykształcićby się nie mógł, wśród naszych bladych dni lata, a mrocznych jesieni, zimy i wiosny. Polskie światło i niebo bezwzględnie dobrego kolorysty, z jednym wyjątkiem tak młodo zmarłego Maxa Gierymskiego, dotąd nie wydało — i ztąd też historyczny malarz Chlebowski i w tej mierze polskim artystą nie był. Wschód go wykształcił i zrobił zeń malarza, jednego z całkiem wyjątkowych u nas w drugiej połowie bieżącego wieku.

Wśród generacyi polskich artystów, od Matejki i Grottgera starszych, malarstwo historyczne zajęło tedy, jak z pobieżnego tego przeglądu widać to dobitnie, całą najliczniejszą plejadę młodych około r. 1850 uczniów szkół warszawskiej, krakowskiej, ze Lwowa wreszcie, z Podola i z Wielkopolski rodem, i oni to w tej epoce, a następnie i z Matejką współcześnie, naczelne, aż po rok 1880 najwięcej u nas podziwiane i cenione grono artystyczne stanowili. Wszyscy prawie wyrośli na gruncie narodowym, w dzieje Polski fanatycznie zapatrzeni, takowe prawie wyłącznie na swych płótnach illustrowali i im służyli — ale naukę swą, manierę, technikę wszyscy wzięli z zagranicy, historyczne malarstwo Niemiec i Francyi między r. 1840 a 1860 ich wykształciło i wszystkiemi cechującemi je rysami do gruntu napoiło. I ztąd oryginalności, indywidualizmu, narodowej samodzielności we wszystkich utworach ich niema prawie ani śladu. Są polskie typy polskich modeli, są polskie stroje i polskie tła mieszkań czy krajobrazów, są wreszcie fakta z dziejów Polski od Wandy i Piasta, aż do scen z powstania r. 1863 — ale narodowej nuty, odrębnego charakteru polskiego w tem wszystkiem nie ma. To artyści Polacy polską historyę jakżeby cudzym pendzlem illustrujący. Mimo to jednak, i zdolni nieraz niezwykle, i często zasłużeni bardzo, a konieczni, nieuchronni prekursorowie, niebawem zaś chwalebni satellici dwóch wielkich słońc, jakie w chwili ich pierwszego tworzenia wejść miały i całą dotychczasową sztukę polską, z rzad-kiemi tylko wyjątkami bladą i skromną, odrazu rozjaśnić. A malarze ci byli i potrzebni także, bo nas z zagranicznemi artystycznemi prądami bezpośrednio już i na dobre związali, bo wnieśli do nas ostatnie po r. 1850 wyniki postępu i cywilizacyi w malarstwie Europy. Gerson przyniósł rysunek i styl, Simmler koloryt, Łuszczkiewicz naukę, Gierdziejewski nieraz poezyę szczerą a głęboką — wszyscy zaś razem to, czego sztuce polskiej po owe dziesięciolecie między r. 1850 a 1860 brakowało, poczucie się w samej sobie i powiedzenie sobie odważne w ślad za Europą całą: Jestem i ja! A że wtedy w Niemczech i we Francyi nad wszystkiem innem historyczne malarstwo górowało, było w modzie i zapał wywoływało, ztąd i ten zastęp liczny naszych historycznych malarzy w tym czasie, obok których inni są zrazu tylko całkiem ubocznie uznawani i do wielkiego stylu tamtych ani nawet nie zbliżani. Portreciści naprzód, bardzo zdolni, a niekiedy w utworach swych znakomici, cenieni są słusznie i jak się należy, ale stylowe utwory historyczne niektórych z pomiędzy nich podziwiane są wówczas prawie na równi z ich portretami, gdy w gruncie rzeczy były tylko dziełami całkiem drugorzędnej wartości. Malarze rodzajowi i peizażyści, niekiedy pełni wdzięku szczerze narodowego, a prekursorowie godni dzisiejszego znakomitego polskiego krajobrazu i genre’u, stoją wtedy raczej na trzecim planie i mimo licznych swych utworów z tamtymi nawet się równać nie śmią. Akwarellista wojskowy wreszcie, pełen fantazyi i poezyi szlacheckiego życia, cieszy się co prawda odrazu ogromnem wzięciem, ale także ze stylowem malarstwem lat tych, Kozacy jego i ułani, stadniny i polowania konne stanąć na równi nie ważą się, już tylko ze względu na sam przedmiot, jaki przedstawiały, i na sposób tworzenia. Illustratorowie poprawni i sumienni dziejów piastowskich i jagiellońskich, wojen w. XVII i zabaw XVIII-go, przyćmiewają niesłusznie przez długie jeszcze lata i portretowe płótna Rodakowskiego, Kaplińskiego i Grabowskiego, i portreciki rysowane i akwarellowe Marcellego Maszkowskiego i Tepy, i sceny ludowe Kotsisa i Józefa Brodowskiego, i krajobrazy Szermentowskiego a Gryglewskiego miejskie widoki i wnętrza kościołów i pałaców, i nawet najpopularniejsze akwarelle Juliusza Kossaka. Darmo bowiem! spiritus flat, a z nim moda, gust i upodobanie. To też dopiero gdy na prawdę wielki historyczny malarz tamtych wszystkich między r. 1860 a 1870 raz na zawsze przyćmił, poczęto zważać i na tych drugich, niby małych a niekiedy pełnych bardzo wielkich zdolności, i poznano, że około r. 1850 zjawił się także pierwszy znakomity nowożytny polski portret, a nadto i rodzajowe narodowe sceny, i krajobraz także wedle nowej, w Europie również wtedy zwolna coraz to więcej podziwianej formy, w Polsce zaś dotąd nieznanej i dopiero w ostatniem trzydziestoleciu naszego wieku uznanej i ocenionej.








XI.

Jedną z tylu charakterystycznych cech, któremi różni się malarstwo wieku XIX od XVIII stulecia, jest niezawodnie także usuwanie się na plan drugi portretu. Wiek XVIII zostawił po sobie najwszechstronniejsze portretowe malarstwo, jakie dzieje sztuki pamiętają, począwszy od wielkiego rezydencyjnego dworskiego portretu, jaki odziedziczył w spadku po wersalskich portretach dworu Ludwika XIV, aż do najprostszych na owe czasy, najbardziej z życia codziennego wziętych portretów wielkich mistrzów angielskich, a pod sam koniec stulecia i kilku francuskich także. A za olejnem portretowem malarstwem wieku XVIII poszły i całe szeregi drobniejszych, niejako ubocznych w portrecie objawów, poszły najpiękniejsze pastele i najwytworniejsze miniatury na kości słoniowej, jakie dzieje sztuki znają, poszły portreciki akwarellowe, sangwiną i prostym ołówkiem rysowane, poszła wreszcie cała powódź portretowych rycin, które znowu stulecie XVIII do najdoskonalszych doprowadziło arcydzieł. Z wiekiem XIX dzieje portretu zmieniać się poczynają, a tej zmiany pierwiastki tkwią jeszcze w stuleciu poprzedniem. Portret, jako dzieło sztuki wspaniałe, ozdobne i dekoracyjne, poczyna tracić racyę bytu z nowemi, w całym świecie nurtującemi prądami, a tym, co portrety malują, i tym, co chcą je posiadać, chodzić poczyna głównie nie o człowieka przedstawionego od święta i od uroczystości, ale o niego samego, o jego postać, twarz i wyraz, o zupełną prawdę z życia wziętą.

Dążenie to, ta moda i te wyższe aspiracye zarazem, już w XVIII stuleciu wychodzą z Anglii, i tam to pierwszymi portrecistami nowożytnymi, którzy mimo to ducha i kultury swego stulecia się nie wypierają, stają się mistrze tej miary, co Reynolds i Gainsborough, a za nimi Romney, i Lawrence wreszcie, najmłodszy z nich, bo do pierwszej ćwierci wieku bieżącego już należący. Za wytworną zawsze w portretach tego czasu Anglią, idzie pod koniec stulecia z jednej strony Francya z wielu portretami Prudhona, Davida i jego szkoły, z drugiej strony Niemcy, gdzie Graff i Füger, Lampi ojciec i Grassi poczynają też tworzyć pierwsze z życia wzięte i z jego prostą prawdą zgodne wizerunki. A to przekształcenie się gustu epoki w portrecie staje się wkrótce powodem, że malarze z mniejszą już i nie wyłączną oddają mu się pasyą, że on już o tyle mniej dekoracyą mieszkań być może, że wreszcie staje się też coraz trudniejszym do tworzenia, bo wymaga już i w artyście samym głębszej intuicyi duchowej, któraby zrozumiała i oddać mogła duchową stronę modelu. Epoka napoleońska stwarza jeszcze portret heroiczny męski w tem piętnastoleciu wyłącznego panowania wojny, a obok niego heroizujący także na sposób pseudoklassyczny, portret kobiecy empire, który wiernem pendant do poprzedniego się staje. Ale i główni reprezentanci tego rodzaju portretu we Francyi epoki cesarstwa, Gros i Gerard, nawet oni często muszą od złota kapiący mundur, czy grecki powiewny peplos, zamieniać na prosty tabaczkowy surdut uczonego lub mieszczanina, albo na kawowy obcisły szlafroczek starszej damy, czy żony profesora — a wówczas starają się brak heroizmu, czy poetycznej lekkości, zastąpić głębokim wyrazem twarzy i wiernością rysów, i stwarzają wtedy piękne prawdą swą i prostotą, całkiem już nowożytne wizerunki, jak np. portret Niemcewicza przez barona Gros, albo panny Brongniart przez Gerarda 1). A tymczasem z chwilą ustania wojen napoleońskich, z r. 1815 zaczyna się prawie w całej Europie długa epoka mieszczańskiego spokoju, z nią zaś wielki portret heroiczny, a tem więcej dekoracyjny, w zupełności już racyę bytu tracić musi. Z rokiem 1820 wreszcie zjawia się na dobre i w malarstwie także romantyzm, i przez samą już istotę swoją wykluczać się stara wszelki dekoracyjny motyw z portretu, z duchem całym, z moralną stroną sztuki nowej w niezgodzie będący. A równocześnie poczyna się w Europie całej zalew wszelkiego rodzaju nowych artystycznych, zwłaszcza portretowych produkcyj. Miniatura XVIII-wieczna zwolna przestaje być modną, miejsce zaś jej, oraz rycin zeszłowiecznych, zajmuje w olbrzymiej masie z jednej strony coraz to więcej ulubiona portretowa akwarella, z drugiej po r. 1820 z furyą prawdziwą po całej Europie szerząca się najmłodsza ze sztuk reprodukcyjnych, litografia 2). I ta to łatwość uzyskiwania za tanie pieniądze drobnych dzieł sztuki, które chwilami prawie z przemysłem artystycznym graniczą, staje się również powodem, że wielkie zeszłowieczne panowanie portretu nieco w cień zachodzi, a artyści z czasem wolą tworzyć albo wyłącznie wielkie dekoracyjne kartony ścienne, albo do kościołów religijne obrazy o nazarejskim duchu, albo niby dramatyczne historyczne płótna, lub poetyczne sentymentalne sceny, tylko ubocznie, dorywczo portretowi chwile wolne od tamtej, za jedynie wzniosłą uważanej sztuki, poświęcając.

1) Por. R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert. T. I, p. 262. (München, 1893).

2) Por. La Lithographie, par Henri Bouchot. (Paris. Ancienne Maison Quantin. 1895).


 I ztąd to pochodzi, że i epoka romantyczna w malarstwie Europy całej, i niemiecki nazarenizm, i za niemi idący a we Francyi i w Niemczech wszechwładnie panujący okres malarstwa historycznego aż po rok 1860, wielkich wyłącznie portrecistów nie wydają, że po śmierci Goyi, barona Gros i Lawrence’a około r. 1830, następnie tylko, niejako przypadkiem, romantyk jakiś lub idealista-akademik, Nazarejczyk lub reprezentant historycznego juste-milieu, piękny w calem tego słowa znaczeniu portret wymaluje.

W Anglii ze śmiercią Lawrence’a w r. 1830, ostatniego z wielkich mistrzów portretu XVIII-wiecznego, malarstwo portretowe aż do ostatniej dopiero ćwierci bieżącego stulecia nie ma reprezentanta znaczniejszego. W Niemczech Nazarejczycy, a za nimi nowe szkoły historycznego malarstwa, monachijska zwłaszcza i düsseldorfska, tworzą czasem dorywczo konwencyonalne zdawkowe portrety, ale są to tylko uboczne drobne prace malarzy, którzy czas na nie poświęcony, za stracony prawie uważają. W niemieckiem malarstwie między r. 1830 a 1860, jeden Wiedeń jeszcze ma specyalnych portrecistów, jak ów miły niekiedy i prosty w utworach swych, prawie małomieszezański Kriehuber, jak wytworny pełen siły miniaturzysta Maurycy Daffinger, jak akwarellista wyborny Franciszek Lieder, jak Agricola, jak Franciszek Eybl i Ferdynand Waldmüller, obaj z zawodu malarze rodzajowi, jak Blaas, jak zwłaszcza Fryderyk Amerling (1803—1887), który nieraz pełne charakteru i prawdy malował portrety, kobiece zwłaszcza, a między niemi np. ów piękny portret hr. Adamowej Potockiej (dziś w Krzeszowicach), ale który też częściej jeszcze popadał w konwencyonalny manieryzm i tworzył mnóstwa całe wylizanych szablonowych ładnych panów i ładnych pań, a zwłaszcza największą ilość w białe mundury opiętych sztywnych arcyksiążąt.

Jak we wszelkich działach malarstwa, jak w krajobrazie zwłaszcza, tak i w portretach bieżącego wieku, Francya nad wszystkie inne kraje Europy pierwsze zajmuje miejsce. Artystów, wyłącznie portrety malujących, jak w wieku XVIII, nie posiada prawie, ale malarze jej akademiczni i historyczni, romantyczni idealiści i realiści, wszyscy bardzo piękne tworzą portrety, a we wszystkich utworach ich, do tego działu należących, niemal zawsze głębokie schwycenie duchowej strony modelu, poświęcenie strony dekoracyjnej dla oddania najsubtelniejszych nieraz a z samych głębin życia schwyconych rysów charakteru, prym nad wszystkiem innem trzyma. Szalony romantyk i najskrajniejszy idealny akademik nowego pokroju, najwięksi dwaj wrogowie w pojęciach o sztuce swej, kolorysta Delacroix i mistrz rysunku Ingres, tworzą zupełne arcydzieła w portretowem malarstwie, a godzą się niejako w tej mierze z sobą, dbając głównie o oddanie prawdy rysów i ducha portretowanych postaci. Potężny twórca fresków w kościele Saint Sulpice, w Palais Bourbon, oraz sufitu w „galeryi Apollina“ w Luwrze, maluje np. najprostszemi technicznemi sposobami, kilku zaledwo farbami z przeważającą żółtą i brunatną, plamami prawie farby te rzucając, własny swój portret, w którym drga cała nerwowość romantyka, cała zaciętość i przeświadczenie o własnych potężnych zdolnościach artysty o żółto-bladej cerze a ognistych oczach, niezrozumianego przez swą epokę, a będącego jednym z największych malarzy stulecia — albo też rzuca na papier rysunkowy przepyszny wizerunek Chopina 1), w którym smutek bezdenny i natchnienie wielkiego muzyka zbiegają się razem w podniesionych ku górze oczach i w pełnym szlachetności wyrazie. Szalony kolorysta, w portretach swych poświęca wszystkie najbardziej błyszczące strony swego talentu, prostocie i prawdzie, i staje się w nich prawie bezbarwnym, a wydobywa najświetniejsze iskry duszy i ducha portretowanego modelu, kilku niekiedy najprostszemi pociągnięciami pendzla, które u niego tak często linie rysunku zastępują.

1) Eugène Delacroix, par Eugène Véron (Paris, Librairie de l’Art, 1888), gdzie na str. 129 znajduje się reprodukcya tego rysunku.


Przeciwnik najzaciętszy romantyka par excellence w francuskiem malarstwie, twórca Madon pseudo-rafaelicznych i klassycznych apoteoz pseudo-greckich, Ingres, tworzy równocześnie w portretach swego pendzla, który u niego jest tylko dalekim pomocnikiem ołówka i węgla, arcydzieła znowu bezwzględne. Olejne jego portrety są wypracowane z taką subtelnością charakteryzacyi, z takiem głębokiem odczuciem duszy modelu, że na zawsze jako wielkie dzieła w dziejach sztuki zostaną, a między niemi np. ów słynny portret Cherubieniego w Luwrze, o którym tak niesłusznie, ale tak wymownie dla obydwóch pisał Delacroix : „Pan Ingres powinien był włożyć więcej prostoty dzikiej w swe dzieło, takiej, jakim był charakter tego muzyka. Cherubini nie miał ani śladu affektacyi i był bardzo prosty w obejściu, czego dowodem jego odpowiedzi Napoleonowi. Zamiast tego, Ingres zrobił zeń człowieka wymuszonego, z tą manierowaną ręką, ułożonego, udrapowanego et caetera, a za nim w tyle jego śmieszną muzę (ridiculus mus, kalembur łaciński). A w dodatku bez żadnego wątpienia, wszystko to długo było obrachowywane, jako rzecz, mająca sprawić swój efekt... Ta szkoła Ingres’a ma dziwną przywarę, chcąc robić z malarstwa sztukę podwładną antykwarzom; jest to pretensyonalna archeologia, ale nie obrazy“ 1). Tak żle jednak na prawdę nie było, a portrety Ingres’a wszystkie prawie są wzorami stylowego portretowego malarstwa drugiej ćwierci wieku. Wszelkie dawne akcesorya dworskie i heroiczne zarzucają one zupełnie, a odtwarzają za to prostego człowieka swego czasu w skromnem ubraniu, z całą zaś indywidualnością skupioną w twarzy i w ruchu. Takiemi są np. jego portrety Państwa Rivière w Luwrze, takim nawet ów młody Książę Orleański w galeryi wersalskiej, malowany na krótko przed swą tragiczną śmiercią, nietylko elegancki wysmukły oficer czasów Ludwika Filipa, z nieco nastroszoną fryzurą à la jeune France i w opiętym mundurze trochę pozujący, ale także romantyczny przyjaciel Musseta w głębszem swem spojrzeniu a w wyniosłym ruchu głowy prawdziwy następca tronu.

1) Eugène Delacroix, par Eugène Véron, j w., p. 85.

A dopieroż rozkoszne, gdzieś z za firanki mieszczańskiego salonu monarchii lipcowej podpatrzone rysunki portretowe Ingres’a, jak np. Rodzina Forestier, albo Panna Montgolfier, jak ledwo rzucony na ćwiartkę papieru portrecik uśmiechniętego Paganiniego ze skrzypcami pod pachą, wszystko wykonane z zupełną doskonałością umiejętności rysowania, a żywe prawdą swą i prostotą — to są utwory portretowe, jakie dopiero wiek XIX mógł wydać, a jakie też w jego produkcyi artystycznej całkiem naczelne na zawsze zajmą miejsce. Blisko o lat dwadzieścia od swego wielkiego rywala starszy, Ingres umiera w pięć lat po nim w r. 1867, jako 87-letni starzec, tak, iż portrety jednego i drugiego, stojąc na czele portretowego malarstwa Francyi drugiej ćwierci wieku, wkraczają jeszcze i w trzecią i graniczą już z utworami tej samej kategoryi najnowszych francuskich portrecistów.

Około tych dwóch mistrzów dopiero grupują się i w dziedzinie portretowego malarstwa także znacznie od nich mniejsi artyści Francyi drugiej i trzeciej ćwierci stulecia. Za Eugeniuszem Delacroix nie idzie uczeń żaden — za Dominikiem Ingres kroczą dwaj o wiele odeń słabsi uczniowie i naśladowcy, ale obaj zawsze jeszcze artyści niepośledni. Ary Scheffer naprzód, sfrancuziały pół-Niemiec a pół-Hollender, wprowadza do francuskiego historycznego malarstwa sentymentalizm nowellistyczny i literacki ze szkoły düsseldorfskiej, a także i portrety swoje, kobiece zwłaszcza, owiewa tąsamą zawsze „rozanieloną,“ trochę mistyczną konwencyonalnością. Męzkim nie brak często tak rzadkiej u niego zwykle charakterystyki, czego np. w Polsce są dowodem portrety Adama hr. Potockiego i bardzo piękny Zygmunta Krasińskiego. Ale za to poetyczne damy-anioły Ary Schefiera, ubrane wiecznie w tęsamą białą „niezawiązaną koszulę“ Lilii Wenedy, a zawsze sentymentalno-smutne i natchnione, na pół Westalki a na pół heroiny Nocy letniej Krasińskiego, są prawie bez wyjątku mdłe i konwencyonalne, zawsze zaś już i stale nienaturalne. Dobrze, że ich nie brakuje i że pewien jeden rodzaj poetycznej mody epoki w sobie uosabiają, jak np. piękna jak posąg grecki i na portrecie Scheffera także, hr. Zygmuntowa Krasińska, ale dodać też należy, że nie brak im niekiedy i wielkich błędów rysunku, żeby przypomnieć tylko ową całkiem fałszywie narysowaną rękę w portrecie hr. Adamowej Potockiej w Krzeszowicach, który jest miłym pomnikiem swego czasu, ale przecież piękności czarującej oryginału podobno także nie oddawał nigdy. Wpłynął na rozwój artystyczny Scheffera z pewnością i Zygmunt Krasiński, z którym wszedł malarz w bliskie stosunki w r. 1845 za pośrednictwem p. Delfiny Potockiej i wtedy to słynna Francesca da Rimini jego pendzla, dziś w pałacu Krasińskich w Warszawie, natchnęła poetę do wspaniałego wiersza, który tu warto przypomnieć:

I w piekle nie jest bez Boga opieki,
 Kto z ukochaną, choć w piekle, na wieki!
 Bo wyższem szczęściem, niżli samo szczęście,
 Dla kochających — wieczne dusz zamężcie!

Niech lud szatanów nad niemi się sroży, 
Gdy kochać mogą, w nich żyje duch Boży!...
 Patrz: w tym burzliwym potępienia lesie Wszyscy na dole jęczą obaleni;

Tych jednych dwoje, w powietrza przestrzeni, 
Powiew miłości nieśmiertelnej niesie...

Mimo łez gorzkich, mimo krwawych znamion,
 Coś zbawionego wygląda z ich twarzy,
 Tak, że myśl twoja w około ich ramion 
Skrzydła anielskie — których brak im — marzy.

I odtąd zapał Krasińskiego dla Scheffera rósł coraz to więcej i dochodził do zupełnie niesłusznych dla dzieł malarza admiracyj. „Ty i twoja pracownia — pisał doń poeta później — byliście zawsze dla mnie ożywczemi źródłami ciepła i życia. Moje serce zabiło silniej na tym świecie tylko w rozpaczy lub w chwilach prawdziwego szczęścia; a wśród tych rzadkich radości mego życia, może najprawdziwsze składają się z chwil, spędzonych pod twoim dachem, jakby w głębi świętego przybytku, zdała od gwaru ludzkiego, z duszą i wzrokiem opromienionemi tą pogodną światłością, która tak błogo i łagodnie koi boleść, wskrzeszając wiarę.“ Opuszczając też Paryż w r. 1845, odwiedził Krasiński atelier Scheffera, by go pożegnać i zastał tam ukończone głośne jego obrazy Św. Monikę i Beatrice. Taki one w nim zapał wzbudziły, że w liście do Gaszyńskiego zaraz tę wizytę opisał, i tak o przyszłym twórcy swego portretu się wyrażał1): „Ten ostatni, żegnając mnie wczoraj, ściskał jak brata, i ze łzami w oczach mówił mi, że szczęśliwy, iż poznał mnie. Wtedy usiadłem wśród jego boskich obrazów, wśród Moniki i Beatriczy, i napisałem mu z kartek dwie myśli o sztuce, w tej chwili przyszłych do głowy, i na pamiątkę mu je zostawiłem. To jedyny wielki artysta, które-gom znał za dni naszych — Rafael naszego wieku, i taki, jakiego wiekowi potrzeba, bo nietylko już obdarzon wizyą ideału, ale też i ideału głębokiem zrozumieniem, refleksyjnem przeniknięciem.“

W bliskości Scheffera stoi o tyle odeń wyższy twórca religijnych obrazów, a zwłaszcza monumentalnych fresków kościelnych, Hipolit Flandrin, młodszy odeń wiekiem, a w akademizmie swym nowego pokroju wierny Ingres’a uczeń. Wielkie malarstwo stylowe było i jego przeważnem zajęciem, jak ono też główną mu sławę zjednało, ale jak wszyscy ci malarze epoki tej, i on malował niekiedy portrety, a w nich znowu śladem mistrza skupiał główne rysy modelu w twarzy, w wyrazie oczu i w uśmiechu. „Na malarstwo portretowe — mówi słusznie Muther — przeniósł on swe znane, ascetycznie i anielsko czyste pierwiastki i zyskał sobie przez to jako malarz tak zwanej femme honnète wielkie wzięcie. 

1) Por. F. Hösick: Incomparabile Donna. Z dziejów serca Zygmunta Krasińskiego (1839 — 1859), gdzie ustępy te cytowane. (Ateneum, zeszyt z marca 1896 r., p. 497, 498). Trzy listy Krasińskiego do Scheffera z 10 sierpnia r. 1845, z 30 grudnia r. 1850 i z 14 sierpnia r. 1851, pisane po francusku, ukazały się w druku w tłómaczeniu córki poety hr. Maryi Raczyńskiej w Kronice Rodzinnej z r. 1880, p. 97—99.


Te kobiety rozmawiały z nim i rumieniły się przed nim—w jego portretach jest gracya i delikatność, ogień i łagodność oczów, czułość i drwiący uśmiech, otoczone zawsze zakonną nietykalnością, która zwłaszcza w epoce drugiego cesarstwa tem większy u dam miała sukces, im rzadszą była w rzeczywistości“ 1). W męzkich portretach miał jednak Flandrin nieraz głęboką intuicyę odtwarzanej osobistości, a w tym dziale jego produkcyi portret Napoleona III w galeryi wersalskiej za arcydzieło niemal uważać należy. W prostym gabinecie o stylu empire z popiersiem wielkiego stryja na konsoli w głębi, stoi oparty o biuro, zamyślony a w dal mglistemi oczyma zapatrzony dawny marzyciel z więzienia w Ham, tu już czterdziestokilkoletni „cesarz Francuzów,“ w szlachetnym wyrazie twarzy, w dobroci pięknie a tak niezdecydowanie patrzących oczu, w każdym calu prawdziwy ostatni z Napoleonidów na tronie, sympatyczny a słaby swą własną przeszłością, oraz brakiem decyzyi i heroizmu w charakterze. Portret to niby historyczny, a na prawdę tak prosty i tak ze swego czasu, że on już jeden Flandrina na wielkiego pasować musi portrecistę.

Za akademikami ze szkoły Ingres’a, portrety malującymi, poszli niebawem i młodsi od nich reprezentanci historycznego malarstwa we Francyi drugiej i trzeciej ćwierci wieku—z królem swym, Pawłem Delaroche na czele—twórcy t. zw. juste milieu. I oni portretem nie pogardzili, a zostawili nawet w tym dziale swej twórczości niekiedy piękniejsze i głębsze dzieła od swych wielkich pseudo-patetycznych scen dziejowych. Sam Delaroche malował bardzo piękne portrety, a w nich rzucił na bok swą historyczną teatralną garderobę i oddawał człowieka, jak go miał przed sobą, z kulminującą w twarzy indywidualnością. Takim jest np. pyszny jego pendzla portret „smutnego aż do śmierci“ a powagą swą imponującego, sędziwego ks. Adama Czartoryskiego, który w każdym calu szlachetną postać szlachetnego starca oddaje z niezmierną dyskrecyą i prawdą, a malarz w nim na czarny surdut samotnika z Hotelu Lambert zarzucił tylko zwisłe z ramion ciemne futro.

1) R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX. Jahrhundert. T. I, p. 338. (Munchen, 1893).

 A jeśli Delaroche, u którego kult historycznej dekoracyi stał się był manią, potrafił przecież w portretach swych być i głębokim niekiedy na prawdę, i dyskretnym co do akcesoryów, i tylko duchową stronę modelu oddać starającym się artystą, to i inni również adepci historycznego juste-milieu w Paryżu za tymsamym szli prądem, gdy często także portrety malowali. Takim był np. Jan Gigoux, ów szablonowy twórca Ostatnich chwil Leonarda da Vinci, który w portrecie dobywa strun pełnych prawdy, życia i siły, i maluje w r. 1833 ów piękny portret jenerała Józefa Dwernickiego, dziś jedną z ozdób Luksemburskiego Muzeum w Paryżu; przedstawia w nim otyłego wojaka, z czerwonym nosem i grubym brzuchem, a przy tej całej realnej szczerości, daje mu jednak heroizm prosty i szlachetną siłę posmutniałego w nieczynności rębacza. Przy nim najbliżej, także i w rzadkich portretach pendzla swego, stoi Leon Cogniet, ów twórca najbardziej uczęszczanej i literalnie przez uczniów obleganej szkoły malarskiej w Paryżu po r. 1840, w której i polscy młodzi artyści wiele się nauczyli, a w portretowem również malarstwie za wzorami mistrza i jego o tyle głośniejszych towarzyszy poszli.

Malarzy wyłącznie portretowych było we Francyi między r. 1830 a 1860 trzech jedynie na prawdę, a z tych tylko jeden o bardzo wielkich zdolnościach. To Gustaw Picard, młodszy od tamtych znacznie, bo urodzony w r. 1820, a dopiero od r. 1850 głośny, zmarły zaś przedwcześnie w 49 roku życia, który portret kobiecy epoki drugiego cesarstwa podniósł do bardzo szlachetnej wytworności, a najdelikatniejsze, najsubtelniejsze rysy twarzy niewieściej i wyrazu, niekiedy aż do głębi przejmującego swą badawczością i prawdą, umiał oddać na swój czas całkiem wyjątkowo. Arcydziełem jego w tej mierze jest niezrównany mały portret Pani de Colonne 1)z r. 1852, dziś w Muzeum Luksemburskiem, w którym prostota układu idzie o lepsze z całym niezrównanym wyrazem, skupionym w czarnych, szeroko otwartych, głęboko i aż prawie niepokojąco przed siebie patrzących oczach. 

1) Pani Alfonsowa de Calonne, żona zdolnego i uczciwego publicysty francuskiego, z domu Julia Hoghe, słynna z rozumu i piękności Żydówka z Warszawy, grała w ówczesnem życiu wyższych sfer towarzystwa paryskiego znaczną rolę i czarowała wielu także Polaków swemi wdziękami. Siostrzenica jej, jeszcze od ciotki piękniejsza, wyszła za głośnego powieściopisarza, Ernesta Feydeau.


Niedościgłym wzorem malarza w tym utworze była z pewnością nieśmiertelnie uśmiechnięta Mona Lisa, jak w innych znów portretach jako ideały stały mu przed oczyma wspaniałe damy VanDycka, czego dowiódł także i w portretach dwóch pięknych Polek tego czasu, hr. Adamowej Potockiej i hr. Franciszkowej Wodzickiej, które oba bardzo szlachetne, w wytwornym smaku układu i wyrazu twarzy do najlepszych utworów tego niezwykle zdolnego portrecisty zaliczone być muszą. A obok Ricarda, o tyle odeń zresztą niższy, Dubufe, też wyłącznie portretowemu malarstwu, kobiet głównie, poświęcił miły swój talent, elegancki zwłaszcza. Maluje on portrety dam najpiękniejszych w Paryżu między r. 1850 a 1870, i umie im nadać te cechy nieco lekkiej, światowej elegancyi tego czasu, uosobionej np. w pięknym portrecie jego pendzla, znajdującym się w zamku w Teplitz w Czechach, a przedstawiającym czarującą postać pięknej nad wszelki wyraz, słynnej z uroku i cudnej postawy księżnej Edmundowej Clary-Aldringen, znanej za czasów panieńskich jako po stolicach Europy wszystkich czarująca Elise-Alex hrabianka de Ficquelmont.

A w końcu trzeci z nich, i o wiele, bo prawie o lat dwadzieścia od obu starszy, ulubiony portrecista dworski Ludwika Filipa naprzód, a potem Napoleona III, wreszcie i dworów wszystkich między r. 1850 a 1870, nie Francuz rodem, ale niebawem w Paryżanina zupełnego, płytkiego i tylko wyłącznie w utworach swych eleganckiego zmieniony, Franciszek Winterhalter. Urodzony jeszcze w r. 1806, poświęcił się on wyłącznie portretowemu malarstwu, a choć z biegiem lat i ze zmianami mody w pewnej mierze modyfikował swą przeważnie banalną i bezduszną manierę, w gruncie jednak pozostał zawsze tym-samym szablonowym, choć często miłym illustratorem pięknych mundurów a zwłaszcza modnych toalet damskich między r. 1840 a 1870, i rzadko tylko kiedy potrafił wlać ducha czy to w postacie cesarzy, arcyksiążąt i książąt, czy to w królowe, cesarzowe i księżniczki, czy wreszcie w piękne panie, zawsze ślicznie według ostatniej mody ubrane, które tysiącami malował. Już zaraz po r. 1840 maluje portrety en pied Ludwika Filipa i królowej Amelii, wkrótce potem wszystkich ich synów i synowych aż do r. 1844, ale płótna te, w wersalskiej galeryi obecnie umieszczone, dziś ciekawe i sympatyczne jako już do historyi należące, naprawdę nie są niczem więcej, jak dobrze wyrysowanemi i wymalowanemi wielkiemi illustracyami do dziennika mód ówczesnych, z twarzami tylko podobnemi, a na których z precyzyą godną lepszej sprawy oddane są wybornie brzydkiego kroju atłasowe suknie z falbanami, koronki na nich i blondyny, róże, które zrywa blada księżna de Nemours, albo też eleganckie, nowe, opięte mundury, prosto od krawca włożone, czy wysokie buty wojskowe, lśniące jak zwierciadła, w które ubrani są śliczni z rysów i postawy młodzi książęta d’Aumale i de Nemours. Wyrazu jednak, głębszej charakterystyki, wogóle jakiejkolwiek treści w tych portretach, jak prawie we wszystkich innych Winterhaltera, wczesnych i późniejszych, niema ani śladu. Są to zawsze cisami eleganccy oficerowie i wysmukłe panie, którzy, jeśli nie stoją przed lustrem u krawca w ładnej pozie po przymierzeniu munduru, albo nie uśmiechają się do modnej szwaczki z radością nad nową toaletą — to w każdym razie nie o wiele więcej mówią do widza współczesnego im i dzisiejszego, a zawsze bez wyjątku są jednakowi. Z biegiem czasu, a zwłaszcza ze zmianą toalet damskich, i maniera portretów Winterhaltera nieco się zmienia. Cesarz Franciszek Józef w wiedeńskim Burgu, czy ks. Albert „prince-consort“ w Buckingham-Palace, to znowu cisami zgrabni o łagodnych wyrazach twarzy oficerowie, jak przed laty dziesięciu ks. de Joinville, czy ks. de Montpensier. Młoda cesarzowa Elżbieta za to, w białej lekkiej sukni gwiazdami zasianej, a zwłaszcza najczęściej i niekiedy z wielką gracyą przez Winterhaltera malowana cesarzowa Eugenia, są już nieco mniej sztywne i mniej kon-wencyonalne, jak księżne Orleańskie na ich portretach, a mają pewien szyk miękkości, elegancyi i łabędziego ruchu pięknych dam pierwszego dziesięciolecia drugiego cesarstwa i wcale wdzięcznie okres ten ze względu na zewnętrzny obraz kobiety ówczesnej illustrują. Arcydziełem może Winterhaltera w tej mierze jest wielki portret en pied cesarzowej Eugenii, z owemi ramionami łabędzia, kibicią jak trzcina, z oczami tęsknemi uroczej Hiszpanki, ubranej w białą suknię z zielonym aksamitnym płaszczem i dyademem na głowie, z koroną cesarską na poduszce, a z ogrodem St. Cloud w głębi, albo ten drugi, zbiorowy portret cesarzowej i piękności jej dworu, siedzących na trawie pod drzewami ogrodu i układających żywo jakiś teatr amatorski z komedyą Feuilleta albo jakąś fetę kostiumową w Compiègne, obraz illustrujący wybornie dwór ten płochy Napoleona III, jego elegancyę i pewną przecież prawdziwą wytworność, a który wraz z tylu skarbami sztuki, Komuna, burząc Tuilerye, zniszczyła1). A modny malarz portretów damskich Paryża i Europy całej, maluje wtedy także naturalnie i szereg liczny pięknych młodych Polek, w stolicy cesarzowej Eugenii i na dworskich balach drugiego cesarstwa nieraz błyszczących ; kilka razy hr. Adamową Potocką w całym blasku jej czarownej postaci, najpiękniejszą może na portrecie w białej sukni z kapeluszem o szerokiem rondzie czarną koronką okolonem, który znajduje się w pałacu w Willanowie2), albo na drugim, w biadoliła sukni i z bzami we włosach, dziś w Krakowie pod Baranami— dalej hr. Zygmuntową Krasińską, ks. Zofię z Branickich Odescalchi, księżniczkę Helenę Sanguszkównę, hr. Jadwigę Branicką, p. Laurę Świeykowską później księżnę de Noailles, p. Pelagię z Zamoyskich Rembielińską później hr. Ksawerowa Branicką, hr. Alfredową Potocką, hr. Izę Tyszkiewiczową, wreszcie młodziutką ks. Cecylię Lubomirską, niezwykle uroczą przez prosty swój dziecinny uśmiech na pięknym, modą czasu owalnym portrecie, a w końcu i całe liczne szeregi innych.

1) Ostatnia reprodukcya tego obrazu według litografii Leona Noela (Collection de M. Rançon) znajduje się w zeszycie Figaro-Lithographe, r. 1895, p. 37.

2) Kopia pastelowa tego portretu, robiona przez amatorkę, hr. Maryę z hr. Tyzenhauzów Przezdziecką, żonę uczonego hr. Aleksandra, znajdowała się na lwowskiej wystawie. (Por. Katalog, p. 220).


 Często jest w tych portretach Winterhalter tylko powiększającym fotografem i wiernie ładną nową suknię odtwarzającym banalnym artystą, ale niekiedy przecież umié oddać prawdziwie piękność postaci kobiecej i głębię wyrazu nawet, jak w lekko tajemniczo przymrużonych oczach p. Adamowej, albo w naiwnie dziecinnem spojrzeniu ks. Lubomirskiej. Ale z biegiem lat słabnął pendzel eleganckiego portrecisty dworu cesarzowej Eugenii, a maniera jego zmieniać się poczęła pod wpływem niezawodnie coraz to modniejszych, na pastelowy niemal sposób olejno malowanych portretów Chaplina. Ostatnie utwory Winterhaltera są już tylko bladem odbiciem rozkosznych elegantek ostatnich lat dogorywającej epoki drugiego cesarstwa, w puszyste batysty, koronki i lekkie jedwabie otulonych różowych blondynek paryskich, lekkich w życiu, wyrazie, nastroju całym i pozach. Blady zwłaszcza koloryt tych owalnych, zwykle pełnych szyku i przerafinowanej gracyi portretów Chaplina, odbija się na ostatnich utworach Winterhaltera, które też bledną coraz więcej w kolorycie i coraz mniej wyrazu mają, choć zawsze jeszcze i wtedy nie tracą swej modnej elegancyi, jak np. dwa, zapewne ostatnie portrety Polek, jakie artysta wymalował, z r. 1867 i 1869 pochodzące, owalne popiersia hrabianek Róży i Zofii Potockich z Krzeszowic, dziś hr. Edwardowej Raczyńskiej i hr. Stefanowej Zamoyskiej. Winterhalter umarł w r. 1873, aż nadto syt niezasłużonej sławy malarskiej, ale mimo to w dziejach portretowego malarstwa Francyi drugiej i trzeciej ćwierci wieku zajmuje on miejsce wcale wybitne, i jako portrecista niemal wyłączny najwyższych sfer społeczeństwa ówczesnego nad Sekwaną, i jako malarz, którego utwory na twórczość młodszych tej epoki portrecistów wpływały z pewnością, często może ujemnie, ale nieraz bardzo znacznie i charakterystycznie.


Takiem było malarstwo portretowe w Europie, a zwłaszcza najlepsze we Francyi między r. 1840 a 1860, w tem dwudziestoleciu, gdy do Wiednia, do Monachium i do Paryża młodzi polscy artyści, przed i po r. 1830 urodzeni, na dalszą naukę się udawali, jedni modą epoki malarze historyczni niby, ale naprawdę mający do portretu całkiem wyjątkowe zdolności, inni niebawem portretowi wyłącznie poświęcić się mający. Około r. 1840 portret w Polsce stał wogóle na nader niskim poziomie; malowali swe sumienne wizerunki olejne Stattler, Hadziewicz, Kaniewski; we Lwowie jeden Alojzy Reichan znakomite, a i wówczas i do dziśdnia nie dość cenione w tej dziedzinie zostawiał utwory ; Piotr Michałowski wreszcie rzucał prawie od niechcenia na płótna, swe na pół od Velasqueza, a na pół od Eugeniusza Delacroix zaczerpnięte, potężne indywidualizmem i realizmem męskie głowy, które jednak ogółowi ówczesnemu podobać się nie mogły, tak były przeciwne temu, co w sztuce wtedy lubiano i podziwiano. We Francyi stał portret wówczas na najwyższym stopniu doskonałości, na jaką w tej mierze epokę tę stać było, a choć niebawem i przez nowo odkryty daguerrotyp i zaraz po nim przez fotografię nowe cięgi twórczość jego ponieść miała, i chociaż tylko dorywczo przez słynnych malarzy historycznych był uprawiany, mimo to jednak tylko w Paryżu naprawdę mogli młodzi artyści, zwłaszcza w malarstwie portretowem znakomicie się wykształcić i tam najlepsze a zarazem podówczas najwięcej ulubione znaleść wzory. Tam też wreszcie mnóstwo w epoce emigracyjnej bawiło ciągle Polaków i tam wielkie panie polskie i panowie nasi przez francuskich malarzy liczne swe portrety robić kazali, co niezawodnie nie mogło młodym krajowym artystom także nie dawać do myślenia i nie pchać ich tam po naukę techniki, smaku i mody. Do Francyi tedy między r. 1840 a 1850 najzdolniejsi z nich dążą, a na ich czele naprzód ten, który po nieco przebrzmiałej i wogóle przelotnej sławie Michałowskiego w Paryżu, na nowo po r. 1850 miał zwrócić uwagę Francyi i zagranicy na polską sztukę i przez portrety swoje zdobyć jej pierwsze, a już odtąd stałe prawo obywatelstwa w malarstwie Europy. Jak wszyscy malarze francuscy tego czasu, kształcił się i on na malarza historycznego, w malarstwie tem ze zdolnościami swemi łamał się bezskutecznie przez całe życie prawie, a w portrecie, podobnie jak Ingres, Delaroche, Gigoux zostawił swoje arcydzieła, stworzył pierwszy nowożytny polski portret i odrazu na niezwykle wysokim postawił go szczeblu. To Henryk Rodakowski, jedna z najsympatyczniejszych, najwytworniejszych postaci w dziejach naszego malarstwa drugiej połowy bieżącego wieku.

Urodził się we Lwowie w r. 1823 z rodziny pochodzącej z Podola galicyjskiego, i być może, że nawet w młodości pierwszej o malarstwie nie myślał, kończył bowiem w r. 1845 studya prawnicze na uniwersytecie wiedeńskim i na adwokata się sposobił. Ale wówczas odezwała się w nim już na dobre i stanowczo krew artysty pełnego zapału, i ukończony 23-letni jurysta podążył tam, gdzie malarstwo stulecia stało najwyżej, do Paryża, i gdzie zaraz w r. 1846 wstąpił do pracowni Leona Cognieta. „Ten ostatni — powiedział prof. Maryan Sokołowski w swej mowie pogrzebowej, w której najlepiej określił całą postać i artystyczną działalność Rodakowskiego 1) — słynął z tego, że był znakomitym nauczycielem, wychowywał i kształcił całe generacye nietylko francuskich, ale niemieckich i obcych artystów, ściągał uczniów z całego świata. Kierował on artystycznem wykształceniem Rodakowskiego przez lat pięć. Ze szkoły tej artysta nasz wyniósł umiejętne znawstwo rysunku, który słusznie nazwano sumieniem sztuki, uszanowanie dla natury, doskonałość techniki i uznanie dla wielkich mistrzów, których tak wybitne wzory podziwiać można w paryskich zbiorach“. „A były to — ciągnął dalej znakomity znawca sztuki — czasy ostatnie dogorywającego już romantyzmu, pełne szlachetności i entuzyazmu; żył jeszcze Alfred de Musset, każdy nowy romans George Sand a był wypadkiem dnia, każdy występ sławnej Racheli w Teatrze Francuskim przedmiotem rozmów i dyskusyi; Chopina przypominała gra księżnej Marcelliny Czartoryskiej.

1) Mowa ta wydrukowana została w całości w zeszycie Świata Nr. II z r. 1895, p. 36—38.


 Coś z tej wykwintnej i podnioślejszej atmosfery pozostawiło niezatarty ślad w wyrabiającej się i rozwijającej naturze i indywidualności Rodakowskiego. Co zaś najważniejsze, była to epoka twórczości wielkich mistrzów francuskiego malarstwa, takich jak Ingres, jak Delaroche, jak największy z nich wszystkich Eugeniusz Delacroix, z którym Rodakowski był osobiście i bliżej związany i który w rozwoju nowożytnego kolorytu tak wielką grając rolę, nie pozostał bez wpływu na jego twórczość“. W takiej atmosferze artystycznej urabiał się wielki talent młodego Polaka, który po skończonej nauce tej, mozolnej, sumiennej, a pełnej zapału dla sztuki, jakiej się cały odtąd poświęcił, zabrał się już w r 1850 do tworzenia na własną rękę. Pierwszemi utworami jego pendzla z tych lat, gdy naukę swą kończył, był portret ojca i portret własny 1), znajdujący się dziś w czytelni Biblioteki Ossolińskich we Lwowie, po których to próbach, niepewnych jeszcze i nieśmiałych, przyszło pierwsze dzieło znakomite, a tem miał młody malarz jednym zamachem zyskać sobie uznanie w artystycznych i wszelkich innych kołach Paryża i przypomnieć chlubnie imię

Polski zachodniemu światu. Był to słynny portret jenerała Henryka Dembińskiego, który wystawiony w „Salonie“ paryskim w r. 1852, zjednał 29-letniemu artyście medal I-ej klasy i ogólną nań uwagę zwrócił, a dziś znajduje się w Muzeum Narodowem w Krakowie, będąc jednem z najlepszych płócien w ofiarowanej miastu kollekcyi p. Wiktora Osławskiego. Portret to historyczny, że się tak wyrażę, w którym przyszły Rodakowski-portrecista jeszcze tkwi na pół tylko i miesza się z Rodakowskim-malarzem historycznym, ze wszech miar od wielkiego portrecisty niższym.

1) Por. Henryk Rodakowski, skreślił Dr Stanisław Tomkowicz, p. 10, 12 (Kraków, 1895—str. 23). W wybornym i pełnym głębokich o malarzu uwag szkicu tym znajduje się przedewszystkiem najdokładniejszy z istniejących dotąd, spis utworów Rodakowskiego wraz datami ich powstania, którego dostarczyła autorowi rodzina artysty przed jego śmiercią jeszcze, a który on sam uzupełnił i sprostował. Niezmiernie cenne szczegóły te podaję za wskazówką samego Dra Tomkowicza.


Stary, znużony, tęgi wojak, o białych włosach, o krzaczastych brwiach białych, o twarzy pooranej znojem, niepięknej, ale szlachetnej smutkiem swym i zadumą, siedzi w namiocie, niezawodnie w czasie kampanii węgierskiej r. 1849; przy nim na pustej beczce od prochu, rozłożona mapa sztabowa, w głębi widać obóz, a otoczenie to całe, liczne akcesorya na wielkiem płótnie ułożone, reminiscencye wojny i całej przeszłości człowieka, taką co najmniej grają w utworze rolę, ile twarz i wyraz tej postaci, w naturalnej wielkości przedstawionej. Wszystko w tym obrazie jest do przedmiotu dostrojone, dla niego misternie ułożone, a technika także wydaje się jakaś trochę umyślnie surowa, gruba, przesadnie męska, choć wszędzie w najdrobniejszych szczegółach płótna wykończona, co razem wzięte sprawia, że to jest portret wyborny, ale zarazem w części i obraz historyczny, tak modny podówczas w panującem w Paryżu wszechwładnie juste-milieu Delaroche’a i jego towarzyszy. Odrazu też zrobił on tam wrażenie niebywałe, a do jego admiratorów należał n. p. Eugeniusz Delacroix, który w swym Dzienniku wspomina1), że go ten portret wówczas “tak bardzo na wystawie uderzył “ To bowiem właśnie malarstwo całe odbija się na tem dziele w zupełności, mianowicie historyczna szkoła ówczesna i z nią związane portrety niektóre najgłośniejszych malarzy tej epoki. A z tych ostatnich nawet, pierwszy ten portret znakomity pendzla Rodakowskiego przypomina niezmiernie układem swym, techniką, nastrojem całym, historycznym właśnie, wielki en pied portret Karola Fourier, znanego założyciela „falansteru“, malowany w r. 1835 przez Jana Gigoux, a dziś znajdujący się w Muzeum Luksemburskiem w Paryżu. 

1) Journal de Eugène Delacroix, T. II, 1850—1854, p. 156. (Paris, Plon, 1893).


Podobną jest do jenerała Dembińskiego poza tej postaci, siedzącej na skale, prawie na wprost, z niebem chmurnem za tło, z rękami na lasce opartemi, zamyślona i poważna, podobną do utworu Rodakowskiego nawet technika, również jakby umyślnie nieco gruba, a charakteryzująca ten piękny portret francuskiego malarza1). Nie myślę przez zestawienie dwóch tych dzieł bynajmniej twierdzić, by Rodakowski naśladował w tym portrecie2) utwór Jana Gigoux, ale w każdym razie zaznaczyć należy, że już w nim objawił się w młodym artyście, nawet w szczegółach drobnych, a nadto w duchu całym dzieła sztuki i w jego nastroju, uczeń wierny ówczesnej francuskiej historycznej szkoły, jakim miał do końca życia pozostać i jako portrecista i jako historyczny malarz. A te dwa rodzaje jego twórczości, w tym portrecie niejako zlane i przez to może tworzące zeń dzieło poważne i piękne, ale raczej niesympatyczne i niedosyć proste, wkrótce dzielą się już u niego raz na zawsze i równorzędnie odtąd koło siebie płyną. Jak Ingres i Delaroche, jak Gigoux i Cogniet, jest Rodakowski równocześnie i do końca życia malarzem historycznym naprzód, wszystkiemi swemi większemi utworami do drugorzędnych w tej mierze reprezentantów francuskiego juste-milieu należącym, a jest zarazem znowu, jak oni wszyscy, znakomitym portrecistą, twórcą pierwszych bardzo pięknych nowoczesnych polskich portretów, które jedynie za artystę tak niezwykłych zasług i zalet w dziejach malarstwa polskiego uważać go każą.

Wielkich historycznych scen, z dziejów Polski zaczerpniętych, kilka tylko Rodakowski wymalował, a we wszystkich nich widać, że się na nie silił, że komponował je w pocie czoła i w najwyższem natężeniu ducha, ale że całej swej delikatnej i wytwornej duszy wlać w nie nie mógł, dlatego poprostu, bo tego przedmioty tych utworów nie dozwalały.

1) Le Musée National du Luxembourg. Catalogue détaillé et illustré, par Leonce Bénédite, p. 43. (Paris, Librairies Imprimeries Réunies).

2) Otrzymał on zań na wystawie powszechnej w Paryżu w r. 1855 pierwszy medal, a tym, który się do tego najwięcej przyczynił, był Eugeniusz Delacroix. (Por. Journal de Eugène Delacroix, T. II, j. w. p. 25, przypisek). W ogóle stosunek obu artystów był bardzo bliski. Spotykali się często na obiadach u ks. Marcelliny Czartoryskiej, u państwa Barbier (j. w. t. II, p. 475), u państwa Villot (j. w. t. III, p. 25), a Delacroix cenił wysoko zdanie polskiego malarza o jego własnych utworach i cieszył się n. p. bardzo, że tenże „nad wszystkie inne kładzie“ słynną Rzeź w Chios, (j. w., t. II, p. 353).


O czterech głównych takich obrazach wiemy tylko, a widać z nich, że malarza ciągnęły zrazu zwłaszcza dziejowe zdarzenia z wieku XVII, że tryumfy wielkich wojowników tej epoki zachodu polskiej potęgi głównie go nęciły. Dwa z nich naprzód, to sceny wojenne, a w każdym razie z wojennym aparatem, mianowicie Odbicie, jassyru przez hetmana Koniecpolskiego, obraz wielkich rozmiarów, darowany w r. 1895 przez rodzinę artysty Galeryi obrazów w Muzeum imienia Mielżyńskich w Poznaniu, płótno ze znanych mi najwięcej konwencyonalne między utworami Rodakowskiego, o banalnych, słodkich twarzach ładnych Polek i ślicznych młodych Polaczków w nowoczesnych kontuszach, w tonach blade, w kompozycyi zimne i afektowane, a nawet w garderobie dekoracyjnej mocno naiwne i teatralne. Drugi z tych utworów, Bitwa pod Chocimem, wystawiona w Paryżu w r. 1861 i tam bynajmniej wtedy jako dobry obraz nie osądzona, znany mi nie jest, jak również nie widziałem w oryginale wtedy także ukończonego, a już nie wojennego płótna : Hrabia Wilczek błagający Sobieskiego o pomoc dla Wiednia1), który-to obraz, o ile z pięknej rzadkiej dziś ryciny2) sądzić można, jest najudatniejszą z wielkich historycznych Rodakowskiego kompozycyj. W pięknej stojącej postaci Jana III, z rysów bardzo wiernej, jest i dostojność wielka i pewne wzruszenie na twarzy mu się maluje, a w kornym ruchu posłów cesarskiego i papieskiego jest i godność i przerażenie i prawdziwie błagalna prośba. Kompozycya przytem jest poprawna, stroje autentyczne i pełne smaku, nie ma zbytku osób, spokój bowiem sceny tej przypadał niezawodnie więcej do talentu malarza, aniżeli n. p. ruch niby to gwałtowny, a naprawdę tylko nienaturalny i fałszywy kobiet i żołnierzy w oswobodzeniu z tatarskiego jassyru.

1) Por. Henryk Piątkowski: Polskie malarstwo współczesne. Szkice i notaty, p. 17 (Warszawa, 1895).

2) Rycina ta, podpisana jest jak następuje: Peint par Henri Rodakowski. Gravé par Alphonse Leroy. Imprimé et pubie par Goupil et Cie. le 1 avril 1864. Paris, Londres, Bruxelles, La Haye.


 Niestety o wielkiem ostatniem dziele artysty, o Wojnie Kokoszej, wymalowanej w r. 1871, tegosamego powiedzieć nie sposób, i szkoda też, że ona, a nie ów Sobieski na lwowskiej wystawie ten dział twórczości Rodakowskiego reprezentowała. „Z krużganku królewskiego zamku we Lwowie — pisze prof. St. Tarnowski1) w sprawozdaniu swem o obrazach polskich artystów na wystawie powszechnej w Wiedniu r. 1873 —a wspaniały to krużganek, który przypomina przepychy architektury włoskiej, lub te sale, w których odbywają się uczty Veronesa, widać w dole nisko, jak żeby bruk z głów ludzkich; to szlachta, która przyszła wysłuchać wytargowanych od króla swobód i przywilejów. Przy samej balustradzie stojący, twarzą do szlachty, tyłem do widza obrócony, hetman Tarnowski czyta z karty przywilej królewski, gwarantujący sławne trzydzieści ośm punktów. Opodal od niego główna grupa obrazu: król Zygmunt siedzi na krześle, Bona oparta o poręcz rzuca z boku tryumfalne spojrzenie Gamratowi, który jej się kłania z uśmiechem porozumienia, jak żeby winszował, że jej się tak dobrze udało; kilka innych figur, senatorów świeckich i biskupów, uzupełnia grupę“. Scena to więc znowu spokojna, ale też za to tak bardzo nieruchoma, że te wszystkie w niej udział biorące osoby wyglądają jakby się upozowały na jakiś żywy obraz albo na epilog nudnego dramatu w teatrze. Ruchu ani śladu, Zygmunt Stary, Bona, dwór cały, każda postać na obrazie, niby to słuchają lektury edyktu królewskiego, który hetman Tarnowski szlachcie odczytuje — w gruncie rzeczy wszyscy oni li tylko teatralnie pozują, ustawieni przez malarza z gustem wielkim, dobrze wyrysowani, ułożeni poprawnie, ale jeden w drugiego zimni, bezbarwni, prawie drewniani, królowa zaś, niby w wyrazie swym zły duch faktu całego, chce być strasznie dumna, tryumfująca i szydząca, naprawdę zaś jest afektowana i udaje tak źle majestat, dostojność i zwycięstwo, jak trzeciorzędna aktorka w piękny strój renesansowy ubrana.

1) Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej. (Przegląd Polski, zeszyt z listopada r. 1873, p. 205).

Stroje bowiem są doskonale w tym obrazie wymalowane, piękne nawet w kolorycie swym, a w tonach harmonijnie zestrojone, wzięte naturalnie z garderoby Delaroche’a i Cognieta, ale nic znów nie mające wspólnego z wspaniałą kolorystyką Eugeniusza Delacroix, a niższe nawet w tym względzie od współczesnych aksamitów i złotogłowów Simmlera. Słowem, utwór to raczej nieprzyjemny, przepracowany do ostatnich granic i przemyślany głęboko, ale wykonany bez ognia świętego do historycznego malarstwa, który podówczas palił się już tak jasnym płomieniem w Matejce, twórcy Kazania Skargi i Rejtana.

Darmo bowiem, malarz historyczny, którego jedynie moda epoki z Rodakowskiego zrobiła, stanowczo w nim nie tkwił, o czem zresztą po braku sukcesu Wojny Kokoszej, sam artysta przekonać się musiał. Illustrował on jeszcze w czasie pobytu we Francyi, ładnemi, kolorystycznie miłemi akwarellami pieśni Iliady i Odyssei, z których pięć sam w ostatnim roku życia na lwowską wystawę udzielił, w tym zaś jednym szczególe jego twórczości widać już, co go w poezyi świata i w jego historyi najgoręcej nęciło, jak kochał i podziwiał kulturę i wszelkie piękno starej Hellady, której „arcydzieła — jak pisał pod sam koniec życia1) — w najszczęśliwszym zbiegu warunków fizycznych i moralnych, w nieporównanych proporcyach, swym błogim i swobodnym wdziękiem i wielkością aż do nas przesyłają blask pogodnej filozofii szczęśliwej Grecyi“. Ostatniem jego dziełem olejnem, do stylowego malarstwa historycznego należącem, jest z kilku części składający się allegoryczny fryz, do gmachu sejmowego we Lwowie przezeń darowany. Nazwał go artysta Dobrodziejstwami kultury, a pracował nad nim całe lat sześć, od r. 1882 do 18882). 

1) Henryk Rodakowski: Kilka słów o malarstwie. Stron 35, p. 3. (Warszawa, 1895).

2) Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w. p. 15.


W myśli swej, jak u niego zawsze, jest on głęboki i szlachetnie odczuty, w kompozycyi poprawny i o wielkiej także pracy świadczący, ale znowu zimny, konwencyonalny, w typach osób na nim ułożonych prawie bezduszny a nieraz afektowany, w kolorycie wreszcie i nadto jaskrawy i nadto słodki, słowem podobny do dawniejszych historycznych płócien malarza, a tylko robiony widocznie słabnącą już w nim ręką zachodzącego w starość artysty, który zresztą nie miał w swym talencie ani siły, ani polotu, ani wyobraźni dosyć bujnej i intuicyjnej, by tworzyć dramatyczne dziejowe sceny, albo dekoracyjne w wielkim stylu kompozycye. Zmuszał się do nich aż do końca życia, ale widział zawsze, bo na to miał nadto rozumu, że one oddźwięku nigdzie nie znajdują, i czuł chyba sam, że do jego sławy nie przyczynią się nigdy. Bo i w tej mierze niezawodnie, jak na tylu innych najzdolniejszych, tak i na nim zemściła się epoka, w której tworzyć zaczął a w której gust jedynie wyższy uwierzył, i ona to z znakomitego portrecisty zrobiła także malarza historycznego, który tamtemu nieraz drogi czas zabierał i pozbawił może przez to sztukę polską całego szeregu pięknych portretów, jakich cały przecież poważny zastęp główną i najczystszą sławą Rodakowskiego zostanie.

Zaraz po portrecie jenerała Dembińskiego, w r. 1853 wymalował on portret matki, kto wić, czy nie najwyższy „stylem“ ze wszystkich, jakie wogóle stworzył, a zaraz wtedy w paryskim „Salonie“ wystawiony. On to, wraz z portretami żony i ciotki, panny Blühdorn i każącego kardynała, przedstawiał najszlachetniej twórczość Rodakowskiego na lwowskiej wystawie i najwymowniej tam o jego smaku wytwornym i zdolnościach znakomitych świadczył. Już w chwili, gdy wystawiony został, uderzył on całkiem wyjątkowo tej miary wielkiego artystę, jakim był Eugeniusz Delacroix, który w Dzienniku swym pod dniem 8 kwietnia, w smutnem będąc wtedy usposobieniu, pisze o nim1): „Jedną tylko miałem kompensatę, ale ta była zupełną — widziałem prawdziwe arcydzieło; jest to portret, na którym Rodakowski wymalował swą matkę. 

1) Journal de Eugène Delacroix, T. II, j. w. p. 156.

Utwór ten potwierdza poprzedni, który mnie tak na wystawie był uderzył.“ A pod dniem 10 czerwca, po odwiedzeniu Salonu, w którym podziwiał mały obrazek Meissoniera, dodaje1): „Portret Rodakowskiego takoż. Taki on piękny, że dalej nie idzie.“ Gdy zaś utwór ten malarza polskiego w tym roku medalu nie otrzymał, zanotował Delacroix d. 10 lipca charakterystyczne słowa w swych zapiskach2): „Pan Rodakowski, który zrobił arcydzieło w tym roku, musi się zadowolnić medalem, jaki otrzymał w roku przeszłym za utwór niższy wartością od tego.“ Prostota niezrównana, cichy, spokojny, łagodny nastrój wieją od tej starszej poważnej damy, w czarnej sukni aksamitnej i takiej że mantyli, z czarną na głowie koronką, w naturalnej wielkości niżej kolan przedstawionej, u której wszystkiem jest tylko głowa, z twarzą nieco naprzód pochyloną, o lekkim, nieco smętnym, łagodnym uśmiechu, świadczącym o wewnętrznem jakiemś wzruszeniu. „W tym słodkim uśmiechu rozczulenia i radości — mówi o portrecie prof. Tarnowski w r. 18733) — w tych oczach tak się wpatrujących w coś, co jest przed niemi, że zda się łzami zajdą za chwilę, z ruchu głowy, z rąk tak złożonych (a co za ręce!) jak żeby tylko co były kogoś przyciskały do piersi i jeszcze przycisnąć go były gotowe, widać, że to osoba wzruszona i szczęśliwa. Jedyny to portret, którego model przedstawiony jest pod jakiemś chwilowem wrażeniem. Zazwyczaj uchodzi on za najpiękniejszy ze wszystkich. Sądzilibyśmy, że to ten wyraz rozczulenia tak ku niemu ludzi pociąga; najbardziej ze wszystkich, a raczej jedyny uczuciowy, jest ze wszystkich najłatwiejszy do zrozumienia, najprzystępniejszy“. 

1) Journal de Eugène Delacroix. T. II, j. w. p. 220.

2) Ibidem, j. w., p. 226.

3) Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w., p. 204.


Modelunek subtelny twarzy tej i rąk, wypracowany jest do granic ostatnich, a przecież nie przepracowany, oddanie się malarza wyłącznie tej twarzy tylko i z niej mówiącej duszy jego matki, z pominięciem całej dekoracyjnej strony utworu, a z dostrojeniem jedynie czarnego stroju i ciemnego prostego tła do harmonii zupełnej z charakterem przedstawionej osoby, którą kochał niezmiernie, a o której jeszcze pod koniec życia mawiał, że gdy umarła, próżnia i boleść w jego sercu były takie, jak nigdy przed tem, ni potem1) — wszystko to czyni z tego portretu jedno z najszlachetniejszych i najczystszych dzieł w nowszej polskiej sztuce, a nawet śmiem powiedzieć, w europejskiej współczesnej. Delaroche’a ks. Adam Czartoryski jest może głębszy w wyrazie, a w układzie jeszcze dostojniejszy, do czego zresztą i sam model artystę wyjątkowo natchnąć musiał; portrety Ingres’a są równie proste, ale czasem może twardsze i zimniejsze, ani Ricard zaś, ani Winterhalter, ani Amerling, ani tem mniej Schrotzberg czy Dubufe portretu starej niewiasty równie pięknego nie stworzyli. Znać wpływ wszystkich tych mistrzów malarstwa francuskiego między r. 1840 a 1860 na tym portrecie, znać wszystkie razem wzięte ich cechy — choć do utworu żadnego z nich nie jest on podobny, widać, że z ich szkoły jego twórca wyszedł, że u nich „stylu“, dyskrecyi, wytworności i prostoty się uczył, ale zarazem, że nie naśladował żadnego z nich, ale już był w tem dziele samym sobą, oryginalnym i indywidualnym, jak we wszystkich dalszych tego rodzaju utworach swego pendzla. Przedewszystkiem są to dzieła stylowe, zawsze spokojne i ze smakiem ułożone. W ostatnim jeszcze roku życia mówił mi Rodakowski z tym miłym, pogodnym uśmiechem, który doń tak przykuwał i tak ciepło na interlokutora oddziaływał, że on nie pojmuje portretu nie „ułożonego“, nie skomponowanego, nie przemyślanego. Twarz, szyja, ręce, postać cała, muszą być wedle jego rozumienia zawsze do jednej wytwornej, pełnej smaku i spokoju harmonii doprowadzone, a wtedy dopiero na tej postaci ułożyć trzeba najdrobniejsze fałdy sukni czy zwoje płaszcza i do pewnego stylu wszystko to razem doprowadzić.

1) Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w., p. 11.

 Portrety nowoczesne, z codziennego życia wyrwane, podpatrzone, podchwycone niejako, niekiedy całym swym brutalnym realizmem przejmujące i porywające, były mu wstrętne; podziwiał ich technikę i prawdę chwili schwyconej, ale ich nie lubił, nie godziły się one bowiem z jego smakiem, który po innej odziedziczył epoce, nie szły w parze z jego pojęciem o stylu w malarstwie, w każdem, a więc i w portretowem. W pełnej głębokich i wyższych myśli rozprawie, którą pod sam koniec życia napisał i ogłosił naprzód w warszawskim Tygodniku Illustrowanym, a następnie osobno p. t. Kilka słów o malarstwie, złożył Rodakowski niejako katechizm swych pojęć o sztuce, a o sztuce pendzla na płótnie w szczególności. Wytłómaczył też tam najwyraźniej, co rozumiał przez „styl“, do którego jako do ideału swego przez całe życie dążył, a który nieraz w portretach swego pendzla w całej pełni urzeczywistnić zdołał. Rodakowski cały tkwi w tych pojęciach szlachetnych, wzniosłych i nie sposób ich odeń odłączyć, tak jak one też dopiero portretowe jego utwory i całą wogóle twórczość artystyczną tłómaczą i uzupełniają.

„Cóż to jest styl w malarstwie?“ — pyta sędziwy artysta 1)·

„W piśmiennictwie styl oznacza sposób wyrażania się, formę, jaką dajemy naszym myślom, niezależnie od wartości myśli samej. Bo najgłębsze, najwspanialsze myśli bywają czasem wyrażone stylem ciężkim, twardym — gdy błahe i płytkie często nam są opowiadane stylem zachwycającym.“

„W malarstwie, w sztuce wogóle, całkiem inne przywiązujemy znaczenie do wyrazu styl. Francuzi nawet nazywają najwyższą tę dążność malarstwa la peinture de style, malarstwo stylu. W sztuce styl jest nieodłączny od samego utworu. Nie forma tylko, ale myśl artystyczna sama, jak powstała w uczuciu malarza, ma lub niema stylu. Styl jest to poczucie wzniosłości połączone z prostotą — coś odpowiadającego epicznej wielkości w literaturze. Pozwolcie mi innym sposobem wytłómaczyć, co to jest styl w malarstwie. Gdy się w pogodny dzień przypatrujemy gotyckiej wieży, podziwiamy zarówno całość, jak misterne szczegóły. 

1) Kilka słów o malarstwie, p. 20—24.

Wróćmy do niej wieczorem, gdy noc zazdrosna, goniąc za słońcem, swą ciemną pomrokę przesunęła po błękicie, a w nieporównanej ciszy gwiazdy tylko tajemniczo migocą... O ileż wspanialej, poważniej i niezmiernym poetycznym urokiem okrążona, przedstawia nam się ta sama wieża!“...

„Wrażenie to z bardzo prostej pochodzi przyczyny: szczegóły znikają, całość większego nabiera znaczenia; uogólnia się wrażenie i do prostego sprowadza mianownika — wielkości. Oto coś podobnego do stylu.“

„Pokrewnego wrażenia doznajemy, gdy człowiek jest przedmiotem sztuki. Im więcej jego ogólne rysy schwycone, im mniej szczegóły podrzędne i przypadkowe przeszkadzają nam objąć wielką całość olbrzymiej postaci, tem wznioślejsze na nas robi wrażenie, tem idealniejszą jest kreacya, tem więcej ma stylu. To też nie wszystkie przedmioty równie się nadają do tej wzniosłej sztuki.“

„Najodpowiedniejsze są osobistości i wypadki daleko od nas leżące, czy to, że przestrzeń czasu oddala ich, jak bohaterów starożytności, czy też, że ich istota nad ludzkość ich wznosi, w niedosiężone sfery, jak wszystkie religijne postacie. W tych bowiem uosobieniach, wyobraźnia najmniej jest skrępowana szczegółami lub dokładnością lokalną. Styl ten wzniosły głównie cechuje mistrzów sztuki, tudzież wielkich poetów. Na tych zasadach w literaturze chrześciańskiej Dante, Szekspir, Goethe stworzyli wybitne typy ludzkości, a Vinci, Perugino ( ?), Buonarotti i Sanzio podnieśli postać ludzką do najwyższej doskonałości ideału, najwznioślejszy posiadali styl.“

„Styl tylko formą daje się wyrazić, kolor stylu nie ma. Kolor może być niezmiernie szlachetny, subtelny, może być bogaty i wspaniały, może bardzo silnie na uczucie nasze działać, tak, że nas zachwyca świetnością, jednakże temu uczuciu, które styl odczuwa, nie odpowiada. A wielcy mistrze, obdarzeni od Nieba wykwintnym smakiem i Wysokiem poczuciem piękna, w stylu tylko znajdują wyraz odpowiedni swych dążności artystycznych.“

„Styl bowiem w malarstwie nie zadowala się oddawaniem widzianej formy, ale raczej ją dostraja do pewnego ideału doskonałości, który artysta w sobie nosi. Jest to tak niezmiernie subtelny i nieuchwytny dar Boży, że wobec natury nie możemy ostatecznie oznaczyć nawet granicy, gdzie uszlachetnienie opuszcza widzianą formę i dąży do oddania w głębi duszy uczutej doskonałości.“

„Posiadamy wprawdzie rysunek Rafaela, wyobrażający rzy głowy kobiece obok siebie. Pierwsza, śliczna głowa kobieca, widocznie wedle żyjącego modelu rysowana. Rysunek drugi wyobraża tę samą głowę z małemi zmianami, rysy są uproszczone, różne szczegóły opuszczone. A w trzecim rysunku tej samej głowy wykończa Sanzio pracę uszlachetniania i idealizowania i daje już głowę Madonny, jak ją mistrz w jej doskonałości zbliżył do tego ideału, który w duszy nosił/

„Widzimy tu uderzający obraz przebiegu, który się w umyśle artysty odbywa, i niejako niezbity dowód dążenia do coraz odpowiedniejszego wyrazu myśli i uczucia malarza wobec natury.“

„Nietylko sama forma przez swoją piękność robi wrażenie stylu, ale w związku z całością osiąga zupełne swoje znaczenie. Im linia i forma, które oko śledzi, przebiega ruch harmonijniejszy, im proporcye, kierunki i odstępy, w których się formy krzyżują, naszemu uczuciu bardziej odpowiadają, tem więcej się niemi zachwycamy.“

„Wszystkie jednak te zalety stylu w malarstwie tylko formą, więc rysunkiem, to znaczy linią i modelowaniem, wyrazić można.“

„Najwięcej stylu mają antyki. Sztuka grecka, w swem pojęciu piękna, odtwarzając bogów swoich, dosięgła w rzeźbie najszczytniejszych tryumfów doskonałości. Tam prostota i poczucie wielkości łączą się z niezmiernem odczuwaniem piękności formy. Potęga i siła w pojęciu Jowisza, powab i urok boski w Wenerze, szlachetność i polot w Apollinie, głębokość uczucia, jakie z tych utworów biją i nas podbijają, są najwyższym stylu wyrazem.“


„Chrześciańska sztuka, dopiero po wykopaniu greckich arcydzieł, osiągnęła tę szerokość w pojęciu, tę doskonałość formy, których jej dawniej pomimo głębokości poczucia brakowało. Do stylu bowiem pełne panowanie nad formą jest warunkiem niezbędnym. Co do zewnętrznej formy, którą do nas przemawia dzieło sztuki powiedziane, to tem bardziej stosuje się do części duchowej. Tylko wysoko pojęty, wzniośle odczuty przedmiot, odpowiada wymogom stylu. Styl bowiem jest tym czarodziejem, który przedmiot uszlachetnia — bo w sztuce, jak to już wspominałem, forma od pojęcia oddzieloną być nie może; rodzą się razem, jedna drugą zawiera i nierozłączoną stanowi całość.“

„Mała liczba kolorystów, najwięksi tylko pośród nich, wznieśli się do stylu, kiedy przeciwnie, rysownikom złote podwoje tego państwa szeroko zostały otworzone. Oni też w tej dziedzinie najwyższej potęgi sztuki królują. Na wspaniałych tronach, laurem uwieńczeni, w olimpijskiej apoteozie są przedmiotem naszego uwielbienia.“

„Mówimy potocznie, że każdy wielki malarz ma swój styl. Rozumiemy pod tem, że osobisty jego sposób tłómaczenia natury jest tak wybitny, że się różni od interpretacyi innych malarzów. Jednakże ten przez zwyczaj utarty wyraz nie uwłacza pojęciu stylowego malarstwa, w znaczeniu ścisłem, jakie właśnie wytłómaczyć się starałem.“

Jak o całe mnóstwo określeń i zdań teoretycznych o malarstwie w rozprawie tej wyrażonych, tak i o to pojęcie stylu przez malarza spieraćby się można, twierdząc zwłaszcza, że to, co tu pięknie i tak szlachetnie omówił, to nie jest styl, ale jeżeli co, to już stylowość dzieł sztuki — w każdym razie jednak nic lepiej twórczości całej Rodakowskiego nie charakteryzuje, nic wymowniejszych do jego ideału w malarstwie, portretowem zwłaszcza, nie daje komentarzy, jak te wzniosłe, mocno akademiczne, ale takim zapałem dla słonecznych epok historyi sztuki, dla Grecyi Peryklesa i Włoch renesansu tchnące zdania. Do takiej głęboko pomyślanej i głęboko odczutej stylowości, chciał on każdy swój utwór dociągnąć. Z wielkiemi historycznemi kompozycyami nie udało mu się to ani razu — w portrecie dopiął tego celu nieraz, zwłaszcza w epoce najsilniejszego, najpiękniejszego rozkwitu swego talentu między r. 1852 a 1872. To dwudziestolecie znaczy się całym szeregiem znakomitych Rodakowskiego portretów, od których jako dzieła sztuki potężniejsze, są jedynie pierwsze portrety Matejki, a do których zbliżają się tylko niektóre Simmlera i Kaplińskiego. Maluje ich czasem kilka w jednym roku, a głównych charakterystycznych cech ich i zalet razem wziętych, streścić nie łatwo.

Uczynił to znowu dotąd najlepiej prof. Maryan Sokołowski, i oto słowa jego o Rodakowskiego portretowej twórczości wogóle1): „Co znamionuje te portrety, to oddanie się wyłączne malarza osobie i indywidualności portretowanej, zamknięcie jej, że tak powiemy, w takiem otoczeniu, które skupia uwagę tylko w niej samej, delikatne i subtelne odtworzenie tych właściwości rysunkowych kształtu, kończyn nosa i konturów ust, uchwycenie przemiennych i zaledwo dostrzeżonych tonacyj twarzy, które stawiają przed naszemi oczyma indywidualność żywą ze wszystkiemi właściwościami jej temperamentu, charakteru, tudzież jej moralnych i umysłowych cech. W każdym portrecie czuć i widać miłość artysty dla modelu, który ma przed sobą, i wniknięcie głębsze w jego naturę, a zwłaszcza w jego osobiste i towarzyskie zalety. Portrety malowane przez Rodakowskiego, mają pełną ciepła i pociągającego interesu prawdę, nie uderzają imponującą siłą, nie tworzą typów, ale przy wykwintności formy i układu, przy finezyi obserwacyi, zachęcają każdego, który na nie patrzy, do zetknięcia się bliższego z osobą portretowaną, do poufnej z nią znajomości i rozmowy. Nie ma w nich szczegółu, który byłby pominięty i nie przyczyniał się do uwydatnienia całości.“

A lat 22 temu, oto znowu jak prof. St. Tarnowski pisał2) o najpiękniejszych tych Rodakowskiego utworach:

1) Świat, j. w. zeszyt II z r. 1895, p. 38.

2) Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w. p. 203, 204.



„Jest to pojęcie zadania, z jakiem mistrze malowali portrety, jest ta co u nich prostota, ta sama pogarda sztucznych i naciąganych efektów, tasama co u nich sumienna troskliwość, żeby charakteru głowy, którą się maluje, nie naruszyć i nie zmienić, bo przezeń przebija charakter człowieka, a w wiernem podobieństwie rysów przechowa się i podobieństwo duszy; jest to staranie, żeby wniknąć w duszę modelu, odgadnąć ją, a nic swego nie dodając, wynaleźć co w rysach twarzy jest psychologicznie wybitnego lub artystycznie pięknego. Na jednostajnem ciemnem tle, w najzwyczaj niejszem ubraniu stoją te figury spokojne, bezczynne, patrzą przed siebie niczem w tej chwili nie zajęte i nie poruszone, ze swoim zwyczajnym codziennym wyrazem twarzy, w którym żadne uczucie nie góruje nad drugiem, żadna myśl nie panuje wyłącznie — ale ten wyraz spokojny, napozór nieledwie bierny, to jest ten wyraz stały, jaki na twarzy długą pracą wybiła dusza i życie, a który gra wrażeń i uczuć przelotnie tylko modyfikuje.“

Portret matki zjednał malarzowi w Paryżu sławę już stałą zdolnego, wytwornego portrecisty, i zyskał niebawem obstalunki portretów przez Francuzów nawet. Takim był portret pana Villot w „Salonie“ z r. 1854, o którym znowu w Dzienniku swym zanotował Delacroix 1), że malarz „wpada w nim w błąd szerokości, zrobił tego biednego Villot na chudo, co nie jest z prawdą zgodne44 — takiemi w r. 1854 także malowany portret hrabiny de Laborde, w r. 1857 portret pułkownika Müller-Waldau, w r. 1861 portret barona Scipion de Rouze, w r. 1865 portret prezydenta Devienne, takim do dziś dnia w jednej z wersalskich galeryj zawieszony a w r. 1856 wymalowany portret marszałka Pellissier księcia Malaków 2), takiemi wreszcie przez rząd przed r. 1870 do Wersalu zamówione portrety marszałków Mac-Mahona księcia Magenty i Canro-berta3). 

1) Journal de Eugène Delacroix, T. II, j. w., p. 384. 2) Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w., p. 11. 3) Por. H. Piątkowski: Polskie malarstwo współczesne, j. w. p. 16.

Z Polaków maluje wtedy najliczniej główne, zachodzące już słońca emigracyi, ks. Adama Czartoryskiego i Mickiewicza, ten ostatni portret w r. 1859 a więc po śmierci poety, niestety spalony w Palais Royal w r. 1871 dalej hr. Jana Działyńskiego w r. 1875 dopiero, wreszcie w r. 1862 Leona Kaplińskiego, towarzysza tam w sztuce malarskiej i serdecznego przyjaciela. Portret ten nie był we Lwowie a dziś znajduje się podobno u rodziny brata Kaplińskiego w Warszawie, ale jest to, obok portretu matki, najpiękniejszy, najwytworniejszy, najszlachetniejszy Rodakowskiego utwór, godny najlepszych portrecistów francuskich tego czasu. Głęboka, szlachetna dusza, nerwowy i nieco romantyczny charakter Kaplińskiego, mówią same z tej przejmująco a łagodnie patrzącej śniadej twarzy o czarnej brodzie, a układ postaci, w czarnym aksamitnym, nieco fantastycznym stroju pracowni, dyskretnie kolorowemi przyborami podniesionym, jest z pewnością i przemyślany i stylowy, ale też wytworny i po prostu piękny jak rzadko. A dalej, przed i po r. 1860 robi Rodakowski w Paryżu jeszcze, portrety przyjeżdżających tam i spieszących do jego atelier Polaków, w r. 1854 hrabinę Wodzyńską, w r. 1856 jeden z najpiękniejszych podobno, Rogera hr. Raczyńskiego, w r. 1855 ks. Aleksandra Czartoryskiego, pełen prostoty i głębokości w swej poważnej zadumie. W Paryżu także maluje wtedy portrety rodziny, jak panny W. Rodakowskiej w r. 1857, pani O. Rodakowskiej w r. 1858 2), a z tych kilka na lwowską wystawę sam artysta ze zbioru swego wybrał i przysłał. To naprzód w r. 1863 malowany portret ciotki, poważnej Pani Singer, starej damy o siwych włosach, w czepku, z książką i okularami w ręku, która przypomina najpiękniejsze utwory mieszczańskich starych portrecistów Hollandyi a różni się od nich stanowczo mniejszą brawurą, ale też i większą jeszcze prostotą i skromnością w akcesoryach. W r. 1865 maluje portret żony młodej pani Kamilli Blühdorn z domu Salzgeber, poślubionej w Wiedniu w r. 1860, a utwór to znowu całkiem jego metodą komponowany.

1) Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w., p. 11.

2) Ibidem, j. w., p. 12.


 Piękna kobieta, na tle czerwonej kotary stoi przy kamiennej balustradzie, w dekoltowanej czarnej aksamitnej sukni, z od niechcenia niby a przecież misternie zarzuconą na ramię koronką. Tu Ricard z pewnością z francuskich portrecistów współczesnych przypomina się bardzo wyraźnie, choć o naśladownictwie naturalnie mowy nie ma, jak on także wraca na pamięć, gdy się patrzy na śliczny w r. 1871 malowany portret wdzięcznej, uroczej pasierbicy malarza, panny Blühdorn, wówczas już wicehrabiny de Romanet, która niebawem tak przedwcześnie ze świata tego zejść miała. Portret to znowu w całem tego słowa znaczeniu „ułożony,“ ale przy misternej swej kompozycyi dziwnie przecież prosty i uroczy, a i w soczystym swym kolorycie świetny. Młoda kobieta, w białej muślinowej sukni z koronkami przy rękawach, ma na ramiona narzucone okrycie z czarnego aksamitu, podszyte czerwonym jedwabiem, które, by nie spadło, przytrzymuje przecudnie wymodelowanemi rękami, ułożonemi nieco może na wzór rąk także przytrzymującej futro nagiej żony Rubensa, ale tak pięknie, tak delikatnie i miękko leżącemi na czarnej materyi, że już ten jeden szczegół tego ślicznego portretu o jego wysokiej wartości świadczy. Twarz prawie na wprost zwrócona, o łagodnym uśmiechu, a oczy w dal zapatrzone, ale mówiące o szczęściu i spokoju duszy młodej, dobrej kobiety. A tu zdaje mi się, że ten portret pani de Romanet jest może ostatnim kresem i najlepszym wyrazem portretów młodych kobiet, przez Rodakowskiego malowanych. Już mniej bowiem lubimy portrety hr. Juliuszowej Dzieduszyckiej z r. 1874, a zwłaszcza hr. Włodzimierzowej Dzieduszyckiej z r. 1875, z której wspaniałej imponującej postaci można było prawdziwe dzieło sztuki stworzyć, późniejszy zaś z r. 1879, już w czasie stałego pobytu pod Lwowem robiony portret hr. Ludwikowej Wodzickiej, w czerwonej aksamitnej sukni, bez wyrazu szlachetnego dobroci i wielkopańskiej prostoty, jakie tę panią wyższego serca i wysokiej cnoty odznaczały, jest dziełem całkiem nieudanem, bez żadnej plastyki wykonanem,przylepionem na płasko do tła nielicującego z wysoką postacią o szlachetnych, regularnych rysach1).

Słabnął bowiem niekiedy, nawet w swej najświetniejszej dobie, wytworny, pracowity, sumienny Rodakowskiego pendzel, a pierwszym zdaje mi się tego objawem jest ów w r. 1865 malowany, zdaniem zaś mojem przeceniony, Portret idealny każącego kardynała. Koloryt czerwonych szat, jedwabiu i aksamitu jest wspaniały, miękkość ich i fałdy wyjątkowo pięknie oddane, ale ruch postaci jest już nadto upozowany, a twarz starca o mlecznej białości włosach niemiła, nadto czerwona, w subtelności swej i dokładności przepracowana, tak subtylizowana i modelowana w zmarszczkach swych, plamkach czerwonych, nieco zwisłych policzkach, że i nie całkiem już do prawdy podobna, i przez te realistycznie a tak prawie miniaturowo traktowane szczegóły wprost niemiłe sprawiająca wrażenie. Pyszny jest znowu portret brata, pułkownika Józefa Rodakowskiego, późniejszego jenerała, z r. 1874, ubranego w mundur ułanów, którymi dowodził w słynnym ataku swym pod Custozzą, postać pełna rycerskiego szlachetnego wyrazu dzielnego oficera, a traktowana jeszcze z siłą i bez nadto subtelnych modelowań. Marszałek krajowy, Włodzimierz hr. Dzieduszycki, ma na portrecie swym z r. 1874, także jeszcze dużo charakteru oryginalnej, potężnej swem staroszlacheckiem polskiem zacięciem postaci, i wiele znowu szlachetności a zarazem prawdy w ruchu. Ale portret sędziwego ks. Leona Sapiehy, również z r. 1874, nie oddaje w niczem tej idealnej twarzy spokojnego wielkiego pana dawnej Polski w swym najszlachetniejszym wyrazie, jest nadto słodki, bez cienia rozumu, dobroci, wytworności oryginału, a wreszcie w subtelnem przekończeniu karnacyi starej twarzy jest nadto różowy, niemiły i przypomina te same błędy, po raz pierwszy w Każącym kardynale występujące. 

1) Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w., p. 15.


A ostatnie Rodakowskiego portrety, te znaczą już niestety zupełny zachód wielkiego talentu, który do ostatnich granic przepracowanie w nich posuwał, a zapominał o charakterze malowanych postaci, o podobieństwie ich rysów, o dominujących cechach wyrazu twarzy i znamionach wybitnych człowieka. Do tych utworów zaliczyć trzeba portrety hr. Władysława Badeniego, syna jego hr. Kazimierza, dzisiejszego prezydenta ministrów, oba z r. 1889, wreszcie z tego samego roku, znowu portret marszałka krajowego w gmachu sejmowym, hr. Jana Tarnowskiego. Towarzysze lat młodzieńczych w Paryżu i odtąd serdecznemi na zawsze stosunkami związani, Tarnowski i Rodakowski przy tworzeniu tego nieudanego portretu spotykali się bardzo często w ostatnich latach ich życia; malarz chciał zrobić z pewnością najlepiej portret przyjaciela, tak dobrze i tak pracowicie, że aż w tych dobrych chęciach przesadził w zupełności, i dał w końcu postać niepodobną, niemiłą, bez charakteru i bez duszy szlachetnej oryginału. Wtedy widzieli się z sobą dłużej po raz ostatni. Zmarli w jednym roku; za pogrzebem w Dzikowie w maju r. 1894 postępował i białowłosy artysta w czarnej aksamitnej czapeczce, o delikatnej twarzy a ze smutkiem szczerym w oczach i w wyrazie — w końcu grudnia r. 1894 podążył i on do grobu. Trzej weseli towarzysze paryscy z lat pięćdziesiątych a następnie w dziejach politycznych i kulturalnych kraju na różnych polach zasłużeni, wszyscy trzej o duszach i umysłach szlachetnych zwłaszcza i wytwornych, Jan Tarnowski, Ludwik Wodzicki, Henryk Rodakowski w jednym roku ze świata tego zeszli.

Taką była długa, zasług pełna, w piękne, nieraz znakomite dzieła portretowego malarstwa1) bogata, działalność artystyczna Rodakowskiego. Z Paryża ona wyszła i w Paryżu może najświetniej się rozwijała, ale tam przecież po 20-letnim przeszło pobycie nie do końca życia malarz miał stale pozostać. 

1) W r. 1888 wymalował był Rodakowski jeszcze powtórny portret żony, ostatniem zaś dziełem jego pendzla był portret córki, pani Marcyanowej Woźniakowskiej, wykonany w r. 1890. (Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w. p. 15).


Ciągnęła go ojczyzna, za którą na tej artystycznej emigracyi zawsze tęsknił, ciągnęła Galicya, rodzinny Lwów, Podole. To też w r. 1867 osiadł na pewien przeciąg lat na wsi, w majątku własnym Bortnikach między Lwowem a Haliczem, i tam nieraz z zapałem zajmował się wiejskiem gospodarstwem, a wśród tego zawsze pilnie malował. Z Francyą, z zachodem, z Paryżem i Wiedniem zwłaszcza, gdzie otrzymał był kilka najwyższych medali i odznaczeń za swe portrety, zachował zawsze bliskie stosunki, wracał tam nieraz jeszcze, w r. 1870 odbył długą ostatnią podróż do Włoch a na wystawie powszechnej w Wiedniu r. 1873, gdzie portrety jego pendzla, zwłaszcza matki i brata jenerała, ogólny podziw wzbudzały, był członkiem jury. Po r. 1880 opuścił znów wiejską siedzibę, mieszkał częścią we Lwowie, a częścią w Wiedniu, wreszcie zaś i on pod koniec życia do „matecznika“ zawinął i w r. 1893 w Krakowie na stałe osiadł. I tu rozwinął zaraz wpływ artystycznej wyjątkowej wytworności. Został prezesem Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych, a po śmierci Matejki nominacya jego na dyrektora Szkoły Sztuk Pięknych była wkrótce zdecydowana i podpisana, ale już jej nie miał doczekać. W ciągu r. 1894 z zapałem zajmował się naprzód urządzeniem wystawy polskiego malarstwa we Lwowie, dawał swe rady niezrównane, cały szereg własnych swych dzieł do sekcyi malarstwa retrospektywnego posłał, wreszcie wystawę te z wielkiem zajęciem oglądał, badał i najpochlebniej o niej się wyrażał. A wśród tego był zawsze, przez życie całe człowiekiem wyjątkowo szlachetnym, nad wszystko inne wytwornym i delikatnym. To też i w tej mierze znowu prof. Sokołowski skreślił najwymowniej jego postać i charakter1). „Wykwintność form w obejściu z ludźmi — mówił — finezya uśmiechu przy tak sympatycznej i względnej dla słabości drugich dobroci, jednały mu serca wszystkich, którzy się z nim zetknęli.

1) Świat, j. w. zeszyt II z r. 1895, p. 38. Doskonały również i bardzo subtelnie a con amore skreślony portret artysty podał Dr St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w., p. 5, 6.


 Rodakowski nie miał i nie mógł mieć nieprzyjaciół. Usposobieniem swem i obejściem łagodził wszystkie rozdarcia i rany, uspokajał rozdrażnienie miłości własnej i niezadowolone pretensye. Taktem i miarą rozwiązywał najbardziej skomplikowane trudności. Zarzuciwszy w ostatnich latach pendzel i paletę, oddał się całą duszą młodemu pokoleniu. Nie miał żadnej jednostronności, był wyrozumiały i umiał ocenić prawdziwą wartość we wszystkich, chociażby najbardziej oddalonych dążnością od jego własnej twórczości, kierunkach sztuki, że Rodakowski bowiem był i wszechstronnym artystą, o tem świadczą nietylko jego obrazy historyczne i portrety, ale także sceny i typy z życia ludowego, których mały zbiór na lwowskiej wystawie stał się prawie rodzajem rewelacyi dla wszystkich. Już w r. 1857 w ,.Salonie“ paryskim znajdował się jego obraz, którego tematem byli Chłopi w kościele 1), ale ponieważ krytyka zimno go przyjęła, a obstalunki portretów sypały się jeden po drugim, zarzucił więc Rodakowski ten dział bardzo dlań niełatwego w Paryżu rodzajowego malarstwa o polskim narodowym charakterze i tylko dorywczo malował tam jeszcze n. p. w r. 1860 Chłopkę przesiewającą zboże, lub Chłopów na jarmarku2). Pobyt dopiero na wsi w r. 1867 zbudził w nim do ludowego genr’u ochotę na nowo i wtedy to wymalował artysta, przez lat kilka zajęciom ziemianina oddany, akwarellą cały szereg arcydzieł prawdziwych, na których przedstawił jedyny raz w życiu narodowe z krwi i kości typy, chłopów ruskich, parobków, stajennych chłopców, żydów i t. d. Najpiękniejsi i zarazem najprawdziwsi są z pewnością wieśniacy: przepyszny gumienny Iwan Bezuś, stojący na śniegu w kożuchu białym, w czapie futrzanej, dalej paradny stary wójt Nykoła, w kapeluszu słomianym, też w kożuchu, z kijem i kluczami, rozkoszny, pełen fantazyi rusko-podolskiej pobereźnik Gregorcio, młody gajowy w krótkim kożuszku  i w kierpciach pod drzewem ze strzelby mierzący—najznakomitsi zaś, śliczni poezyą i prawdą ruskich młodych parobków: stajenny Iwan z krótkim wąsem, o dzielnej, pięknej twarzy, który trzyma gniadego konia za trenzlę, albo drugi, wyprowadzający ślicznego, prawie kudłatego o zimowym włosie kuca „Myszkę“ ze stajni.

1) H. Piątkowski: Polskie malarstwo współczesne, j. w., p. 17.

2) Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w., p. 15.

Zrozumienie ruskiego ludowego typu, oddanie go z prawdą całkiem doskonałą, a przytem zawsze tasama umiejętność dania tym nieledwie szkicowanym akwarellom stale wytwornej stylowości, prawdziwie artystycznej poezyi, odznacza je wszystkie razem, a takiego nawet rzeźbiarza z Pałahicz, chłopa dłutem kloc drzewa obrabiającego, umie owiać i głębszą poetyczną atmosferą, w której czuć całą senność w powijaku jeszcze spoczywającej tej wiejskiej prastarej sztuki. Żydzi znowu, jeden posłaniec z depeszą, drugi Josio karczmarz, nabierający wódki z bani do miarki blaszanej, są dowcipnie i także z niezmierną prawdą, a zarazem ze smakiem starohollenderskim oddani, świadczą zaś dalej, jaki głęboki rodzajowy malarz tkwił w Rodakowskim. Wszystkie razem figury te ludowe, rysowane są znakomicie, a malowane delikatnie, dyskretnie, nie nowoczesnemi plamami, mimo to zaś i z bliska i z daleka wrażenie robią i zawsze są do widzenia miłe. Od potężnych typów chłopskich i żydowskich Piotra Michałowskiego, aż dopiero po ostatnie w tym względzie arcydzieła prawdy i życia w akwarellach Juliana Fałata, nikt w tem trzydziestoleciu z pewnością, oprócz jednego Aleksandra Kotsisa, nie wykonał równie pięknych akwarellowych polskich ludowych postaci, jak te Rodakowskiego, rzucane niby od niechcenia na papier na wsi w Bortnikach między październikiem r. 1867 a marcem r. 1868. Znakomity stylowy portrecista przemienić się w nich potrafił na chwilę w głębokiego, prawdziwie narodowego obserwatora ludu wiejskiego i w jego illustratora, pełnego zawsze prawdy, poezyi, a zarazem tegosamego, co w każdym jego utworze, wytwornego delikatnego smaku.

A teraz, na zakończenie tej przydługiej może charakterystyki twórczości artystycznej malarza, który pierwszy oczy zachodniej Europy na polskie malarstwo raz na zawsze zwrócił i wprowadził je niejako już na dobre w europejski koncert artystyczny, ogólna jeszcze uwaga, która jego postać z najwyższego punktu widzenia oświeci dopiero najwyraźniej może. Rodakowski był do dziś dnia z pewnością najbardziej zachodnim ze wszystkich polskich artystów, najwięcej na smak wytworny czułym, najgoręcej w ideały romańskiej sztuki epok minionych wierzącym. Non plus ultra malarstwa był dlań, do ostatnich chwil życia, krótki okres twórczości samego zenitu włoskiego renesansu. „Nieporównane włoskie cinquecento!—pisał na rok przed śmiercią1). — Gdy się tu z tymi geniuszami po raz pierwszy spotykam i jak olśniony się czuje tym przepychem artystycznym, nie mogę się oprzeć uczuciu głębokiego wzruszenia. Oto są kapłani sztuki!... Oni w tak wysokiej tworzą doskonałości, ich wielkość tak szczytnie ku nieśmiertelności zmierza, że późniejszym wiekom tylko kornie czoła uginać. Oni są dla artystów wszystkich czasów owem promiennem: In hoc signo vinces! — jedyną gwiazdą, która prowadzi do zbawienia. I nie zapominajmy nigdy, że gdy nam przychodzi o sztuce sądzić, pośród nich musimy zasiąść, ich duchem się przejąć, aby sprawiedliwy wydać wyrok.“ A dalej znowu: „Więc hołd najwyższy i to uwielbienie, które w uczuciu własnej nicości ręką za czapkę chwyta, bo czuje, że stoi przed najwznioślejszym wyrazem ludzkości, jakby przed Dantem lub Galileuszem, to zachowajmy dla wielkich mistrzów Odrodzenia. Podziwiajmy ich i uczmy się od nich, z obawy, byśmy własnej godności nie ubliżyli, nie umiejąc cenić tego, co najwięksi z nas stworzyli.“ To był ideał niedościgniony, który przez cale życie Rodakowskiemu świecił, który w nim wyrobił ten kult wykwintnej formy, tę dyskrecyę i miarę, jaka jego najlepsze portretowe utwory charakteryzuje, jaka mimo zgodnego z epoką, w której był młodym, podziwu dla „wzniosłej dramatyczno-ści Delaroche’a“ 2), uczyniła zeń jednego z najszlachetniej sztukę swą pojmujących i w niej pracujących artystów. 

1) Kilka słów o malarstwie, j. w., p. 5 — 6, 26.

2) Ibidem, j. w., p. 27.

I to także sprawiło, że gdy nowe w malarstwie Zachodu zaszły zmiany, gdy prąd przyrodniczo-realistyczny potężnie w niem powiał, on już takowego pojąć, odczuć ani podziwiać nie mógł i musiał go w części potępiać. W peizażu nowożytnym miał kult zupełny dla niezrównanych arcydzieł Corota, Diaza, Troyona — o najwyższych wśród tych malarzy, o Juliuszu Duprć, o Teodorze Rousseau, o Millecie już nie wspomniał, a o dzisiejszych, o impressyonistach, oto jak, charakterystycznie dla własnej zwłaszcza osoby, się wyrażał1): „To, co malarz widzi, i tylko to, oddane z subtelną obserwacyą, ma wartość w jego oczach. Artyści zapominają, że obraz inne ma zadanie, nietylko oddanie wierne bezpośrednio widzianego kawałka przyrody. Obraz, to rezultat wszelkich w artyście bujających zdolności, a dusza malarza, to przecież nietylko aparat fotograficzny! Dawniej mniemano, że zrobienie obrazu, to jest sztuka poświęceń. By uwydatnić i wytłómaczyć myśl i zamiar artysty, trzeba dla głównych figur poświęcić podrzędne, dla bliższych oddalone, baczyć, by grupy i linie do siebie stały w pewnym rytmicznym związku. Dla znaczenia i blasku pewnych tonów, przytłumić i przygasić inne, słowem : zbudować, skomponować, stworzyć obraz. Impressyona-lizm tych warunków zupełnie nie uwzględnia, nazywa wszystko, co stanowi smak i układ, konwencyą i szablonem, i kontentuje się wrażeniem kawałka, byle w nim plamy miały tensam stosunek walorów, co w przyrodzie. Pleinair’yzm zadowala się jeszcze mniejszym rezultatem. Byle na obrazie widać, że rzecz się dzieje pod gołem niebem i bez słońca, to już dążenia tego kierunku są osiągnięte. Omyłka tej szkoły polega głównie w tem, że bierze środek za cel. Pewnie, że nam przyjemnie oglądać na obrazie wypadek, który się pod gołem niebem odbył, z prawdą tego wrażenia; jednakże samo to nie wystarcza. 

1) Ibidem, j. w., p. 32—35.


My od obrazu wymagamy, by nam coś więcej, coś głębszego opowiadał, niż tylko to, gdzie się dzieje. Obrazy tego kierunku, często z braku wiedzy, są w znacznej części bez myśli, bez układu, bez smaku, raczej studya, ani żeli dojrzale przemyślane i wytrawne dzieła sztuki. Nowe prądy, jakby niepomne, że kształty są podstawą tak wszechświata, jak naszej przyrody, że bez nich istnieć nie może, tylko w walorach i barwach szukają wyrazu swego uczucia. Rzućmy jednak wzrokiem na ten przepych nas otaczający, to przezwyciężającym sposobem nas formy i kształty uderzają, które stanowią istotę każdego przedmiotu. A przodując wszystkiemu, na czele wszech stworzeń, jako najwspanialsze dzieło Stwórcy, widzimy człowieka w pełni najdoskonalszych form. W jego postaci nietylko siła lub wdzięk nas zachwycają, ale z niej ta niepojęta zagadka, ta niedocieczona tajemnica — dusza ludzka — do nas przemawia. Ta boska iskra, która człowieka w niezmierną wysokość nad przyrodę podnosi, tworzy z niego najszczytniejszy przedmiot sztuki. Już w Grecyi pogańskiej człowiecza postać w posągach nas oczarowuje doskonałością formy i głębokiem uczuciem artystycznem. A w świecie chrześciańskim, który duszę do nieśmiertelności powołał, sztuka do najwyższych zagadnień mistycznych się wzniosła. Oto, co dzisiejsza sztuka omija. Zapatrzona tylko w głębokie oddanie przyrody, zapomina, że postać ludzka i dusza ludzka są dla sztuki najszlachetniejszem zadaniem. W niej sztuka doskonałość formy, głębokość myśli i uczucia najświetniej wyrazić może. W sztuce nagość ludzkiej formy nietylko nie razi naszego zmysłu piękna, ale przeciwnie, żaden inny przedmiot nie potrafi zadowolić tego uczucia w takim stopniu. Natura sama bez zasłony jest czysta, prosta i niepokalana, jak człowiek przed grzechem. Tylko w usposobieniu artysty, w zamiarze, w jakim nam formy i życie przedstawia, może się znaleść niesmaczna dążność, którą w modnej sztuce, niestety, często napotykamy. Ale to nie wina formy, tylko zmysłowego usposobienia malarza. Dla wzniosłego pojęcia sztuki, postać ludzka zawsze pozostanie najwyższym przedmiotem, nietylko najtrudniejszym, ale ze wszechmiar dla wielkiej sztuki jedynie odpowiednim. Do niej sztuka wrócić musi.“

Takiem, na dzisiejsze czasy już nieco anachronistycznem, było pojęcie Rodakowskiego o sztuce wogóle, o malarstwie w szczególności; taką surowa krytyka, niezawodnie nieco jednostronna, nowych prądów w malarstwie i nowych w niem dążeń. Ale nic też równie, jak to, co w tych słowach powiedział o „postaci ludzkiej,“ jako o „najwyższym przedmiocie, nietylko najtrudniejszym, ale ze wszechmiar dla wielkiej sztuki jedynie odpowiednim,“ nie maluje jego ideału najwznioślejszego, nic lepszego nie daje komentarza do jego szlachetnych, przemyślanych, skomponowanych, wypracowanych wizerunków człowieka właśnie. W nich w cząstce chociaż spełnił on za życia ideał swój, a pomocą, szkołą po temu, jedyną i najlepszą, jaką mógł w Europie między rokiem 1840 a 1850 znaleść, było portretowe malarstwo francuskie, utwory Ingres’a, Delaroche’a, Ricard’a, pracownia Cognieta wreszcie, w której stał się znakomitym malarzem i której wraz z tylu współczesnymi artystami polskimi tyle zawdzięczał. Bez znajomości też portretu francuskiego połowy naszego wieku, bez zgłębienia i określenia jego rysów charakterystycznych, ani cała twórczość Rodakowskiego jasną nie jest, ani też działalność artystyczna kilku jeszcze innych portrecistów polskich, którzy wkrótce po nim także do Paryża na naukę malarstwa się udali, i ztamtąd, tak jak on, cały swój styl, manierę, niekiedy technikę i pojęcie nowożytnego portretu wzięli.

Najbardziej zachodnim, najgłębiej romańskim z pośród młodych malarzy polskich, po r. 1850 z dziełami swemi na widownię europejską występujących, był z pewnością w portretach swych Rodakowski—najwięcej znowu indywidualnie polskim pozostanie w tymsamym czasie i aż do chwili wystąpienia Matejki jako portrecisty, w swych przeważnie także portretowych utworach Leon Kapliński. Obaj bliscy sobie wiekiem, przyjaźnią, szkołą, zawodem, a nawet w tym zawodzie u każdego najświetniej rozwiniętym tymsamym jego działem — są oni przecież pod każdym względem największemi przeciwieństwami i w charakterze i w utworach swego pendzla. Rodakowski, to od samego początku, od lat młodzieńczych natura spokojna, zrównoważona, zawsze pogodna, a w tej pogodzie wytworna i delikatna, malarz pracujący sumiennie, zwolna, bez porywów gwałtownych i bez przerw niszczących, człowiek wreszcie żyjący długo i w zachodzie swego życia i swej artystycznej karyery znowu zawsze pogodny, mówiący sobie z rozrzewnieniem: „Jaki ja w życiu byłem szczęśliwy! a mogący do tego dodać śmiało, że w każdym względzie „przeszedł dobrze czyniąc.“ Kapliński, to ustrój wewnętrzny przedewszystkiem nerwowy, gorący z charakteru i wrzący, choć niby cichy i w sobie zamknięty, pełen zapału do wszystkiego, czego się tknął, aż do końca życia, wrażliwy niezmiernie na wszystko, co wkoło niego się działo i w swej twórczości artystycznej tym wrażeniom podległy, cierpiący wreszcie przez życie całe nad klęskami narodu, do którego należał, a które w jego oczach waliły się bez przerwy na to, co kochał najwięcej, tem wszystkiem w końcu znużony i strawiony przedwcześnie i zaledwo w 47-ym roku życia zmarły. Pierwszy, to syn słonecznego spokojnego galicyjskiego Podola, względnie szczęśliwego kąta ojczyzny swej, a z natury i z gustu to prawie jakiś w nasze czasy i na polskie niwy zabłąkany Grek ze starożytnej Hellady szczęśliwej, lub Włoch z jasnego cinąuecenta — Kapliński, to dziecko krainy łez i niedoli, wykołysany i wykształcony na utworach wielkich poetów polskich po r. 1820, romantyk w każdym nerwie i w każdem drgnieniu serca i przez to nawet serce, gorąco a nieco nierozważnie za młodu ojczyznę miłujące, z niej wyrzucony i na długie lata tułactwa skazany. Wszystko w tych dwóch przyjaciołach odmienne jest i jako zupełne przeciwieństwo sobie się przedstawia —wszystko, a nie najmniej utwory ich pendzla, wśród nich zaś zwłaszcza portrety, które niezawodnie największą ich chwałą zostaną.

Leon Kapliński urodził się w Królestwie Polskiem w Lisowie niedaleko Nowego Miasta w r. 1826 i naprzód odbył część studyów uniwersyteckich w Warszawie na wydziale prawniczym, następnie w r. 1844 w Wrocławiu na filozoficznym 2), dokąd młodego chłopca zagnał jakiś dziecinnie nierozważny udział w spisku, wskutek czego ani pod rządem rosyjskim, ani pod austryackim przebywać nie mógł.

1) Por. St. Tomkowicz: Henryk Rodakowski, j. w., p. 6.

2) Por. ustępy o malarzach polskich w francuskiej Grande Encyclopèdie, redagowane przez tej miary znawcę i badacza sztuki, co p. FI. Trawiński w Paryżu, a z których notatka o Kaplińskim przedrukowana w Bulletin polonais, zeszyt z 15 listopada r. 1895, p. 257.

Z Wrocławia jeździł dużo w Poznańskie i wtedy już zawiązał tam najbliższe stosunki z hr. Sewerynem Mielżyńskim, bratem znakomitego obywatela „pana Macieja,“ którego dwór w Miłosławiu stał mu się odtąd prawie rodzicielskim domem, a jego właściciel, szlachetny, gorący polski szlachcic „w każdym calu,“ opiekunem i przyjacielem na zawsze. Mielżyński lubił bardzo sztuki piękne, zbierał obrazy i rysunki malarzy obcych i polskich, które potem zapisał założonej przez siebie a dziś tak pięknie rozwijającej się Galeryi obrazów w Muzeum imienia Mielżyńskich w Poznaniu — sam wreszcie rysował i malował, kopiując wcale udatnie stare włoskie religijne obrazy, albo nawet z natury tworząc peizaże i portrety,po amatorsku naturalnie, ale zawsze z dobrym smakiem i prostotą, jak np. ów Krajobraz z mostem (Pont du Gard) z r. 1856 1), który to utwór wraz z portretem Wilkxyckiego na lwowskiej wystawie go przypominał. I on to pierwszy, niezawodnie po dyletancku, dawał pierwszelekcye rysunku i malarstwa młodemu studentowi wrocławskiemu na wakacyach w Miłosławiu, a ten też znowu, utwór ostatni swego pendzla najdawniejszemu swemu przyjacielowi poświęcił, malując w r. 1871 jego portret i podpisując go: „Sewerynowi Mielżyńskiemu uczeń Leon Kapliński.“ W rok potem już bowiem umarł Mielżyński w 68 roku życia, we dwa lata zaś w ukochanym Miłosławiu i Kapliński za nim do grobu podążył. Ale studya te amatorskie, przez mecenasa sztuki, pełnego gustu i zapału dla niej, młodemu studentowi udzielane, choć za szkołę pierwszą artysty uważane być nie mogą, rozbudziły jednak z pewnością w młodzieńcu na dobre zapał do malarstwa, otwierając zaś przed nim wówczas tylko możliwość artystycznej karyery, przez to jedno bardzo już wkrótce, a w ślad za tem na całe życie o jego zawodzie zdecydować miały.



1) Por. Katalog Galeryi obrazów malarzy polskich, znajdującej się w Muzeum imienia Mielżyńskich, p. 35, 48. (Poznań, 1881).


Młodziutki spiskowiec warszawski wdał się bowiem niebacznie, już teraz jako 22-letni młodzieniec, w rewolucyjne roboty, poprzedzające rok 1848 w Poznańskiem, a udział ten nieroztropny, ale przy naturze jego zapalnej tak bardzo zrozumiały, zakończył się więzieniem w Berlinie, po wypuszczeniu zaś na wolność, emigracyą. Podążył wiec wtedy Kapliński do Paryża i tam odrazu oddał się w zupełności artystycznemu zawodowi, do którego popęd oto jak opisuje przyjaciel jego już od r. 1857 a potem dozgonny, o 10 lat odeń młodszy, prof. Stanisław Tarnowski w Wspomnieniu pośmiertnem 1), jakie mu poświęcił, a w jakiem, znając człowieka najlepiej i najwierniej mogąc go ocenić, skreślił pokrótce żywot Kaplińskiego i trafnie określił jego artystyczne zdolności, wreszcie zaś wybornie scharakteryzował jego umysł, serce i talent.

„Czuł w sobie zdolność do pendzla, mówiono mu, że ją ma — pociąg znalazł się wtedy łatwo, i stał się namiętnym. Dla wyobraźni młodego chłopca, rozmarzonej najpiękniejszemi obrazami poezyi, bujnej, wspomaganej dziwnie czułym i delikatnym artystycznym zmysłem i smakiem, powołanie artysty musiało być widziadłem uroczem, opromienionem wszystkiemi blaskami poezyi, chwały, miłości ojczyzny. Był artystą. Żyć po nad ludzkim światem, w świecie własnych natchnień i cudzych dzieł nieśmiertelnej piękności, tworzyć, tem, co się tworzy, dowodzić sobie i drugim, że się jest i żyje, z tych sfer wysokich rzucać rzeczywistemu światu dzieła piękne, z których każde będzie wieńcem chwały, nie dla mnie samego, mniejsza o to, ale dla Polski, zdeptanej, upokorzonej, poniżonej — co za pragnienie piękne, i jak ono może zapełnić, opanować całą duszę człowieka, zwłaszcza kiedy wszystko i wszyscy mówią, że to nie czcze marzenie, ale tylko uzasadniona nadzieja !“ Z temi uczuciami i nadziejami wstąpił Kapliński w Paryżu do pracowni Ary Scheffera, a następnie Józefa Robert-Fleury, i tam przez lat kilka z zapałem nauce malarstwa się oddał.

1) Przegląd Polski, zeszyt z kwietnia r. 1873, p. 137—144.

 „Paryż był wtedy — pisze znowu prof. Tarnowski, który Kaplińskiego w Dzikowie w lat kilka potem poznał i zaraz doń się zbliżył — najświetniejszem, najbardziej twórczem ogniskiem sztuki w Europie. Wszystkie wielkie imiona francuskiego malarstwa, wszystkie, które składają jego piękną historyę od r. 1830, wszystkie jaśniały jeszcze w r. 1850. Ingres i Yernet, Ary Scheffer i Delaroche, Delacroix i Robert-Fleury, i tylu innych, tak różnych natchnieniem, stylem, szkołą, tak obfitych produkcyą, a tak wysokich zdolnością, wszyscy żyli — tylko wybierać między nimi mistrza najsympatyczniejszego naturze, wyobraźni i artystycznym upodobaniom uczucia. W ten świat się dostać, w nim się kształcić, było naturalnem i najsłuszniejszem pragnieniem przyszłego artysty. Była to chwila, kiedy wielu u nas rzuciło się do sztuki z różnem powodzeniem zrazu, pod różnemi wróżbami, a przecież dowiedli, że mieli słuszność; skutki zbyt oczywiste i świetne pokazały, że w tych artystycznych powołaniach była prawda. Młody Leon Kapliński spotkał na swojej drodze rówienników, kolegów, w których znalazł serdecznych przyjaciół na całe życie. Ludzie, obeznani z ówczesną kolonią artystyczną polską w Paryżu, widywali zawsze obok Rodakowskiego i Kossaka, jego trzeciego, i tak ich wspominali; złączeni przyjaźnią, łączeni byli także przez opinię, która, kiedy Rodakowski zbierał laury za pyszne portrety matki i Dembińskiego, kiedy Kossak rozwijał szybko swój talent pełen życia, trzeciego przyjaciela uważała za trzecią wyższą zdolność malarską między artystami polskimi w Paryżu. W jego pierwszych pomysłach i kompozycyach znać może zanadto wpływu literatury, znać, że ta wyobraźnia, otrzymawszy pierwsze wrażenia z poezyi, przywykła do nich i nie mogła od nich odstać. Kapliński illustruje zrazu na płótnie kreacye poetyczne: Wacława, Maryę, Miecznika, księdza Robaka, Klucznika i Sędziego1)—początek charakterystyczny dla człowieka, w którym było niezawodnie tyle pisarza, literata, co artysty, i który gdyby nie był malarzem, byłby przez swoją wielką znajomość rzeczy i przez swój smak wykwintny, został najpoważniejszym u nas sędzią w rzeczach sztuki.

1) Ten ostatni obraz znajduje się dziś u hr. Wodzickich w Tyczynie w Galicyi, nabyty swego czasu przez ś. p. hr. Ludwika Wodzickiego.


 Kto wić nawet, czy ten zmysł literacki i krytyczny, ta wielka wybredność smaku, nie działały poniekąd źle na jego talent, czy nie do zbytku sam siebie sądził, a porównywając swoje dzieło ze swojem pojęciem, obraz wymalowany z tym, który widział w swojej wyobraźni, czy nie stawał się zbyt względem siebie samego surowym i nieufnym. Z kierunku pierwszego odtwarzania i powtarzania pomysłów poetycznych, przeszedł w kierunek wyższy tworzenia niezależnego rzeczy, wziętych z własnej jedynie wyobraźni, ale i te, jak Obrona Częstochowy, Werrnyhora, choć miały powodzenie między ludźmi, jego zaspokoić nie zdołały; chciał więcej, chciał lepiej — i tu warto zwrócić uwagę na dwie rzeczy. Pierwsza jest, ile musi się męczyć człowiek, przywiązany całą duszą do swojej sztuki, a mający o niej pojęcie tak wysokie, że to, co robi, ideałowi temu nigdy dorównać nie może, człowiek, który wrażliwy i czuły nad miarę, jeżeli sam z siebie zupełnie zadowolonym nie jest, wpada w przemijające zapewne, ale bolesne wątpliwości. On się myli, on zawiele od siebie żąda, jest niesprawiedliwy sam dla siebie, ale jak on się dręczyć musi, jak ta różnica pomiędzy ideałem a wykonaniem musi go prześladować i trapić, jak ta różnica, nieprawdziwa, urojona, ale którą on czuje, jak żeby była rzeczywistą, pomiędzy chęcią a możnością, musi mu się wydawać straszną dysharmonią, jak ciężkie muszą być chwile zwątpienia i rozpaczy, w których człowiek sam nie wić, co ma myśleć o sobie, o swojem powołaniu, o swojej zdolności. Bez słusznego powodu, ale były takie chwile w życiu Kaplińskiego. Tylko wtedy — i to rzecz druga, godna uwagi i chwały — wtedy ta natura, nerwowa i wrażliwa, zwyciężała sama siebie i znajdowała w sobie siłę woli, jakiej najdzielniejsi mogliby jej pozazdrościć. W takich chwilach niepokoju i wątpliwości jedna myśl brała górę nad wszystkiem: iść dalej i wyżej, i ciągle, aż się dojdzie tam, gdzie się chce. Przez wszystkie trudności łamał się bez ustanku i przełamywał je, każda nowa robota była nowym postępem, zdobytym nieraz z trudem i mozołem. I to może właśnie najpiękniejsze, to miara jego organizacyi, prawdziwie wyższej i prawdziwie artystycznej, że nigdy sobie nie folgował, że nic, co się jego sztuki tyczyło, nie było mu małem, że pracowicie, usilnie, sumiennie pokonywał trudności swego zadania. Łatwoby mu było, robiąc pospieszniej, a stosując się do gustów i wymagań szerokiej publiczności, stać się głośniejszym, bardziej poszukiwanym, niż był; ale nagiąć się do pojęć cudzych i niższych, ale hołdować upodobaniom przemijającym, choćby nie zupełnie fałszywym, ale niedość wysokim, ale szukać efektów i imponować niemi nieświadomemu widzowi — to wszystko wydałoby mu się było zdradą swojego powołania, grzechem przeciwko sztuce. Całe to malarstwo salonowe, pokupne, wypłacające się rozgłosem, a nietrwałe, powierzchowne, odpowiadające kaprysom mody, nie zasadom sztuki, mające się do prawdziwej sztuki mistrzów tak, jak się ma romans, wychodzący w jakim paryskim dzienniku, do poezyi, oburzało do głębi jego naturę artysty i jego naturę rzetelnego człowieka, i wołałby raczej wyrzec się powodzenia, jak okupić je świętokradztwem artystycznem, jak zapalić ofiarę na ołtarzu muz fałszywych i jednodniowych. I to może stanowi wybitną cechę jego obrazów — to staranie o zalety trwałe, które pozostaną zawsze, staranie o jak największą prostotę kompozycyi i wykonania, wierność wielkim wzorom, wstręt dziwnie szlachetny i szanowny do wszystkiego, co trąci manierą, modą, sztucznym efektem, teatralnością. I to sprawia, że niema może jednego jego obrazu, z późniejszych z pewnością niema ani jednego, od którego człowiek, mający cokolwiek uczucia i znajomości sztuki, mógłby odejść bez prawdziwego i głębokiego uszanowania dla dzieła i dla autora. “

„Zdawało się, że już stawał u celu. W ciągłym postępie, w świecie artystycznym francuskim, a zatem naturalnie i w polskim, coraz więcej znany i ceniony, mógł uważać wstępne trudności za usunięte, a swój dalszy zawód malarski za jasny i piękny. Uboczne, rozrywkowe niemal jego zajęcia, pióro, pełne wdzięku, dowcipu, delikatnych spostrzeżeń, próbując się z powodzeniem w różnych pismach krajowych, głównie w warszawskich, dopomagało mu także do wziętości i rozgłosu. Można było myśleć przez chwilę, że po długich latach trudu i goryczy przecież to życie ustali się do jakiejś równowagi.“

„A wtedy spadł na niego cios za ciosem. Wypadki roku 1863 naprzód. Czem te być mogły dla tej natury i dla tej miłości ojczyzny, nietylko gorącej, ale poetycznej i poetyzującej, jak straszne musiały być chwile zwątpienia nie o politycznej tylko, ale o moralnej przyszłości Polski, którą Kapliński widział zawsze w tem idealnem świetle, w jakiem wszyscy widzieć ją nauczyliśmy się od Mickiewicza i Krasińskiego—tego łatwo się domyślać, ale wyobrazić sobie trudno. Widzieliśmy zewnętrzny smutek — nie widzieliśmy tego, co się działo w głębiach jego duszy. A na tę duszę zbolałą zwaliło się prawie razem drugie nieszczęście, domowe, te zaś niedostrzeżone wobec wielkich klęsk publicznych, prędzej jeszcze od tamtych potrafią człowieka złamać. Kapliński stracił siostrę, którą kochał i wielbił jak osobę wielkich przymiotów, niepospolitego serca i umysłu, a którą wygnaniec rzadko tylko mogąc widywać, widział zawsze w tym blasku uroczym, jakim ludzi i rzeczy otacza oddalenie i tęsknota. Te dwie istoty, urodzeniem przeznaczone na to, żeby żyć nierozdzielnie, połączone oprócz rodzinnej miłości wielką wzajemną sympatyą dusz, tęskniły za sobą całe życie, całe życie marzyły o tem, żeby módz być razem. Siostra umarła — brat musiał znosić jeszcze ten dodatek boleści, że nie mógł być przy matce i ulżyć jej w nieszczęściu. Zycie, które zdawało się wyjaśniać, stało się naraz czarniejszem, niż kiedykolwiek. Jeżeli ta natura fizyczna, nerwowa i delikatna, wytrzymała to, co wtedy miała do zniesienia moralna istota człowieka, to dzięki tylko jednemu, jedynemu szczęściu, jakie mu było dano—jego ożenieniu. Pod dobroczynnym, błogosławionym wpływem serca, zupełnie oddanego mu, Kapliński odżył — nietylko zniósł wszystko, co miał do zniesienia, ale się rozwijał i rósł. Nastał w nim spokój i równowaga, dawno, może nigdy nie widziane; dawni przyjaciele witali z radością pogodę i humor, których wdzięk był im pamiętny z lat jego pierwszej młodości; sam talent nawet dojrzewał, kształcił się, wydawał swoje najpiękniejsze dzieła. Przeciwny los jeszcze raz zdawał się pokonanym; nie brakło artyście nawet officyalnego uznania, rząd francuski zamówił znaczne wielkich rozmiarów kompozycye u tego obcego, u tego Polaka, niedawno jeszcze mało znanego. I wtedy przyszło nowe nieszczęście, zawalenie się nagłe i niespodziane nietylko politycznego, ale moralnego świata w Europie, nietylko przegrana Francyi i ta straszna przyszłość wszechmocy Prus i Rosyi, ale coś gorszego, jak to, bo odkrycie, że wszystko, co się kochało i w co się wierzyło, że wolność, że postęp — to złudzenie i fałsz, skoro wiedzie do Komuny, że nawet miłość ojczyzny i uczucie honoru znikają ze świata, kiedy po największem narodowem nieszczęściu i upokorzeniu, możliwe jest jeszcze większe, tryumfalne ognie petrolu, oświecające tryumf siły przed prawem, przeszłość naszego świata, oddana na łaskę tej zasady i tego środka!“

„Nigdy bardzo silnego zdrowia, zawsze trawiony gorączką wyobraźni i uczucia, byłby może Leon Kapliński nawet w zwyczajnych czasach nie doczekał późnej starości, ale rzecz jest pewna, że go wojna francuska dobiła. Te widoki teraźniejszości i te straszliwe widma przyszłości, dręcząc myśl i uczucie, rozstroiły wątły z natury a zaniedbaną chorobą osłabiony organizm. Jedno tylko pragnienie zostało żywe, gorące i górujące nad wszystkiem — uciec z Francyi, wrócić do Polski, i tam robić co się da, ale tam wrócić, czemprędzej, koniecznie. I wrócił, z zamiarem osiedlenia się w Krakowie. „Kraków, to matecznik z Pana Tadeusza, gdzie zwierzęta, zmęczone życiem, przychodzą składać kości,“ mówił Kapliński po przyjeździe z uśmiechem pół żartobliwym, a pół melancholicznym. Tu żyć spokojnie między przyjaciółmi, malować, pisać, zdawało się żądanie nie zuchwałe i do urzeczywistnienia nie trudne. I nie było trudnem: pisma krajowe z radością zapraszały go do współpracownictwa, illustrowane warszawskie prosiły o rysunki, umowa o niektóre portrety miała się rozpocząć, zdawało się, że raz przecie znajdzie to mało, którego pragnął. W tejsamej chwili, w samych początkach pobytu w Krakowie, przyszła choroba, i ciągnęła się długo, boleśnie, więcej jak rok, dodając do wszystkich goryczy jego życia tę ostatnią, że patrzał długo na niechybny koniec i widział go coraz bliżej i bliżej“... aż zmarł w Miłosławiu w marcu r. 1873.

Takim był smutny, targany wszelkiemi boleściami tego szlachetnego serca, żywot człowieka, takim jego charakter, bardzo niezwykły i piękny, taką indywidualność gorąca, poetyczna, trawiąca sama siebie i w końcu bólem własnym i nieszczęściami tego, co kochał najwięcej, strawiona. A teraz z kolei, po tych słowach przyjaciela, któremu głos pierwszorzędny w tej charakterystyce Kaplińskiego tu się należał—jakim był malarz? jakiemi te wzory sztuki francuskiej z r. 1850, któremi w Paryżu najwięcej się przejął? jakiemi wreszcie jego utwory, wartość ich i stanowisko w dziejach malarstwa polskiego drugiej połowy naszego wieku?

Admirator bezwzględny poezyj Zygmunta Krasińskiego, którego piękny po wszystkie czasy wiersz:

Z szlachtą polską polski lud

 miał później jednym z najpiękniejszych obrazów swych illustrować, być może, że tym kultem „bezimiennego poety“ zapędzony został naprzód do pracowni Scheffera, którego jednak pseudo-poetyczne utwory, zdaje mi się, że niczem na twórczości Kaplińskiego się nie odbiły, ale przez którego i on wszedł w całej pełni w panujące podówczas w Paryżu, a przez Francyę i w Europie, znane nam już tak dobrze juste-milieu historycznego malarstwa. Nawet w portretach jego pendzla, przedewszystkiem silnych charakterystyką i często aż nazbyt twardych w technice, nie znać wpływu miękkich, rozmazanych i niby eterycznych, przez Ary Scheffera poetyzowanych kobiecych postaci—i jeżeli czyj wpływ z francuskich malarzy współczesnych odbił się na nim najwięcej, to z pewnością drugiego z jego nauczycieli, Robert-Fleury’ego, którego historyczne płótna z r. 1846 i 1847, jak Kolumb i Galileusz (dziś w Muzeum Luksembnrskiem), niezawodnie uderzyć go musiały najbardziej i modą epoki popchnąć do pracowni ich twórcy, a przez to zrobić zeń także adepta historycznego malarstwa, w którem królował wtedy Delaroche, a starszy Robert-Fleury był również jednym z bardzo podziwianych jego reprezentantów. I ta to szkoła zrobiła i z Kaplińskiego także, naprzód całkiem drugorzędnego malarza historycznych obrazów, które rozpoczął illustracyami poematów Mickiewicza i Malczewskiego, a wśród których miejsce główne zajmują zwłaszcza dwie kompozycye na większą skalę podjęte: Obrona Częstochowy i Wernyhora, obie wykonane poprawnie, sumiennie, z wielką pracą i gorącym zapałem dla tych dwóch, może mistyczno-ścią swą artystę wyjątkowo nęcących dziejowych wypadków i postaci, ale które były ostatecznie utworami słabemi, i nawet wśród współczesnych, przed wystąpieniem Matejki, wrażenia nie zrobiły.




Daniel Penther znacznie szczęśliwszą miał od Bartusa artystyczną karyerę, ale ostatecznie i on zmarł przedwcześnie, w sile wieku i świetnie rozwiniętej zwłaszcza konserwatorskiej i restauratorskiej czynności, bo ledwo w 50-ym roku życia Urodził się we Lwowie, tegosamego roku (1837) co Grottger i co Marcelli Maszkowski, jest więc, wraz z tym ostatnim, portrecistą także, najmłodszym z tych wszystkich malarzy z Galicyi rodem, a w Wiedniu wykształconych. Po krótkiej nauce rysunku we Lwowie, i on nad Dunaj do Akademii zawinął i tam naprzód długie studya malarskie odbył, poczem prawie na stałe już też tam pozostał, jedynie w latach 1868 i 1869 w Akademii monachijskiej uzupełniając jeszcze swą w Wiedniu nabytą artystyczną umiejętność. Była to bowiem „umiejętność“ zwłaszcza, jak o tem na wystawie lwowskiej świadczył z tego właśnie czasu, bo z r. 1869 pochodzący jego pendzla portret filozofa Karola. Libelta. Podobieństwo jest na nim w oczy bijące, prostota układu i techniki wielka, ale tak w nim znać pewien prawie fotograficzny szablon, a zarazem przy dobrym rysunku i poprawności każdego szczegółu, pewien brak życia, niemal powiedzielibyśmy duszy, że wybitnej indywidualności artysty dopatrzeć się w nim nie sposób. Ma jej za to bardzo wiele i na prawdę ślicznem jest dziełem, kto wić, czy nie arcydziełem malarza, jego własny portret w popiersiu, który galerya Akademii Sztuk Pięknych w Wiedniu na wystawę do Lwowa przysłała. Młoda to twarz, może 25-letniego człowieka, oczy bystre, ciemne, żywe, modelunek karnacyj bardzo piękny, a przytem technika, jakby nieco zamglona, nadaje tej pełnej wyrazu, nadzwyczaj sympatycznej głowie jakiś rys tajemniczości, który ją prawie poetyczną czyni. Wszystkie utwory portretowe Penthera, o ile nam wiadomo, nie są już równe temu, który tchnie jakąś werwą młodości i w którym nie znać owego nieco pedantycznego przeuczenia, jakie późniejsze jego płótna końwencyonalnemi i nudnemi czyni. Najwięcej znajduje się ich w Wiedniu naturalnie, gdzie artysta stale osiadł i gdzie od r. 1881 był kustoszem galeryi Akademii Sztuk Pięknych. Był też bardzo sumiennym kopistą dawnych włoskich i niederlandzkich płócien, a zarazem znakomitym podobno konserwatorem sztuki, co mu tę posadę zjednało, na której w ostatnich latach trudnił się wiele i z bardzo wielką znajomością rzeczy restauracyą obrazów starych wielkich mistrzów, chociaż i w tej mierze miał sam do końca życia może nadto artystycznej samodzielnej żyłki, nieraz bowiem, jak wieść niesie, dodawał i od siebie małe drobne szczegóły do zniszczonych przez wieki cudzych arcydzieł i przez to niezawodnie popełniał rodzaj restauratorskiej herezyi. Ostatecznie też na prawdę jedynie z miejsca urodzenia był on malarzem polskim — i szkoła bowiem, jaką do gruntu przesiąkł, i cała twórczość, i wreszcie stały pobyt po za granicami Galicyi aż do śmierci w Wiedniu w r. 1887, czynią zeń właściwie malarza wiedeńskiego, który ze sztuką polską prawie nic wspólnego nie ma.

Doprawdy fenomenalnie zdolnych dwóch synów doczekał się po r. 1850 w swej późnej starości poczciwy lwowski malarz a zwłaszcza sumienny nauczyciel rysunków, Jan Maszkowski. Jeden z nich, Rafał, został znakomitym muzykiem, drugi, Marcelli, był całkiem wyjątkowo zdolnym rysownikiem, a do portretowego malarstwa miał talent zupełnie niezwykły. Niestety umarł 25-łetnim młodzieńcem, i zdaje mi się, że śmiało twierdzić można, iż w tym rówieśniku i koledze Grottgera, gdyby był żył długo i swoje zdolności rysunkowe mógł zupełnie rozwinąć, tkwił artysta, jeden z bardzo niepospolitych między portrecistami polskimi drugiej połowy naszego wieku. Urodził się Marcelli Maszkowski we Lwowie w r. 1837, i naprzód, podobnie jak tylu innych malarzy z wschodniej Galicyi rodem, kształcił się pod sumiennym kierunkiem ojca, z którego pracowni wyszli już byli wtedy i na Zachód na dalsze studya podążyli Kossak, Tepa, a niebawem miał wyjść i Grottger. Wraz z genialnym przyszłym twórcą Lituanii i Wojny, podążył następnie i on do Wiednia, i w latach 1855 — 1857 odbył tam z wielkim zapałem studya w Akademii pod kierunkiem prof. Geigera głównie, poczem dla uzupełnienia nauki w r. 1859 bawił w Dreźnie, a w końcu w Monachium, gdzie stary Kaulbach ostatniemi jego pracami kierował i podobno szczerze się zachwycał rysunkowemi głównie utworami 22-letniego Polaka. Następnie wrócił do Lwowa i tam w chwili, gdy właściwie byłby był mógł zacząć tworzyć samodzielnie już i całkiem swobodnie, zmarł nagle w r. 1862, ogólny żal straty wielkiego talentu po sobie zostawiając.

O ile z niewielkiej naturalnie ilości pozostałych po młodym Maszkowskim utworów, portretowych zwłaszcza, a niektórych rodzajowych także, sądzić można, był on prawie tylko specyalnie rysownikiem, a nie malarzem. Dwa olejne utwory jego pendzla i kilka akwareli na lwowskiej wystawie najdowodniej stwierdzały to, co koledzy o nim opowiadali, że mianowicie Maszkowski był na kolory pod pewnym względem prawie ślepym, że ich nie rozpoznawał i towarzyszów w tej mierze o rady zawsze pytać się musiał. Już prof. Antoniewicz stwierdził to bardzo słusznie w Katalogu lwowskiej wystawy 1) przy malowanym akwarellą przez Maszkowskiego portreciku p. Głuchowskiego, na zielonawem tle w czerwonym fotelu siedzącego, a ubranego w niebieską czamarę, czarną kamizelkę i popielate spodnie, którego to „mistrzowsko rysowanego utworu,“ „jaskrawo nieharmonizujące kolory okazują najlepiej ułomność wzroku artysty.“ A tegosamego dowodził tam i jedyny większy olejny obraz pendzla Maszkowskiego, mianowicie portret matki, w naturalnej wielkości do kolan przedstawionej. Rysunek postaci całej jest doskonały; prawdy, aż prawie naturalistycznie i może nieco niemiło pojętej i oddanej, jest w nim bardzo wiele, prostota układu pełna szczerości, a zarazem obserwacya rysów, wyrazu oczów starej damy bardzo subtelna, ale naprzód strój pozbawiony już zupełnie wszelkiej estetycznej nuty, a koloryt całego utworu, tła, sukni, twarzy nawet, jakiś jednostajnie szaro zielony, niby popiołem z lekka posypany. 

1) Katalog wystawy sztuki polskiej od r. 1764—1886, j. w., p. 324.

Znać w tym utworze bardzo już znakomitego rysownika i pełnego intuicyi obserwatora ludzkiej postaci, ale znać zarazem brak smaku niewyrobionego jeszcze, bardzo młodego artysty, a przedewszystkiem widać zupełny brak zmysłu kolorystycznego, który charakteryzuje w całej pełni tak ten portret, jedyny większych rozmiarów utwór Maszkowskiego, jak dalej i rodzajowy obrazek z r. 1860, przedstawiający dosyć banalnie zresztą pojętą a w biały płaszcz beduina otuloną postać Słowackiego pod piramidami, oraz ów akwarellą robiony szkic do Grzybobrania z Pana Tadeusza, którego to utworu wykończony oryginał hr. Włodzimierz Dzieduszycki we Lwowie posiada, ale który, choć skomponowany doskonale i całkiem ładnie, kolorystycznie jest znowu bardzo słaby.

Ale w czem za to zostawił Maszkowski małych rozmiarów arcydzieła niekiedy zupełne, to w dziale portretowych rysunków. Są one robione prawie zawrze na żółtawo lub popielato tonowanym papierze, ołówkiem, najczęściej z lekkiemi światłami białemi i czerwonemi, a powstały prawie wszystkie między r. 1855 a 1861. Śliczne, pełne subtelnej obserwacyi, lekkie nad wyraz i niekiedy w niektórych szczegółach o ledwo dostrzegalnych dotknięciach kredki, są portreciki męskie, robione w Wiedniu, niezmiernie przytem wytworne i delikatne w układzie i w oddaniu podobieństwa rysów i wyrazu. Są to n. p. naprzód dwa Popiersia młodzieńca, oba z r. 1855, z których jedno w profilu kto wie czy nie jest właśnie portretem 18-letniego artysty, bo podpisane jest „Marceli Maszkowski“, z dopiskiem „to nie ja“. Niezmiernie subtelne i rozkoszne układem, wyrazem, delikatnością techniki są dalej dwa portreciki brata artysty, muzyka Rafała Maszkowskiego, jeden z r. 1856 w owalu, ubranego we frak, ślicznego młodego eleganta, który właśnie wtedy w Wiedniu kończy studya w Konserwatoryum, a współcześnie wraz z młodym Grottgerem serca pięknych wesołych Wiedenek podbija, drugi rysowany w Lipsku w r. 1859, znowu pełen wdzięku i prawdziwie rozczulającej braterskiej miłości i kokieteryi w oddawaniu ślicznej postaci młodego człowieka. Wyrazem swym znowu, niezmiernie głębokim, Grottgerowskim prawie — jak w ogóle Grottgera rysowane portrety, te małe arcydzieła Maszkowskiego nieraz najwięcej przypominają — podbija widza odraza śliczny portrecik z roku 1857 młodego wiedeńskiego kolegi artysty, o długich włosach i małej bródce, Dra Weinsberga, który był później podobno znakomitym lekarzem nadwornym sułtana w Konstantynopolu. Wreszcie, ze względu na subtelność w oddaniu charakteru twarzy i głębokiego spojrzenia oczu, najpiękniejszemi z tych wszystkich utworów są dwa portrety p. Głuchowskiego, mężczyzny młodego jeszcze, z krótką blond brodą i takiemiż wąsami, jeden wspomniany już wyżej, w postaci do kolan akwarellą malowany, drugi w całej figurze, na wprost, rysowany tylko ołówkiem, w pozie zaś o niezrównanej prawdzie i dezynwolturze, z rękami w kieszeniach krótkiego surducika a z ustami, które nieledwie przemówią. Pełnym realizmu jest znów ostatni może z tych Maszkowskiego utworów, już w r. 1861 rysowany portrecik starego otyłego p. Fiałkowskiego, a wyborną także, niezmiernie dowcipną karykatura malarza Aleksandra Baczyńskiego, konturowo piórem wykonana.

Wreszcie i w rodzajowych, a nawet w poważnych stylowych kompozycyach rysunkowych próbował Maszkowski swego tak bardzo niezwykłego talentu. Dowodem tego był na lwowskiej wystawie rysunek szkicowy: Zdjęcie z krzyża, z dobrze ugrupowanemi postaciami, banalny, a zdaje mi się naśladujący też nieco układem figur Zdjęcie z krzyża Delaroche’a, które mógł artysta znać w Wiedniu z fotografii. Mając lat 12, już obserwował on wkoło siebie ludzi, a może dzieci zwłaszcza, i wyrysował wtedy, w r. 1849 na swój wiek rzeczywiście wprost fenomenalnie, Dziecko bawiące się kartami przy stoliku. To był jego pierwszy rodzajowy rysunek. Z późniejszych lat śliczną jest Głowa chłopczyka w profilu, a bardzo także ładne, dowcipne, zawsze pełne subtelnej obserwacyi rysunki, przedstawiające mały cykl Czterech pór życia ludzkiego, mianowicie wyborne Dziecko w powiciu bawiące się dzwoneczkiem, Pannę w stroju balowym, Starą kokietkę i Starą babcię. Są to tryskające realizmem, satyrycznym, nieco złośliwym humorem , ale zarazem i bardzo ciętym dowcipem rodzajowe obrazki, w technice nawet tak bardzo proste i grubszemi tylko efektami działające, że prawie się wierzyć nie chce, iż te rysunki powstały około r. 1860, nie zaś w r. 1890. Słowem, Maszkowski jest z pewnością z pomiędzy tych wszystkich malarzy portretów, ze Lwowa rodem czy z Lwowem związanych a w Wiedniu po r. 1850 wykształconych, przy całym drobnym swym fachu rysunkowym, po Grottgerze z pewnością talentem największym, najsubtelniejszym, najprawdziwiej, najgłębiej i najwytworniej ludzkie postacie prostemi kredkami na papierze odtwarzającym. Oprócz Grottgera, w tym rodzaju rysownika portretów u nas, z wyjątkiem niektórych ołówkowych portrecików Kaplińskiego, zdaje mi się, że nie było, a zapomnieć nie trzeba, czemby dopiero mógł się był stać Maszkowski, gdyby był żył dłużej i gdyby mu było danem wyjść po za fazę młodzieńczych robót ledwo że ukończonego studenta. Byłby wówczas w swych rysowanych portretach doszedł po latach kilku z pewnością do arcydzieł zupełnych, podobnych do tych, jakie n. p. Raffet zostawił w swej niezrównanej rysowanej galeryi portretów watykańskiego dworu z r. 1849, mógłby się był zbliżyć z czasem do tej miary całkiem już doskonałych dzieł sztuki, jakie w tym znowu dziale rysunkowych utworów stwarzał Meissonier, ten w drugiej połowie naszego wieku z pewnością najsubtelniejszy i najpracowitszy obserwator człowieka, w drobniutkiej skali na maleńkich nieraz świsteczkach papieru przedstawionego. To też wśród wielu strat dotkliwych, jakie polskie malarstwo w ciągu ostatnich lat 40 przez przedwczesną śmierć tylu zdolnych artystów ciągle ponosiło, po niepowetowanej, nigdy stracie 30 letniego Grottgera, a obok tylu innych, jak Simmler, Lunda, Gierdziejewski, nawet zaś przed wielu innymi, zgon ledwo 25 lat liczącego Maszkowskiego pozbawił nas z pewnością jednego z najdelikatniejszych i najwytworniejszych talentów rysunkowych, jakim do dziś dnia dzieje sztuki polskiej w pełnym jego rozwoju z pewnością niemało szczycić byłyby się mogły.

Ostatnim z plejady tych malarzy portretowych, którzy prawie niejako lwowsko-wiedeńską drobną szkolę w malarstwie polskiem po r. 1850 stanowią, był jeden jeszcze, od wielu z nich starszy, a znowu w zawodzie swym nieledwie spe-cyalnym akwarellisty, całkiem wyjątkowe zajmujący miejsce — Franciszek Tepa. Postać to między r. 1850 a 1870 jeszcze niezmiernie popularna wśród publiczności, galicyjskiej głównie, artysta przedewszystkiem bardzo miły, skromny, łagodny, cichy i prosty w swych rodzajowych akwarellach i zwłaszcza w rozrywanych wszędzie portretach drobnych, także wodnemi farbami robionych, ale zawsze nader wdzięcznych, podobnych i z wytworną subtelnością wykonywanych. Przytem w tym małym skromnym akwarellowym dziale portretowym, stanowczo malarz ze wszystkich u nas dotąd, obok Alojzego Reichana, najzdolniejszy i naprawdę godny w nich niekiedy najlepszych w tej mierze akwarellistów zagranicy, niemieckich, a nawet francuskich. W ostatnich latach życia dopiero, wskutek coraz to modniejszej, silnej, plamami przeważnie wykonywanej, impressyonistycznej akwarelli najnowszej, przez swą niby to nieco przestarzałą, a przedewszystkiem zawsze wytworną, niekiedy miniaturową technikę, został on całkiem niesłusznie trochę zapomniany, w każdym zaś razie dotąd sprawiedliwie nie jest oceniony z powodu tej ciszy zwłaszcza, jaka po r. 1870 przez ostatnie prawie lat dwadzieścia pracowitego życia około jego działalności artystycznej zapanowała. Sekcya retrospektywna we Lwowie bardzo też słusznie aż 17 utworami, akwarellowemi głównie, Tepę światu na nowo przypomniała, a tylko w dwóch punktach jego twórczości zupełne przedstawiała luki, nie pokazując mianowicie ani jednego z tak licznych a niekiedy bardzo ładnych rodzajowych jego typów, a następnie w utworach jego nie wykraczając prawie ku nam od r. 1868 i przedstawiając właściwie tylko dzieła portretowe z młodości artysty, ani jednego zaś z wieku już dojrzałego, w latach 50 lub 60 robionego. A mimo to jednak, Tepa bardzo pięknie i bardzo dodatnio, tylko z tego nieco jednostronnego zbioru pamięci wszystkich się przypomniał i uzyskał tam sobie stanowczo i już stale nader poczestne miejsce w dziejach naszej artystycznej produkcyi drugiej połowy bieżącego wieku.

Urodził się w r. 1828 we Lwowie, a po pierwszych naukach rysunku w pracowni starego Jana Maszkowskiego, podążył do Akademii wiedeńskiej, gdzie pracował w atelier Waldmüllera już w r. 1847. I ta to szkoła wiedeńskiego malarza rodzajowego ludowych zwłaszcza typów i scen, odbiła się na nim na życie całe i z portrecisty, jakim był przedewszystkiem, do tworzenia akwareli poszczególnych postaci z dziedziny genre’u raz na zawsze pchnęła. Z Wiednia udał się młody Tepa do Monachium, gdzie w „meisterszuli“ „wielkiego” Kaulbacha pracował, poczem trafiła mu się zupełnie wyjątkowa dla malarza, kolorysty zwłaszcza, jak on, sposobność odbycia długiej podróży na Wschód w niezrównanie ponętnych warunkach. Trwała ona całe pół roku od końca r. 1852 aż do czerwca r. 1853, a zabrał w nią młodego artystę wielką dlań kierowany sympatyą Adam hr. Potocki, który wraz z młodą swą żoną i przyjacielem, Maurycym Mannem1), w krainy Oryentu się puścił. Zwiedzono Egipt, Ziemię Świętą, brzegi Azyi Mniejszej, Konstantynopol, Grecyę, a podróż taka w tak wyjątkowo rozumnem i podniośle myślącem towarzystwie, musiała też na artyście wybić na całe życie piętno swe niezatarte i związać go z rodziną Potockich z Krzeszowic pięknym i bliskim stosunkiem. Szkicował naturalnie Tepa w podróży tej peizaże, typy wschodnie, uczył się lać światło na swe akwarelle i barwy jaskrawe wschodu w niem kąpać — malował rozumie się i portreciki liczne, a między innemi w Jerozolimie w r. 1853 ową nieocenioną akwarelle Maurycego Manna, w całej ówczesnej piękności młodego znakomitego człowieka, przedstawionego na niej w profilu, w całej postaci, w czerwonym fezie na głowie a w brunatnym, troche rozbójniczym płaszczu na ramiona rzuconym.

1) Por. Podróż na Wschód przez Maurycego Manna, 3 tomy (Kraków, 1854). Autor raz tylko na str. 122 tomu 1, wspomina o towarzyszącym mu w podróży „młodym lecz wielce obiecującym artyście p. Tepie.”


 Wróciwszy z podróży, podążył Tepa wreszcie, niezawodnie za namową Potockich i z ich poleceniami, na dokończenie studyów do Paryża, gdzie on jeden z pośród tych w Wiedniu tylko kształconych a z Lwowem związanych portrecistów przez całe lat trzy w tem centrum sztuki bieżącego stulecia się kształcił. Pracował w atelier starego Cognieta, a i Ary Scheffera także, znajomego Potockich choćby tylko przez robione przezeń przed laty kilku portrety pana Adama i pani Adamowej. Tam też nabrał Tepa ostatecznie przed wszystkiem innem wytwornego smaku, który zresztą odznaczał go zawsze, a nadto tej pewności, szerokości, niekiedy aż prawie brawury w rysunku i w kładzeniu farb, których dotąd nie był posiadał, a które malarstwo francuskie jedno w zupełności dać mu mogło. I po tych długich, bo przeszło dziesięcioletnich studyach, wrócił nareszcie do kraju i osiadł z r. 1858 na stałe w rodzinnym Lwowie. Tam odtąd głównie pracował, malując akwarellą przeważnie portrety i obrazki rodzajowe, które n. p. na powszechnej wystawie wiedeńskiej w r. 1873 słuszną a pochlebną ocenę mu zyskały w chwili, gdy jednak polskie malarstwo jeszcze sobie dopiero prawo obywatelstwa zagranicą ciągle zdobywać musiało i gdy w Wiedniu nawet podejrzliwie na nie patrzano. We Lwowie też umarł Tepa w r. 1889, pod koniec życia z pewnością niesłusznie trochę zapomniany, ale do końca wierny zawsze szkole, z jakiej wyszedł a w której tyle miłych zwłaszcza, ładnych, wdzięcznych zostawił drobnych głównie utworów, portretowych przeważnie.

One bowiem stanowczo, akwarellą robione, przewyższają wszystkie inne Tepy prace, obrazki rodzajowe i bardzo zresztą rzadkie olejne utwory. Te ostatnie zawsze były bardzo słabe, blade w kolorycie, jakby blaszane, bez życia wreszcie ani prawdy nawet, jak n. p. niewielkich rozmiarów portrecik w profilu pani Zofii z hr. Moszyńskich Cieleckiej, robiony przezeń olejno około r. 1865 a i bardzo mało podobny i w niczem piękności i tryskającego z tej uroczej młodej kobiety niezrównanego wdzięku jej i życia nic oddający.


W utworach swych rodzajowych, głównie także akwarella robionych, ma Tepa nieraz dużo prawdy i bystro oddać umie rysy charakterystyczne typów ludowych lub mało-miejskich, nie ma w ich charakterystyce jednak ani siły i jędrnego życia podobnych typów Piotra Michałowskiego — któremu mało który z polskich malarzy w tej dziedzinie do dziś dnia bodaj dorównał—ani nawet poetycznej prostoty akwarellowych typów włościan ruskich Rodakowskiego czy rysowanych ołówkiem chłopów krakowskich lub mazowieckich Kaplińskiego. A mimo to mają te typy, ludowe zwłaszcza, przez Tepę wodnemi farbami malowane, niekiedy naprawdę wiele stron dodatnich, które już w Wiedniu w r. 1873 oceniono i które oto, jak wówczas u nas, słusznie i z wielkiemi pochwałami określono: „Tepa maluje — pisał prof. St. Tarnowski2) — po największej części pojedyncze postacie i typy, ale te udają mu się znakomicie. Koloryt jego ma energię, do jakiej akwarella rzadko dochodzi. Jego chłopi lub żydzi mają całą rzeczywistość i prawdę, czyto swoją indywidualną czy typową; artysta ich nie idealizuje, nie upięknia, nie cywilizuje, nie chce z nich robić chłopów lub żydów konwencyonalnie poetycznych; przecież jest w nich jakiś urok, jakiś pierwiastek poetyczny, którego autor nadać im się nie stara, ale który im nadaje mimo wiedzy i woli. Znać, że ma przed „oczyma duszy“ szczęśliwe okulary, przez które prawdziwie artystyczne natury wszędzie i we wszystkiem dostrzedz umieją piękność.“

Ale stanowczo, ani te przeważnie słabe i blade olejne utwory, ani rodzajowe obrazki, o ile szczeremi portretami nie są, nie idą nawet w porównanie z całym szeregiem akwareli portretowych Tepy, które w ciągu całej jego artystycznej karyery główną chwałę malarza stanowią i jako typowa część jego produkcyi na zawsze jego wyłączną własnością zostaną. Niejako na dwa działy odrębne, na dwie odgraniczone od siebie epoki podzielić je można. 

1) Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w., p 202.


Do pierwszych, zwykle rozmiarami drobnych, należą najczęściej prawie miniaturowo wykonane, o starej, dokładnej, subtelne technice Daffingera czy Kriehubera, portreciki z czasów studyów wiedeńskich, między r. 1847 a 1850 robione, a pełne młodzieńczej jakiejś, poetycznej fantazyi, wybujałości w ślicznych typach młodzieńców, których może i ów wicher w r. 1848 wszędzie wiejący był w części powodem, działając i na młodych też Lwowian, w wiedeńskiej szkole sztuk pięknych pracujących, i piętno swe na nich wybijając. Są te naprzód najpiękniejsze z wszystkich dwa portrety własne artysty, oba w popiersiu, jeden z r. 1848, drugi zapewne nieco późniejszy, w szafirowej czamarze i z rzemykiem podróżnym od torby przez ramię przewieszonym, może znak, że rok 1850 zbliża się i że malarz na dalsze studya z Wiednia do Monachium wyruszy. Ta ostatnia zwłaszcza akwarella, z miniaturową subtelnością wykonana, a pełna poezyi, prostoty, wdzięku młodzieńczego, jest wprost małem arcydziełem, i ani Daffinger stary, w r. 1849 właśnie umierający, ani żaden najlepszy akwarellista ówczesny nie mógłby się jej powstydzić. A postać młodzieńca śliczna też na tym portreciku, rysy drobne, delikatne, wyraziste czarne oczy, i one i usta do uśmiechu skore, włosy bujne czarne, nieco rozburzone, szeroka czarna krawata współczesnego eleganta okala wysoki biały miękki kołnierz od koszuli z białym przodem, a szafirowa, trochę rewolucyjna czamarka z taśmami, dodaje mu jeszcze żywego kolorytu i ładną formą ubrania zdobi młodzieńczą miłą postać, której mały wąsik ledwo się sypie nad wargą. To niezawodnie Tepa w r. 1849, w chwili, gdy miał już żegnać wesołych wiedeńskich kolegów, których wszystkich w ciągu r. 1847 i 1848 portreciki akwarellowe był wymalował, a każdego ze swym odrębnym, nader sub teinie podpatrzonym i oddanym charakterem: Mikołaja Strzegockiego więc naprzód, owego drugorzędnego religijnego malarza, też z Galicyi rodem, raz młodziutkiego w zawadyackiej czerwonej konfederatce na głowie, to znów rysowanego tylko ołówkiem przy stole nad kuflem piwa „w kawiarni we Wiedniu Sofienbad 21 lipca r. 1847“, z wybornym humorem i prawdziwie cygańskim artystycznym wdziękiem; dalej bardzo słabego artysty, a ostatecznie archiwalnego szperacza i kustosza Muzeum Ossolińskich we Lwowie, starszego już wtedy wiekiem, poważnego Felicyana Łobeskiego ; z kolei smętną, zamyśloną, głębokim wyrazem niepokoju przejmującą, w szafirowy płaszcz otuloną postać Floryana Lundy, malarza Szczęsnego Tabińskiego, eleganta „motyla uniwersalnego" Leopolda Loejflera, wystrojonego na jakiś bal w Hietzingu czy Hernals, zadumanego Wilhelma Leo polskiego — wreszcie, po własnym, najpiękniejszy, najgłębszy wyrazem i romantycznym nastrojem z tych wszystkich utworów, portrecik młodego poety Jarosietcicza, w konfederatce na głowie, z książką i fajką w rękach, dumającego na murawie, na tle ruin zamku, małe arcydzieło poezyi, prostego wdzięku i wytwornej a zarazem prostej malarskiej techniki.

A oprócz tych, wesołych przeważnie, akwarellowych wizerunków kolegów malarzy w Wiedniu, których na wystawę lwowską nieocenione zbiory Pawlikowskich dostarczyły, a które wszystkie jedną radosną, często dowcipną brzmią nutą — i poważny też dźwięk z tego czasu w te portreciki się miesza i nadaje im wszystkim dopiero pewien charakter głębszy, gdy świadczy, że artysta i niedole tych dni rozumiał i szczerze przedstawić je potrafił. To piórkiem tylko rysowane popiersie starego, smutnego mężczyzny, a podpis pod nim artysty własnoręczny, pełen zresztą dziwnych młodzieńczych ortograficznych błędów, mówi zań najlepiej i maluje wymownie współczucie młodego Tepy dla tego nieszczęścia, które tu illustrować próbował. Portret to Józefa Zaliwskiego, dwa zaś owe dopiski brzmią: „Rysował Franciszek ze Lwowa 1848“, i „rysowane podług natury przez F. T. 15go kwietnia w roku 1848 po 15 łatach cięszkiego (sic) więzienia w wierzy (sic) Kufsztein“. A oprócz nauki malarstwa, i rytownictwem także zajmował się Tepa w ciągu tych wiedeńskich studyów, jak tego dowodzą dwie, ze względu na swe temata zwłaszcza charakterystyczne, robione przezeń wtedy ryciny większych rozmiarów: Obrona cmentarza 1849, zapewne jakiś epizod z wojennych wypadków tego czasu, i z r. 1848 portret piszącego jenerała Dwernickiego1), którego jednak z natury, jak się zdaje, młody artysta wtedy rysować i sztychować w Wiedniu nie mógł. W każdym razie cała ta studencka, młodzieńcza produkcya Tępy, osobną stanowi w jego twórczości całość, odrębną od utworów lat następnych; znać w niej zwłaszcza wpływy starych, delikatnych, wytwornych i miękkich akwarellistów wiedeńskich z pomiędzy lat 1830—1850, Daffingera, Liedera, Kriehubera i ich szkoły, a w każdym razie we wszystkich brak jeszcze tej śmiałości i szerokości w traktowaniu akwarellowego portretu, które charakteryzują jego prace późniejsze, przeważnie już po studyach w Paryżu wykonane.

Ale już w Monachium poczyna się ta zmiana zwolna objawiać, a na wystawie lwowskiej właśnie znajdował się jeden utwór Tępy, który do czasu jego pobytu w Akademii Kaulbacha odnieść należy, skoro nosi datę r. 1852. To popiersie Polonusa starego o siwych włosach i wąsach, marsowem spojrzeniu w oczach, w polskim czerwonym stroju, portret niezawodnie, a w każdym razie typ energiczny, tęgi, wybornie uchwycony i oddany, wykonany zaś już z pewną brawurą, nie miniaturowym, delikatnym sposobem, ale szerokiemi rysami kredki i pendzla. Ale dopiero pobyt w Paryżu i wspaniale wzory tam oglądane, a zarazem nauka rysunków pod kierunkiem doświadczonych nauczycieli malarstwa, dają Tepię zupełną już pewność siebie, śmiałość całkowitą szerokiego, czasem energicznego rysunku, świetnej niekiedy kolorystyki, wreszcie siłę charakteryzacyi w jego portretach podwajają i robią zeń skończonego w swym fachu artystę. Najpiękniejszym jego utworem z tego czasu studyów paryskich, jest niezawodnie pośmiertny 2) portret Adama Mickiewicza, zaraz po zgonie poety robiony.

1) E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p. 286. (Poznań, 1886).

2) Stanowczo myli się prof. Antoniewicz, twierdząc w Katalogu wystawy lwowskiej, p. 252, że portret ten został „wykonany z natury w Paryżu w r. 1855“. Jest to niemożebne, bo Tepa dopiero w drugiej połowie r. 1855 do Paryża przybył, a Mickiewicz we wrześniu tego roku na zawsze już Paryż opuścił; zresztą oba znane nam powtórzenia

Kilka razy powtarzał wtedy Tepa tę świetną przez swą energiczną technikę, a zarazem wielkie, szlachetne do oryginału podobieństwo akwarellę; ja sam zaraz znam dwa jej identyczne egzemplarze, z których jeden jest własnością hr. Włodzimierza Dzieduszyckiego we Lwowie 1), drugi hr. Władysław Mycielski na lwowską wystawę przysłał. W połowie naturalnej wielkości przedstawiony jest Mickiewicz na tym portrecie w popiersu, w zupełnym profilu, w ostatnim roku życia. Mógł jeszcze Tepa poetę takim w r. 1855 przed wyjazdem jego we wrześniu na Wschód w Paryżu widzieć — ale w każdym razie tego utworu z natury nie robił, lecz już po śmierci, bo choćby napis na nim świad czy o tem najwyraźniej: F. Tepa, Paryż 1856, i w górze nad głową ledwo we mgle tła widoczne dwie daty: 1798— 1855, krzyżykiem przedzielone. Portret jest więc niezawodnie pośmiertny, ale to nie przeszkadza, że jest i bardzo piękny, i podobny, i niezmiernie szlachetny w prostocie swej i smutnym, niezwykle wzniosłym wyrazie. Ubrany w ciemny surdut, z bielejącym u szyi kołnierzem koszuli, ma poeta twarz już 57-letniego mężczyzny, włosy dosyć długie, w tył zaczesane, srebrzą się już zupełnie, a profil twarzy bardzo piękny, wydelikacony smutkami i rozczarowaniami życia, w oczach zaś natchnienia nic dzięki Bogu, ale za to bolesna rezygnacya, spokój, dobroć ogromna. Technika tego portretu jest przytem wprost świetna, śmiała i szeroka, ale przytem i bardzo subtelna i żadnego najdrobniejszego rysu twarzy nie pomijająca. Ton całości ciemny, jakby nieco przymglony, a światło, rzucone dyskretnie z boku, błyszczy na bielejących włosach i na brzegu śnieżnego kołnierza, i oświeca zlekka skroń genialną. Słowem, utwór to bardzo piękny, a tak za oryginalne tego utworu noszą najwyraźniejszą datę r. 1856, gdy Mickiewicz już nie żył, i mają zarazem wszystkie cechy utworu pośmiertnego.

1) Bardzo piękna rycina z tej akwarelli wydaną została jako premia krakowskiego Towarzystwa Sztuk Pięknych za rok 1866 z podpisem: „Podług obrazu Fr. Tepy, będącego własnością lir. W. Dzieduszyckiego, rytował O. Luderitz“.


razem głęboko odczuty, że nie wiem, czy kiedy w portretach swego pendzla artysta później przewyższył dzieło, które w 28-ym roku życia wykonał.

Po dwuletnich studyach w Paryżu, we Lwowie na stałe osiadłszy, oddał się tam Tepa głównie portretowemu i rodzajowemu malarstwu, zwłaszcza tak świetnie przezeń używanemi wodnemi farbami. Najwięcej z tych jego utworów, rzeczywiście wyjątkową ich kollekcyę posiada dziś we Lwowie hr. Włodzimierz Dzieduszycki, z którym w bliskich stosunkach artysta zostawał i któremu wiele w drugiej połowie swej karyery zawdzięczał. Do tego to zbioru n. p. należą podobny niezmiernie portret wielkiego historyka Karola Szajnochy, oraz nieoceniona ze względu na postać, którą przedstawia, ale w wykonaniu dziwnie słaba portretowa akwarella młodego Artura Grottgera w popielatej czapeczce na głowie, malowana już po śmierci wielkiego rysownika, bo w r. 1868, ale przedstawiająca go takim, jakim był w r. 1863. Z późniejszych także czasów twórczości Tepy pochodzi, po portrecie Mickiewicza, kto wie, czy nie najlepsze jego dzieło, do hr. Michała Baworowskiego należące, w wielkości prawie naturalnej a w popiersiu wykonany portret ojca. Białowłosy cichy staruszek siedzi w profilu, w granatowej czamarze z cudną kolorystycznie, czerwoną jedwabną podszewką, ze złotemi guzami, z futrem na ramieniu, ubrany od święta w wesołe jasne kolory, a twarz jego zmarszczkami poorana, zdrobniała od wieku i prawie zgrzybiała, ale żywa jeszcze wyrazem, śliczna jest prostotą swą i wdziękiem cichej starości. Tensam portret w nieco większych rozmiarach sepią powtarzał Tepa raz jeszcze, a ten niedokończony utwór, bez kolorystycznej świetności, ale charakterystyką silną i modę· lunkiem może od poprzedniego jeszcze głębszy, znajduje się w Muzeum Narodowem w Krakowie. Wogóle zaś tak w tych dwóch, jak we wszystkich swych portretowych utworach po r. 1860 akwarellą wykonanych, jest Tepa prawie zawsze artystą całkiem wybitnym, pełnym smaku w układzie, niekiedy w charakterystyce silnym i świetnym, a bez wyjątku subtelnie i delikatnie umiejącym oddać rysy i wyraz pozującego mu oryginału. W tej też grupie lwowskich portrecistów, którzy zaraz po r. 1850 z utworami swemi już jako ukończeni młodzi malarze występują, zajmuje on miejsce bardzo poważne, talent ma w drobnym swym fachu większy i głębszy aniżeli Leopolski i Grabowski, w licznych zaś utworach jego wesołego pendzla został znów po nim szereg dzieł zupełnie skończonych, a niekiedy charakterystyką i kolorytem świetnych, które wskutek tego przewyższać muszą i liczbą swą i jakością kilkanaście może tylko skończenie pięknych rysowanych portrecików przedwcześnie zmarłego a tak wyjątkowo w tej mierze zdolnego Marcellego Maszkowskiego.

Grupa ta ostatnia portrecistów naszych z Galicyi rodem, a przeważnie w Wiedniu wykształconych, uzupełnia tedy w końcu bardzo poważnie, to choćby już tylko w ilości swej i w rozmaitości utworów, jakie wydali, świetne w całem tego słowa znaczeniu grono twórców nowożytnego portretu w Polsce. Najzdolniejsi z nich, niekiedy w dziełach swych wprost świetni i wielkiej sztuki europejskiej w nich zupełnie godni, Rodakowski, a zaraz za nim Kapliński, wychodzą ze szkoły francuskiej, i tylko jej dzięki w stanie są przy swych niezwykłych talentach a głębokich szlachetnych duszach wydać z siebie właśnie te szeregi olejnych portretowych płócien, które zagranicą raz na zawsze malarstwu polskiemu prawo obywatelstwa zyskują, a niekiedy wielkie pochwały na zachodzie ich twórcom zjednywają. Uczniowie bezpośredni Cognieta i Ary Scheffera, są oni naprawdę uczniami wszystkich wielkich portrecistów Francyi połowy stulecia, Ingres’a i Delaroche’a, Flandrina i Ricarda. Obok nich stoją talentem od nich niżsi, ale jeszcze w utworach swych znowu tylko od szkoły francuskiej zależni, Górecki naprzód, od Ricarda także wprost idący, wreszcie słaby zawsze Stankiewicz, jako blady naśladowca Winterhaltera, którego utworów eleganckich i wylizanych moda po r. 1850 i do Rzymu dotarła. Nawet Tepa, gdy dochodzi do całkowitej pełni talentu swego i sił, znowu zależy od francuskiej szkoły i z niej czerpie śmiałość rysunku i świetność kolorytu. A na odwrót, drugorzędni znów z tych< portrecistów polskich owej doby, zależą od Wiednia zupełnie i od jego konwencyonalnej, bladej, bezkrwistej szkoły, która jest wówczas tylko slabem odbiciem malarstwa monachijskiego, jakie tym pośrednim jedynie sposobem na to grono naszych artystów działa. Ale jeśli Akademie monachijska i wiedeńska portrecistów jedynie drugorzędnych u nas z pośród tych artystów wydały, to w zamian za to z nich przeważnie wyszli współcześnie nasi najzdolniejsi malarze rodzajowi, peizażyści, wreszcie w części i jeden dzielny akwarellista wojskowo - szlachecki, na prawdę uczeń francuskiego mistrza, ale także i w Monachium czas jakiś pracujący — którzy wszyscy razem dopiero ów pierwszy na większą skalę rozkwit polskiego malarstwa po r. 1850 przedstawiają i wspólnie z malarzami przedmiotów historycznych i portretów tworzą tę całą wielką plejadę młodych artystów, bezpośrednich prekursorów Matejki i Grottgera.





XII.

Jednym z bardzo ważnych, pierwszorzędnych motywów w rozwoju sztuk pięknych wzrokowych, a malarstwa przedewszystkiem, jest zajęcie niemi społeczeństwa, wśród którego one wyrastają, po zajęciu zaś i zaciekawieniu, zyskanie dla nich zapału wśród kół tegoż jak najszerszych—jednem słowem, spopularyzowanie. W Polsce do r. 1850 z pewnością szerokie sfery ludności drzemały w zupełnej apatyi ze względu na zainteresowanie się dla utworów malarskich. Koła społeczeństwa najwyższe, bogate i w estetyce wykształcone, już od czasów Stanisława Augusta i za przykładem króla stale artystów zagranicznych w Polsce osiadłych, a niebawem i narodowych popierały; wielcy panowie łożyli czasem na ich wykształcenie, pomagali im, kupowali często ich utwory, albo zamawiali je nawet u nich — ale ogół wiejskiej szlachty drobniejszej, ale mieszczaństwo, z wyjątkami bogatszego patrycyatu Warszawy, prawie zupełnie sztuką się nie interesowali, nie potrzebowali jej, a o zwolna rosnącej narodowej prawie nie wiedzieli. Po rok 1840 zabłąkał się czasem do szlacheckiego małego dworku Królestwa, Wołynia, czy Galicyi rysunek jaki Orłowskiego, na galicyjskiem Podolu rzadkie Głogowskiego ołówkowe szkice, częściej litografia z konnych typów wojskowych czy wschodnich wielkiego artysty polskiego, stale w Petersburgu osiadłego — ale zresztą, szlachecki i mieszczański szeroki świat polski aż niemal do końca drugiej ćwierci wieku o narodowej sztuce nie marzył prawie, nie wiedział o niej. Dziwić się temu co prawda nie można, a najlepiej powody tego wytłómaczył chyba znowu Wincenty Pol w swej wybornej a znanej nam już rozprawce z r. 1839 p. t. O malarstwie i żywiołach jego tu kraju naszym 1). Jego utyskiwania nad brakiem polskości, swojskości w malarstwie naszem aż po ten czas, były wtedy najsłuszniejsze, głos zaś jego był z pewnością wyrazem tego ogółu sfer społeczeństwa, nie stojących na świeczniku, które może mimowiednie za takiem narodowem, własnem malarstwem, a łatwem przytem, miłem, dostępnem wzdychało, choć samo sobie z tego niezawodnie sprawy nie zdawało. Między r. 1840 a 1850 zwolna w tej mierze zmiany na wszystkich punktach zachodzić poczęły i nowsze malarstwo polskie wynurzać się jęło z obcych powijaków z całą ową plejadą młodych artystów, kilku religijnych, najliczniejszych historycznych, świetnych portrecistów, paru wreszcie peizażystów i malarzy rodzajowych, którzy od r. 1850 z utworami swemi na widownię krajową, a nawet zagraniczną zaczęli występować. Było więc już malarstwo polskie, skromne jeszcze i nieraz słabe, ale już zapowiadające przyjście talentów potężnych, które po r. 1860 w całej pełni objawić się miały, ale mimo to jeszcze, pomimo szczerze i gorąco nieraz odczutych scen z dziejów Polski, mimo świetnych, na modłę zachodniej sztuki stylowych portretów, mimo ładnych nieraz peizażów i rozkosznych a prawdą swojskiego zagona tchnących wiejskich sielanek — sztuka ta cała, gromadzona po miastach, bogatszym

1) Dzieła prozą Wincentego Pola. Pierwsze wydanie zupełne. T. IV, p. 369— 383. (Lwów, 1877).


tylko na prawdę dostępna, w szersze koła społeczeństwa wnikać nie mogła, bo ani szlachcic na kilkuset morgach siedzący, ani zasobniejszy nawet kupiec z Gniezna czy Kalisza, Łucka czy Przemyśla, nie był w stanie obrazów kupować, do Krakowa zaś czy Warszawy, Poznania czy Lwowa, gdzie jedynie coraz to częstsze wystawy obrazów dzieła te gromadziły, długiemi nieraz laty albo dla braku czasu, albo przez brak środków nie zaglądał. Z pomocą tej całkiem wyjątkowej miary mecenasa sztuki narodowej, jakim był Gwalbert Pawlikowski, rozrzucał po kraju przed i po r. 1840 co czas jakiś Kielisiński swe ryciny, nieraz tak piękne a zawsze takim szczerym polskim wdziękiem owiane, ale to wszystko, równie jak prace rytownicze Oleszczyńskiego i Piwarskiego, było stanowczo jeszcze za mało, i jedynie artysta, któryby na sposób narodowy potrafił przetłómaczyć francuską sztukę, spopularyzowaną litografiami Charleta i Raffeta, rycinami z obrazów Horacego Verneta, mógł w tej mierze całkiem wyjątkowe oddać usługi, mógł na prawdę pierwszy w najszerszych sferach uczynić popularnem rodzące się młode polskie malarstwo.

I zjawił się on wtedy właśnie, gdy był najpotrzebniejszy, a miał w sobie odraza wszystko, co na popularyzatora sztuki narodowej wymarzyć tylko można: talent wielki, uczucie gorąco patryotyczne, zrozumienie wszystkich cech narodowego typu i polskiego krajobrazu, a przytem przyniósł z sobą na świat wielką dozę samorodnej poezyi — wszystko to zaś dopiero na tle szlaehecko-rycerskiem, zawsze umiejące się odezwać brzękiem polskiego pałasza i polskiej narodowej pobudki, a zawsze z wdziękiem, mile, dostępnie i jasno jak na dłoni. Tym popularyzatorem narodowego malarstwa na nutę marszu Dąbrowskiego, a na tle staroszlacheckiej gawędy Pola i Bodzantowicza, z pomocą poetycznego polskiego konia, z urokiem polskiego ułana, a z podmuchem, wiejącym od szerokich łanów podolskich czy ukraińskich, tym, który po malarska a po swojsku przełożył Pieśń o ziemi naszej i w świetle szczerej, miłej poezyi, rzucał wodnemi farbami na papier bohaterów dawnych i tych bliższych, którzy jako Zawsze oni, w oczach i w sercu mu tkwili — był Juliusz Kossak. Rysownik, pełen zalet niezwykłych, akwarellista nieraz świetny, illustrator często głębszy i poetyczny, dziś jeden z najzasłużeńszych nestorów narodowego malarstwa, zasługi największe, najszersze, na prawdę całkiem wyjątkowe ma on jako popularyzator polskiej sztuki, jako pierwszy, którego utwory dostały się pod strzechy niekiedy, a zawsze pod stare gątowe dachy dworków podolskich i mazowieckich, do izb mieszczańskich, na probostwa i do ekonomskich nieraz domków, gdzie zaś wszędzie rozumiano je odrazu, pokochano temat przedstawiony i jego twórcę, przejrzano i pojęto, że narodowe malarstwo jest, że do nich także dotarło i że je poznać i pokochać można i warto, a nawet trzeba. I oto jest stanowisko całkiem wyjątkowe, jakie postać urocza i cała artystyczna olbrzymia ilością swą produkcya Juliusza Kossaka w dziejach malarstwa polskiego zajęła i na zawsze zajmować będzie.

O żyjącym, i to tak blisko, w Krakowie, o czerstwym zawsze i rześkim na swe lat 72, zawsze pogodnym, rycerskim, o artyście z typem szlacheckiego żołnierza i żołnierskiego szlachcica, mówić tu trudno bardzo, bo i chwalić w oczy się nie śmie, a zarzuty robić, lekkie nawet, tej tak bardzo sympatycznej i tak niezwykle zasłużonej osobistości i przykro i uszanowanie aż prawie na nie nie pozwala. Ale darmo! Juliusz Kossak tak integralnie do dziejów sztuki polskiej naszego stulecia należy, taki wielki dział narodowego malarstwa swą półwiekową wypełnia działalnością, że luka w zarysie tych dziejów byłaby zbyt wielką, jedna i to bardzo piękna z nich karta wyrwaną, gdyby jego pobieżnej charakterystyki tu brakło, oceny jako malarza rodzajowo-wojskowego, przypomnienia jego utworów najważniejszych chociaż, które są raz ślicznemi peizażami wsi polskiej, to znów rodzajowemi scenami z szlacheckiego życia w polu i w lesie podpatrzonemi, to wreszcie epizodami wojennemi, zawsze mile upoetyzowanemi, a w swej poezyi i prawdą tchnącemi i nieraz rozczulającemi głębokiem uczuciem narodowem i jego naiwnym szczerym wyrazem. Taka sylwetka Juliusza Kossaka w tym przeglądzie polskiego malarstwa od r. 1760 do 1860 miejsce mieć musi, i to zaszczytne, osobne, godne jego zasług i wielkiego, miłego, rodzimego talentu.

Z pośród innych dzieci, dwóch synów o wybitnym talencie malarskim, a zarazem obydwóch o rycerskim, prawdziwie wojskowo-szlacheckim duchu, mieli pan Michał Kossak i żona jego Antonina z Sobolewskich. Znacznie z nich starszy, Leon, urodzony w r. 1815, był na prawdę tylko żołnierzem, z zamiłowania, z pasyi do zawodu, także i z miłości ojczyzny— ale był przy tem i zdolnym artystą-samoukiem, bo widocznie mało który Kossak się rodzi bez malarskiego talentu. Skończył zrazu studya uniwersyteckie, ale następnie przed r. 1840 wstąpił na stale do wojska austryackiego i służył naturalnie w ułanach. Ordy jednak w r. 1848 o powstaniu węgierskiem posłyszał, porzucił pułk niemiecki, przeszedł do polskich ułanów, formujących się na węgierską kampanię, brał udział w bitwie pod Yillagos i naturalnie potem w r. 1849 emigrować musiał. Ale i w Australii, dokąd zrazu podążył, stanu swego nie zmienił i wstąpił znowu wkrótce w szeregi wojska angielskiego. Pozostał w niem lat 10 przeszło, aż do nieszczęsnych odgłosów r. 1863, które go natychmiast do kraju sprowadziły, ale miały się też stać ciosem ostatnim jego życia. Ranny ciężko w bitwie pod Kobylanką, dostał się do niewoli, i jako jeniec rosyjski następnie na długie lata na sybirskie wygnanie zasłany został. Wrócił ztamtąd po latach kilkunastu, ale już innym człowiekiem, z podkopanem na dobre zdrowiem i z przymgloną dawną fantazyą dzielnego żołnierza, i w tym stanie zmarł w r. 1877. Ze był tęgim ułanem austryackim, że następnie nosił kubrak polskiego ułana w węgierskiem powstaniu, potem długie lata angielski czerwony mundur, a w końcu szarą biedną powstańczą kurtę z barankiem, i że w tych różnych wojskowych rynsztunkach bił się dziarsko, a służbę pełnił wybornie, o tem wiedzieli u nas niektórzy. Nie wiedział nikt prawie, że ten żołnierz z zawodu, był i malarzem zdolnym, że zostawił po sobie pewną ilość miłych, pełnych życia akwareli i rysunków, szkicowanych najczęściej, o tematach rodzajowych, ale naturalnie najliczniej z życia wojskowego zaczerpniętych. Dopiero lwowska wystawa przypomniała Leona Kossaka rysownika i akwarellistę także, samouka bezsprzecznie i po amatorsku ten dział sztuki traktującego, czego tam dowodziły dwie akwarellą wykonane sceny z powstania węgierskiego, nocny Atak konnicy na biwak, a zwłaszcza Utarczka polskich ułanów z wojskiem rosyjskiem na Węgrzech. Oba te utwory mają w sobie wdzięk młodości, wojskowej dziarskości, wiele znajomości konia i żołnierza, a przytem koloryt miły i rysunek, jak na oficera artyste-amatora, dziwnie poprawny. I w tym więc Kossaku płynęła krew malarzy, a talent jego i pociąg do wojskowego rzemiosła i do wojennych scen malowanych świadczy, że nieodrodnym był on bratem młodszego z nich, a tak bardzo sympatycznego, głośnego artysty, Juliusza, że znowu bratanek jego, Wojciech, nic dziwnego, iż był i zapalonym austryackim ułanem i że znów, jako twórca wielu, pełnych siły i wyobraźni utworów olejnych z wojskowego życia i zajęć wojska nie w czasie wojny zaczerpniętych, podobnym jest z tylu względów do tego najstarszego z owej rodzinnej trójki, żołnierza z zawodu a artysty z przypadku, o którym jednak sztuka polska zapomnieć nie powinna i drobne miejsce zachować mu musi.

Juliusz Kossak urodził się w Galicyi w Wiśniczu w r. 1824, i zrazu, podobnie jak brat o lat 9 odeń starszy a wtedy już austryacki oficer, odbywał studya prawnicze na uniwersytecie lwowskim. Ale już wówczas wielki talent malarski w młodym, pełnym życia i animuszu chłopcu się objawił, tak, iż między r. 1840 a 1844 uczył się we Lwowie rysować i malować od Jana Maszkowskiego, który wraz z nim tylu innym młodzieńcom pierwszych początków sztuki swej udzielał, między nimi zaś niebawem znalazł się i Artur Grottger; Po tych studyach w rysunku głównie, niezawodnie na owe czasy najświetniejszej w Polsce produkcyi Piotra Michałowskiego a we Francyi Charleta, Raffeta, Horacego Yerneta, nieco archaiczną manierą tracących, rozpoczął ledwo dwudziestoletni młodzieniec cały szereg objazdów po wielkopańskich pałacach i dworach szlacheckich, gdzie malował sceny rodzajowe z życia sportowego głównie, polowania konne, przejażdżki czwórkami w powozikach lub sankach, portrety ulubionych przez właścicieli koni, wszystko to zaś z portretami osób, które mu obstalowywały te pierwsze prace, a zarazem przyjaciół ich i gości. Ważną w tej mierze chwilą w karyerze artystycznej Kossaka, było świetne polowanie par force, odbyte w Łańcucie pod wodzą młodego hr. Alfreda Potockiego w r. 1844. Jedno może z pierwszych w Polsce, urządzonych na modę angielską, którą pełen zachodniej kultury dziedzic łańcuckiego zamku był w Anglii nasiąknął, odznaczało się ono najświetniejszemi, zagranicznym wzorom odpowiadającemi cechami, a panowie, wśród których znajdowali się 60-letni, ale rześki jeszcze i pełen animuszu hr. Jan Stadnicki, hr. Leon Rzewuski, hr. Adam Potocki, hr. Konstanty Branicki, hr. Maurycy Potocki, ubrani byli w czerwone fraki, w białe kamizelki i spodnie, w świecące buty powyżej kolan i wysokie cylindry. Opisał to polowanie w ciekawym a dotąd niewydanym pamiętniku swym szlachcic z sąsiedztwa, Ksawery Prek, z różnemi zabawnemi szczegółami, jak np. upadek z konia Leona Rzewuskiego, a między innemi dodał współcześnie i następujące słowa o biorącym udział w tej sportowej zabawie malarzu : „Kossak, miody człowiek z talentem, rodem z Tarnowskiego, zrobił bardzo doskonałą szkice (sic!) całego tego polowania. Profile myśliwych tak są podobne, że wszyscy spostrzegłszy ten talent wysoki, zrobili składkę na tego młodego, aby mógł za granicą wydoskonalić się w rysunku, którego dotąd mało się jeszcze uczył. Jak to czasem szczęście niespodziewanie się znajdzie“... W lat 10 potem wykonał artysta, już w czasie swego dłuższego pobytu w Paryżu, wielkich rozmiarów akwarellę według tego właśnie szkicu młodocianego, a portrety przedstawionych na niej jeźdźców, zwłaszcza Alfreda, Adama i Maurycego Potockich, Rzewuskiego, Branickiego tak są w tym utworze

1) Szczegóły te i ustęp niniejszy umieścił p. Stanisław Schnür - Pepłowski w swym fejłetonie o dawnych Wyścigach w Galicyi w Gazecie Lwowskiej, Nr. 147, z 29 czerwca r. 1895.


z r. 1854 podobne, jak może na żadnem innem z tego rodzaju dzieł Kossaka. W wykończonym też epizodzie tym z Polowania w Łańcucie znać już w malarzu całe lat dziesięć pracy następnej, angielskie huntery pełne tu już są prawdy i życia, a scena, ułożona jest z wielkim smakiem i werwą, w każdym razie o wiele inaczej, aniżeli to miało miejsce z rysunkami i akwarellami Kossaka z lat miedzy 1844 a 1853, gdy nie przebył jeszcze szkoły zachodniego malarstwa, ale nauczony rysunku od Maszkowskiego, a zostając niezawodnie pod wpływem świetnych krajowych wzorów Orłowskiego, a smutnych Suchodolskiego, szedł naprzód trochę na własną rękę i niemal sam się kształcił. A pomagały mu do tego z pewnością w tym czasie coraz to bliższe i zażylsze stosunki z wielkimi panami i szlachtą znacznej części Polski ówczesnej, Galicyi, Podola, Wołynia, Ukrainy, Królestwa. Dawały mu one sposobność do pracy i zarobek miły w ręce wciskały, dostarczały wzorów coraz to innych, a coraz piękniejszych, do ukochanych już stale scen z końmi, psami, na tle podolskich i ukraińskich stepów, sprawiały wreszcie, że często miejsce, a wraz z niem polski krajobraz utworów swych, oraz typy ludowe na nich zmieniał, że ciągle przez to się uczył i rozszerzał zakres tematów do swych akwareli, trzymając je przytem zawsze w szczerze narodowym nastroju i rdzennie rodzimym kolorycie. W Galicyi, oprócz stosunków z Potockimi, z Rzewuskim, w bliską wszedł wtedy znajomość z świetnymi sportsmanami tych czasów, jak hr. Władysław Rozwadowski, hr. Stanisław Dunin-Borkowski, młody hr. Wilhelm Siemieński, hr. Włodzimierz Baworowski, Borowski, a zwłaszcza słynny hodowca koni arabskich, jeden z najświetniejszych a ostatnich typów starej podolskiej rycerskiej szlachty, hr. Juliusz Dzieduszycki z Jezupola, który zabrał z sobą młodego malarza w podróż na Wschód i tam mu pokazał po raz pierwszy klassyczne arabskie konie. Szczęsny Morawski, malarz także, ale zwłaszcza pisarz i publicysta namiętnie sztuce oddany, również w zażyłej zostawał wtedy z Kossakiem przyjaźni, a niezapomniany mecenas polskiego malarstwa, Gwalbert Pawlikowski w Medyce, i na jego lekkich, miłych, już wtedy pełnych ognia i życia utworach umiał się poznać i także pomocy i zachęty mu nie szczędził w tym w coraz to szerszych kołach popularniejszym rodzaju lekkich wojskowo-rodzajowych obrazków, do jakich tak wybitny talent młody artysta okazywał. Wtedy także wszedł on w długotrwałe stosunki z rodziną Branickich, przebywał czas jakiś u nich na Ukrainie, u hr. Aleksandra w Sta-wiszczach, u lir. Władysława w Białejcerkwi, illustrował głośne ukraińskie ich polowania par force, a znajomość ta długie lata przetrwać miała i jeszcze po r. 1870 Kossak malował konne, niezbyt zresztą udane portrety akwarelłowe panien Branickich, córki hr. Konstantego, Róży, dziś hr. Stanisławowej Tarnowskiej, i córki lir. Władysława, Maryi, dziś ks. Jerzowej Radziwiłłowej. Między r. 1850 a 1852 bawił malarz, coraz to więcej wśród szlachty polskiej po pałacach i dworach rozrywany, głównie w Warszawie1) i w Królestwie, był wtedy czas jakiś w Wiedniu i na Węgrzech, aż wreszcie na całe lat sześć przeniósł się z r. 1853 do Paryża, gdzie całą swą dotychczasową manierę, na samouctwie przeważnie opartą, rozszerzył znacznie i zmienił, słowem na nowo na wzorach francuskich najświetniejszych malarzy wojskowych stulecia się wykształcił. I skończył się z tą chwilą pierwszy peryod jego twórczości, młodzieńcze, prawdziwe co do słowa Wanderjahre, wśród których przesiąkł był do szpiku kości i raz na zawsze narodowym nastrojem i polskiemi cechami, w każdym najdrobniejszym jego utworze objawiającemi się — zaczęły się zaś ostatnie lata nauki, może nawet chwilami mimowiedne Lehrjahre, z których z r. 1860 wyszedł w swym fachu skończonym artystą, a w ślad za tem stał się jednym z najpopularniejszych malarzy polskich drugiej połowy naszego wieku.

1) O tym pobycie w Warszawie i o wymalowaniu tam wtedy akwarellą, „oprócz wielu portretów konnych“, także „obrazu arkuszowej wielkości“ Polowanie u hr. Potockich, oraz drugiego Bitwa pod Żółtemi Wodami, por. B. Podczaszyński: Pamiętnik Sztuk pięknych, j. w., p. 171, 172.


Ten pierwszy peryod twórczości młodzieńczej Kossaka, bardzo ciekawy i charakterystyczny, a dotąd u nas prawie nieznany, cały szereg bardzo udatnych, miłych, a nieraz pełnych wdzięku utworów, na lwowskiej wystawie zgromadzonych, pozwalał nareszcie określić i ocenić. Były to naprzód konie, osobno akwarellą przedstawione, arabskie zawsze, jeden Ogier biały w stajni, ślicznie rysowany, inny biały także, prowadzony na użdziennicy przez Araba, malowany zupełnie starą manierą Orłowskiego czy Siemianowskich a wyglądający jak jakaś kolorowana angielska rycina z początku stulecia, oba z r. 1844, dalej z temisamemi cechami złotogniady Ogier Kobeihan, trzymany znowu przez Araba na błękitnej trendzli, albo też piórkiem rysowany Koń arabski przed wyścigami, któremu masztalerz życiodajny jakiś fluid w nozdrza zakrapia a dżokiej doń z siodłem się zbliża, lub wreszcie śliczny z r. 1845 Koń w stajni, kasztanowaty Amato, którego chłopiec stajenny zgrzebłem po odbytym spacerze czyści. Dalej do tego peryodu datami i charakterem całym techniki odnoszą się także pierwsze towarzysko-sportowe rodzajowe utwory, jak np. z r. 1845 pełna charakteru epoki, z końmi ładnie piórkiem i akwarellą wykonanemi scena, zatytułowana Le bon vieux temps, z konnemi portretami Leona Rzewuskiego, Juliusza Dzieduszyckiego i Władysława Rozwadowskiego, jak dalej wyborni Czterej panowie w sankach zaprzężonych trójką, znowu Dzieduszycki i Rozwadowski, a z nimi Wilhelm Siemieński i Włodzimierz Baworowski w r. 1850 odjeżdżający z przed Skarbkowskiego teatru we Lwowie, jak z r. 1847 śliczna Czwórka w krakowskiej uprzęży, którą trzaskający z bata Krakowiak wózkiem zajeżdża przed stary dworek szlachecki, do tego zaś z boku wiedzie alea z włoskich, dziś już wszędzie usychających topoli. A i cały jeden również, najświetniejszy dział swej późniejszej twórczości artystycznej, owych nieraz cudnych stadnin na pastwiskach, zapowiada Kossak kilku utworami w tych już latach i maluje np. w r. 1846 znowu na sposób prawie że niewolniczo naśladowanych kolorowanych angielskich rycin, trochę twardo i sztywnie, ale z wielką prawdą i z głęboką obserwacyą arabską Stadninę hr. Stanisława Dunina-Borkowskiego, z portretem właściciela, który stoi z reitpeiczem, w stroju do jazdy konnej, pośród koni siwych, kasztanowatych, gniadych i srokatych, a chłopak stajenny trzyma opodal dwa osiodłane konie. Wreszcie także i w dziedzinę historyi, niedawnej jeszcze a przez malarza na zawsze ukochanej, w sceny z powstania z r. 1831 wkracza młody Kossak również w tym okresie. Maluje akwarellą w r. 1846, słabo i aż prawie nieco naiwnie, Podpułkownika ułanów Gawrońskiego odbitego z niewoli kozackiej, w r. 1846 rysuje konturami piórkiem, bardzo już ładnie i z wielką werwą, Jenerała Skrzyneckiego na koniu otoczonego sztabem, wśród którego są wcale udatne portrety jenerała Prądzyńskiego, oraz młodych oficerów, jak Leon Sapieha, Leon Rzewuski, Tytus Działyński, Maurycy Potocki, Władysław Rozwadowski, wszystkie robione, jak się zdaje, podług dostarczonych malarzowi rysunkowych wizerunków współczesnych — aż w końcu w r. 1850 puszcza się może na pierwszą historyczną kom-pozycyę i tworzy akwarellą Chłopickiego pod Grochowem, zsuwającego się z karego konia, który pada ranny kartaczem, otoczonego sztabem, a ku któremu na tle bitwy i zimowego peizażu spieszy na koniu młody Władysław Rozwadowski. I w tym utworze znać jeszcze pewną archaiczną manierę, znać lwowską szkołę Maszkowskiego, z której młody artysta był wyszedł, a która, choć odbija się i na innych utworach Kossaka z tego czasu, jak pełen ognia ołówkiem szkicowany Kościuszko na galopującym koniu, jak takiż wyborny Chłop ruski na saniach, albo paradna karykatura Malarza Raczyńskiego na koniu a raczej na świetnej jasnokościstej szkapie — nie szkodzi jednak całemu szeregowi akwareli i rysunków z tej epoki jego twórczości, ale i owszem bardzo charakterystyczną jest dla całego rozwoju artysty i świadczy, co zeń dopiero zrobiło bezpośrednie i stałe zetknięcie ze sztuką Zachodu, a przedewszystkiem naturalnie z francuską.

Wszelkie utwory Kossaka z tych lat między 1844 a 1853 noszą bowiem na sobie stale tesame cechy mimowolnego naśladownictwa scen wojskowo-rodzajowych Orłowskiego i braci Siemianowskich, a może i Zabielły, w towarzysko-sportowych chwilami aż prawie niewolniczego kopiowania angielskich kolorowanych konnych polowań par force, czy też rycin z wiejskiego życia na wsi wśród zameczków i cottage’ów wiecznie zielonej wyspy szczęśliwej, wreszcie zaś i przedewszystkiem własnego, a pełnego miłości obserwowania polskiego szlachcica i chłopa, konia-araba czy wieśniaczej szkapiny, krajobrazu w końcu, z nad Sanu czy z nad Strypy, z nad Wisły czy z nad Pilicy, z nad Bohu wreszcie, czy z nad Dniepru. A te ostatnie, główne, najwdzięczniejsze i o największej, a zarazem o najszlachetniejszej części talentu Kossaka świadczące cechy jego utworów z tych lat, właściwie na samouctwie artystycznem strawionych i z niego zwłaszcza już coraz to piękniejsze wydających owoce — te sprawiły, że w Paryżu ostatecznie wykształcony i na skończonego artystę wyrobiony, tam już, a po r. 1860 w kraju znowu, stał się on niebawem w swoim ściśle ograniczonym fachu i rodzaju malarzem nieraz zupełnie niezwykłym, a zawsze niezmiernie sympatycznym, że zaś potrafił już przed r. 1860, a zwłaszcza zaraz po nim, pierwszy w najszerszych kołach polskiego społeczeństwa uczynić popularnem młode, a jeszcze nie wielkie narodowe malarstwo. Cały też Kossak późniejszy, Kossak z najświetniejszego okresu swej produkcyi między r. 1855 a 1875, tkwi już w tych młodzieńczych utworach z lat 1844—1853, które na prawdę dopiero wystawa lwowska pokazała nam po raz pierwszy razem w tej liczbie zebrane i pozwoliła przez to zbadać ten wstępny okres formującego się, tak na wskróś rodzimego i na najrdzenniej też rodzimych wzorach naprzód wykształconego talentu, który w drugiej połowie naszego stulecia, a z dojrzewającym wiekiem i z wydoskonaloną umiejętnością artysty, miał stać się jedną z najsłuszniej popularnych, a przez to zwłaszcza najzasłużeńszych postaci w dziejach sztuki polskiej, zwolna, ale coraz szczerzej i świetniej po r. 1850 rozwijającej się i coraz to wyżej wznoszącej.

W Paryżu od r. 1853 całe lat sześć, z krótkiemi przerwami odwiedzania kraju, strawił Kossak na tworzeniu długiego szeregu coraz to doskonalszych i milszych akwarellowych kompozycyj, ale głównie na studyowaniu francuskich malarzy wojskowych pierwszej połowy stulecia, a między tymi zwłaszcza najpopularniejszego wtedy we Francyi, a siedmdziesiątki już dobiegającego, Horacego Verneta. Ożenił się w tych latach 30-letni, dorodny, o polskiej, rycerskiej szlacheckiej postawie artysta z uroczą czarnooką szlachcianką z ziemi gostyńskiej, panną Zofią Gałczyńską i z nią nad Sekwaną dalej mieszkał, żył tam w bardzo bliskich stosunkach z całą ówczesną polską kolonią, z artystyczną naturalnie najbliżej, zwłaszcza z dwoma młodymi malarzami, Rodakowskim i Kaplińskim — a wśród tego napawał się coraz to więcej wzorami płodnego, niekiedy wprost szalonego swemi olbrzymierni płótnami francuskiego batalisty, to zaś do tego stopnia, że stanowczo i wyłącznie tylko za jego ucznia, spóźnionego i nie niewolniczego, ale całkiem od utworów Yerneta zależnego uważanym być musi. Przedewszystkiem w tej paryskiej szkole stracił Kossak zupełnie ów nieledwie prowincyonalny dotychczasowy archaizm swej techniki, pewna twardość konturów w jego akwarellowych dawnych produkcyach znikła w tych latach zupełnie, wodne farby delikatnie i jasno spływały się razem, koloryt zaś, dotąd też niekiedy albo nadto jaskrawy, albo znów zbyt blady, zmienił się w żywy, miły, zawsze i stale w tonach jasny, ale stale też harmonijny, bez cienia tonów surowych lub krzyczących. A nadto i szerokość, pewność rysunku, modelunku, kompozycyi zyskał wtedy Kossak na dobre, całkiem podobnie jak Tepa w czasie swych paryskich studyów, w czem znać na nim także najwyraźniejszy wpływ aż nadto nieraz śmiałych utworów Verneta, dziwne zaś tylko, że tej miary wielki artysta, jak Meissonier, w tych latach już w pełni rozwoju będący a z tylu względów tematami swych wojennych arcydzieł Kossakowi pokrewny, żadnego na jego produkcyi ówczesnej i późniejszej piętna nie zostawił. Przedewszystkiem od Yerneta wziął Kossak w tych latach i już na zawsze sposób komponowania bitew, a raczej wojennych epizodów, czasem trochę nadto upozowanych, a przez to niekiedy nieprawdziwych i fantastycznych, która to wada, co prawda, w jego drobnych wyłącznie akwarellowych kompozycyach o wiele mniej razi, aniżeli w heroicznie galopujących lub kłusujących koniach Verneta w tegoż wielkich bitwach napoleońskich, czy epizodach z wojen algierskich. A dalej i pierwowzór konia swego wziął od tej chwili Kossak od Verneta już na dobre. Jest to prawie zawsze odtąd w historycznych jego utworach koń uheroizowany, najczęściej arabski bachmat, doprowadzony do ostatnich granic idealnych form i ruchów gwałtownych niekiedy, podczas gdy we wszystkich innych swych kompozycyach tworzy znów Kossak zawsze prawie konia poetycznego, a raczej stale na sposób Vernetowski upoetyzowanego, czy to cwałującego w ludowem krakowskiem weselu, czy w fornalce w czasie żniw pracującego, czy w wyścigach albo na polowaniu par force skaczącego baryerę, czy nawet w stadninach na podolskich lub ukraińskich stepach wśród traw i burzanów niknącego. Koń ten jego, czy to chłopski czy szlachecki, arabski czy angielski, srokacz Kafarka z Mohorta, czy „Przedświt“ po derby wiedeńskiem, jest zawsze bardzo prawdziwy, jeśli portretowany, to najczęściej do oryginału, zdaniem znawców, podobny— ale zawsze także trochę upoetyzowany, zawsze z drobną przymieszką szlacheckiej rycerskiej wyobraźni malarza przedstawiony, który zupełnego realizmu, jak w niczem na swych utworach, tak i w koniu nie znosi. I ta to cecha dzieł Kossaka, a koni w nich zwłaszcza, idzie w nim wprost od Yerneta, przy całym, rozumie się, stałym i pełnym uroku charakterze polskim, który każdemu szczegółowi utworów swych zostawia. A ten też motyw tak bardzo wybitny różni go i od poetycznego starego realisty Orłowskiego, i zwłaszcza od potężnego, głębokiego nad wszystkich innych realisty nowego pokroju, jakim był jedyny twórca wielkiego wojskowego malarstwa w Polsce, Piotr Michałowski. Silnym, surowym, niekiedy aż prawie genialnym, tak jak Michałowski, nie jest Kossak nigdy w swych utworach, prawie zawsze miłych, swobodnych, wesołych, poetycznych, z życia prawdziwego wyrwanych, ale zawsze trochę ozdobionych, trochę w kwiaty, wstążki, w poetyczną fantazyę artysty ubranych. I ztąd to niezawodnie pochodzi, że był on od r. 1850 i jest do dziśdnia tak bardzo dla wszystkich sfer społeczeństwa zrozumiałym, przystępnym, że każdemu widzowi musi się podobać, że miłym jest znawcy i smakoszowi artystycznemu, że zaś porywał i dotąd nieraz jeszcze porywa przeciętne tłumy, których niczem nie razi, a które go zawsze pojąć i natychmiast odczuć jego narodowy charakter i poezyę rodzimą potrafią. Czy w koniu, idealizowanym zawsze trochę, czy w butnym parobku krakowskim w kierezyi, albo w ukraińskim zawadyackim kozaku, czy w zawsze trochę zbanalizowanym hussarzu, albo towarzyszu pancernym z pod Czarnieckiego lub Sobieskiego, czy wreszcie w krajobrazie krakowskiej lub ruskiej wsi, podolskiego stepu lub nadwiślańskich błoń, w oddaniu dworku szlacheckiego z ganeczkiem, czy na wpół rozwalonej drewnianej starej karczmy żydowskiej—jest Kossak, przy całym gruncie rzetelnej prawdy i zwłaszcza przy całym swym stale we wszystkich tych motywach rdzennie polskim charakterze, zawsze przecież wszystko to idealizującym, w sferę nie zupełnej prawdy utwory swe przenoszącym artystą. A powodem tego jest, obok całej jego poetycznej i wszystko na nutę narodową poetyzującej natury, obok szkoły, jaką naprzód przeszedł był w podróżach swych długich, w których zawsze i ciągle wszystko obserwował i odczuwał, obok nauki paryskiej na utworach Verneta dokonanej, ostatni wreszcie pierwiastek, który na jego artystyczną formacyę między r. 1844 a 1860 wraz z tamtemi się złożył — jego literacka edukacya, oparta na poematach Wincentego Pola i na powieściowej gawędzie jego naśladowców.

Wywróżył sobie bowiem artykułem swym z r. 1839 śpiewak Mohorta i Hetmańskiego pacholęcia artystę-malarza, który w zupełności po r. 1850 wszystkim jego aspiracyom narodowej sztuki odpowiedział, który w znacznej mierze stał się dzieckiem jego myśli, jego rodzaju gorącej miłości przybranej ojczyzny, illustratorem nietylko jego utworów, ale dolskiej historyi, polskiego szlacheckiego i wiejskiego życia, polskiego dworku i polskiego konia, o jakich poeta marzył, jakie w swych rymowanych gawędach przedstawił. Cała łatwa, nieraz zdawkowa, często jednostajna i bezsprzecznie chwilami nużąca staroszlachecka rycerska rymowana gawęda Pola, dostępna, zrozumiała najprościej wykształconemu zagrodowemu szlachcicowi, znalazła swój malarski ekwiwalent, swój ołówkiem czy wodnemi farbami zawsze mile wykonany i łatwo zrozumiały wyraz, w utworach Kossaka. Kult arabskiego konia, podolskiej sfory chartów, dworku o czterech słupkach z wystawką, życia na wsi, polowań, wiejskiego gospodarstwa, cały ten jeden odłam ideałów Pola, odbił się w uroczych nieraz akwarellach i rysunkach Kossaka najwierniej, a śmiem powiedzieć, głębiej nieraz i poetyczniej, niż w gawędach poety. Cześć dla szlachecko-rycerskiej przeszłości ojczyzny, dla jej zwłaszcza zewnętrznej, wojennej tegości i dziarskości, dla skrzydlatego hussarza, dla pancernego żołnierza XVII-wiecznych hetmanów, dla polskiej konnicy przedewszystkiem, szumiącej buńczukami i dźwięczącej szablami i ostrogami kolczastemi, ta trochę zewnętrzna i zdawkowa rycerska poezya z Hetmańskiego pacholęcia i innych historycznych rapsodów i powieści Pola, ta naprzód w historycznych kompozycyach Kossaka znalazła niemal dosłowne swe tłómaczenie. A dopieroż ostatnie rycerskie narodowe czyny, ks. Józef i Kościuszko, Mohort i do niego podobni żołnierze, legioniści i ułani r. 1831, wszystko to znowu łatwo i dostępnie w rymowanych kronikach poety o Mohorcie opowiedziane i uczczone, a w Pieśniach Janusza najpiękniej wyśpiewane, w powieściach zaś Bodzantowicza prozą z wielkim, nieraz rzewnym wdziękiem i z gorącego uczucia pełną prawdą spisane — to także w Kossaka akwarellach i rysunkach najszerszą i najgłębszą swą illustracyę znajduje i bez nich dziś już prawie pomyślanem być nie może. Wreszcie polski krajobraz, polskie życie na wsi, szlachcica-ziemianina wśród ludu, który orze, zasiewa i żniwuje, krajobraz szeroki tej wielkiej rolniczej ojczyzny, wraz z całym wyrazem szczerej i gorącej miłości ku niej, na jaki Pola poetycki talent w Pieśni o ziemi naszej stać było — to wszystko także illustruje Kossak w swych szlacheckich i ludowych scenach, w całym szeregu rysunków nawet, do owego pięknego śpiewnego poematu ukochanego przezeń poety przeznaczonych. Illustratorem bowiem par excellence prawie wszystkich utworów Pola stał się malarz bardzo wkrótce, i to do tego stopnia wiernym, tak głęboko i tak rzetelnie w myśl i w charakter gawęd staroszlacheckich poety wnikającym, że dziś jednego bez drugiego, a na trójkę z nimi oboma bez Kajetana Suffczyńskiego, wdzięcznego autora powieści Zawsze oni, Muszkieter i kilku innych o tymsamym zawsze staroszlacheckim zakroju, poprostu wyobrazić sobie nie można. Są oni w dziejach polskiej poezyi, powieści i malarstwa nierozdzielni, i Kossak też uwiecznił tę wiążącą ich nić idealną w ślicznym, w r. 1871 rysowanym portrecie dwóch siedzących na kanapce starców, Pola i Bodzantowicza, którzy pod panoplią z hussarskich zbroi nad nimi zawieszoną, z pewnością powtarzają w żywej rozmowie: „Nie tak to illo tempore bywało“ i zanucą za chwilę drżącemi głosami marsz Dąbrowskiego, albo pieśń o „Janie starym, co siadł w karczmie za stołem.“

Już w pierwszym roku pobytu swego w Paryżu, w roku 1853 maluje Kossak akwarellą Mohorta drzemiącego z szablą w ręku na swym koniu drewnianym, a w utworze tym widać, że już w młodym wieku kult Pola w artyście był się zbudził. W Paryżu także tworzy w r. 1856, kto wić, czy nie najpoetyczniejszą, a w każdym razie najprościej rodzimą przez swój krajobraz podolski i lekką mgłę nad szmatem wody unoszącą się, jakby zaś znowu z Mohorta wykrojoną swą akwarellę, Przeprawę przez Dniestr. Na szeroko rozlanej rzece, spokojnej i jasnej, z widniejącemi w dali kępami drzew, rannym oparem przysłoniętemi, sunie zwolna prom z desek sklecony; stoi na nim wóz naładowany wojennym rynsztunkiem, a zaprzężony czterma ciężkiemi, ślicznemi swą prawdą i poezyą końmi; trzy inne osiodłane araby stoją z boku, o jednego z nich oparł się zawadyacki młody żołnierz, inny młody junak zadumany w kozackim kołpaku leży rozparty na pakunkach, inny znów stary szlachcic siedzi na brzegu promu i w wodę patrzy, a luzak charta na wozie za obróż trzyma, Dziwny urok naddniestrzańskiego peizażu, powietrza rannego nad rzeką, poezya rycerskich zapasów i rycerskiego życia, polskość wreszcie przedziwna, a prosta i najskromniejszemi wydobyta rysami, tchnie z tego ślicznego utworu, którego żadnemi innemi, świetniejszemi nieraz i większemi malarz nie przewyższył, a do którego też chyba w części pewnej poezye Pola go natchnęły, ale nie przydługie gawędy o Mohorcie czy panu Benedykcie Winnickim, lecz grzmiące nutą wojennej pobudki, a rozczulające czcią i poezyą lat dawnych, najpiękniejsze z utworów poety, Pieśni Janusza. A gdy w r. 1860 Kossak opuszcza Paryż i wraca na dobre do kraju, znowu zawsze i ciągle myśli i marzy o Polu.

Miedzy r. 1862 a 1868 osiada w Warszawie i tam w założonym przed laty kilku przez Ungra Tygodniku Illustrowanym staje na czele artystycznej części redakcyi tego dziś tak już wysoko zasłużonego czasopisma, Podnosi odrazu cały poziom wydawnictwa do bardzo wybitnych rozmiarów i sam zaczyna go illustrować swemi rysunkami, które od tej chwili aż do dziśdnia są jedną z najcenniejszych jego ozdób, a 34 roczników Tygodnika kopalnią nieocenioną do poznania twórczości artystycznej Kossaka, A wtedy znowu i stale pozostaje artysta wiernym staroszlacheckiej gawędzie; wydaje szereg rysunków do powieści Wójcickiego o Twardowskim, o Borucie, o Zarazie Morowej, illustruje powieść T. T. Jeża: Pamiętniki starającego się 1), jak później wyda najpiękniejszy szereg illustracyj do rozrzewniającej swą naiwną rycerską nutą powieści Bodzantowicza Zawsze oni we wspanialej jej publikacyi. o

1) H. Piątkowski: Polskie malarstwo współczesne, j. w., str. 216. (Petersburg, 1895).


Wśród tego zaś znowu i przedewszystkiem nie zapomina o Polu, illustruje jego opisy Karpat i Bałtyckiego morza, wraz z poetą wydaje w Tygodniku, z całym szeregiem rysunków o staroszlacheckim zakroju, znany a sweg czasu tak bardzo rozchwytywany Bok myśliwca1). A i później także, w ciągu swej całej artystycznej karyery, zawsze w wolnych od większych prac chwilach rysuje liczne szeregi obrazków do kilku poematów starego gawędziarza, tak, iż nawet najsłabsze Pola utwory wywołują w nim zapał i do illustrowania go pchają, gdy np. komponuje drobny obrazek do owego zupełnie bezsensownego wiersza poety, który stał się dziś niemal przysłowiem słabych stron jego rozwodnionych nieraz rymów:

I koń srokacz, żona Magda, Co Bóg miał dać, to i tak da.

Jest na tym rysunku i chata zasobna, i srokaty koń przy niej, i ładna młoda kobieta, i sad w głębi —ale utwór ołówka do zrozumienia wiersza niczem nie pomaga, a jest tylko ciekawym dowodem, jak kult Pola w Kossaku wywoływał nawet próby takich kompozycyj, które pustych czasem gadanin poety uratować prostotą swą i rodzimym wdziękiem nie mogły. Ale co za to pewna, to że najgłośniejszy z utworów Pola przewyższyły z pewnością niektóre z malarskich dzieł Kossaka, a jako najpiękniejsze z wszystkich jego akwareli, do spopularyzowania poematów ślepego gawędziarza nie mało się przyczyniły — temi zaś są śliczne wielkie jego kompozycye lat nieco późniejszych, pochodzące z chwili, gdy między r. 1868 a 1875 talent i werwa poetyczna malarza stały u swego szczytu, a między któremi stoi na czele rozkoszne i w rodzaju swoim bez zarzutu żadnego arcydzieło jego miłego, wesołego pendza, Stado Mohorta.



1) Wyborną a bardzo pochlebną charakterystykę Kossaka jako akwarellisty a zwłaszcza illustratora, z którą prawie dosłownie się zgadzamy, podał p. S t. Witkiewicz: Sztuka i krytyka u nas, j. w., p. 381—390. (Warszawa, 1891).

W r. 1869 opuściwszy redakcyę Tygodnika Illustrowanego, udał się Kossak znowu zagranicę i wraz z młodszym odeń przyjacielem, a najznakomitszym dziś w Polsce malarzem bitew, Józefem Brandtem, osiadł na rok jeden w Monachium. Tam pracował wraz z towarzyszem, tak bardzo pokrewnym mu gustami i talentem, w atelier najzdolniejszego niemieckiego malarza wojskowego połowy stulecia, Franciszka Adama, i tam już do ostatnich stopni, na jakie talent jego stać było, wydoskonalił go i rozszerzył zakres swej twórczości, niekiedy także i w rodzajowe malarstwo się przerzucając. I z tych to monachijskich czasów, z r. 1869 pochodzą dwa, tematami całkiem od siebie różne akwarellowe Kossaka utwory, Stado Mohorta właśnie i Omnibus warszawski. Ze wszystkich dzieł malarza one są do dziśdnia może najogólniej znane i łubiane, najpopularniejsze, a na wystawie powszechnej w Wiedniu w r. 1873 też całkiem wyjątkowo były cenione i z zapałem podziwiane 1). Omnibus jest utworem zupełnie rodzajowym, aż prawie o humorystyczną nutę trącającym, przez swe wyborne szkapy na przednich nogach zaparte i przez komiczną figurę obdartego konduktora, młoda zaś Warszawianka, lekko z karety wychodząca, i całe tło ulicy doskonale koloryt lokalny błotnistych a źle wybrukowanych przedmieść „syreniego grodu“ oddaje. Stado Mohorta znowu, to, zdaniem mojem, obok uroczej Przeprawy przez Dniestr, najdoskonalszy z wszystkich utworów Kossaka, najprostszy, najpoetyczniejszy, najwięcej przy tem po szlachecka rycerski i po żołniersku wytworny. Tak on dobrze znany i tak każdemu tkwi zawsze w pamięci, że opisywać jego układu i treści nie warto po prostu. Tęgi białowłosy Mohort na swym białym arabie, pokazuje eleganckiemu ks. Józefowi na koniu, otaczającym go oficerom i młodym paniczom, ślicznym damom z panią Poupardową na czele, swe słynne stepowe stado koni, i wylicza mu wszelkie ich cnoty i wdzięki, wskazując wszystkie z kolei klacze „wilczate i myszate, izabelowate i srokate, jabłkowate i tarantowate, kasztanowate i masłowate, gorczyczkowate i mrozowate, dropiate i szpakowate, “ co w poemacie Pola jest i mocno nudne i niepomiernie jednostajne, ale na obrazie Kossaka ślicznie maściami wspaniałych koni sic mieni i stanowi jeden z wielkich a pełnych prawdy i znajomości konia wdzięków utworu. Peizaż stepowy, bujne trawy i zioła, burzany i bodiaki, w głębi futor Mohorta i cerkiewka drewniana, wszystko to odczute i oddane jest z prawdziwie rodzimą, jasną i wesołą poezyą, a ludzie na koniach, sam ks. Józef, rycerski, jak stal swego pałasza, a delikatny, jak jego własne spojrzenia na piękne damy, otaczający go eleganccy a zwinni oficerowie i młodzież, pani Poupardowa wreszcie,

1) Por. St. Tarnowski: Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w., p. 201.




Prześliczna, młoda, pełna wdzięku cała,
 Kamińska z domu, żona jenerała,
 Który nie umiał po polsku i słowa,
 która

Jeździła konno, gdyby Amazonka,
 A w tańcu Gracya, że tylko malować 
I kuć piękności każdego jej członka,

 naprawdę pełna tu elegancyi i uroku wytwornego młodych pań swego czasu — wszystko to z wiernem odczuciem epoki, rycerskiego jej szyku, dzielnych często zapasów wojennych, ostatków szlacheckiego życia dawnych czasów, przedstawione jest ślicznie na tym utworze, najlepszym z historyczno-rodzajowych, jakie Kossak kiedykolwiek wykonał. Nabyła go odeń swego czasu dawna znajoma i przyjaciółka z lat studyów paryskich, znakomita rozumem, znawstwem wytwornem wszystkiego co piękne i wzniosie, niezapomniana przez swe cnoty i urok swego niepospolitego umysłu, pani Eugenia z Larissów Januszkiewiczowa, a na wystawę lwowską nadesłała ulubiony ten obraz gorąco ojczyznę miłującej Polki córka jej, a dzisiejsza właścicielka w Krakowie, pani Konstantowa Popielowa. Drugiego za to utworu Kossaka, illustrującego w podobny prawie sposób tęsamą scenę z Mohorta, malowanego zaś w r. 1876, a zatytułowanego Ks. Józef Poniatowski na kresach, w sekcyi retrospektywnej już nie było, z niewielką zresztą dla artysty szkodą, jest bowiem akwarella ta do poprzedniej układem swym całkiem podobna, a tylko znacznie słabsza i, jak każde powtórzenie, bez iskry zapału dla przedmiotu i bez poezyi szczerej, a odrazu do widza żywo mówiącej.

Z chwilą bowiem, gdy Kossak, opuściwszy Monachium, wraz z żoną, trzema synami i dwiema córkami w r. 1870 na stałe w Krakowie w swym dworku z ogrodem niedaleko Wisły na Zwierzyńcu osiadł, począł się trzeci, ostatni, najdłuższy i najobfitszy okres jego malarskiej produkcyi, który trwa już dziś, dzięki Bogu, ćwierć wieku z górą, a w którym naprzód cały szereg akwareli z historycznemi i współczesnemi stadninami na wzór Stada Mohortowego artysta tworzyć począł. Jest takich jego obrazów już dziś może co najmniej do tuzina i wszystkich naturalnie wyliczać tu nawet nie sposób. Z historycznych najładniejsze, a rycerską swą poezyą i oddaniem wiernem polskich koni i krajobrazu ojczystego najpiękniejsze, są: Stado hetmana Tarnowskiego, ze stojącym konno wśród niego białobrodym zwycięzcą z pod Obertyna, a dalej Marek Matczyński pokazujący stadninę swą Janowi III, z doskonałemi sylwetkami króla, rycerskiego wojewody, hussaryi i szlachty na koniach. Ze stad Kossaka nowoczesnych najpiękniejszą jest może Stadnina ks. Romana Sanguszki w Sławucie, którą na wystawie wiedeńskiej w r. 1873 już się zachwycano 1), a na której wśród cudnych koni wszelkich maści, wśród długich, jak łodzie między trawami snujących się klaczy o długich ogonach i zapuszczonych grzywach, wśród źrebiąt małych i dorastających, stoi postać wyprostowana białowłosego oficera z r. 1831 w szarem rannem ubraniu, a z żelaznym marsem w oczach, smutkiem przysłoniętych i przez śniegi sybirskie przyćmionych. Od tej stadniny słabszą znacznie —jak wszystkie, a zresztą tak rzadkie olejne Kossaka utwory—jest szara w kolorycie, choć naturalnie zawsze z końmi ślicznie wymalowanemi i tylko, jak u malarza wszędzie, tak i tutaj trochę upoetyzowanemi, Stadnina taurowska p. Dyonizego Trzeciaka, który również na tle podolskiego krajobrazu stoi pod kamienną figurą i paląc fajkę patrzy na swoje piękne arabskie stado. Do tej wreszcie podobną, a tylko znacznie piękniejszą, jest znowu akwarellą wykonana, w kolorycie swym zaś i w prześlicznych koniach jednem z najdoskonalszych a ostatnich w tym rodzaju utworów malarza będąca, Stadnina na stepie podolskim, z r. 1886, która stanowi dziś prawdziwą ozdobę Muzeum Narodowego w Krakowie.

1) Por. St. Tarnowski: Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w., p. 201.


Od stadnin historycznych najbliżej do całego szeregu rodzaj owo-historycznych utworów Kossaka o innych tematach, które znowu stanowią również jeden bogaty odłam jego twórczości, a noszą na sobie zawsze znany nam już charakter historyczno-rycerskich gawęd Pola, do których są i zaletami swemi i wadami z pewnością najwięcej zbliżone. W wieki średnie sięga w nich malarz rzadko, a wówczas tworzy dzieła zupełnie nieudane, banalne i bez wszelkiej dziejowej intuicyi, bez wszelkich cech kulturalnych danej epoki wykonane, w strojach nawet mocno fantastyczne, jak ten np. na lwowskiej wystawie Floryan Szary w bitwie pod Płowcami r. 1333 na pobojowisku umierający, legendowy protoplasta Zamoyskich i Łaźnińskich, zrobiony na urząd i obstalunek, tym razem niby ad maiorem gloriam drugiego z tych rodów. Te obstalunki bowiem rycerskich epizodów z kronik rodzin występujących w historyi, którym Kossak nieraz nie mógł nastarczyć, nigdy nie były w stanie natchnąć go do utworów większej wartości. Malarz rodzajowy często o wyjątkowym wdzięku i illustrator wojennych scen z bieżącego wieku znakomity, silił się gwałtem w akwarellach tych, rodzajem nawet swej techniki przedmiotom, jakie przedstawiały, tak mało odpowiadających, na historyczne malarstwo, ale nigdy prawie usiłowaniom w tej mierze nie sprostał i tworzył np. cykle cale z rycerzami w zbrojach i z końmi w bogatych rzędach z kronik rodzinnych Fredrów czy Gniewoszów, które, co prawda, ani w nim nie mogły wywołać dosyć zapału, potrzebnego do stworzenia znakomitego dzieła, ani on też po prostu do tego rodzaju kompozycyj talentu nie posiadał. Radził też sobie czasem w tych razach, jak mógł, rodzajowemi akcessoryami sztukując to, czego brak w sobie czuł najlepiej, a wtedy niekiedy taka historyczno-rodzajowa scena z XVI wieku np. udawała mu się nawet, gdy malował owe pełne ruchu, ślicznych koni arabskich, w zbroje lekkie ustrojonych hufców, Przejście Dźwiny przez dwóch Tyszkiewiczów w wojnie inflanckiej r. 1561, których chłop w bród przez rzekę prowadzi, a chorągiewki na lesie z proporców szumią wesoło w jasnem powietrzu i zwiastują niechybne zwycięstwo. Najchętniej jednak w wiek XVII i wojny na wschodnich kresach Rzpltej, sięgał w historycznych swych kompozycyach Kossak, znał bowiem najlepiej podolski i ukraiński krajobraz, hussarza i kozaka z tej epoki kochał namiętnie, a arabskie konie w takich epizodach znowu rolę pierwszorzędną grać zawsze mogły. Maluje tedy z tego okresu zaczerpnięte, naturalnie stale rycerskie, liczne utwory, jak np. owego słabego i banalnego z r. 1875 Czarnieckiego pod Płockiem, albo kilka, a może nawet kilkanaście epizodów z wojen Sobieskiego, z których żaden jednak nie jest niczem innem, jak tylko konwencyonalną illustracyą kolorowaną w rodzaju płytkich gawęd Pola, a na których Jan III jest zawsze nienaturalny i bez cienia swego bohaterskiego uroku. A słabszą jeszcze od tych scen wojennych z XVII wieku, jest większych rozmiarów kompozycya z r. 1876, zatytułowana Elekcyą Jana Kazimierza, a która taksamo mogłaby być każdym innym pochodem na koniach i z wojskiem z tego czasu. Najlepszą za to, najpoprawniejszą z tych wszystkich historycznych akwareli Kossaka, najprostszą i najprawdziwszą dlatego może, że oprócz strojów z wieku XVII, prawie wyłącznie rodzajową, jest znowu w czasie chwilowego pobytu w Monachium w r. 1873 wymalowany Rewera Potocki 1). Na wystawie powszechnej w Wiedniu tegoż roku podziwiano utwór ten najwięcej może z pośród kilku wielkich akwareli Kossaka, a prof. St. Tarnowski, stwierdzając, że wśród dzieł

1) Chromolitograficzna piękna reprodukcya tej akwarelli publikowaną została jako premia krakowskiego Towarzystwa Sztuk Pięknych, podobnie jak i Stado Mohorta w rycinie też jako premia rzeczonego Towarzystwa za rok 1870.


artysty jest to rzecz nowa i bardzo ładna, opisywał ją wtedy jak następuje1):

„Hetman Rewera jedzie do Lwowa w paradnej czerwonej kolasie, ciągnionej sześcioma tarantami, otacza go tłum wojskowych i służby: przy samej drodze chłop orał swój zagon— pług i poganiacz stoją opodal — a znalazłszy w ziemi buławę, oddaje ją komu należy, przejeżdżającemu trafem hetmanowi. Zdaje nam się, że to jedna z najpiękniejszych, najbardziej con amore wykonanych robót p. Kossaka. Konie nie grają tu tak wielkiej roli, jak w innych, są dodatkiem tylko, ale są śliczne; stary hetman — wolelibyśmy może, żeby był podróżował na koniu, bo z tej karety tylko głowa jego przez okno wygląda — ma piękną, poważną, bardzo polską twarz; chłop, który mu oddaje buławę, choć z tylu widziany, pełen charakteru, jego syn czy parobczak przy pługu zapatrzony ciekawie na obcy sobie widok, śliczny; luzaki, hajduki, żołnierze, całe otoczenie bardzo ładne, a w głębi widok na Lwów, tak malowniczy w naturze, oddany z wielkim wdziękiem. “

Do słów tych i tej oceny dziś nic prawie dodać nie można, oprócz tego chyba, że mimo owych niezaprzeczonych zalet, jest utwór ten przecież nieco zimny, że Kossaka nie natchnął doń prawdziwie twórczą iskrą, ani ten stary Stanisław Potocki, ani jego świta w zbrojach i taranty w pąsowej uprzęży, podobnie np., jak to miało miejsce ze Stadem Mohorta, albo z galicyjskiemi małemi staremi dworkami z naszego wieku.

Jeżeli jednak malarz nie posiadał nigdy głębszego daru illustrowania większemi kompozycyami rycerskich czy innych politycznych epizodów z dziejów Polski niepodległej, to za to, gdy wkraczał w epokę Kościuszki i ks. Józefa, legionów i wojen napoleońskich, a zwłaszcza bitew z r. 1831, najbliższych mu tradycyą i dziecinną pamięcią, odnajdywał często pełne wdzięku poetyczne swe natchnienie i tworzył nieraz dzieła zupełnie piękne w swej małej zawsze formie i skromnej akwarellowej technice.

1) Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w., p. 201.

 A z tych czasów sceny rodzajowe znowu udawały mu się najlepiej, jak ów niezrównany epizod z Mohorta z ks. Józefem i jego kompanią, jak niektóre, śliczne poezyą swą i prostotą illustracye rysunkowe do powieści Bodzantowicza: Zawsze, oni, sceny np. Przed karczmą, krajobraz Młyna wodnego, dworek szlachecki, albo idealny Pan starosta z psem. Ale obok tych, i rycerskie epizody z wojen Kościuszkowskich i Napoleońskich umiał nieraz oddać z wielkiem życiem i prawdą, choć i z tych nie wszystkie znowu równą mają wartość, czego dowodem np. dwie sceny z bitew z r. 1813, robione w r. 1875, a illustrujące czyny wojenne Józefa Kaszy ca. Gdzie jednak za to czuł się malarz, jak ryba w wodzie, i gdzie bohaterskie ostatnie epizody zwycięskie wojska polskiego odczuwał i oddawał najpiękniej i najpoetyczniej, to w scenach starć wojennych roku 1831. Czasem, co prawda, nawet i one do zupełnie pięknego dzieła natchnąć go nie są w stanie, jak np. ów galopujący na ślicznym koniu młodziutki Hr. August Krasiński w bitwie pod Ostrołęką (z r. 1873)—ale znowuż arcydzieło małe, pełne ognia, nastroju smutnego a rycerskiego nad wyraz i szczerze poetycznego tworzy w r. 1872 w epizodzie z artyleryą z bitwy pod Wawrem, na którym młody oficer, piękny, jak Apollo, a tęgi, jak tylu ich wtedy, Leon Rzewuski zsiadł właśnie z konia i stojąc w śniegu, dzielnem skinieniem komenderuje armatom, by dążyły w sam war bitwy. Choćby ta jedna scena historyczna z powstania r. 1831 starczy— a niestety zdaje nam się, że spaliła się ona w Rzymie przed laty kilku wraz z tylu innemi skarbami i pamiątkami w mieszkaniu wdowy po Leonie Rzewuskim, hr. Taidy — ażeby Kossaka nazwać najpoetyczniejszym do dziśdnia i najgłębszym może, choć nie całkiem jeszcze doskonałym, illustratorem rycerskich czynów narodowych wojny r. 1831. Orłowski zostawił najpiękniej i najprawdziwiej odtworzone epizody z powstania Kościuszki — Michałowski najpotężniej, a chwilami aż prawie genialnie opowiedział w swych szkicowanych bitwach udział Polaków w kampaniach napoleońskich i samego cezara oddał na płótnie nieraz znakomicie — trzeci z nich, Kossak, z najgłębszą znów nieraz poezyą i miłością illustrował zwycięskie czyny smutnych zawsze bohaterów z pod Grochowa, Wawru, Dębów i Ostrołęki, a choć całej wielkości epickich tych niekiedy bojów oddać nie był w stanie, odczuł je jednak gorąco i prawdziwie i przedstawił pierwszy i dotąd jedyny ze szczerym kultem i rozczulającym zapałem, a przytem zawsze w sposób łatwy i przystępny, mogący popularnemi uczynić te jego utwory i przez to przypomnieć szlachetnie i wiernie najszerszemu ogółowi ostatnie zwycięskie czyny narodowego wojska, polską sztuką uczczone.

Jeżeli bowiem kto w malarstwie naszem, po Piotrze Michałowskim, zrozumiał najlepiej i najwierniej oddał polskiego prostego żołnierza, ułana zwłaszcza, to znowu Kossak z pewnością. Dowodem tego są rzadsze już znacznie utwory jego ze scenami wojennemi współczesnemi mu, a w których przedstawia Polaków w wojsku austryackiem służących, prostych kawalerzystów i oficerów. Takimi są n. p. wyborni, ciężcy trochę, ale jak z żelaza wykuci, tędzy polscy Ułani hrabiego Trani, otaczający stojącego wśród nich na koniu pułkownika swego, Józefa Rodakowskiego, a malowani w r. 1870. Ale arcydziełem znowu z tego rodzaju utworów Kossaka, jest w r. 1873 na wiedeńskiej wystawie z taką ciekawością podziwiana Bitwa pod Custozzą, szalona szarża tegoż właśnie polskiego pułku z Rodakowskim na czele, która o zwycięztwie austryackiem wówczas zdecydowała. Illustrował w niej Kossak z zapałem rycerski czyn brata swego wielkiego przyjaciela i towarzysza w Paryżu w malarskim zawodzie, a wspaniałe konie wojskowe na tej akwarelli, malownicze dawne mundury austryackich ułanów z sokolemi piórami na czapkach, ludzie wreszcie o rycerskich typach słowiańskich, a z ogniem w oczach cwałem na widza pędzący — wszystko to sprawia, że w tym obrazie zwłaszcza pokazał Kossak całkiem wyjątkowe zdolności swe do malarstwa wojskowego czasów najnowszych, które może jedyne w tak bogatej mierze synowi przekazać potrafił. A dług swój Francyi znowu, która go w sztuce malarskiej ostatecznie wykształciła, spłacił Kossak również w tych latach w bardzo pięknym obrazie, pełnym smutku i współczucia dla klęsk francuskich wojsk w wojnie pruskiej, a na którym przedstawił Odwrót armii Bourbakiego ku 8zwajcaryi w r. 1871, snujących się długim szeregiem w śniegu a wśród wieczornego zmroku piechotą idących ciężkich kirasyerów w hełmach, których nie umiał wówczas nikt do zwycięskiej bitwy poprowadzić, a których genialnym illustratorem stał się zaraz po wojnie przedwcześnie przed kilku laty zmarły Alfons de Neuville, francuski Grottger „roku strasznego.“

Z wojennemi epizodami z pierwszej połowy stulecia i z czasów najnowszych, wiążą się najściślej liczne konne portrety Kossaka, na których albo przedstawiał dzielnych polskich oficerów w mundurach pułków, w jakich w powstaniu r. 1831 służyli, albo też współczesne mu na spacer lub na polowania wyjeżdżające postacie znajomych i przyjaciół. Ale tu zaraz też powiedzieć z góry należy, że ten cały dział twórczości malarza nam stanowczo zdaje się słabszym od wszystkich innych, choć rozumie się i wśród tych portretów znajdują się niektóre zupełnie piękne. Kossak bowiem stanowczo portrecistą nie był i nigdy prawie nie oddał postaci portretowanej, nawet w małych zwykle rozmiarach tego rodzaju utworów swych, z prawdziwem podobieństwem rysów. Nieraz są nawet te jego konne portrety tak bardzo niepodobne, że tylko domyślać się można z rysów twarzy a częściej z postawy i figury, kogo przedstawiać mają, zawsze zaś i stale, nawet jeśli są podobne, banalizują rysy i wyraz oryginału, i przez to nigdy prawie nie są miłe do widzenia. Portrety takie pośmiertne, rycersko-heroiczne, robione według dawnych wizerunków rysowanych czy malowanych, bywają u Kossaka zawsze lepsze od tych, do których mu prawdziwy model pozował, albo przy których fotografiami sobie pomagał. Młody Ks. Władysław Sanguszko n. p., na koniu w jednej z bitew r. 1831, w mundurze, a z nieco rozwianemi włosami i ze ślicznym poetycznym wyrazem w oczach, jest bardzo piękny i bardzo podobny, ale też i przez pół należy jeszcze do historycznego działu utworów Kossaka. Pełnym prawdy również, poezyi i rycerskiego animuszu, a o wielkiem podobieństwie rysów jest także, stary już Jenerał Kruszewski na koniu z oddziałami wojska w głębi, malowany w r. 1871, a który to utwór ten odłam twórczości artysty bardzo dodatnio jeden jedyny na wystawie lwowskiej reprezentował. Słabsze już zato i mocno w rysach i wyrazie zbanalizowane, choć jeszcze w niektórych szczegółach podobne, są portrety hr. Adama Potockiego na ślicznym białym koniu, z ruinami Tęczyna w głębi, z r. 1872, lub hr. Leona Rzewuskiego na koniu także, z podhoreckim zamkiem w oddali. Ale młody hr. Stefan Zamoyski z r. 1871, dwie panny Branickie, hr. Ludgarda Stadnicka, i całe szeregi innych tego rodzaju konnych portretów są już całkiem niepodobne, konwencyonalne, często niemiłe i może tylko przez podobieństwo wierzchowych koni mogą mieć dla właścicieli ich jakąś wartość, artystycznej zresztą nie posiadając żadnej.

Portrecistą koni bowiem był i jest Kossak, zdaniem znawców, podobno nieraz znakomitym, a świadczą o tem znowu całe tuziny takich zawsze akwarellą wykonanych wyścigowych zwycięzców polskiego chowu, które laurami turfu ozdobiły stajnie Chorzelowa, Wysocka, Dzikowa, Chorostkowa, Romaszówki i t. d. Na ich czele stoi tu naturalnie chorzelowski Przedświt, aż dwa razy, dla właściciela i do wiedeńskiego Jockey-Clubu malowany; dalej idą Oleś z Chorzelowa, p. Kazimierz Łuczyński na Elektrze dzikowskiej, Koncesya, Meteor i San hr. Stefana Zamoyskiego, Projekt ś. p. Adama bar. Heydla, i wiele, wiele innych, aż do ostatniej ślicznej Aldony z Dzikowa, na której wielką przeszkodę przed trybuną skacze w październiku r. 1895 na krakowskim torze młody hr. Juliusz Tarnowski, sam zresztą z rysów mało podobny. A z tego rodzaju portretami koni wyścigowych stoją znowu w związku, podobne tematami sportowe akwarelle Kossaka, jak ów miły z r. 1871 krzeszowicki Powozik babuni, którym hr. Arturowa Potocka białemi staremi końmi zwykła była na spacer jeździć, jak dalej różnego rodzaju czwórki i pary koni przy powozach, które maluje Kossak oddawna, a i do dziś dnia zawsze, z wielkiem wedle znawców podobieństwem karosyerów czy jukierów hr. Wilhelma Siemieńskiego n. p., ale z żadnem za to powożącego właściciela czy siedzących na breaku lub w koczyku przyjaciół jego na przejażdżkę zaproszonych. Raz może tylko udały się Kossakowi tego rodzaju portreciki współczesne — to w ślicznej a z tym działem jego utworów najbliżej związanej kompozycyi z r. 1871, w scenie Powrotu ze spaceru konnego przed pałac w Krzeszowicach. Już. w Wiedniu w r. 1873 wielkim sukcesem cieszył się ten raiły obrazek, bardzo ładnie ułożony, z wielką prawdą grup, ze ślicznemi końmi i wybornemi typami i ruchami masztalerzy, a niektóre portrety na nim o maleńkich sylwetkach osób, jak sędziwej pani Arturowej, pań Adamowej i Augustowej Potockich, p. Adama na białym koniu, młodziutkiego Artura Potockiego, hr. Stefanowej Zamoyskiej, są i ogółem wziąwszy wcale podobne i niektóre nawet pełne wdzięku i elegancyi prawdziwej.

A i o owych dawniej, w czasach młodzieńczych tak często malowanych scenach z polowaniami par force lub z wyjazdami na wszelkie różnego rodzaju inne zabawy myśliwskie, nie zapomniał Kossak, tak w czasie drugiego okresu swej twórczości między r. 1853 a 1870, jak i w trzecim do dziś dnia trwającym. Zaraz w początku swego pobytu w Paryżu wykończył był ów epizod z konnego Polowania w Łańcucie z r. 1844, do którego pierwszy szkic ówczesny stał się może jednym z ważnych motywów w całej jego późniejszej karyerze artystycznej. Odtąd też, zwłaszcza po powrocie do kraju i po opuszczeniu Warszawy, nieraz znowu podobne illustracye myśliwskich sportów powtarzał, z których dla przykładu jako jedno z najlepszych i najładniejszych warto tu przytoczyć wielkie rozmiarami Polowanie par force w Byczkowcach z r. 1874 1).

1) Por. St. Tarnowski: Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w., p. 201.

1) Obraz ten znajduje się dziś w posiadaniu p. Juliusza Cieleckiego w Byczkowcach pod Czortkowem.


 Przedewszystkiem szeroki i rozległy, jesienny smętny krajobraz podolski, jest na tym utworze oddany z wielką prawdą i z szczerą poezyą, widnokrąg, tak lekko falisty, że aż nieledwie płaskim się zdaje, ciągnie się daleko i prawie bez końca długiemi jednostajnemi ścierniskami, a zamyka go, niby klosz z góry włożony, blado błękitne jasne niebo. Na skraju pola nieliczne konne towarzystwo przyjaciół najbliższych przystanęło właśnie, wcale podobna i pełna gracyi urocza amazonka, p. Zofia Cielecka, pani byczkowieckiego dworu, przy niej pysznie uchwycony p. Ludwik Szawłowski z Przewłoki a obok p. Oktaw Orłowski sąsiad najbliższy, nieco dalej bar. Adam Heydl z sąsiedniej Romaszówki i p. Kazimierz Tuczyński, sam Juliusz Kossak także, z synem, wszyscy na koniach— z boku zaś na koniu także przy sferze psów p. Włodzimierz Cielecki, u którego polowanie się odbywa. Podobieństwo twarzy i postaci całych na tych drobnych figurkach jest zwłaszcza w niektórych tym razem bardzo znów wierne, a dziś tem milsze, że choć to 22 lat dopiero od łowów tych minęło, obojga państwa Cieleckich już zabrakło, a i sąsiedni dwór w pięknej Romaszówce pustką stoi. Słabszym już od tego epizodu z podolskiego polowania par force, jest w r. 1878 wymalowany Wyjazd na łowy z przed ślicznego staroszlacheckiego dworku o frontoniku na czterech klassycznych kolumnach. Konie nawet, prawie same taranty, zdają nam się w nim trochę przesadnie upoetyzowane i nadto jaskrawo centkowane, wybornym zaś jest tylko znowu, bardzo podobny a w środku myśliwych przedstawiony, słynny ze swych dowcipów i wiecznie jowialnego humoru stary p. Oczosalski, u którego łowy owe odbyć się właśnie mają. Naturę znów samą prawie, góry skaliste, las jodłowy i tramy drzew poprzewalane, przedstawił Kossak bardzo pięknie w cyklu akwareli, illustrujących Wycieczkę myśliwską w Połoniny na grubego zwierza, pod wodzą ks. Adama Sapiehy, otoczonego gronem dziarskiej młodzieży i kilku starszych towarzyszy, wśród których i sam malarz się znajduje, i widocznie w wolnych chwilach szkicuje na miejscu skały te,  las i cala wesołą bandę, a umie to wszystko owiać i wielką prawdą i szczerą poezyą gór ojczystych.

A wreszcie, jeden jeszcze, ostatni już, ale kto wie, czy nie najgłębiej i najrzewniej odczuty i oddany dział produkcyi artystycznej Kossaka — wieś polska i lud, życie i zajęcia na roli, wieśniacze zabawy i ostatnie rojne polskie jarmarki. Już Norblin przed stu laty z górą, piękności ich, poezyi i oryginalności był dostrzegł, ubrał je nieco w strój idylli i pudrem lekko przysypał, ale pierwszy oddał je prześlicznie a często z wielką prawdą i głęboką obserwacyą. Po nim Orłowski stworzył pierwszy polski krajobraz prawdziwy, wieś naszą, chłopa i konia polskiego, a rysował już to wszystko i z realizmem niezrównanym, i zawsze prawie z miłością i zrozumieniem głębokiem. Michałowski po nim genialnie i już całkiem doskonale lud i wieś ojczystą odtworzył, a jego Krakusy i Rusini, jego fornale i stajenni chłopcy, jako polskie typy ludowe, najgłębiej i najwierniej dotąd w sztuce naszej oddani, przez żadnego do dziś dnia malarza przewyższeni nie zostali. Po nich przyszedł Kossak, uczeń Pola w kulcie roli, wsi, chłopa i dzielnego parobka, a sam rozumiejący ich wszystkich także głęboko, i swem rdzennie szlacheckiem sercem polskiem kochający rzewnie i namiętnie. Ale jego poetyzująca i poetyczna rycerska natura, jego umysł wykształcony na poezyi, co Pieśń o ziemi naszej śpiewała, nie mogły mu pozwolić na przedstawianie wsi ojczystej zupełnie prawdziwej, często obdartej, brudnej i biednej, chłopa niezgrabnego i bez cywilizacyi nieraz żadnej, konia wynędzniałego i pracą zbiedzonego. On na krajobraz wiejski, na wieś samą, na chłopa i na koniki jego patrzył zawsze oczyma poety i inaczej na nich patrzeć nie chciał — uderzył więc „w strunę drugą“ wiejskiego malarstwa, po nieco pasterskim Norblinie, po głębokim realiście Orłowskim a genialnym Michałowskim, przedstawił nam wieś polską, chłopa i chłopskiego konia upoetyzowanemi, w idealnem świetle prawdy trochę różowej, a zawsze rycerskim tonem brzmiącej. W ludowych swych i krajobrazowych najlepszych utworach dał też Kossak w malarstwie pierwszą odpowiedź wymowną na nawoływania Pola w r. 1839, by artyści polscy spojrzeli na wieś sąsiednią, na lud wkoło siebie — a dał w nich zarazem wyraz poetycznym w tym względzie ideałom Pola często tak piękny i taką szczerą, prostą poezyą owiany, że tamte rymowane opisy podobne, nieraz skromnemi akwarellami swemi przewyższył, że poetyczną „pieśń o ziemi naszej“ wymalował niekiedy piękniej, choć zawsze w tym samym niezbyt wysokim tonie, od poety samego.

Peizaże ojczyste malował Kossak w każdym prawie utworze swoim, i te już znamy dobrze z oceny tamtych i z określenia ich tła i charakteru. Ale samo pole, zorane, daleko jednostajne, z tumanami kurzu lecącemi w powietrzu, przedstawił n. p. wprost prześlicznie w drobnym a mało znanym utworze, na którym ośm koni fornalskich z tyłu widzianych, zaprzężonych do ośmiu bron razem związanych, włóczy równy, rozległy łan podolski, z którego chmurę pyłu wiatr w bok unosi. W obrazku tym najprostszemi środkami, poetyczną prawdą i wielką miłością rodzimej roli, stworzył Kossak małe arcydzieło, z polskiego życia na wsi wyrwane, obok którego stoją prawie na równi prześliczny fornal krakowski w białej sukmanie, stojący na pustym drabiniastym wozie i powożący przedziwną dziarską czwórką, albo góral co z belkami jedną szkapiną do miasta przyjechał, albo wreszcie chłopi z jarmarku na małych wózkach wracający. Wszystko to, trochę upoetyzowane i z drobną przymieszką narodowej kokieteryi oddane, jest przecież i bardzo piękne i bardzo prawdziwe, jak rozkoszne są znowu, nieraz bardzo poetyczne i ładne, ulubione sceny wesel ludowych Kossaka, z pod Krakowa zwłaszcza, z których najpiękniejsze może, śliczne po prostu, jest Wesele krakowskie, wymalowane w r. 1877. Na tle kopca Kościuszki w głębi, gdzieś na Woli, czy w Przegorzałach, drogą wśród wsi pędzą chłopskie wozy z weselem, psy wkoło szczekają, drób spłoszony ucieka, a wszędzie aż prawie słychać wiwaty i śmiechy wesołe. W wozach baby i dziewczęta o wybornych typach, a na czele dwa śliczne parobki na tęgich konikach chłopskich, dziarscy, weseli, zawadyaccy, ubrani na prawdę jak do malowania, w białe jak śnieg sukmany z pąsowemi obszewkami, w szafirowe kamizele, w spodniach szerokich w różowe paski i w nowych butach lśniących z podkówkami, na ramionach mają chustki czerwone, na głowach trochę na bakier wsadzone wysokie kapelusze z ogromnemi bukietami z kwiatów, pawich piór i świecideł; twarze ich wyśmienite, wesołe, junackie, prawie nic nie wyidealizowane; popędzają z zapałem nahajkami swe konie, a za nimi pędzi cała drużyna, wszystko w rozkosznym nastroju, pełne prawdy i życia, całkiem od święta ubrane, co naturalnie z weselem jest w zgodzie, a z poezyą i dziarskością niezrównaną przedstawione. Dużo scen podobnych z pasyą może największą Kossak wymalował, ale zdaje nam się, że tej akwarelli żadną inną w tym rodzaju nie przewyższył, a wykonywał ich znów może aż czadem za nadto, i przez to powtarzał się w nich, a niekiedy w rysunku zaniedbywał, w dziarskości zaś parobków i w zbyt rozwartych nozdrzach koni nieco przesadzał. To wesele jest też z pewnością z wszystkich nam znanych a tak licznych najpiękniejsze i najprawdziwsze, jak znowu zaraz obok niego stoi innego jeszcze rodzaju scena ludowa Kossaka, słynny Targ na Kleparzu, z r. 1870, jedno z jego arcydzieł, będące dziś własnością państwa Henryków Lisickich w Kalinowie pod Samborem. Jeden to już z ostatnich tego rodzaju dawnych ludowych targów w starym Krakowie, z wozami, chłopami i babami, z żydami o pełnych humoru typach i ruchach, z wybornemi końmi chłopskiemi i nędznemi szkapinami, a jako klassyczne tło z kościołem św. Floryana w głębi i z tumanami kurzu wznoszącego się z drogi ku Michałowicom. Ruchu, życia, prawdy, humoru i głębokiej obserwacyi jest w akwarelli tej niezmiernie wiele, jak znowuż równie świetne pendant do niej, o tle ruskiem i podolskiem, stanowi wspaniały w swoim rodzaju Jarmark na konie w Bałcie. Jeździł tam Kossak umyślnie i rzadko znów kiedy wykonał, wedle szkiców z natury opracowany a równie prawdziwy epizod z dzisiejszego życia ludowego na kresach. Wśród jaru podolskiego, z ogromną rozrzuconą wsią w głębi, wśród chmur kurzu pędzonego wichrem skwarnym a szumu pola dojrzałej kiściastej kukurudzy, aż wre i kotłuje od ludu i koni, klaczy i źrebiąt, kozaków, ruskich chłopów, czumaków, bryk, wozów i wózków; słychać prawie zgiełk w powietrzu, a wszystkie te krzyki i nawoływania, parskanie i rżenie koni głuszą jeszcze terkotające wiatraki i poświst wiatru. Jest coś naprawdę aż w cząstce dzikiego, a w każdym razie wiernie wschodniego w pięknym tym obrazku, który znowu wśród Kossaka ludowych scen z końmi zajmuje jedno z miejsc naczelnych, a w kolorycie lokalnym, w wierności krajobrazu, w poezyi wreszcie pewnej tego życia o kulturze jeszcze bardzo pierwotnej, ale rycerskiej przecież i już Azyi bliskiej, stanowi jedno z dzieł niezwykłych i na prawdę głębszych w pośród utworów, do ludowego rodzajowego malarstwa w Polsce w drugiej połowie naszego wieku należących.

I oto w najogólniejszym zarysie skreślona cała, aż do dziś dnia półwiekowa już przeszło, działalność artystyczna, na trzy wyraźne, zdaje nam się, okresy rozpadająca się, najzdolniejszego polskiego malarza wojskowego i ludowego, z pomiędzy tych, którzy przed wystąpieniem Grottgera i Matejki utwory swe w świat puszczali i przed r. 1860 już głośnymi w kraju artystami byli. Juliusz Kossak jest w tym dziale historyczno-rodzajowym, wojskowym i ludowym, w tej generacyi malarzy, którzy pierwszemi swemi dziełami zamykają okres malarstwa w Polsce przed jego wielkim rozkwitem a do następnego już też w całej pełni należą, jednym z pracowników najpłodniejszych, o najrdzenniej narodowych cechach, w skromnym swym zakresie akwarelli i illustratorstwa jedną z najzasłużeńszych i najmilszych postaci w dziejach sztuki narodowej wogóle. Ma on też, nawet w wadach swoich i błędach, wszystkie najbardziej polskie cechy, pewną niekiedy niedbałość rysunku, i jakby na resztach szlacheckiego bałagulstwa opartą fanfaronadę techniki, ma ogromne poczucie ojczystego charakteru we wszystkiem, co go otacza, na co patrzy i co odtwarza, ma przytem szczerą szlachecką poezyę w swej naturze, opartą i wyhodowaną na poematach Pola i na powieściach gawędziarzy epoki między r. 1840 a 1860, którą każdą większą swą historyczną kompozycyę, czy każdy drobny humorystyczny rysuneczek otacza i przenika. Głęboki nie jest prawie nigdy, porywający i wstrząsający absolutnie nigdy, do myślenia też i do zastanowienia się nie daje ani razu powodu swemi zawsze miłemi, łatwemi, niekiedy aż prawie zdawkowemi utworami, które odrazu każde dziecko, każdy wieśniak zrozumieć i odczuć ich poezyę i prawdę potrafi. Działa też przez to akwarellami swojemi i rysunkami przedewszystkiem na masy, im się podoba i je zachwyca, i już od r. 1850 staje się najpopularniejszym na całym obszarze ziem polskich artystą, najprzystępniejszym, czy w dworku szlacheckim, czy w małomiejskiej izdebce cenionym i kochanym. A do tego przyczynia się może nawet i to, że jest z wszystkich polskich malarzy — wyjąwszy naturalnie znowu Matejkę i Grottgera — najmniej zachodnim, że bardzo mało czem od obcego malarstwa zależy. Horacy Vernet i Franciszek Adam dają się odnaleść w niejednym utworze Kossaka, w heroicznym rycerskim koniu jego zwłaszcza, w układzie niektórych bitew i w pospiechu ich komponowania — zresztą jest on prawie tylko samoukiem, trochę na Orłowskim, na Siemianowskich, może nawet na Suchodolskim wykształconym, ale prócz tego polskim artystą samorodnym, i jak żaden inny przed nim od siebie samego zależnym. W Orłowskim znać najwyraźniej Norblina i Carla Verneta, w Michałowskim Gericaulfa, Charleta a w części Velasqueza — w Kossaku tych obcych pierwiastków prawie że niema wcale, i to jest może także cząstką owej tajemnicy, czemu stał się on odrazu tak bardzo popularnym w ojczyźnie, czemu pierwszy w tej mierze malarstwo polskie, z pomocą gawęd rymowanych Pola i na nich oparty, tak wszechstronnie spopularyzował i potrzebę jego już na dobre w narodzie zaszczepił. Malarzem był i jest naprawdę tylko miłym, wdzięcznym, prawie zawsze prostym i szczerze poetycznym, w drobnym swym akwarellowym rodzaju niekiedy wprost mistrzowskim — wielkim artystycznym duchem i twórcą arcydzieł potężnychnie był i nie jest, a co jego wdziękiem i prawie może cnotą największą na zawsze zostanie, to, że sam z pewnością czuł to najlepiej, i nigdy się w te wysokie sfery ze swą sztuką nie rwał. Za ideał swój miał rycerskie rapsody i staro-szlacheckie gawędy Pola — ale całą swą produkcyą malarską od tej poczciwej, tak często jednak płytkiej poezyi stanął znacznie wyżej i ideał ten swój literacki stanowczo akwarellami swemi zaćmił. Jako bowiem niezaprzeczona konkluzya tej ciągłej paralelli między poetą a malarzem, stwierdzonem być w końcu jej musi, że obrazy i rysunki Kossaka, pod względem artystycznym i poetycznym stoją niezawodnie wyżej od wszystkich poematów i gawęd Pola, a z Pieśniami Janusza i z Pieśnią o ziemi naszej na równi. Był zaś wreszcie w jednej jeszcze mierze pełnym poświęcenia i pracy inicyatorem dla polskiej sztuki, pierwszy mianowicie popularne i w najszersze sfery docierające illustratorstwo na wielką skalę rozszerzył, pogłębił i na dobre w kraju zaszczepił. A ono też bardzo wkrótce wywdzięczyło się mu za to sowicie, obok wszystkich bowiem innych cech utworów Kossaka, jego illustracye w Tygodniku Illustrowanym i Kłosach, oraz w tylu innych wydawnictwach poetyckich, powieściowych i historycznych przyczyniły się w ogromnej mierze do spopularyzowania jego własnych utworów i całej postaci tak wysoce już dziś zasłużonego a zawsze równie rześkiego i w pracy niestrudzonego sędziwego artysty.

Na granicy między malarstwem historyczno-rodzajowem Kossaka, a ściśle rodzajowem współczesnych mu lub nieco odeń młodszych, ale do tej samej generacyi należących artystów, stoi prawie całkiem odosobniony, rysownik i illustrator zwłaszcza, z pochodzenia nawet na prawdę nie Polak, ale pełen przecież niemałych zasług w dziejach sztuki polskiej, choć dziś już, poza Warszawą zwłaszcza, niesłusznie nieco zapomniany. Elwiro Andriolli nawet na lwowskiej wystawie prawie całkiem nie figurował z utworami ołówka swego czy kredki, oprócz nic nie znaczącej bowiem akwarelli drobnej z r. 1880 zatytułowanej Porwanie dziewczęcia i małego rysowanego portreciku Starego mężczyzny z fajeczką z r. 1885, pokazano tam tylko cztery fotografie z wielkich jego rysowanych kartonów. Było to stanowczo niesłusznem, gdyż mimo wielu wad w ogromnej masie jego rysunków, mimo często banalnej i konwencyonalnie rozhuśtanej w nich romantyczności, był to przecież artysta o wielkim talencie, w Warszawie między r. 1870 a 1880 może przeceniony, ale zato w innych częściach kraju z pewnością do dziś dnia sprawiedliwie nie doceniony. Ojciec jego, rzeźbiarz Włoch, przybył do Polski z „wielką armią“ Napoleona w r. 1812, i ożeniwszy się na Litwie, na dobre tam już osiadł, a syn jego, choć imię i nazwisko tak bardzo niepolskie nosił, urodził się już w Wilnie w r. 1837 i był tylko i wyłącznie Polakiem 1). Uczył się naprzód rysunku w szkole malarskiej w Moskwie, egzamin akademicki zdał w Petersburgu, i ztamtąd, podobnie jak inni artyści polscy z Akademii nad Newą wyszli, na dalsze studya zawinął naprzód do Rzymu do Akademii di San Luca. Następnie bawił w Paryżu, w Anglii, w Niemczech, na Wschodzie, w głębi Rosyi potem czas jakiś, aż w r. 1871 prawie na stałe osiadł w Warszawie, i tam znany już trochę z rysunków, umieszczanych niekiedy w Tygodniku Illustrowanym od r. 1859, stanął wkrótce, po odjeżdzie Kossaka do Krakowa, na czele redakcyi artystycznej tego czasopisma. I odtąd umieszczał w niem, oraz w Kłosach, przez lat 12 z górą, z prawdziwie włoską pracując furią, cale mnóstwo kompozycyj swego niestrudzonego ołówka. Rysunki krajobrazów wschodnich do Sonetów Krymskich Mickiewicza, a obok tego illustracye do obchodów narodowych, zwyczajów, pór roku, świąt, legend, i różnych poetycznych utworów, sypią się z pod jego kredki aż z nadto wielką obfitością. 

1) Por. bardzo dobrze napisane i wyliczające wszystkie artysty utwory „wspomnienie pośmiertne" o nim p. t. Elwiro Michał Andriolli, w Henryka Piątkowskiego: Polskiem malarstwie współczesnem, j. w. p. 234—240. oraz tamże p. 216, 217.


Prócz tego dostarcza kompozycyj większych do pierwszych ozdobnych publikacyj polskich w Warszawie w tym czasie ukazujących się, do Pana Tadeusza, Lilii Wenedy, Maryi Malczewskiego, do Starej baśni Kraszewskiego, do powieści Chodźki, Syrokomli, Deotymy, Orzeszkowej. Praca to była ogromna, gorączkowa, pobieżna też nieraz bardzo i często tuzinami wykonywana, a wśród niej znajdował Andriolli jeszcze czas na główne dzieła, które po nim zostaną, na kilka rysunkowych kompozycyj wielkich rozmiarów, trzy do Konrada Wallenroda i Muzykę Jankla z polonezem z Pana Tadeusza, najpiękniejszą rzecz jaką stworzył, oraz na parę fantastycznych, z własnej wysnutych wyobraźni. Po r. 1883 osiadł na lat kilka w Paryżu, gdzie illustrował dla FirminDidota kilka wielkich ozdobnych publikacyj, dwa utwory Szekspira, romanse Coopera, różne dzieła historyczne. Wreszcie powrócił znów do Polski, mieszkał na wsi pod Warszawą i tam dalej w zawodzie swym rysunkowym zawsze pilnie pracował, aż umarł przedwcześnie, bo ledwo 56 lat licząc, w Nałęczowie w r. 1893. I w tym roku zaraz przyjaciele jego i admiratorowie urządzili w „Salonie artystycznym“ warszawskim przy Nowym Świecie wielką, o ile możności wyczerpującą wystawę jego dziel, którą miałem wówczas okazyę widzieć i o artyście tym zdanie chociaż pobieżne sobie wyrobić.

Andriolli przedewszystkiem nie był malarzem, i gdy się imał płótna i pendzla, robił zawsze zdawkowe banalne obrazy, tracące akademizmem petersbursko-rzymiskim, z jakiego wyszedł. Rysownikiem był jednak bardzo zdolnym, a illustratorem nieraz świetnym, w tym zaś dziale twórczości swej niezawodnie fanatycznym uczniem a nieraz naśladowcą Gustawa Doré i jego fantastycznych, niekiedy pełnych poezyi kreacyj, któremi z pewnością przejął się aż do szpiku w czasie swych pobytów w Paryżu, a które też do jego gustu, do szalonej, rozczochranej nieraz jego wyobraźni ogromnie przemawiać musiały. Gdy szedł za Dorém, twórcą konwencyonalnym i pustym tak niesłusznie słynnej Biblii, gdy chciał być poważnym, stylowym, tworzył rysunki banalne i zimne, jak illustracye do Maryi, Pana Tadeusza, Lilii Wenedy. Ale gdy humor i fantastyczność Don Kiszota, gdy niektóre światła i światłocienie illustracyj Dorego do Boskiej Komedyi Danta albo do Contes de fées Perraulta sobie przypomniał, wówczas rysował śliczne, pełne poezyi peizaże puszcz prastarych w Starej baśni, albo piękne siłą i układem romantycznym kartony do Konrada Wallenroda. Polskim, oryginalnie litewskim, ani nadwiślańskim nie był w utworach swych nigdy ten Włoch, tak gorąco zresztą spolszczony; nawet w najpiękniejszej swej kreacyi, w Muzyce Jankla, która jest mimo to z pewnością najgłębszą z wszystkich dotąd istniejących illustracyj do arcydzieła geniuszu Mickiewicza, jest on kosmopolitą, choć stroje, mundury, dwór i sad litewski dobrze odtwarza — ale obok tego w polskiem malarstwie drugiej połowy bieżącego wieku zaszczytne i poważne zajmuje miejsce. Trąci czasem fałszywą poezyą Wiktora Hugo, a jego święte postaci zwłaszcza, przypominają elegantów paryskich, na których Doré szaty Apostołów powkładał—mimo to jednak cała illustratorska Andriollego w Polsce praca jest w wielu utworach i piękna i głębsza, a w każdym razie na tem polu, po Kossaku i wśród artystów, do jego generacyi należących, zasługi jego są do dziśdnia największe, przez to też może także, że illustratorstwo warszawskie on pierwszy związał bezpośrednio z Francyą, że do rodzimych w niem żywiołów wpuścił soki nowe, nie zawsze najczystsze, ale bujne i horyzonty nasze w tej mierze rozszerzyć mogące. A wreszcie Andriolli i przez jedno jeszcze w sztuce polskiej na zawsze zostanie: był on pierwszym nauczycielem rysunku wielkiej a nieodżałowanej artystki — Anny Bilińskiej.

Polskie malarstwo ściśle rodzajowe, bardzo zwolna tylko wśród plejady artystów po r. 1840 jako młodzi ludzie z utworami swemi występujących, zjawiać się poczyna. Wobec zwłaszcza zupełnej przewagi wielkich historycznych utworów, przedewszystkiem w modzie w całej Europie ówczesnej będących i od niej całkowicie zależnych, oraz wobec wspaniale zaraz po r. 1850 rozwijającego się polskiego portretu, nader nieśmiało i skromnie drobną swą, przeważnie ludową głowę i ono z po za tych jaskrawych i wzorzystych zasłon wychyla. A rzecz nadto ciekawa i ważna, to fakt, że jeżeli artyści ci rodzajowi, i nieliczni są jeszcze i wobec innych, z jednym wyjątkiem tylko, naprawdę mało zdolni, to także nie należą oni szkołami, z jakich wyszli, do żadnego z wielkich prądów współczesnego rodzajowego malarstwa zagranicy, że wyjąwszy Wiednia i Monachium, gdzie niektórzy z nich uczyli się, są oni w utworach swych przeważnie bezbarwni i konwencyonalni, znowu oprócz jednego z pośród nich, naprawdę bardzo zdolnego i pełnego wdzięku i szczerości malarza, Kotsisa. Najmniej polskich cech, oraz narodowego charakteru, mają w utworach swych z pewnością adepci genre’u w tej epoce, rodem z Królestwa i z Litwy i zrazu w Warszawie i w Petersburgu wykształceni. Są oni prawie wyłącznie kosmopolitami w wyborze tematów i w rodzaju swych obrazów, z wyjątkiem znów jednego, Kostrzewskiego, który za to talent swój całkiem poważny, psuje i na fałszywe prowadzi tory przez manię fałszywej humorystyki — ale w tym kosmopolityzmie nie zaczepiają o żadną z wielkich współczesnych szkół zachodu w rodzajowem malarstwie, o Francyę naprzykład i Anglię. Wskutek tego też faktu niezaprzeczonego, nie potrzeba nam tu przypominać bliżej ani wspaniałego prądu w dziedzinie genre’u także, który rozpoczął od r. 1827 we Francyi Aleksander Decamps, za nim zaś poszedł pierwszy rodzajowy realista nowożytny, Gustaw Courbet, a za nim znów Manet wraz ze swą szkołą, ani też całego szeregu artystów angielskich, grupujących się około Con-stable'a, Boningtona, Landseer’a. Od nich niestety nie idzie żaden z rodzajowych polskich malarzy, urodzonych między r. 1820 a 1840, ale zależą oni albo od akademicznych reprezentantów ówczesnych szkół petersburskiej i rzymskiej, albo od wiedeńskich i monachijskich twórców anegdotycznych i wiejskich scen obyczajowych, jak Gauermann i Waldmül-ler w Wiedniu, albo jak Monachijczycy Bürkel, Spitzweg, Kauff-mann, Mayerheim, Enhuber i. t. d. Ci ostatni, są to poczciwi artyści, nieraz z prawdą i wdziękiem oddający życie wieśniaków i małomieszczan z Bawaryi i Salzburga, Austryi i Tyrolu, albo z przedmieść stolic nad Dunajem i Izarą, ale nie są to jeszcze w swoim rodzaju bardzo znakomici illustratorowie ludowego życia w Niemczech z generacyi trochę młodszej, do której należą malarze tej miary, co Knaus, Vautier, Defregger i cała ich szkoła, do dziśdnia tak świetnie kwitnąca. Polscy malarze rodzajowi, a wśród nich najzdolniejszy i najszczerzej narodowy, Kotsis znowu, uczą się jeszcze pod wpływem i na wzorach tej starszej generacyi reprezentantów wiedeńskiego i monachijskiego genre’u i od nich przeważnie zależą, choć Kotsis także pierwszy u nas już wkrótce po r. 1860 występować poczyna z całym szeregiem ślicznych utworów, i szczerze polskich i zarazem najbliższych charakterem kompozycyi i przedziwnie nieraz upoetyzowaną prawdą obrazom współczesnych mu, a tak bardzo znakomitych twórców najnowszego niemieckiego a nawet francuskiego ludowo-rodzajowego malarstwa.

Najstarszym z warszawskiej grupy tych rodzajowych malarzy, zdolnym niezwykle, ale młodo zmarłym i zagranicą skosmopolityzowanym, był Tadeusz Brodowski. Syn znanego nam dobrze historycznego malarza i portrecisty Królestwa Kongresowego, pseudo-klassycznego ucznia szkoły Davida i Gerarda, bardzo zasłużonego zresztą Antoniego Brodowskiego, urodził się on w Warszawie w r. 1821. Po śmierci ojca uczył się naprzód tamże aż do r. 1836 pod prywatnym kierunkiem Blanka i Kokulara ; następnie kończył swe studya w r. 1839 w Akademii w Monachium, a skopiowawszy z polecenia ks. Paszkiewicza kilka bitew Januarego Suchodolskiego, po r. 1841 spędził za rządowem stypendyum lat dwa na naukach w Rzymie, potem znowu w Monachium1), aż wreszcie oparł się o Paryż i ztamtąd już do kraju nie wrócił. Zapał, oddawna okazywany dla wojenno-historycznego malarstwa, zawiódł go nad Sekwanę pod skrzydła opiekuńcze Horacego Verneta, pod którego kierunkiem pracował przez lat szereg w Wersalu, gdzie tenże tworzył wówczas właśnie swe olbrzymie płótna do wielkiej „Galeryi bitew,“ ale podczas tego hulał zwłaszcza wśród paryskich rozkoszy, i dostawszy

1) Por. Rzut oka na historyę malarstwa w Polsce, j. w. Nr. Dziennika krajowego z r. 1943 (Warszawa 1843).


w 27-ym roku życia suchot, zmarł tamże już w r. 1848 1). Należy on też właściwie całą znaczniejszą częścią swych wojskowo-rodzajowych utworów, do wojskowych malarzy tej generacyi, ale gdy tych na prawdę jeden Kossak tylko akwarellami i rysunkami swemi w epoce tej tak wszechstronnie reprezentuje, a rysunki i szkice Brodowskiego całkiem z dziełami Kossaka, tak zawsze szczerze narodowemi, zestawić się nie dają i gdy nadto ściśle także rodzajowe utwory znaczne miejsce wśród nielicznych naturalnie obrazów jego zajmują, do malarzy genre’u tedy w epoce tej zaliczyć go trzeba. W r. 1841 znajdowały się w Warszawie na wystawie sceny wojenne jego pendzla, z epizodami bitew Turków, Persów, Greków, Czerkiesów; później, zagranicą już, malował konnych znowu Arabów i Persów, w końcu, pod kierunkiem Verneta zapewne, Oblężenie, Wiednia i Ks. Józefa Poniatowskiego nad Elstrą2), albo też w r. 1839 szkicował akwarellą Łeb brytana i konia arabskiego, oraz ołówkiem Konia tarzającego się na ziemi, karykaturę malarza Józefa Simmlera, w Monachium zapewne, i tamże Profil starego mężczyzny palącego fajkę, które to ostatnie cztery drobne utwory na lwowskiej wystawie świeżo go przypomniały—ale ostatecznie były to wszystko próby tylko i młodzieńcze dzieła, zapowiadające z pewnością talent całkiem poważny, jeszcze jednak bynajmniej niedojrzałe, a przytem nic oryginalnie polskiego w sobie nie mające. Gdyby był żył dłużej, byłby może Tadeusz Brodowski wyrobił się z czasem na szczerze narodowego batalistę, którego olejne utwory byłyby zaćmiły zupełnie niesłuszny entuzyazm owego czasu dla malowanych olejodruków Suchodolskiego, a w części możeby były mogły rywalizować z akwarellowemi bitwami i starciami Kossaka; tak, jak dziś się przedstawia, nieliczna i skąpa zresztą produkcya jego, jest tylko ledwo w konturach coś zapowiadającym torsem i raczej do genre’u, aniżeli do historyczno-wojskowego malarstwa zaliczoną być winna.

1) Por. E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. I, p. 78—80.

2) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, j. w., t. I, p. 79.



Skończonym artystą, bardzo miłym w utworach swych, niezbyt licznych zresztą, sumiennym i zdolnym malarzem rodzajowym warszawskim, jest żyjący dotąd w stolicy Królestwa Polskiego, a urodzony tam w r. 1828, Józef Brodowski. Uczeń tamże naprzód Hadziewicza i Januarego Suchodolskiego, potem kształcił się on w petersburskiej Akademii pod pustym i niewolniczym naśladowcą Horacego Vcrneta w malarstwie bitew, Gotfryda Willewalde1 ), wreszcie kończył swe studya w Paryżu pod samymże głośnym mistrzem swego nadnewskiego profesora. Ale pomimo tych wpływów i tych wzorów, wszystkich trzech mocno niebezpiecznych a dwóch pierwszych całkiem słabych, pomimo, że był uczniem zdawkowych batalistów, wyrobił się w końcu na miłego malarza rodzajowego, a nieraz i zdolnego peizażystę, którego utwory, często o szczerze polskim charakterze, przeważnie w Warszawie i w Królestwie się znajdują2). Ztamtąd też nadesłał na lwowską wystawę dwa bardzo ładne olejne obrazy Józefa Brodowskiego, dzisiejszy ich właściciel, p. Gebethner, a w nich przedstawiał się artysta, jako malarz bardzo sumienny, któryż szczerą obserwacyą zawsze pracował i zwłaszcza wzorów swej młodości zupełnie w rachubę w ciągu swej dalszej karyery nie brał. To naprzód drobnych rozmiarów podłużna kompozycya z r. 1874, na prawdę raczej bistoryczno-rodzajowa, t. zw. Dawne drogi: kolasa czerwona, ciągniona czterma wołami, ugrzęzła w błocie na skraju lasu,

1) Por. R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert. T. III, p. 350. (München, 1894).

2) Brodowski zostawał w najbliższych stosunkach z rodziną jenerała hr. Wincentego Krasińskiego i malował dlań wiele peizażów i obrazów rodzajowych z krowami zwłaszcza, które znajdują się dziś na wsi w Potoku w Królestwie. Tam także jest większych rozmiarów obraz artysty, słaby zresztą a ciekawy tylko swym tematem, przedstawiający spacer konny jenerała Krasińskiego z młodą synową hr. Zygmuntową Krasińską.


podróżni, drobne śliczne figurki w strojach polskich i francuskich z czasów Augusta II, wysiedli z powozu, a słudzy, hajducy i chłopi na pomoc wezwani drągami takowy z błota dźwigają. Jest w tym obrazku i humor, i wdzięk, i wiele umiejętności subtelnej, a całość jest miła i w każdym salonie na ścianie wesołą ozdobę pokoju stanowić może. Większych rozmiarów obraz Józefa Brodowskiego z r. 1885, to znowu ściśle już rodzajowa, a ze szczerze polskim charakterem krajobrazu i ludzi oddana scena wiejska: Bydło przeprawiające się przez rzekę. Śliczne krowy srokate, a wśród nich czarny byk, pławią się i idą lub płyną przez jasną płytką rzekę, a w łódce dwóch ludzi trąbą drewnianą bydło nawołuje, wszystko zaś na tle kęp zielonych i bardzo wiernie ojczystego peizażu. Już te dwa obrazki, dla przykładu tu całkiem wystarczające, świadczą, że Brodowski był i jest malarzem rodzajowym, z pośród artystów warszawskich tej plejady wyjątkowe może mającym poczucie narodowego charakteru i w swych studyach zagranicznych niemal wcale nie skosmopolityzowanym, pomimo wzorów nieświetnych, wedle których tam pracował, a które zeń ani batalisty, ani drugiego Suchodolskiego zrobić nie zdołały.

Dzieckiem Warszawy za to w zupełności, malarzem tylko w kraju wykształconym i przez to może wszystkie specyficznie polskie wady, obok niektórych co prawda zalet, uosabiającym, jest urodzony w „syrenim grodzie“ w r. 1826 i tamże dotąd żyjący, ulubieniec jego i humorysta brukowy, Franciszek Kostrzewski. Jeśli o jakim artyście można śmiało powiedzieć, że entuzyazmy Warszawy i łatwy zdawkowy sukces tamtejszy go popsuły, to o nim. Już w r. 1844 odbywał on tam studya wraz z tylu innymi współczesnymi mu a w malarstwie polskiem wysoko zasłużonymi artystami, w Szkole Sztuk Pięknych pod kierunkiem poczciwych, równie sumiennych profesorów, jak znani nam dobrze Jan Feliks Piwarski, Hadziewicz i Kaniewski, i trzeba przyznać, że ta krajowa, a jedyna szkoła, jaką przebył, nauczyła go wiele, że zaś i on sam miał talent rodzimy, całkiem niezwykły. Urodził się bowiem Kostrzewski na pejzażystę, oraz na wesołego ludowego malarza rodzajowego, a dowodem tego są nieliczne tylko niestety utwory olejne i akwarellowe jego młodości. Najładniejsze, świeże, śliczne swą prawdą, poezyą, jasnem powietrzem oblane i szczerze swojskie, są drobnych rozmiarów, niekiedy prawie tylko szkicowane krajobrazy, owoc podróży artystycznej, którą w r. 1849 odbył Kostrzewski po Królestwie i Litwie, a w której także i typy ludowe do teki swej zbierał. Znamy w kollekcyach Warszawy niejeden taki ówczesny maleńki peizaż jego pendzla, a sceny rodzajowe ludowe, żywą akwarellą malowane, baby wiejskie, a zwłaszcza dzieci śliczne w kolorowych czepeczkach, też w tych młodych latach artysty wykonywane, żywo tkwią niejednemu w pamięci. Drobne obrazki w tym rodzaju maluje Kostrzewski zwłaszcza między r. 1850 a 1860, niekiedy pełne wdzięku i prostoty. Nawet gdy na większych rozmiarów peizaż się odważy, jak np. ta na lwowskiej wystawie pokazana Chata wiejska z r. 1856, jest już co prawda znacznie słabszy, drzewa na kępie w głębi, chata ze strzechą, stary chłop na ściętym tramie siedzący, są już szablonowe nieco, ale dziecko małe, krowa i kury, niebo wreszcie i powietrze całe są bardzo wiernie i szczerze odczute i oddane, tak, iż wieje jeszcze i z tej prostej idylli swojski serdeczny nastrój. A i później także, gdy Kostrzewski te dobre lata sobie przypomni, gdy w r. 1878 wymaluje Noc świętojańską ze skaczącymi przez płonące sobótki wiejskimi chłopakami, albo rzewne Wyjście z cmentarza wiejskiego (dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie), albo śliczny rodzimym swym nastrojem Krajobraz ze skałą w Złotym Potoku z nadciągającą burzą i uciekającymi podróżnymi (w Galeryi obrazów imienia Mielżyńskich w Poznaniu) — wówczas jest znowu i sympatycznym i całkiem szczerze narodowym artystą, choć nieraz brak mu i głębszej nauki i szerszych zachodnich horyzontów w technice i w kompozycyi.

Ale na jego nieszczęście, a na sztuki polskiej szkodę, Kostrzewski stał się z czasem humorystą, a Warszawie, oklaskującej jego słabo rysowane tysiące i tysiące niby-komicznych kompozycyj, zdawało się, że odkryła u siebie pierwszego polskiego Henryka Monnier czy Gavarniego, a bodaj Daumiera. I w ślad za temi brukowemi parafialnemi admiracyami, stał się zdolny malarz, ukochanym pieszczonym humorystą stolicy, a jego wrzekomo satyryczne typy wiejskie i miejskie sypać się mu zaczęły jak z rękawa i bardzo podejrzanym towarem zdobić Tygodnik Illustrowany i Kłosy, należąc raczej do „Szpargałów wiosennych“ w otwieranych im słusznie łamach Kolców i Kuryera Świątecznego. Były to rzadziej akwarelle, jak np. niezła jeszcze p. t. Kapitał i praca, w której tłukącemu kamienie na szosie tęgiemu żołnierzowi dzieci jeść przyniosły, a żyd bogaty rozkazy wy daje —najczęściej zaś rysunki piórem lub ołówkiem, nieraz w fakturze tak błędne, a w myśli wrzekomo dowcipnej tak puste, że często po prostu do sztuki już zupełnie nie należą. Przedstawia w nich Kostrzewski — jak pisze jego również warszawski admirator, p. Henryk Piątkowski 2)— „szlachcica, młodego jarmarkowicza, dorobkowicza, ekonoma, pisarza, pachciarza — całą galeryę wieśniaków, od dzieciaka w czapce podwiązanej pod brodą i długiej łatanej koszulinie, aż do pana wójta lub karbowego. Przenosząc scenę do miasta, tworzy piaskarza, stróża, drwala, emeryta, Fikalskiego, oraz cały zastęp modnych pań i utracyuszów.“ Ale wszystko to — dodać należy się koniecznie — są to typy banalne, zdawkowe, niedowcipne i często nieprawdziwe, zawsze nadto przesadne, a zwłaszcza nad wszelki wyraz pospolite, to, co Niemcy zowią dosadnym przymiotnikiem gemein. Ludzie to, widziani tylko przez szyby warszawskiej kawiarni lub słynnych handelków, gdzie wędliny się zajada i wódeczkę zapija — ale to ani postacie prawdziwe, ani w satyrze głębsze, ani zwłaszcza do sztuki nie należące, bo często żle, błędnie narysowane. Jeżeli już jaka, to jest to chyba tylko sztuka lokalnowarszawska, brukowa i handelkowa, ta, której sukces zepsuł artystę, zkądinąd zdolnego i sympatycznego, a której jednodniowe powodzenie sprowadziło poważnego i głębszego peizażystę i malarza rodzajowego, w jakiego mógł się z latami rozwinąć Kostrzewski a jakim był nawet niekiedy, na tory niedowcipnego pseudo-humorysty, który w nim malarza spaczył i na fałszywe, prawdziwej sztuki niegodne tory zawiódł. I Monnier i Gavarni do sztuki należą w całej pełni — ale pasowany na ich towarzysza, głośny humorysta warszawski nigdy do nich podobnym nie był i nie jest.

1) Akwarella ta o owalnej formie znajduje się w Galeryi obrazów imienia Mielżyńskich w Poznaniu. (Por. Katalog, j. w., p. 45).

2) Polskie malarstwo współczesne, j. w., p. 241—245.



Do ściśle petersbursko-rzymskiej szkoły malarzy rodzajowych, wszystkiemi swemi cechami kosmopolitycznej, należał Aleksander Kamiński. Urodzony w Warszawie w r. 1823, tam naprzód w prywatnej pracowni Kokulara aż do r. 18431) się kształcił, poczem lat cztery w Akademii malarskiej w Petersburgu spędził. I ztamtąd znowu, jak tylu innych młodych Polaków, podążył do Rzymu na dokończenie studyów, a bawił tam z kolei lat przeszło dziesięć. Żył blisko z całą plejadą dłużej lub krócej przesiadujących w tym czasie w wiecznem mieście polskich malarzy, z Nowotnym i Postępskim, Gierdziejewskim i Stankiewiczem zwłaszcza, i brał wraz z nimi czynny udział w smutnej pamięci życiu politycznem polskiej emigracyi ówczesnej we Włoszech. Podążył nawet w r. 1849 z legią polską, przez Mickiewicza ostatecznie stworzoną, na pole walki do Lombardyi, ale wojenne czyny jego oraz Stankiewicza nie były tam zbyt bohaterskie, czego dowodem opowiadany przez nich w lat kilka potem fakt, jak po jakiemś starciu drobnem, obaj malarze razem, nie wiedząc o sobie, znaleźli się raptem ukryci wśród jednego łanu wysokiej kukurudzy, do której obaj byli czmychnęli 2). W czasie swego długiego rzymskiego pobytu, wyrobił się Kamiński na rodzajowego wyłącznie malarza i tworzył tam dosyć liczne olejne obrazy i akwarelle z typami ludowemi włoskiemi

1) Por. Rzut oka na historyą malarstwa w Polsce, j. w. Nr. 141 Dziennika krajowego z r. 1843 (Warszawa, 1843).

2) Obaj opowiadali to w r. 1856 żyjącemu z nimi bliżej w Rzymie hr. Michałowi Mycielskiemu.


na tle krajobrazów, zaczerpniętych z Kampanii i z gór Sabińskich, albo z pośród złomów ruin starorzymskich. Takim też i na lwowskiej wystawie dwa utwory jego pendzla przedstawiały Kamińskiego, jeden olejny, scena ludowa Z rzymskiej Kampanii: na tle ładnego krajobrazu a pod sklepieniem jakiejś loggii kobiety z dziećmi przysłuchujące się grającemu na gitarze rybakowi, trochę nudna i banalna włoska idylla, umieszczona wśród architektury, będącej bladem odbiciem cudnych niekiedy architektur i ruin zeszłowiecznego wdzięcznego mistrza w ich odtwarzaniu, Huberta Robert; drugi, robiony akwarellą, a przedstawiający dobry typ młodej Rzymianki w czerwonym płaszczu — oba podobne zwłaszcza do tego rodzaju utworów rodzajowo - ludowych Stankiewicza, a tylko od jego niekiedy bardzo prawdziwych, ogorzałych dziewcząt włoskich i starców romantycznych, więcej konwencyonalne i słodkie. W końcu, sprzykrzyła się jednak Kamińskiemu ta monotonna w Rzymie praca; wrócił więc do kraju i został po niejakim czasie profesorem rysunków w Szkole Sztuk Pięknych w Warszawie, gdzie też umarł w r. 1886. Jego zasługi nauczycielskie tamże, na pilnem i sumiennem kształceniu uczniów w poprawnym rysunku głównie oparte, są podobno stanowczo większe od całej artystycznej jego produkcyi, od wszystkich rodzajowo-ludowych utworów bez cienia cech narodowych, które się nauczył malować w Petersburgu, a potem w Rzymie.

W petersburskiej Akademii również między r. 1847 a 1849 wykształcił się, w r. 1828 urodzony malarz rodzajowy, Leonard Straszyński. Z medalem złotym ukończywszy te studya1), udał się następnie na dalsze za stypendyum rządowem do Paryża naprzód, gdzie czas jakiś bawił, a potem na dłużej do Brukselli. Tam w rodzajowym swym fachu

1) Stamtąd przysłał on rodzajowo-historyczny swój obrazek, akwarellą malowany, a przedstawiający umierającego Zygmunta Augusta i Giżankę, w r. 1857 na wystawę do Krakowa, który to utwór bardzo się wówczas ogólnie podobał.

 Por. St. Tarnowski: Matejko, Przegląd Polski, zeszyt z maja r. 1896, p. 293, 294.


skosmopolityzował się już jednak prawie zupełnie, ale nabrał zarazem w swych utworach pewnego lekkiego, wesołego francuskiego szyku, który cechuje zwłaszcza jego miłe niekiedy, ołówkowe szkice. Takiemi są np. w r. 1861 rysowane typy Artysty w pracowni i Artysty na balu, podpisane nawet po francusku: A l' atelier i Dans le monde; tasama to na obydwóch postać, siedząca raz w fotelu z paletą w ręku zadumana, drugi raz uśmiechnięta we fraku i z cylindrem — w każdym razie dowcipnie i prawdziwie zaobserwowana, a wykwintnie i delikatnie na francuski wytworny sposób wykonana. Akwarellą znów, o żywym pięknym kolorycie, malowany jest w Rzymie w r. 1862 ów przez p. Maryana Gorzkowskiego z Krakowa, przyjaciela artysty, na lwowską wystawę nadesłany Błazen wioski, młody człowiek o pięknych rysach, w stojącej postawie z ręką o stół opartą, ubrany w pąsowy strój trefnisia dawnych wieków i z takimże kapturem na głowie. Opuściwszy bowiem Francyę i Belgię, długo jeszcze za granicą podróżował Straszyński, bawił nieco dłużej we Włoszech, aż wreszcie i on do ojczyzny wrócił. I dalej w kraju w zawodzie swym pracował, malował także czasem i historyczno-rodzajowe obrazy, jak tego dosyć banalnego i słabego Króla Leara dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie, i umarł w r. 1879 w Żytomierzu, wcale niestary jeszcze, bo ledwo przeszło 50-letni, zapomniany nieco, głównie może przez brak narodowej nuty w jego utworach.

A wreszcie do tejsamej grupy artystów z Warszawy rodem, a następnie długie lata zagranicą na przymusowej, ale częściej jeszcze dobrowolnej emigracyi pędzących, należy także ów i mocno zagadkowej wartości przymiotów pisarz i artysta o zagadkowych tendencyach, ostatecznie zaś i poeta i malarz całkiem drugorzędny, Cypryan Norwid. Pisał on wiersze w rodzaju rozczochranych ostatnich epigonów romantyzmu, oraz literackie artykuły fałszywo poetyczne, jak np. owe Czarne kwiaty w r. 1857 w Dodatku do Czasu, w których dziwacznie szkicował ostatnie swoje spotkania z Stefanem Witwickim, Chopinem, Słowackim, Mickiewiczem i Delaroche’m 1) — rysował utwory religijne, rodzajowe, peizażowe, rytował wreszcie i litografował 2), a wszystko naprawdę robił, zdaje się, i dosyć miernie i z cechami, świadczącemi, że nie wiedział nigdy, czego clice, tak w rymotwórstwie, jak w rysownictwie, że był jakimś niedojrzałym romantykiem we wszystkiem, czego się imał. Urodził się w Warszawie w r. 1824 i tam naprzód prywatnie pod kierunkiem Koku-lara rysować się uczył; jako młody człowiek udał się już w r. 1846 na długą emigracyę do Paryża, przebywał tam zwłaszcza, a i we Włoszech trochę; w polityce rozsądnej na emigracyi trochę podobno bruździł, umarł zaś w Paryżu w Zakładzie św. Kazimierza, w nędzy zatem wielkiej, w r. 1883 3), jako figura dotąd jeszcze zupełnie niejasna, a którą, jako artystę-rysownika dopiero ściślejsze badania ocenićby pozwoliły, na podstawie np. bogatego zbioru jego rysunków, który posiada na Woli pod Krakowem ks. Marcelli Czartoryski, a w którym znajdują się niektóre całkiem dobrze wykonane i nie bez pewnej werwy i nieco głębszej pomysłowości skomponowane utwory. Na lwowskiej wystawie bowiem cztery rysowane szkice też całkiem tylko niedostatecznie zagadkową Norwida twórczość illustrowały. Naprzód były to dwa rysunki o tematach religijnych, oba w Paryżu wykonane, piórem w r. 1852 szkicowany Chrystus stąpający po falach jeziora a idący ku uczniom, którzy z łodzi sieci zarzucają, i malowany sepią w r. 1855 Chrystus przed kościołem, którego lud pozdrawia po wygnaniu przekupniów; oba te utwory, raczej w tonie rodzajowym, niż poważnie religijnym trzymane, przypominają w niektórych szczegółach, w typach zwłaszcza, bardzo zdaleka i blado współczesne wielkie freski kościelne Flandrina, ale ostatecznie, choć ciekawe, słabe są i bezbarwne zupełnie. 

1) Czas. Dodatek miesięczny. Tom IV. Rok I, str. 651 — 666. (Kraków, 1856).

2) E. Rastawiecki: Słownik rytowników polskich, p. 217. (Poznali. 1886).

3) Nie zaś w r. 1882, jak mówi Katalog wystawy lwowskiej. Por. Czas, Nr. 120 z 31 maja r. 1883, gdzie umieszczony krótki nekrolog Norwida.

Niezłym za to jest rysunek Norwida piórem w r. 1855 na miejscu w Pompei robiony, a przedstawiający mężczyznę w todze o kolumnę opartego—jak znowuż całkiem niejasnym ze względu na myśl artysty, słabym zaś w wykonaniu nazwać należy rysunek, podpisany La confiance, a przedstawiający dyabła we fraku, podającego rękę kłaniającemu się mu mężczyźnie. Sekcya retrospektywna we Lwowie także więc nie rozjaśniła bliżej postaci Norwida, jako artysty, niezawodnie mimo pewnej ilości prób utworów religijnych, rysownika raczej rodzajowego, zdaje się o obcym zwłaszcza charakterze — nic bowiem narodowego w jego pracach, o ile są mi, co prawda, bardzo skąpo znane, odnaleść nie mogłem—a przytem niezawodnie tylko o niezbyt wielkich zdolnościach, którego całej produk-cyi artystycznej głównem może dotąd szczęściem jest fakt, iż je owa tajemniczość niby poetycznaosłania, o jakiej zdarcie bodaj nieprędko kto pokusić się zechce, a jaka, im dłużej potrwa, tem to może lepiej będzie dla dotychczasowego, zagadkowego przynajmniej stanowiska Norwida wśród artystów polskich rodem z Warszawy, między r. 1850 a 1880 zagranicą przeważnie pracujących.

A wreszcie, najmłodszy z pośród tych malarzy naszych pod zaborem rosyjskim urodzonych i wykształconych, Litwin pochodzeniem, przy tamtych, Warszawianinach przeważnie— żyjący też dotąd w Wilnie i tamże zawsze sumiennie, pilnie, z zapałem w swym przeważnie rodzajowym fachu pracujący, Wincenty Ślendziński. Wielce to sympatyczna postać artysty, nietyle zdolnego, ile raczej do kraju szczerze przywiązanego i nie opuszczającego stale posterunku ojczystego, gdzie ani sławy wielkiej, ani większych korzyści materyalnych zyskać nie  może, ale zkąd się nie rusza przecież i bardzo szlachetnie tam do dziśdnia, w tej najczarniejszej od lat 30-tu dla Litwy dobie, sztukę polską nad brzegami Wilii reprezentuje. Urodził się Ślendziński w Skrebinach w wileńskiej gubernii w r. 1837 i przeszedł właściwie w zawodzie swym tylko przez rosyjskie szkoły. Uczył się naprzód rysunku w rodzinnem mieście, gdzie po r. 1830 i po zwinięciu uniwersytetu nauka malarstwa w coraz większem była pogrążona zaniedbaniu, a gdzie jeden Kanuty Rusiecki po powrocie z zagranicy trzymał jeszcze na pewnym poważnym stopniu dawną reputacye Wilna, słynnego szkołą Smuglewicza i Rustema, po wyjeździe zaś Wańkowicza zupełnie z artystów o wyższych aspiracyach osieroconego. Następnie od r. 1855 odbywał dalsze studya w szkole sztuk pięknych w Moskwie, które ostatecznie chlubnie ukończył, poczem po r. 1863 przez lat dziesięć blisko w różnych miastach Rosyi, a zwłaszcza czas dłuższy w Charkowie pracował. Wreszcie, stosunkowo bardzo późno, bo dopiero w 35-ym roku życia podążył na Zachód, a i to niezbyt daleko, bo do Drezna głównie, gdzie przez lat kilka pracował i gdzie np. w r. 1873 wykonał ten bardzo prawdziwy i dobrze, choć trochę zimno i twardo wymalowany olejny obrazek rodzajowy, jaki go w sekcyi retrospektywnej we Lwowie reprezentował. Są to artyście z pod Wilna dobrze znane, a zapewne wedle szkicowanego z natury rysunku wykonane Dzieci litewskie, chłopczyk i dziewczynka o jasnych, jak len, włosach, oboje w koszulach tylko, siedzące na ziemi nad miską mleka, do której klassyczny wąż domowy, jako trzeci gość, na tę ucztę się zbliża. Scenka jest poprawnie i mile ułożona, dzieci doskonałe w swych typach, lepsze np. o wiele od nieco banalnej a także w r. 1873 w Dreźnie rysowanej Dziewczynki śpiącej na ziemi pod kościołem ze szkaplerzem w ręku, wszystko zaś razem, choć w tonach nadto blade, jakby blaszane, a w konturach zbyt surowe, przecież pełne obserwacyi i szczerze narodowego charakteru. Świadczy też ten jeden już utwór jego pendzla, że Ślendziński, mimo tylko rosyjskiej szkoły, przez jaką przeszedł, a w której zapewne więcej się przejął silnie i szczerze realistycznemi wzorami Iwanowa, młodego bodaj Wereszczagina, Petrowa może zwłaszcza, który ludowy genre rosyjski pierwszy na wyższy podniósł szczebel, niż pustą manierą petersburskiej Akademii Briullowa — miał przytem wiele wrodzonego talentu do rodzajowych scen o narodowym charakterze i że w tym zwłaszcza dziale najlepsze dotąd tworzy dzieła. Siedzi stale w Wilnie, maluje tam nawet i większe religijne do kościołów litewskich kompozycye, ale na prawdę jest do dziśdnia sympatycznym a jedynym reprezentantem litewskiego rodzajowego malarstwa pośród grona polskich artystów przed r. 1860 karyerę swą rozpoczynających, a pod rządami rosyjskiemi urodzonych i w Rosyi wykształconych—którzy z nielicznemi wyjątkami, takimi, jak on właśnie, jak Kostrzewski i Józef Brodowski—rodzimy charakter swój w szkole tej utracili, a zagranicą stali się już z nazwiska tylko polskimi malarzami. A tensam prąd i tasama nauka do dziśdnia stale tosamo piętno na polskich uczniach Akademii petersburskiej wybija, z pośród których najświetniejszy np., Henryk Siemiradzki, jest znakomitym włoskim peizażystą i olśniewającym niekiedy illustratorem życia starożytnego Rzymu, ale narodowych cech ani śladu w sobie nie ma i tylko kosmopolityczną chwałę polskiego malarstwa w dobie jego najnowszego rozkwitu ostatnich lat 30 stulecia stanowi.

Jak naturalnym całkiem jest fakt, że młodzi polscy artyści rodem z Królestwa, Litwy, Wołynia, po pierwszych studyach w Warszawie odbytych, kończyli takowe w Petersburgu lub Moskwie, a następnie modą szkół tamtejszych, z zachodnich akademij rzymską zwłaszcza na ostateczne swe wykształcenie obierali — tak znowu do tej samej generacyi należący a w Galicyi urodzeni malarze rodzajowi, podobnie jak twórcy obrazów historycznych i portretów, wyłącznie prawie w Wiedniu a niekiedy w Monachium naukę swą, odebraną naprzód w Krakowie i we Lwowie, uzupełniali i niemieckiemi stamtąd wzorami i manierą przejąć się musieli. Znamy już w rysach ogólnych te szkoły wiedeńską i monachijską, gdzie panowało między r. 1840 a 1860 wszechwładnie malarstwo historyczne, a gdzie genre stał na uboczu, przez zdolnych nieraz i miłych, szczerych i w obserwacyi swej subtelnych, ale całkiem na drugim planie wówczas stojących artystów reprezentowany. Z ich to szkoły wychodzą też pierwsi rodzajowi malarze galicyjscy, po r. 1850 z utworami swemi zrazu także nieśmiało i bardzo skromnie występujący, kilku Lwowian lub z Lwowem najbliżej związanych, jeden Krakowianin, z nich wszystkich najzdolniejszy, prawdziwie pierwszy malarz, na większą skalę polski, przeważnie ludowy genre uprawiający — Kotsis.

Szkołą, z jakiej wyszedł, nie należy do nich jeszcze, do grona lwowskiego liczący się, a wiekiem od wszystkich znacznie starszy, bo w r. 1816 w Czerniowcach urodzony, Jan Piotr Łuczyński. Talent to był, zdaje się, całkiem niezwykły, ale tylko przez brak nauki i środków materyalnych prawie nie wykształcony, uczeń jedynie tej miary trzeciorzędnego malarza, jakim był lwowski portrecista doby poprzedniej, Marcin Jabłoński, zresztą samouk, smutny zwłaszcza obserwator życia codziennego i rodzimego krajobrazu, a przed wszystkiem innem natury, subtelny znawca i miłośnik kwiatów, barw ich i odcieni. Łuczyński bowiem wskutek braku środków po za Lwów i Galicyę nie wyjechał nigdy, był w stolicy kraju skromnym urzędnikiem, a tylko w wolnych chwilach malarstwem się trudnił, zwłaszcza zaś w ostatnich latach życia przed zgonem przedwczesnym, o który w r. 1855 we Lwowie nieuleczalna choroba zaledwo 40-letniego artystę-samouka przyprawiła. Kolega jego w dorywczym malarskim zawodzie, a naprawdę skryptor biblioteki Ossolińskich we Lwowie, Felicyan Łobeski (1815— 1859) poświęcił mu naówczas dłuższe, pełne zapału wspomnienie w „Dodatku“ do Gazety Lwowskiej, a Rastawiecki w nieocenionem dziele swem za nim jedynie sądy swe, z pewnością zbyt entuzyastyczne, o biednym artyście powtarza’). Kilka utworów Łuczyńskiego na lwowskiej wystawie pozwalały jednak dziś sąd o nim sobie wyrobić, a świadczyły rzeczywiście o talencie jego niezwykłym, do peizażu zwłaszcza. Malował Łuczyński naprzód wielkie religijne ołtarzowe płótna do kościoła św. Antoniego na przedmieściu Łyczakowskiem we Lwowie, w pobliżu którego mieszkał, ale są to kompozycye bardzo słabe, na wzorach z rycin obcych, n. p. Transfiguracyi Rafaela, oparte.

1) E. Rastawiecki: Słownik malarzów polskich, t. III p. 312 — 316.


 Dwa portrety własne, jeden w stroju myśliwskim, drugi w młodym wieku z paletą i pendzlem w ręku, także są dosyć nieudolne i niestety o manierze drewnianej Jabłońskiego najwięcej mówiące. Matka Boska w kwiatach, a raczej w około całkiem obojętnego jej obrazu na wzór słynnych utworów jednego z Breughelów ułożone w wieńcu róże, bzy, lilie, powoje, oraz winogrona, śliwki, gruszki, z latającemi w koło owadami, ładne są już i z wielką subtelnością zaobserwowane i oddane. Dobra jest także, olejno również malowana na drzewie, młoda Kucharka obierająca kartofle, ale na prawdę bardzo ładne są dopiero trzy drobnych rozmiarów na wystawie lwowskiej pokazane Łuczyńskiego Krajobrazy, rzeczny, z kościołem i Wodospad górski, ostatni malowany w Turzem w r. 1847. Rzeka ze skałą na brzegu, z chatami i drobną postacią chłopa, droga szeroka z ludźmi idącemi do widniejącego z po za drzew kościółka, wszystko oblane jasnem, czystem, srebrzystem zwłaszcza powietrzem, a o szczerze swojskim, poetycznym, niektóre utwory Szermętowskiego prawie przypominającym nastroju — wszystko to w maleńkich a z wielką subtelnością i pracą wykonanych utworach tych świadczy, że wyłącznie przez brak nauki i środków do uprawiania malarstwa, w rodzajowym tym artyście-samouku sztuka polska rzeczywiście utraciła może najzdolniejszego pejzażystę, z pośród tych ze Lwowem związanych a przed i po r. 1850 z utworami swemi występujących malarzy. Łuczyński też z pewnością całkiem niesłusznie do dziś dnia był zapomniany i dobrze się stało, że lwowska wystawa pozwoliła na to, by oddać znowu należne mu, choć naturalnie wskutek zbiegu smutnych okoliczności skromne tylko miejsce w tym zarysie dziejów polskiego malarstwa w drugiej i w początku trzeciej ćwierci naszego wieku.

Jeśli Łuczyński był naprawdę tylko artystą-samoukiem, to pisarzem znów raczej, publicystą, badaczem kraju ojczystego, ale nie malarzem z zawodu, był tyle zasłużony autor Sądecczyzny, towarzysz i pomocnik w pracach mecenasówskich Gwalberta Pawlikowskiego i Aleksandra Batowskiego w Galicyi, a wśród tego jeden z tych n. p., który młodemu Juliuszowi Kossakowi w artystycznej karyerze przyjaźnią swą wiele dopomógł, przez lat kilka od r. 1847 kustosz biblioteki Ossolińskich we Lwowie, dziś sędziwy a zasłużony żywot w Starym Sączu pędzący, w r. 1818 w Rzeszowie urodzony—Szczęsny Morawski. Zapał gorący do sztuki, do rysunku zwłaszcza, zawiódł go był naprzód na pierwsze nauki do pracowni lwowskiej Jana Maszkowskiego, następnie zaś trzy lata całe ciągnął on studya owe dalej w Akademii w Wiedniu, ale ostatecznie mimo to malarzem na prawdę nie został nigdy i tylko cały szereg innych jego zasług, także i w zakresie sztuki, głównie mianowicie opiekowanie się nią w Galicyi, imię jego zapisać także w zarysie dziejów malarstwa polskiego nakazuje. A przecież, choć wyłącznym artystą niby on nie był, choć malowane w młodości sceny historyczne, jak Zebrzydowskiego przeproszenie, Morsztyn ciągnący za sobą Tatara na sznurze, Konaszewicz ścinający głowy Turkom1) i t. d., były tylko około r. 1850 bladem odbiciem podobnych utworów wiedeńskiej szkoły, obok tego jednak także rysował on portrety delikatnie i z pewnym talentem, a dwa konturowe rysunki piórem z roku 1847, wizerunki dwóch znanych z tego czasu osobistości, Teofila Wiszniewskiego i Józefa Kapuścińskiego, obydwóch z kajdanami na rękach i nogach z natury wykonanych, mile przypominały Morawskiego jako dzielnego rysownika na lwowskiej wystawie i świadczyły tam, że jego nauka rysunku we Lwowie i w Wiedniu na marne nie poszła, i że choć w rzeczywistości zdolnym malarzem nie był, miał jednak wiele artystycznego poczucia i wybornie rysować umiał.

Malarzami zato z zawodu, ze Lwowem w okresie tym związanymi, o zupełnej do wielkiego rodzajowego malarstwa pretensyi, wykształconymi ostatecznie w Wiedniu i w Monachium, a między r. 1850 a 1870 w Galicyi wschodniej niesłusznie głośnymi, drugorzędnymi zaś tylko naprawdę reprezentantami polskiego genre’u w tym okresie, są Raczyński i Dzbański, obaj w gruncie rzeczy rodzajowi malarze, poprawni nieraz, w portretach niekiedy głębsi, ale w rzeczywistości bez oryginalnej a tem więcej bez narodowej cechy, obaj też z zasługami w dziejach sztuki polskiej bardzo tylko drobnemi, choć ojczyste miasto niekiedy do zbyt wielkich stanowczo rozmiarów takowe wynosiło i pragnęło ich konwencyonalne utwory przeciwstawiać skromnym atak nieraz uroczym rodzajowym obrazkom współczesnym Krakowianina Kotsisa.

1) B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w., pod r. 1851, p. 172.


Aleksander Raczyński urodził się we Lwowie w r. 1822, tam, jak wszyscy adepci malarstwa w tym okresie w Galicyi wschodniej, uczył się naprzód pod Janem Maszkowskim, poczem udał się w r. 1843 na dokończenie studyów zagranicę, do Niemiec głównie. Naprzód przez lat dwa bawił w Wiedniu i tam zapewne, bo przed r. 1844 wymalował ów słaby konwencyonalny religijny obraz: Sw. Jan poprzednik Chrystusów1) następnie z tamtejszej Akademii przeszedł w r. 1845 do monachijskiej, gdzie znów dwa lata spędził. Potem bawił czas jakiś w Paryżu, gdzie nauczył się nie wiele, a gdzie miał już wtedy równie zły gust, iż skopiował w Luwrze owe dwa najgorsze obrazy, jakie Horacy Vernet popełnił: Judytę i Holofernesa oraz Rafaela z Michałem Aniołem tu Watykanie, i kopie te z sobą do Lwowa przywiózł. Jako skończony wtedy malarz, tworzył przez życie całe, we Lwowie głównie i w Galicyi bawiąc, liczne ale zawsze banalne portrety, obrazki rodzajowe i krajobrazy, niemniej wszelkiej oryginalności pozbawione, wreszcie wyśmienite nieraz, zwłaszcza humorystyczne akwarelle i rysunki. Już zaraz po r. 1850 podobały się bardzo we Lwo-wie jego historyczno-rodzajowe obrazy, jak n. p. Szlachta sejmikowa na winie, podobno nie bez życia i nie bez werwy w karczmie ułożona, albo Biwak żołnierzy rosyjskich, oraz także sceny rodzajowo-ludowe, jak Izba czeladna, która zwłaszcza swą prostotą współczesnych szczerze podbiła 2).

1) B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j w., p, 172.

2) Ibidem, j. w. p. 172.


W latach 1856 i 1857 pracował w Paryżu znowu, ale jeżeli czem tam przesiąkł w dziedzinie malarstwa, to chyba tylko bladem naśladownictwem głośnych wtedy w całej Europie portretów Winterhaltera, umarł zaś po pracowitym i pełnym licznych a przeważnie rodzajowych utworów zawodzie, we Lwowie także, w r. 1889. Oryginalną indywidualnością artystyczną, z jednym wyjątkiem rysunków o nucie komicznej, nie był Raczyński wcale. Jego portrety, męskie zwłaszcza, naturalnej wielkości a przeważnie w niezgrabnej owalnej formie, jak Bohdana Zaleskiego z r. 1864, na wystawie lwowskiej pokazany, a przedstawiający na tle zieloności mdłej i bladej poetę o ciemnych jeszcze włosach niżej kolan o balustradę kamienną opartego, albo drugi, Wincentego Pola, dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie, tak do poprzedniego podobny, że gdyby nie głowa o siwych znów włosach, zdawałoby się, że to ten sam pan co na poprzednim, z tą samą zielenią w głębi—są i bardzo konwencyonalne, i bez cienia indywidualności oryginału wykonane, i zwłaszcza z podobnych portretów Winterhaltera naśladowane, a tylko naturalnie bez jego elegancyi i paryskiego szyku swej epoki, bliskie zaś raczej portretom Stankiewicza, i tylko w technice mniej od jego utworów twarde i jakby lekko a miękko w konturach zamazane, a przy tem zawsze w tonach dziwnie i niemile jasne i jaskrawe. Twardym znowuż, nudnym zwłaszcza i w kompozycyi słabym, a nadewszystko konwencyonalnym, był na wystawie lwowskiej ów Stary pasterz włoski Raczyńskiego, w r. 1857 malowany a świadczący, że i w rodzajowych utworach nie był artysta bynajmniej wybitną oryginalną indywidualnością, co stwierdzały tam także rysunki tuszem z białemi światłami zagranicznych krajobrazów, banalnego Widoku morskiego i jeszcze odeń banalniejszego Widoku nocnego z Wenecyi. Za to niezmiernie miłe a pod względem delikatnego humoru i subtelnej komicznej obserwacyi typów o wielkim talencie malarza do tego rodzaju utworów świadczące, są jego z młodych zwłaszcza lat rysunki humorystyczne z Monachium a później ze Lwowa. W stolicy artystycznej nad Izarą szkicuje piórem dowcipnie drobną scenkę między swą maleńką postacią a olbrzymim portyerem W westybulu starej Pinakotheki i podpisuje ją: „Ist heute die Pinakothek offen“, dodaje zaś do tego i drugi taki sam wesoły rysuneczek Z czasów akademickich w Monachium. Po powrocie do kraju robi we Lwowie wyborną Karykaturę własna, Juliusza Kossaka i Szczęsnego Morawskiego, a nadto tamże w r. 1846 i 1848 wyśmienite sceny polityczno-rodzajowe, z charakterystycznemi podpisami niemieckiemi, germanizacyę ówczesną wyśmiewającemi. Są to n. p. świetnie akwarellą wykonane Zarte Vaterfreuden eines Lemberger Beamten, małomiejskie a tanie rozkosze chudego urzędnika Niemca, który idzie na spacer z wystrojoną młodą żoną a ciągnie małe sanki ze swą męską progeniturą, albo też satyrą ciętą będąca Karykatura polityczna, z r. 1848, zatytułowana Die Beschneidung, a przedstawiająca małego ucznia, który płacze, bo mu policyant konfederatkę wielkiemi nożycami obcina. Dowcipne a zarazem głęboko satyryczne rysunki te Raczyńskiego, doskonale przytem wykonane a w soli swej attyckiej delikatne i cięte, świadczą, że tkwił w nim może humorysta naprawdę wyższy i wykwintny, o całe niebo głębszy od Kostrzewskiego n. p. i od jego pospolitych warszawskich konceptów—jak znowu inne dwa drobne jego utwory rodzajowe, piórem rysowany świetny Szlachcic w wysokiej konfederatce, albo też godny najlepszych Kossaka ludowych typów a również nieco komicznie pojęty Pan Mandataryusz ołówkiem szkicowany, świadczyły w sekcyi retrospektywnej, że młody dowcipny rysownik z przed r. 1850 później zmanierował się niestety w konwencyonalnego portrecistę i banalnego malarza rodzajowego, nie idąc tą drogą swego talentu, na której mógł takowy głębiej rozwinąć i narodowe tkwiące w sobie rysy uwydatnić i wyszlachetnić. Zamiast tego został tylko artystą, o bardzo szanownych i sumiennych dążeniach, ale w obrazach swych wszystkich prawie wyłącznie drugorzędnym naśladowcą francuskiego modnego po r. 1850 portretu, oraz monachijskiego, zbanalizowanego przezeń genr’u.


Kolegą Raczyńskiego, naprzód w lwowskiej pracowni Maszkowskiego, a następnie przez lat cztery, podobnie jak on, w Akademii wiedeńskiej studya malarskie kończącym, podobnym doń w pewnej mierze w rodzajowych swych i portretowych utworach był, w Łomnie w Galicyi w r. 1823 urodzony, a dotąd w Ożydowie niedaleko Lwowa żyjący, Konstanty Dzbański. Po ostatecznych naukach, w Wiedniu odbytych, wrócił on do kraju, tak jak Raczyński znowu, i naprzód pracował w Żółkwi, a następnie w r. 1855 przeniósł się na stały pobyt do Lwowa, gdzie od r. 1867 do 1877 prowadził pilnie i sumiennie sekretaryat Towarzystwa Sztuk pięknych. Zapewne w czasie studyów wiedeńskich w r. 1843 nieudolnie przezeń skomponowana a rysowana scena, przedstawiająca t. z. Caritas rzymską (Perę karmiącą w więzieniu starego Cymona), jest nieznaczącą i nudną akademicką próbką rodzajowego później malarza. Portret własny, akwarellą wykonany, bardzo prosty i szczery, a przez to miły do widzenia, również na lwowskiej wystawie pokazany, przypomina za to współczesne, podobne doń portreciki Tepy i ma pewną wartość artystyczną. Rodzajowe jednak Dzbańskiego utwory, jak n. p. Pastuszki przy ognisku, z wiernym jedynie, smętnym polskim krajobrazem w głębi, a z parą dosyć konwencjonalnych dwojga ludzi przy ogniu dogasającym, są przeważnie blade, bez oryginalności i bez wdzięku, a mają to zwłaszcza nieszczęście, że mimowoli porównywa się je ciągle z współczesnemi o tych samych tematach ludowemi scenami Kotsisa, wobec których dopiero już zupełnie znaczenie swe tracą. I Dzbański bowiem i Raczyński, obaj sumienni i pracowici artyści, w rodzajowych utworach swych nigdy ani oryginalności, ani rodzimego nastroju objawić nie umieli, i ztąd te ich obrazy, na wiedeńsko - monachijskich z r. 1850 wiejskich idyllach oparte, są konwencyonalne i puste i do polskiego malarstwa naprawdę tylko dosyć luźnie należą.

Najmłodszym z tej grupy starszych nieco od Matejki i Grottgera lwowskich malarzy rodzajowych, ale głównie nie w twórczości artystycznej, lecz w profesorskim zawodzie, zasłużonym, jest żyjący dotąd w stolicy Galicyi profesor rysunków w różnych naukowych instytucyach Lwowa, Karol Młodnicki. Urodzony w r. 1836, kształcony naprzód w rysunku we Lwowie pod Janem Maszkowskim zawsze, między r. 1857 a 1861 odbył on całe studya akademickie w Monachium, gdzie historyczny kolorysta nowszego pokroju Piloty i stary wytworny bajarz-romantyk Schwind wówczas w nauczaniu przodowali, a gdzie się spotkał i poznajomił z całem gronem artystów polskich w malarstwie w nadizarskiej „meisterszuli“ ćwiczących się, ze znanym nam już Marcellim Maszkowskim i z peizażystą Gryglewskim, przedewszystkiem zaś i z przyszlemi słońcami polskiej sztuki naszego wieku, z Matejką i Grottgerem. Następnie między r. 1861 a 1863 uzupełniał jeszcze nauką swą, rysunku zwłaszcza, w Paryżu, poczem na stałe we Lwowie osiadł, a po śmierci Grottgera ożenił się z jego narzeczoną, panną Monné, z którą wszedł w posiadanie najznakomitszej dziś kollekcyi rysunków najpoetyczniejszego polskiego artysty, jakiemi też głównie wzbogacił wspaniały dział utworów Grottgera na lwowskiej wystawie. Sam tworzył Młodnicki wogóle mało, a jego działalność ograniczała się we Lwowie przeważnie do znakomitego nauczania rysunku, w którym w Monachium i w Paryżu wysoko się był wykształcił. Najlepszemi jego dziełami są też z pewnością rysowane studya typów ludowych, pełne nieraz prawdy i charakteru, a wykonane znakomicie. Takiemi były i w sekcyi retrospektywnej wyśmienite jego z r. 1874 sylwetki siedzących starych Wieśniaków z okolic Dynowa w Galicyi, z których jeden zwłaszcza, w kożuchu przy stole usadowiony, jest świetnie zaobserwowanym typem galicyjskiego chłopa, jak znowuż Stary żyd w futrzanej czapce z r. 1878 świadczy w ogóle o prawdziwych Młodnickiego zdolnościach do tego rodzaju drobnych rysunków z ludowego genre’u, w jakich ma on i dużo narodowej indywidualności i prawdziwie wytworną a subtelną rysunkową technikę posiada.

A wreszcie, krakowscy malarze rodzajowi z tej plejady artystów, utworami swemi wystąpienie Matejki poprzedzających albo jemu współczesnych, wraz z nim w szkole Stattlera i Łuszczkiewicza kształconych, a tylko genialną produkcyą swego towarzysza po r. 1860 niebawem przyćmionych i z tego może także powodu dziś niesłusznie nieco zapomnianych. Uczą się oni wszyscy w Krakowie naprzód, a następnie, o ile środki lub pomoc na to im pozwala, udają się na dalsze studya do Wiednia, i ztamtąd po latach kilku do starego grodu nad Wisłą wróciwszy, przeważnie tam malują i rysują, jako skromni zwłaszcza pracownicy, z jednym tylko prawdziwie świetnym w dziedzinie ludowego genr’u wyjątkiem. Od lwowskich też artystów, powyżej scharakteryzowanych, różnią się oni przedewszystkiem głębszym narodowym nastrojem, oraz cichem a szczerem przywiązaniem do rodzimych tematów i typów.

Na czele ich wiekiem stoi Maksymilian Cercha, urodzony w Krakowie w r. 1818 1), syn zegarmistrza i zrazu tamże w złotnictwie kształcony. Kolega w szkole i w malarskim zawodzie Łuszczkiewicza zwłaszcza, wraz z nim uczył się on od r. 1844 rysunku w krakowskiej starej Szkole Sztuk Pięknych, pod Bizańskim naprzód a następnie pod Stattlerem. W młodości nawet zagranicę nie wyjeżdżał wcale, ale całe swe życie, pełne zasług w tej mierze, poświęcił staremu Krakowowi i jego niezrównanym pomnikom. One zrobiły zeń przedewszystkiem rysownika architektur i rzeźb, zawsze niezmiernie sumiennego i wiernego, choć w technice nieco twardego a często wprost konturowo tylko tworzącego. Obok tego, uczył Cercha rysunków w szkołach niższych Krakowa, a zarazem prowadził przez czas jakiś litograficzny zakład dawnego Towarzystwa Naukowego2). 

1) Prof. Władysław Łuszczkiewicz, któremu zawdzięczam szczegóły, jakie o Cersze podaję, twierdzi, że urodził się on w r. 1823 lub 1824, wobec czego jednak a w braku pewności, idę tu za datą, w Katalogu lwowskiej wystawy zamieszczoną.

2) B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w., p. 173.



Dziś żyje skromnie w rodzinnem mieście, gdzie przez całe życie skromnie pracował, a posiada w swych nieocenionych zbiorach prawdziwe skarby do poznania monumentalnych starożytności Jagiellońskiego grodu i jego pomnikowej epigrafiki. Są to teki, całe zapełnione rysunkami wybornemi budowli i wszelkich starych zabytków Krakowa, między któremi jest i sporo takich, z jakich już dziś i śladu nie zostało, a jakie tylko ta praca Cerchy dla nauki uratowała. Dowodem wierności i ścisłości tych jego utworów ołówkowych, były też na lwowskiej wystawie pokazane: Ołtarz Wita Stwosza w kościele Panny Maryi, w r. 1854 a więc jeszcze przed jego wyborną restauracją wyrysowany, oraz pełen plastycznej wypukłości Pomnik Fryderyka Jagiellończyka, owe spiżowe arcydzieło giserni Piotra Vischera, znajdujące się przed samym wielkim ołtarzem w katedrze na Wawelu. Próbki są to tylko jednak całej długiej, wszechstronnej w tej mierze twórczości artystycznej Cerchy, którego rysunki dawnych pomników Krakowa i jego okolic wartoby wszystkie razem kiedyś w monumentalnej wydać publikacyi, a ta dopiero pokazałaby światu polskiemu i zagranicznej nauce całą niezmierną zasługę tego cichego i skromnego pracownika, więcej może nawet uczonego i archeologa, aniżeli rodzajowego malarza.

Z Krakowa rodem i z Krakowem najbliżej związani, a należący do generacyi tej samej co Juliusz Kossak i odeń nieco młodsi, są z kolei artyści, przeważnie w utworach swych olejnych historyczno-rodzajowi, a o których wystawa we Lwowie prawie zupełnie zapomniała. Nie posiadają oni bynajmniej pierwszorzędnych zdolności, a nawet zwykle obrazy ich są całkiem drobnej wartości, ale przecież liczą się do tej samej krakowskiej szkoły, i wskutek niektórych swych zasług nie powinni być pominięci w tym zarysie dziejów polskiego malarstwa, w którym przynajmniej nazwiska ich wymienione być muszą. To naprzód Franciszek Zygliński (1816—1849), urodzony w Krakowie, malarz portretów i rodzajowych obrazków, kształcony naprzód pod Stattlerem a następnie w Wiedniu. Dalej, to Józef Dziewoński, urodzony w Świątnikach pod Krakowem w r. 1827, a żyjący dotąd jako profesor rysunków przy wyższem gimnazyum w Jarosławiu, rzeźbiarz i inżynier, w r. 1853 i 1854 uczeń Akademii wiedeńskiej, jako malarz zaś twórca miernej wartości portretów, krajobrazów i scen rodzajowych, z których zwłaszcza dwóch utworów z r. 1848 zbiory Pawlikowskich na wystawę lwowską dostarczyły. Z młodszych należą tu jeszcze, przeważnie rodzajowo-historyczni malarze, jak Antoni Kozakiewicz, którego n. p. straszna scena Podpalającego się Levitoux na łożu w kijowskiem więzienni, w r. 1848 nie jest bez głębszej dramatycznej grozy, ale którego banalne sceny obyczajowe w strojach polskich z czasów niepodległej Rzpltej, są zwykle bardzo nudno i bardzo słabo skomponowane. Artysta ten żyje dotąd i pracuje zawsze nader pilnie w Monachium, a nieraz jeszcze do dziś dnia, gdy sobie przypomni Grottgera i jego wspaniałe sceny z powstania r. 1863, udaje mu się wymalować obraz całkiem ładny, jak np. ten ostatni już z r. 1895: Do sądu, przejmująca scena w kaźni więziennej, do której weszli wyborni typami swemi żołnierze rosyjscy wraz z jakimś mocno podejrzanej miny powstańcem, ażeby prowadzić na przesłuchanie podnoszącego się na sienniku chorego młodego więźnia, który szlachetną swą twarzą bohaterów rozdzierającej Polonii przypomina. Obok Kozakiewicza, a znacznie odeń niżej stoi Bronisław Abramowicz, urodzony w r. 1837 w Załuchowie na Wołyniu, zrazu uczeń Szkoły Sztuk Pięknych w Warszawie, następnie Akademij wiedeńskiej i monachijskiej, dziś znakomity w Krakowie restaurator starych obrazów, którym się zupełnie poświęcił, a które ratuje i naprawia lepiej nieraz, niż niesłusznie głośni dzisiejsi restauratorowie dawnych utworów malarstwa w Wiedniu naprzykład. Dalej pominąć też tu nie należy najmłodszego z nich wszystkich, Walerego Eliasza, który studyował sumiennie dawne narodowe stroje i obyczaje, i wiernie je przedstawia na swych zresztą zimnych i bladych historyczno-rodzajowych płótnach. I Floryan Cynk zalicza się tu także, do dziś dnia jeden z sumiennych profesorów Szkoły Sztuk Pięknych w Krakowie, twórca niejednego historyczno-rodzajowego obrazu, banalnego zwykle, ale z wielką pracą nieraz wykonanego, jak n. p. ów rozpowszechniony w rycinach Miecznik i Marya z poematu Malczewskiego 1). A wreszcie, zapomniany dziś prawie zupełnie, Karol Rafał Sagnowski, urodzony w r. 1836, wykształcony naprzód w szkole krakowskiej między r. 1853 a 1855, tamże kolega Matejki, Grottgera, Cynka i innych, następnie w Akademii wiedeńskiej studya swe kończący, gdzie za swój historyczno-rodzajowy obraz większych rozmiarów: Legenda o św. Jacku, który znajduje się dziś w Krakowie w posiadaniu siostry artysty, p. Trzcińskiej, otrzymał stypendyum rządowe; następnie malował on przeważnie w Krakowie portrety, tworzył wielkich rozmiarów kartony ze scenami biblijnemi, epizody historyczno-rodzajowe z Władysławem Jagiellończykiem n. p., oraz inne jak Grosz sieroty, Rozmarzona i t. d., wszystko utwory, świadczące o wielkiej pracy niezbyt zresztą utalentowanego malarza, który zmarł przedwcześnie w Krakowie w r. 1879, a którego głównym grzechem artystycznym są straszne freski, zdobiące odrestaurowany niezbyt dawno, prześliczny kościół w Żółkwi 2).

Artyści ci wszyscy, rodzajowi przeważnie ze względu na temata swych raczej drugo- a nieraz i trzecio-rzędnej wartości utworów, należą tedy bez wyjątku do szkoły krakowskiej między r. 1840 a 1855, i choć ostatecznie chwały jej wielkiej nie przynoszą i tworzą raczej grono sumiennych komparsów, jako dalekie tło dla wielkiej współczesnej im postaci Matejki, mimo to jednak świadczą znowu ilością swą i pracowitością, jak pełne ruchu życie zapanowało już w tych latach w salach nauki malarstwa starego Stattlera i młodego Łuszczkiewicza, w których uczył się wtedy również jeden jeszcze adept ściśle już określonego narodowego genr’u,malarz od nich wszystkich o całe niebo wyższy i naprawdę całkiem niezwykłym obdarzony talentem.

1) Rycina ta publikowaną była jako premia krakowskiego Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych za rok 1867.

2) Daty urodzenia i śmierci Sagnowskiego znajdują się na pamiątkowej jego tablicy w Kaplicy Różańcowej w kościele 00. Dominikanów w Krakowie, resztę zaś podanych o nim szczegółów zawdzięczam spadkobiercy i posiadaczowi licznych utworów i szkiców artysty, Dr. Stefanowi Pawlikowi, profesorowi Szkoły rolniczej w Dublanach.


Aleksander Kotsis, prawdziwy wdzięczny poeta ludu krakowskiego i polskiego górala, malarz rodzajowy, wytworny i głęboki, a pejzażysta nieraz zupełnie znakomity i przedziwnym rodzimym nastrojem odznaczający się, urodził się wśród tych nadwiślańskich domków na przeciwległym brzegu kościoła na Skałce w Krakowie, w utopionym w zieleni nadbrzeżnych wierzb i topoli Ludwinowie, w r. 1836. O rok tylko i parę miesięcy od Matejki starszy, wraz z nim i Grottgerem, Gryglewskim i Andrzejem Grabowskim uczył się on rysunku i malarstwa naprzód w krakowskiej szkole od r. 1853, której przewodnictwo wówczas Stattler zupełnie już prawie oddawał młodemu Łuszczkiewiczowi, a którą po latach kilku jako stypendysta niezwykle już zdolny opuścił i jako taki kończył następnie swe rodzajowe i peizażowe studya między r. 1860 a 1862 w Akademii Waldmüllera w Wiedniu, gdzie swój ludowy polski genre na szczerych świeżych wzorach austryackiej i styryjskiej wieśniaczej idylli niezmiernie wydoskonalił i skąd wrócił do Krakowa, jako skończony i najzdolniejszy rodzajowy malarz z tej generacyi, którego pełne głębokiej poezyi olejne utwory jeszcze przed r. 1860 zwróciły nań były oczy ogółu publiczności, zacietrzewionej przecież wówczas prawie wyłącznie w wielkiem historycznem malarstwie. W ciągu r. 1866 przebywał Kotsis czas jakiś w Warszawie, następnie w r. 1867 studyował genre francuski w Brukselli, aż z rokiem 1868, mimo i potem jeszcze odbywanych długich niekiedy podróży, najczęściej w ukochane Tatry, ale także i zagranicę nieraz, osiadł na stały pobyt w Krakowie i tam pracownię swą założył.

I z niej słał odtąd najliczniej w polski zwłaszcza świat, coraz więcej utworami jego zachwycony, swe miłe poetyczne płótna z ludowemi scenkami, które np. na powszechnej wystawie w Wiedniu w r. 1873 podobały się także bardzo i które już wtedy ceniono w kraju wcale wysoko, choć może jeszcze nie całkiem sprawiedliwie wdzięk ich osobny odczuć umiano. I wtedy to w sprawozdaniu swem o Artystach polskich na wystawie wiedeńskiej1) prof. St. Tarnowski chwalił i Kotsisa także, „który tam z naszych malarzy najświetniej może reprezentuje malarstwo rodzajowe, z codziennego życia, a który w te sceny potoczne tak szczęśliwie zawsze umie tchnąć jakąś myśl, jakieś zajęcie, jakieś uczucie. U niego obrazek rodzajowy nie jest wierną tylko fotografią pierwszej lepszej obojętnej chwili domowego życia; on to życie bierze i przedstawia w chwilach, kiedy ludzie coś myślą, czuja, cierpią. I dlatego wartość jego prac nie kończy się na samej tylko prawdzie lub na zaletach wykonania, i nawet pogardliwy Ludwik XIV gdyby je widział, nie mógłby, choć są rodzajowe, nazwać ich magotami, bo musiałby widzieć i uznać, że przez całą skromną powszedniość zwyczajnego życia przebija w nich ta rzecz ze wszystkich na świecie najbardziej zajmująca i najgodniejsza uwagi i współczucia, dusza ludzka“. Takiemi są też wszystkie, a zwłaszcza drobne rozmiarami, tematami zaś niby całkiem powszednie, Kotsisa utwory,

Najbardziej lubi on zaglądać na pola pod Krakowem, między małych pastuchów i dzieci wiejskie, do wnętrza chat włościańskich lub góralskich szałasów. I stamtąd bierze np. tego ślicznego Zucha wiejskiego, bosego chłopaka w białej płótniance, który na tle peizażu gdzieś z pod Ludwinowa czy Tyńca, z patyka i starego klucza zrobił sobie pistolet, i z pod wierzby, z za której patrzy nań przerażone dziecko, celuje w stronę cielęcia, z za krzaka ku niemu wychodzącego. Podobnym doń znowu jest ten rozkoszny młodszy chłopaczek w koszuli, Mechanik wiejski, co wśród gąszczu łóz i wiklin zielonych usiadł nad strumykiem i puszcza właśnie w ruch koło młynka drewnianego, sfabrykowanego swemi nieudolnemi narzędziami — albo też dalej, rzewną poezyą i smutkiem ziemi całej po r. 1863 owiane, owe ludowe Nucenia na wiosnę w r. 1864, znów na tle peizażu z pastwiskiem i z drewnianym kościółkiem w głębi, pod wierzbą spruchnialą grający na piszczałce pastuszek, dziewczę zaś o drzewo oparte za nim stoi i łzę fartuchem obciera. Smętny nastrój wsi wieje z tej szczerze narodowej prostej idylli, jak znowu małem arcydziełem polskiego ludowego genre’u jest ta na wystawę lwowską przez p. Gebethnera z Warszawy nadesłany a na drzewie prawie miniaturowym sposobem malowana scenka: Psoty, dwoje wiejskich dzieci, które na tle ślicznego rozkosznego krajobrazu nad rzeką, chcą z dzbanka bryzgać wodą w oczy śpiącego w łodzi przewoźnika. 

1) Przegląd Polski, zeszyt z listopada r. 1873, p. 199,


Obrazek ten jest i pełen poezyi, i dowcipny, i miły, i nieledwie po mistrzowsku wykonany, pendant do niego stanowić znów może ta akwarellą malowana Przewrócona maślnica, ze ślicznem przerażonem dziewczątkiem, opartem o piec, a przed którem leży na ziemi naczynie z rozlaną maślanką, do chaty zaś wchodzi stara nasroźona baba, a małe dziecko w koszulinie wystraszone pod piec wraz z królikami ucieka. Delikatnego humoru bowiem i rzewności pełnym, wesołym i głębszym umiał być Kotsis w tych wieśniaczych idyllach, do których jeszcze zaliczyć trzeba i tego ślicznego młodego chłopa z pod Krakowa, Snycerza wiejskiego, który siedząc w izbie na ławie jak na koniu, przypatruje się okiem znawcy ukończonej figurze biskupa w infule, naturalnie św. Stanisława, podczas gdy na środku izby stoi kapliczka drewniana z Matką Boską a przy niej „smutny Pan Jezus,“ w koło tych arcydzieł zaś wiejskiego dłuta, troje dzieci małych się bawi a króliki marchew gryzą.

A z wioski krakowskiej zachodzi znów Kotsis nieraz w ukochane Tatry, i tam tworzy także całe szeregi górskich, przeważnie o smutnym nastroju sielanek. Jest to np., wesoła jeszcze w typie, wyborna mała dziewczynka z rozpuszczonemi a jasnemi jak len włosami i równianką z niezapominajek na nich, która w Niedzielę zielną w Tatrach siedzi na wysokim progu drewnianego kościoła przy rzeźbionej kropielnicy i trzyma w jednem reku ogromny snop zboża a w drugiem czerwone jabłko, śliczna, tłuściutka, rumiana, o jasno niebieskich oczach, wysoko przeświadczona o swem ważnem zajęciu, w głębi zaś w dole widać cudny peizaż górski i rozmawiających górali. Ale w Tatrach raczej nędza i smutek malarza więcej poruszają, tworzy więc te smętne Wspomnienia bacy na starość, białowłosego górala, który duma samotny na przypiecku, a przy kotle i garnkach polewanych o prawdziwie starohollenderskich refleksach, biały kot tylko towarzystwa mu dotrzymuje — albo też rozdzierającą scenę zimowej nędzy w górach, zrozpaczoną góralską rodzinę, która Ostatnią chudobę, kozę przyjaciółkę Żydowi sprzedaje. A z tych wszystkich tatrzańskich rodzajowych utworów najpiękniejszym jest z pewnością, prawdziwie głęboką poezyą owiany, olejny obraz Kotsisa z r. 1889: Pogrzeb górala, który do sekcyi retrospektywnej nadesłał hr. Stanisław Tarnowski ze Śniatynki, a na którym na tle pysznego groźnego peizażu ze skał i jodeł ciemnych, chowa płacząca rodzina pod krzyżem zmarłego tych gór mieszkańca. Będąc bowiem pełnym wielkiego talentu malarzem rodzajowym, i peizażystą także znakomitym, głębokim i rodzimo-poetycznym był Kotsis w wielu swych dziełach. Łany zboża i pastwiska z nad Wisły z prawdą i nastrojem smętnym lub wesołym odtwarzał prześlicznie, ale w górskich swych krajobrazach stawał się może jeszcze subtelniejszym poetą. Były zwłaszcza dwa takie na lwowskiej wystawie jego peizażowe utwory, oba szkice tylko olejne, ale oba prześliczne po prostu: małe rozmiarami, Wnętrze lasu tatrzańskiego, wśród drzew czarnych świerkowych ścieżką stromą idący góral, dalej zaś większy nieco na kartonie szkic do obrazu, później na płótnie wykończonego, Wieczorna modlitwa kosiarza1), o niezrównanym znów, prawdziwie Grottgerowskim nastroju, scena nocna przy świetle bladego księżyca z klęczącą a z tyłu tylko widzianą cudną sylwetką młodego chłopa, wracającego od roboty z kosą na ramieniu. Oba te szkice, rzucone ledwo i nieprzemyślane, są też może arcydziełami wśród krajobrazowych dzieł Kotsisa, a prawda, poezya, smutek głęboki, oraz serdeczne narodowe tchnienie, które z nich wieją, czynią z artysty w tych zwłaszcza utworach współczesnego bliskiego towarzysza Grottgera w jego niektórych z ojczystemi peizażami w głębi rysunkach o smętnym polskim nastroju, z odbijającemi się w nich zawsze nieszczęściami roku 1863, jakie go do Polonii i Lituanii natchnęły.







1) Nie jest to kosynier, czyli żołnierz z kosą, jak chce Katalog lwowskiej wystawy (p. 274), ale prosty chłop kosiarz, który się modli po całodziennej pracy w polu.


Grottgera bowiem po r. 1860 wpływ na Kotsisie był niezaprzeczony, a widny on jest i w tym pięknym modlącym się kosiarzu, i w największym może wreszcie ze wszystkich malarza obrazów, a tylko nie całkiem skończonym, który na wystawę do Lwowa dzisiejszy tego płótna właściciel, p. Zygmunt Kowalski, obecnie od niedawna dyrektor Kasy Oszczędności w Krakowie, nadesłał. Tło stanowią stare, nie całkiem jeszcze tak, jak dziś, wyglądające reszty murów z dwiema basztami przy bramie Floryańskiej, i przy nich to spotykają się przypadkiem Pogrzeb i wesele chłopskie: środkiem idzie para urodziwych wieśniaków, parobek młody w białej sukmanie zdejmuje czapkę z głowy, panna młoda stanęła jak wryta, przestraszona trochę, za nimi tłum chłopów i pauprów — przy murach bowiem z boku ciągnie orszak pogrzebu jakiegoś młodego powstańca, na trumnie leży czerwona krakuska z białem piórkiem, przy księdzu idą panny w bieli z krepowemi żałobnemi welonami. Kontrast obu obchodów jest bardzo pięknie schwycony, typy chłopów, trochę naiwnie zdziwionych i przerażonych, bardzo wierne i ładne — przytem epizod sam, może jeden ze smutnych prawdziwych epizodów z roku 1863, ładnie a głębiej pojęty i przez malarza odczuty. Jeden ton tylko w utworze tym razi trochę, to ów brak prostoty w pogrzebowym orszaku, mnóstwo chorągwi kościelnych i sztandarów nie z kościoła, te panny w bieli z czarnemi welonami, przypominające niemile puste demonstracye narodowe z tego czasu, cierniowe korony haftowane biało na parasolkach i trupie głowy z polskiemi orłami na garybaldzkich czarnych koszulach „narodowych kuryerek“. Oprócz tego jednego — a i ten szczegół niestety czas swój dobrze illustruje — utwór jest ładnie i rzewnie skomponowany, w kolorycie nadto szary i blady, ale też stanowczo nie całkiem skończony, z kilku postaciami ledwo że podmalowanemi. Widać zaś z niego, że Kotsisa stać było i na większą, głębszą rodzajową kompozycyę, jak znowu cały szereg innych jego utworów świadczy i o rodzajowo-portretowych jego zdolnościach.

To naprzód wyborny typ naturalnej wielkości w popiersiu Skąpca starego w wysokiej czapce na głowie, liczącego z woreczka pieniądze, wykonany z wielką a wcale nie przesadną siłą charakterystyki, ze świetnym wyrazem w bystro patrzących oczach, z wybornym modelunkiem starej karnacyi twarzy i rąk, przypominający najlepsze tego rodzaju starohollenderskie mieszczańskie typy. A obok tego, był też w sekcyi retrospektywnej i drugi typ podobny naturalnej wielkości, wiejski znowu, popiersie Starca z siwą brodą i długiemi włosami, bardzo prawdziwe i bardzo wierne, przy niem zaś znowu Popiersie młodej blondynki z wstążką błękitną we włosach, niezawodnie portret, i miły i subtelnie a z wdziękiem malowany. Ale, który z tych portretowo-rodzajowych utworów Kotsisa jest z pewnością najpiękniejszy, najprostszy i w wyrazie twarzy najgłębszy, a niezmiernie sympatyczny, to jego Portret własny w małem popiersiu, dziś w Muzeum Narodowem w Krakowie. Głowa to młodego człowieka o ślicznych pociągłych rysach, o blond brodzie i włosach, o łagodnym, nieco smętnym, ale i energicznym, męskim zarazem wyrazie w pięknych oczach, która odbija się z wybornym smakiem na blado - czerwonym żupanie, widnym tylko bardzo dyskretnie na krótkiem popiersiu. Faktura portretu niezmiernie jest miękka, subtelna, ale wcale nie miniaturowa, a całość tak zwłaszcza sympatyczna i miła, że uzupełnia ten utwór dopiero najwyraziściej postać wyjątkowo szlachetną tego zdolnego, pełnego poezyi i głębszego ducha artysty, który niestety, znów jak tylu u nas innych współczesnych mu, w sile wieku i najświetniej rozwiniętej produkcyi, zapadł nieuleczalnie na zdrowiu i zmarł na rozmiękczenie mózgu zaledwo 41-letni w Podgórzu pod Krakowem w r. 1877.


I malarstwo polskie drugiej połowy bieżącego wieku straciło z Kotsisem znowu jeden z najmilszych i najwytworniejszych talentów swych, w dziedzinie ludowego genr’u z pewnością wyjątkowego artystę o głęboko poetycznej duszy a zarazem o najszczerzej rodzimych cechach, które z pośród wszystkich do tej generacyi należących malarzy czyniły zeń jednego z pierwszych, w epoce przed Matejką najrdzenniej polskich, a w ludowo-rodzajowych scenach i typach do dziś dnia przez bardzo mało kogo z późniejszych przewyższonego. Siły, energii, potężnych realizmem swych typów ludowych, jak Piotr Michałowski, nie zostawił Kotsis wcale, ale w swych chłopach i góralach, parobkach i dziewczętach wiejskich, dzieciach zwłaszcza jasnowłosych i pastuchach, łagodnych zwłaszcza, smętnych naczęściej, zawsze prawie pogodnych, przedstawił całą jedne stronę ludowego polskiego typu, bezsprzecznie lekko a stale upoetyzowaną, ale mimo to prawdziwą, a taką, której aż do jego rodzajowych obrazów w sztuce polskiej brakowało. Także upoetyzowanego Krakowiaka i Rusina, ale wesołego tylko, zawadyakę w białej sukmanie na weselu, albo junaka kozackiego wśród tabunu koni na stepie, przedstawiał współcześnie z nim w ślicznych swych, żywych akwarellach Juliusz Kossak. Ale o strunę melancholijną w polskim ludzie nie potrącał on prawie nigdy w tych utworach, gdy zaś tego próbował, stawał się ckliwym i konwencyonalnym. Kotsis w swych krakowskich sielankach na pastwisku nad Wisłą czy w chatach wiejskich, w swych góralskich smutnych nieraz scenach, fałszywo-czułym ani idylliczno-słodkim nie jest nigdy, ale przytem każdy najdrobniejszy nawet utwór swój oblewa zawsze szczerą rodzimą poezyą, która główny wdzięk wszystkich jego dzieł stanowi. A jednym z najważniejszych do tego motywów są z pewnością przedziwne, śliczne, tak szczerze polskie a zawsze trochę wyidealizowane jego krajobrazy, szkicowane z natury niezawodnie, ale tu i owdzie drobnym, dodanym umyślnie a uszlachetniającym je szczegółem tak wyjątkowo sympatyczne i pociągające.


Był bowiem Kotsis i malarzem rodzajowym bardzo niezwykłym i zdolnym też wyjątkowo pejzażystą, a te dwie wybitne jego cechy zbliżyć go pozwalają bardzo tylko ostrożnie, ale niezawodnie do współczesnych mu niektórych wielkich w tej mierze artystów francuskiego ludowego genre’u. Potężny, nie do dziejów sztuki francuskiej, ale do malarstwa powszechnego należący, największy może i najgłębszy, najprostszy i najpoetyczniejszy illustrator wieśniaka w sztuce, Franciszek Millet, znacznie od Kotsisa starszy, pracował samotnie w swem ustronnem Barbizon i arcydzieła niezrównane jego pendzla za życia jego poza Francyę prawie nie wychodziły — zapewne więc nie znał ich nasz polski ludowo-rodzajowy artysta. Ale poetyczny, prosty, a zawsze miły, wdzięczny malarz tej miary, co żyjący dotąd a od Kotsisa o lat blisko dziesięć starszy, Juliusz Breton, ten mógł, w czasie pobytu malarza naszego w Brukselli może z kilku utworów poznany, nie wpłynąć nań, ale pokazać mu, czem wiejska idylla nowoczesna w ręku wielkiego artysty być może i jak ją na płótnie przedstawiać trzeba. Do Poświęcenia pól czy do Kobiet z sierpami Bretona, daleko drobnym polskim sielankom Kotsisa, daleko zwłaszcza wskutek jego pobieżnej często techniki i braku wieki trwającej artystycznej w ojczyźnie tradycyi - ale jeśli do jakich otworów współczesnych pastuchom jego krakowskim i tatrzańskim juhasom najbliżej jeszcze w sztuce zagranicznej, to do tych Bretona ślicznych i głęboko odczutych sielanek francuskich, które od niemieckich o tyle wyżej stoją, o ile cały Millet góruje nad Defreggerem, a sam Breton nad Knausem.

Kotsis tedy z całą swą poetyczną, a tak rzetelnie polską artystyczną produkcyą, zamyka bardzo pięknie to liczne grono rodzajowych naszych malarzy, którzy przed r. 1850 studya swe w kraju i zagranicą odbywali, a przed r. 1860 już skończonymi byli artystami. Otwiera ten zastęp z całą swą niestrudzoną popularyzatorską zwłaszcza produkcyą, pełną zawsze tego samego życia i ognia, tej samej poezyi i prawdy, Juliusz Kossak setkami swych akwareli i rysunków, historyczno-rodzajowych lub szlacheckie i ludowe życie ilustrujących, prawie zawsze miłych i wdzięcznych, choć rzadko tylko głębokich i o wyższe trącających artystyczne aspiracye. Za nim idą liczni i o tyle odeń słabsi malarze rodzajowi warszawscy i lwowscy tego okresu, jedni skosmopolityzowani w Petersburgu, a potem w Rzymie i w Paryżu, inni w Wiedniu i Monachium drobnych swych tylko talentów niezdolni na wyższej wartości dzieła dociągnąć i w produkcyi swej całej szanowni zawsze, ale bez wyjątku tylko całkiem drugorzędnej wartości. Słabsi od nich jeszcze są historyczno-rodzajowi malarze, którzy naśladują wielkie rozmiarami współczesne kompozycye Gersona, Simmlera, później Matejki nawet, i niezawodnie starają się je dostrajać do nudnej, bezdennie konwencyonalnej historycznej anegdoty. Wśród tych artystów rodzajowych, są jednak niektórzy o szczerze narodowych niekiedy cechach, ale talentami wybitnemi nie są i oni, jak Józef Brodowski i Młodnicki, jak z szczerego ludowego artysty w humorystę bez humoru przerobiony Kostrzewski. Mają oni czasem, a nad nimi Kotsis przedewszystkiem zawsze, poczucie tego, co wdzięk i prawdę narodowego genre’u stanowi, i tem oni rzadko bardzo, a on stale w utworach swych, ludowych przeważnie, stają się artystami na prawdę głębszymi, on zaś jedynym większym wśród nich rodzajowym malarzem. A do tego im i jemu zwłaszcza pomaga w znacznej mierze ta cecha, że rozumieją piękność polskiego krajobrazu i oddać go wiernie i z poezyą szczerą umieją. Kotsisa peizaż też głównie sprawia, że taka głęboko rodzima z jego utworów brzmi nuta i ona to wiąże go znowu z kilku malarzami wyłącznie krajobrazów w tym okresie, którzy całą tę plejadę narodowych artystów, przed r. 1860 obrazy swe w świat puszczających, pięknie uzupełniają i ostatni swojski akkord do tego młodego polskiego malarstwa dodać są w stanie.







XIII.

Malarstwo krajobrazowe dwie ma wielkie epoki w dziejach sztuki powszechnej. W wieku XVII hollenderscy realiści przyrody idealizującym swym potężnym duchem nawskróś przenikają niezrównane utwory swego pendzla, a na czele tych twórców genialnych nowożytnego krajobrazu, stoją Jakób Ruysdael i Meindert Hobbema, liryk i epik niederlandzkiego peizażu, aż po koniec pierwszej połowy naszego stulecia najwięksi malarze krajobrazowi świata. Po nich i po całej grupie otaczających ich pejzażystów, jak Izaak i Salomon Ruysdael, jak Wynants, jak Everdingen, Moucheron i kilku Van de Velde, pod koniec w. XVIII głębokie poczucie i genialne zrozumienie a poetyczne oddanie przyrody zastępuje i w Hollandyi także klassyczny, historyczny peizaż romański, którego ostatecznym twórcą był Mikołaj Poussin, a najgłębszym i najidealniejszym reprezentantem w w. XVII, Claude Lorrain Za ich wpływem, oraz wskutek wzorów peizażu włoskiego szkoły bolońskiej i neapolitańskiej Carraccich, Albana i Salwatora Rosy, krajobraz w XVIII w. staje się prawie w całej Europie wyłącznie historycznym, komponowanym w pracowni, zapomina o przyrodzie pod gołem niebem i wtłacza ją w ramy często pięknego i miłego formalizmu, ale o prawdzie zapomina i szczerą poezyą natury oblać jej tworów nie umie. Józef Vernet, a nieco później Hubert Robert, są najświetniejszymi reprezentantami tego rodzaju peizażystów w stuleciu, w którem naprzód panuje idylla Antoniego Watteau z tańczącymi po chmurach różowymi amorkami Bouchera, w którem zaś później teorye Winkelmanna i pseudo-klassyczne portyki młodego Davida wszechwładnie zapanowują w dziedzinie malarstwa całej Europy.

Anglia jedna w tym całym prądzie artystycznym stulecia stoi wówczas na uboczu, i jak ona pierwsza w wielkiem swem portretowem malarstwie otrząsa się z rezydencyjnej dworskiej pompy i tworzy człowieka, żyjącego prawdziwie na wspaniałych płótnach mistrzów tej miary, co Hogarth, Reynolds i Gainsborough, tak ona znowu wydaje u siebie, ze swych pastwisk zielonych i mglistych brzegów Tamizy pierwszy po Hollendrach z wieku XVII peizaż prawdziwy, z natury na wolnem powietrzu tworzony, w krajobrazowych utworach Tomasza Gainsborough także. A za nim z Anglii również wychodzi pod sam koniec stulecia przeszłego i w pierwszej już ćwierci bieżącego powolne odradzanie się peizażu całego w wieku XIX, który naprzód tam, a następnie na wzorach angielskich we Francyi dochodzi do rozkwitu tak wysokiej miary, że ten okres krajobrazowego malarstwa angielskiego między r. 1800 a 1830 i francuskiego t. zw. paysage intime między r. 1840 a 1870 równego sobie tylko w Hollandyi wieku XVII szukać może i z tamtym stoi śmiało na równi. Józef Turner 1) jest twórcą tego nowego krajobrazu w dziejach sztuki świata, a motywem, który jego peizaże, czarujące prawdą głęboką i poetycznym zawsze nastrojem, tak wyjątkowemi czyni arcydziełami, jest odczucie i zrozumienie, a w ślad za tem niezrównane oddawanie powietrza i światła. A za nim idzie zaraz największy pejzażysta Anglii, John Constable (1776—1837), który to, co Gainsborough i Turner często jeszcze w odtwarzaniu przyrody upiększają, zdobią, w cząstce komponują, zamienia nareszcie w prawdę bezwzględną i oddaje Łąki pod Salisbury, czy Młyn wodny w Dedham, Polo ze, zbożem, czy samotny Cottage, The romantic house, albo The Glebe Farm— tak, jak widzi oczyma własnemi i oczyma duszy te urocze przestrzenie czy ciche zakątki zielonej swej wyspy, którą kocha bałwochwalczo z całą jej bujną przyrodą i takową z równą miłością na płótnie oddaje. Za tymi twórcami nowożytnego peizażu w Anglii, idzie wkrótce cała plejada współczesnych im naśladowców, jak John Crowe, Dawid Cox, William Muller, wreszcie genialny romantyk angielskiego malarstwa, Ryszard Bonington, który również w peizażu najpiękniejsze swe dzieła zostawił, a umarł ledwo 27-Ietni w r. 1828. I tych to artystów krajobrazowe utwory, ukazujące się zwolna po r. 1820 na wystawach obrazów w Paryżu, sprawiają tam wśród romantyków francuskich nowej szkoły wrażenie niebywałe, a w skutkach swych tak potężne, że stwarzają po prostu wzorami swemi cały nowy zastęp francuskich peizażystów naszego wieku, największych poetów przyrody na płótnie, jakich po Ruysdaelu i Hobbemie dzieje sztuki znają.

1) Por. Turner par Philip Gilbert Hamerton. (Paris, Librairie de l’Art. 1889).


Wspaniały ten poczet malarzy krajobrazu 1), którzy wydali bezwarunkowo najdoskonalsze w swoim rodzaju dzieła w sztuce XIX stulecia, wpłynął swoją sumienną, szczerą a zawsze skromną, z serc i z dusz poetycznych płynącą pracą na odrodzenie zupełne i na nową zmianę w prądach artystycznych swego narodu, na ewolucyę stanowczą od malarstwa romantycznego i akademicznego do dzisiejszego realizmu, do studyowania natury i oddawania z niej prawdy, a nietylko z niej, lecz z każdego obserwowanego własną duszą przedmiotu. Ci wielcy, skromni, pogodni artyści, bezwiednie nawet wpłynęli zwolna na ów przewrot zupełny w sztuce, od stylowych historycznych płócien Ingresa i Eugeniusza Delacroix, do scen z życia powszedniego czerpanych, do wszelkich przedmiotów religijnych czy mitologicznych, z historyi czy genre’u, studyowanych i obserwowanych na żyjących osobach i na ściśle z prawdą zgodnych akcessoryach. Ta ewolucya, za wpływem tych malarzy przyrody zdziałana, a podparta studyami wielkich starych artystów Włoch, Hollandyi, Flandryi i Hiszpanii, stworzyła całą dzisiejszą sztukę malarską we Francyi, na coraz liczniejsze, coraz specyalniejsze dzielącą się kanały i koryta, rozproszoną coraz więcej swemi rodzajami, nie dającą właściwie uchwycić się w żadne charakterystyczne ramy szkoły, sztukę coraz bardziej indywidualną i subjektywną, w miarę tego, jak stoją na jej czele potężniejsze lub słabsze talentem i duchem artystyczne indywidualności. Praca obserwacyjna i wpływ peizażystów i malarzy wiejskich postanowiły, wraz z pierwszemi już objawami realizmu u Aleksandra Decamps i Courbeta, o stanowczem oswobodzeniu się sztuki we Francyi z pęt akademii i romantyzmu, o przełomie między malarstwem dawnem, a najnowszem, i ta to potężna szkoła stworzyła dzisiejszy ocean wszelkich prądów w sztuce, czy to świadczących o jej upadku, czy wydających dzieła, wyższe duchem i wykonaniem.

1) Por. Z pod wieży Eiffel. Wrażenia i opisy, skreślił Jerzy Mycielski, p. 159—167. (Kraków, 1890).


Na czele uroczej plejady, której ostatni członkowie niedawno dopiero zmarli, stoi mistrz nad mistrzami, klassyk duszą, sercem, usposobieniem, poezyą niezrównaną a powiewną, pogodną, ten, który peizaż nowoczesny wiąże z dawniejszym we Francyi, z tak zwanym historycznym, z tym, który stworzyli Poussin i Claude Lorrain, a który w wieku XVIII Józef Yernet jeszcze w części reprezentował — Kamil Corot (1796—1875) 1). Wychowany był on jeszcze w szkole i systemie peizażu dawnego, tego, do którego zbierało się szkice pod golem niebem, a potem w dusznym pokoju razem je się zlewało, kombinowało i niby uszlachetniało fantastycznemi ruinami, ludźmi, zwierzętami, który się komponowało, a nie widziało naprawdę nigdy, który nie był obrazem natury, ale tylko utworem od natury wziętym. Przeciw temu systemowi mistrza swego, zapomnianego dziś Remonda, Corot pierwszy wystąpił, a choć naturę upiększał i z duszy swej prawie zawsze poetycznemi rysami uzupełniał, malował ją już jednak pod gołem niebem, z pod jego stropu wykradał swoje niezrównane srebrzyste poematy.

Rysunek, to może jego strona najsłabsza, i oto też, jak charakteryzuje talent Corota, delikatny znawca znakomitych i słabszych stron jego utworów. „Gdy próbował malować skały — mówi p. Karol Bigot 2) — miernie mu się to udaje. Zawsze mu się nie wiodło z odtwarzaniem figur, i wszystkie też jego usiłowania w przedstawianiu ludzkich postaci, choć wracał do nich z zapałem, rzec można z uporem nawet w łatach ostatnich, nigdy nie były uwieńczone prawdziwym sukcesem. Oprócz kilku rzadkich płócien, jak np. owe cudo pod nazwą La Toilette, słaba strona jego peizażów, to osoby, jakie do nich wprowadził, nimfy, amorki; najlepiej one tam wyglądają na drugim albo trzecim planie, gdy się tylko widzi mglistą postać na pół dostrzegalną, która wionie wśród rosy, albo czerwoną plamkę czapki rybaka, który spycha swą łódkę do wody.

1) Por. Corot, par L. Roger-Mi lès. (Paris, Librairie de  l’Art, 1891).

2) Charles Bigot: Corot (w Peintres Français Contemporains. Paris, Hachette, 1888).



  I ze zwierzętami nie lepiej mu się powodzi, a przyznać trzeba, że jest pewna jego krowa, ciężka i brzuchata, źle na nogach stojąca, która psuje niejeden z jego obrazów. Z pośród drzew nie lubi wcale dębu, tego drzewa ukochanego między wszystkiemi przez peizażystów, dbających o kształt, ani kasztana, ani klonu; jego ulubione drzewa, to osika, topola, olcha, brzoza o rzadkich i bladych liściach, a o pniu białym, pogiętym; to wierzba wreszcie, o liściu lekkim, przez który przemyka się światło. Co zwłaszcza lubi on malować, to pierwszą wiosnę, która ubiera końce gałęzi małemi listkami blado-zielonemi, drżącemi za każdym podmuchem wiatru. Celuje również w oddaniu wrażenia tych drobniutkich trawek, które rosną na łąkach i mieszają się w czerwcu z polnemi kwiatkami— w malowaniu brzegu rzeki, gdzie szeregi długich gąszczów chylą się ku wodzie — zwłaszcza zaś wody, wody nadewszystko, z jej niepewnemi liniami, z migotaniem i odbłyskami światła, które tam czynią ją ciemną, ówdzie znów błyszczącą dla oka, wodę, a z nią niebo, które zlewa się w dali z bladem zwierciadłem stawu albo z zagięciem rzeki, i chmury, które żeglują, cyrrusy owe lekkie, układające się w kłęby, i firmament tu i ówdzie pokazujący z przerwami błękit swój jasny i przejrzysty. Lubił ranek przed świtem, te mgły białe, które się gromadzą w nizinach, albo na powierzchni stawów, a które za pierwszym promieniem słońca ulecą, jak gaza leciuchna; lubił wieczór, owe mgły znowu, które opadają i gęstnieją w miarę, jak na ziemię zstępują spokój i cisza, wraz z nocą. Lubił wszystko, co się wije i lekko faluje, wszystko, co unika kształtów wyraźnych i rysów wybitnych, wszystko, co nie przemawiając zbyt dokładnie do wzroku, zdaje się zachęcać do marzenia. Corot miał więcej duszę poety, jak duszę rzeźbiarza.“ Do tej wybornej zwięzłej charakterystyki, nic już prawie dodać nie można. Marzyciel i poeta wód i mgły, brzasków i zmierzchów, w czarownych swych utworach aż czasem do maniery doszedł; to jedyny zarzut, jaki peizażom jego zrobić można. Słabsze wśród nich, prawie jakby niewykończone, to jego krajobrazy prawdziwe, widoki zwłaszcza, niekiedy zimne, jak Widok na miasto La Rochelle albo Mantes, lub peizaże i studya z Włoch, Neapolu, jezior Garda, Como i Nemi wraz z Genzano, wyspa San Bartholomeo, widoki z Genuy i z Rzymu. Są w nich efekta przepyszne, zwłaszcza tam, gdzie malarz w srebrze jezior pendzel swój macza; złoty za to, gorący włoski koloryt oddaje mniej świetnie. Ale w czem jest mistrzem niezrównanym, to w krajobrazie mitologicznym, jak Taniec nimf, jak Nimfy i Fauny, jak Kąpiel Diany i Kąpiące się kobiety, jak Ranek i Wieczór, jak zwłaszcza i nadewszystko Biblis przemieniona w źródło. W tych kreacyach zostawił on poprostu arcydzieła, najdelikatniejszej poezyi, klassycznym duchem owianych zaczarowanych siedlisk najad i dryad nad rzekami i stawami, w mgle srebrnej i wśród bladych drżących drzew żyjących tworów legendy i fantazyi, tych czasów, które nigdy nie były, a za któremi tęskni współczesny malarzowi poeta:

Regrettez vous le temps où les Nymphes lascives Ondoyaient au soleil parmi les fleurs des eaux, Et d’un éclat de rire agaçaient sur les rives Les Faunes indolents couchés dans les roseaux; Où les sources tremblaient des baisers de Narcisse.

Où les Sylvains moqueurs, dans l’écorce des chênes, Avec les rameaux verts se balançaient au vent, Et sifflaient dans l’écho la chanson du passant.

Ten świat i te czarowne baśnie wód i gajów przelał na swe powiewne płótna Corot i uzupełnił niemi klassycznie niemal natchnione westchnienia Musseta.

Idealista krajobrazu, innym zupełnie jest Corot od nieco młodszych odeń, już do epoki drugiego cesarstwa w zupełnym rozkwicie swym należących peizażystów, o wyraźnym zakroju realizmu, czasem nieledwie naturalistycznych. Jak on wiąże w nowszych czasach przelanie przyrody na płótno z klassycznemi arcydziełami Claude Lorraina, tak cały szereg artystów z połowy naszego stulecia pochodzi od nieśmiałych kilku rewolucyonistów przeciw peizażowi historycznemu w XVIII w., na których czele stał niekiedy w części mistrz morskich widoków, Józef Vernet. Już ci, prawie zapomnieni malarze, obok klassycznych wzorów krajobrazu francuskiego, jakie mieli u siebie, patrzeli nieśmiało w stronę peizażu innego, ku wielkim mistrzom hollenderskim wieku XVII Stanowczą jednak rewolucyę pod tym względem zrobiła w Paryżu Anglia, jej wielcy pejzażyści początku naszego stulecia. Constable i Bonington, wystawiając we Francyi między rokiem 1820 a 1830 swe pachnące trawami i drzewami widoki łąk i gąszczów zielonej wyspy, do których Hollendrzy, a później u nich samych Gainsborough i Turner wskazali im drogę. To zdecydowało dopiero zupełnie o nowszym peizażu francuskim, to otworzyło okna w pracowniach artystów, w których oni dotąd historyczne swe krajobrazy komponowali, na pola i lasy i wpuściło do dusznych ruin i między symetrycznie ułożone pagórki, świeże, odurzające i orzeźwiające powietrze ziół i leśnej żywicy. Poczęła się romantyczna szkoła peizażystów francuskich, przy których nieco na uboczu stał poetyczny idealista Corot, a która wybiegła całym szalonym rojem między gąszcza klassycznego lasu w Fontainebleau, w ciche ostępy wioski Barbizon, na równiny i pastwiska normandzkie, na morskie wybrzeża Bretanii, w wiejskie zagrody i sady. Była to falanga liczna romantyków także, realistów w pojęciu krajobrazu, mistrzów niebawem, a w całej już pełni od drugiej połowy wieku kwitnących, których wzorami zrazu, do chwili zaś zjawienia się ich samych, niedoścignionemi, byli najwięksi na świecie poeci i malarze natury, nieśmiertelni twórcy wilgotnych lasów i źródlisk, cichych ustroni przy wodnych młynach, morskich ciszy, Jakób Ruysdael, Hobbema, Van de Velde. Oni to dali główny, klassyczny wzór realistom krajobrazu we Francyi; za ich i za peizażystów angielskich przykładem poszła cała szkoła, której epigonowie do dziśdnia ich nauką i natchnieniami żyją.

Pierwszym z nich co do czasu, od r. 1827 uwagę na swe dzieła zwracającym, ale nie największym, był Paweł Huet (1804 -1869). Jego utwory są to widoki przedewszystkiem z odległą niezrównaną perspektywą na miasta, widne w oddali, na Rouen naprzykład, o liniach prześlicznych, o powietrzu przejrzystem, które czaruje zwłaszcza w uroczej Sadzawce w Pikardyi i w Krajobrazie deszczowym z pod Bellevue. Za Huetem poszli Fiers i Cabat, aż wreszcie na najdoskonalszą wyżynę wstąpili dwaj mistrze niedoścignieni, równi zupełnie wielkim z XVII wieku Hollendrom, Teodor Rousseau (1812—1867) i Dupré.

Drugi z nich może jest klassyczniejszy i więcej wszechstronny, ale nam przecież najwyższym wydaje się pierwszy. Płótna jego, to niewielkie obrazy, skoncentrowane, silne uczuciem i wykonaniem, rozumiejące i oddające tajniki przyrody niezrównanie, aż prawie nadto drobiazgowo ; mistrz rzeźbi nieledwie w tych swoich dziełach pnie, konary, listki, mchy, kocha się w powadze lasu, w spokoju wsi, w rozkosznej ciszy Brzegów rzeki Oise, w szumiących trawach i szuwarach nad Bagnem na żuławach. Od Hobbemy nikt równie, jak on, peizażu nie zgłębił, nie zbadał i nie przejął się nim; nikt tak sumiennie wszelkich szczegółów Lasu ic Fontainebleau z domkiem strażnika nie odczuł i nie zebrał razem. Przedewszystkiem kocha on w naturze spokój, ciszę; nie lubi, gdy listki drżą na gałęziach, bo wtedy mu się mieszają i kształtów ich schwytać już nie może. Prosta Droga do wsi, to chyba jego arcydzieło w tem, co się zowie nastrojem w przyrodzie, w skromnym pasie ziemi między polami, wiodącym ku chatom, takimsamym, jakich miliony po świecie Bożym rozsiane. Sceny nad wodą, jak Mostek, Łódź, Łowiący wędką, także spokojne tylko, ciche, pachnące łąką, a trochę i szlamem z głębin sadzawki, czy rowu; podobne do tych, są i jego efekta dzienne, jak Ranek, Wieczór, Chata, jak silne Dęby, które ukochał nad inne drzewa— wszystko cały szereg okienek, szczelin na cichą przyrodę, na jej niezrównane dźwięki, zapachy i barwy, razem w duszy malarza stopione, jedne tworzące muzykę, miarową, śpiewną, a przejmującą przez to, iż odkrywa się w niej wielką, głęboką duszę poety-artysty, który naturę podpatrzył i na płótno przelał.

Największy z pejzażystów francuskich kochał się przedewszystkiem w spokoju przyrody, wolał cichy Zachód słońca od Końca lata w Fontainebleau w czasie burzy. Towarzysz jego, w r. 1812 urodzony a zmarły w r. 1889, Juliusz Dupré, jest wszechstronniejszy i może dlatego w rozumieniu wielu znawców za większego uchodzi. Romantykiem on zrazu, głównym, głośnym reprezentantem rewolucyi dokonanej w pojmowaniu krajobrazu, do ostatniej zaś chwili utrzymującym wielką reputacyę szkoły i swego imienia. W utworach jego z lat ostatnich widać, że potęga mistrza nie słabnęła, że zawsze on taksamo naturę kochał i badał, jak w chwili, gdy walczył za jej prawdę i za poezyę, jaką sam w tę prawdę wlewał. Każdą chwilę w zjawiskach przyrody pojmuje on i oddaje zarówno po mistrzowsku, ale kto wić, czy nie jest najpotężniejszy w chwilach grozy, gdy natura się sroży i gniewa, czy nie najwyższy w dramacie Burzy morskiej, w której głębokość, zieloność rozszalałych fal, pianę i niebo pochmurne odczuł może najprościej, a i najgłębiej ze wszystkich malarzy t. zw. marin. Jak morze groźne, taksamo jednak rozumie on i oddaje wodę w spokoju, ciche zwierciadła bagien, efekta księżyca na Rozbitych łodziach, przestrzeń daleką z płatami wody w Żuławach nadmorskich, nadewszystko zaś wodę stojącą, senną, Sadzawkę w lesie w Compiègne o zachodzie słońca, z ciszą wśród gałęzi, pni, z brzękiem muszek nad lśniącą mokrą powierzchnią, z promieniami zlotemi z pośród liści topiącemi się w drzemiącej fali. A obok scen efektowych z przyrody, celuje Dupré i mistrzem jest może także największym w owych zwykłych, prostych, czasem monotonnych krajobrazach równin lub falistych, niskich wzgórzy. Okolice Southampton i Pastwisko limuzyńskie, jedne z najwcześniejszych dzieł mistrza, dowodzą tego w całej pełni; na równi zaś z niemi stoją, a tylko spokojniejsze są i chyba jeszcze głębsze i poetyczniejsze, ostatnie jego utwory, jak senne Bagno, jak Strumyk, jak Parów leśny, jak niezrównany Blask księżyca na cicho do snu ułożonych morskich falach.

Obok tych dwóch największych mistrzów krajobrazu w naszem stuleciu, stanęli zaraz niedaleko współcześni im inni artyści, mniej świetni, o nie tak głębokiem uczuciu natury, poezyi jej i prawdy, ale jeszcze wielcy malarze. Jak Dupre i Rousseau, tak i Karol Daubigny (1817—1878) na małych tylko płótnach ścieśnia i koncentruje swoje widoki, najczęściej wzięte z nad brzegów rzek, a zwłaszcza ukochanej przezeń Oisy, z cichych, zielonych, bogatych łąk, albo z nad morza, w kolorystycznych efektach fal na kilku marinach. — Głębszym odeń, ale oprócz krajobrazu rozproszonym już w rodzajowych obrazkach i nawet w portretach, był czwarty z peizażystów tej wielkiej epoki, Narcyz Diaz de la Pena (1807—1876). Z pośród utworów jego zwłaszcza leśne widoki prawdziwą swą poetyczną wspaniałością z innemi dziełami artysty porównać się nie dadzą. Urok drzew w ostępach Fontainebleau odczuł on i pojął niemal równie poetycznie, jak Rousseau, a jego Psy w lesie, Droga leśna, Ranek leśny, są prawdziwemi arcydziełami zrozumienia poezyi drzew i gąszczów i ślizgających się na nich świateł rannych i wieczornych. Diaz, to poeta także, w czarach przyrody skąpany, nie tak głęboki, jak Rousseau, nie tak dramatyczny i wszechstronny, jak Dupré, ale należący bezwarunkowo do wielkiej ich szkoły, która zostanie największą chwalą sztuki francuskiej po wszystkie czasy, a zarazem jednym z najwięcej świetlanych promieni błyszczącego na tylu polach artystycznej twórczości dwudziestolecia epoki drugiego cesarstwa.

Współczesny angielskiemu a zwłaszcza francuskiemu peizaż niemiecki 1) bieżącego wieku stoi o całą przestrzeń olbrzymią od tamtych obydwu niżej. Z klassycyzujących pęt utworów krajobrazowych Kocha, Rottmanna, Prellera, stara sic wyswobodzić krajobraz niemiecki pierwszy w tej mierze romantyk tamże, Karol Fryderyk Lessing i on pierwszy maluje szczerze niemieckie widoki natury, smutne płaszczyzny, ciemne mgły, połamane drzewa, wszystko naturalnie na mocno romantycznym jeszcze podkładzie poezyj Uhlanda i Tiecka, ale już z odczuciem i prawdą ojczystej przyrody i jej smętnej duszy.

1) Por. R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX. Jahrhundert, j. w. T. II, p. 248—279. (München, 1893).

Za nim pod wpływem Norwegczyka Dahla, peizażysty uczącego w Akademii malarskiej w Dreznie po roku 1830, oraz w skutek poznawania przez młodych niemieckich artystów utworów wielkich pejzażystów Hollandyi wieku XVII, zwłaszcza Jakóba Ruysdaela i Everdingena, przychodzi i w Niemczech około r. 1840 do rozwoju coraz to prawdziwszego krajobrazu ojczystego w różnych szkołach, a malarzami w tej mierze o zasługach największych, choć o zdolnościach od wielkich Francuzów stulecia o tyle niższych, są w Monachium Morgenstern, w Dusseldorfie Gurlitt, zwłaszcza zaś tam również do dziś dnia jeszcze swoje poprawne, zawsze ładnie ułożone, a niekiedy i szczerze poetyczne krajobrazy malujący, Andrzej Achenbach (ur. w r. 1815). Na uboczu nieco od tych peizażystów niemieckich stoi Aleksander Calame, Genewczyk (1810— 1864), twórca nieco konwencyonalnego peizażu górskiego w naszem stuleciu, trochę suchy malarz szablonowych widoków szwajcarskich, świetnie oddający zwłaszcza perspektywę krajobrazu, a o którym, gdy do Salonu paryskiego swe liczne utwory posyłał, bardzo niesłusznie nad Sekwaną wołano: „Un Calame, deux Calame, trois Calame — que de calamités!“ W każdym razie stworzył on bowiem jeden z pierwszych w Niemczech i w Szwajcaryi szkołę peizażu z natury malowanego, na prawdzie opartego, która niezawodnie dla rozwoju niemieckiego malarstwa miała znaczenie poważne a przez to i w Polsce w nowszym krajobrazie bardzo wyraźnie się odbiła. Warszawski profesor Szkoły Sztuk Pięknych, znany nam już Breslauer wyszedł bezwarunkowo li tylko ze szkoły Calame’a i jego zasady swym uczniom przed r. 1850 wszczepiał w dziedzinie krajobrazowego malarstwa, jak znowuż malarze krakowscy, w szkole Stattlera „krajowidoków“ przed r. 1850 uczący, jak Jan Nepomucen Głowacki i Płonczyński1) także z czasem via Wiedeń za jego wzorami poszli, pierwsi u nas w góry się udali i ztamtąd mocno jeszcze konwencyonalne i w technice nieudolne, ale pierwsze przecież na prawdzie oparte peizaże rodzime przynieśli.

Takiem było wspaniale już w połowie bieżącego wieku malarstwo krajobrazowe Europy, które we Francyi zwłaszcza między r. 1850 a 1870 najdoskonalsze swe utwory wydawało, gdy w poczet tych artystów w tym czasie właśnie i młodzi polscy malarze natury wstąpić próbują, wtedy jeszcze bardzo skromnie i zupełnie na szarym końcu, ale niebawem przecież już z pewnemi rezultatami całkiem chwałebnemi a z jednym wśród nich artystą o prawdziwie niezwykłych zdolnościach. Jedni z nich, z warszawskiej szkoły, a następnie z petersburskiej Akademii wyszli, idą głównie za wzorami szkoły Ca-lame’a i w części peizażu niemieckiego i włoskiego około r. 1850; inni uczą się w Krakowie a kończą swe studya w Wiedniu przeważnie i w Monachium— jeden wreszcie, naprawdę wyjątkowo zdolny i jeden jedyny utworami swemi o wielką szkołę peizażu francuskiego w końcu się opierający, Szermętowski, do Francyi po naukę ostateczną przed r. 1860 wyrusza i tam już na zawsze pozostaje. Wszyscy oni jednak mają już w utworach swych, choć zupełnie od malarstwa zagranicznego zależą, bardzo przecież wyraźne cechy narodowe, a tematy do swych peizażów biorą prawie wyłącznie z rodzinnych stron i swojską, szczerą i prostą umieją je nieraz owiać poezyą.



1) Por. B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w., p. 173, gdzie mowa właśnie pod r. 1851 o Płonczyńskiego widokach Kalwaryi Zebrzydowskiej, oraz o jego widokach górskich okolic Karpat.

Na czele warszawskiej szkoły peizażystów drugiej połowy naszego wieku, którzy jako uczniowie Breslauera wprost od maniery Calame’a ród swój wywodzą a około r. 1850 utwory swe pierwsze w świat puszczają, stoi najzdolniejszy do dziś dnia z tej generacyi, a tylko dziwnym zbiegiem okoliczności nie twórca pięknych zwykle krajobrazów, ale na prawdę malarz stylowy, konwencyonalny i zimny, znany nam już główny reprezentant historycznego malarstwa Warszawy w tym okresie, Wojciech Gerson. O jego peizażach, które zwykle tylko dorywczo i niby od niechcenia dotąd maluje, wspominaliśmy przy określaniu całej jego artystycznej twórczości, tu więc tylko znaczenie artysty, i w tej mierze tak bardzo wybitne, przypomnieć nam trzeba, a za to przy tej sposobności ustąpić słowa znakomitemu, choć w sądach swych i teoryach o malarstwie nieraz mocno skrajnemu znawcy i krytykowi a i malarzowi także o bardzo wielkim talencie, jakim jest autor słusznie tak wysoko cenionej książki p. t.: Sztuka i krytyka u nas (1884—1890). P. Stanisław Witkiewicz i o Gersonie w szeregu swych świetnych studyów nieraz się odzywa, ceni n. p. bardzo wysoko jego nauczycielskie w Warszawie zasługi, ale jeden zwłaszcza z rozdziałów swej pracy rozpoczyna pytaniem: „Dlaczego p. Gerson nie maluje peizaży?“ i odpowiada na takowe w szeregu charakteryzujących całą twórczość artysty uwag, z których niektóre przywieść tu należy koniecznie, bo mało kto do dziś dnia równie słusznie i jaskrawo talent i zasługi Gersona ocenił, a nikt z pewnością o jego peizażach równie głębokich i pięknych nie powiedział rzeczy. „Dlaczego jeden i tensam malarz — ciągnie p. Witkiewicz dalej swe zapytanie — wystawia cale szeregi konwencyonalnych, rutynicznych obrazów, zapełnionych albo szematycznemi ogólnikami, albo pozującemi modelami, i od czasu do czasu maluje peizaż, w którym odrazu widać samodzielny talent i studya?“


1) Sztuka i krytyka u nas, i. w. wyjątki od str. 372—380. (Warszawa, 1891)


„Jego postacie ludzkie są zupełnie pozbawione indywidualności, nie wyrażają nigdy chwilowych, nagłych stanów czuciowych, objawiających się w różny sposób u łudzi, obdarzonych rozmaitemi temperamentami. Ma on to wspólnego z calem niemieckiem malarstwem, że nie przedstawia w ludziach ani tego, co w nich dostrzega bystry obserwator, obdarzony zdolnością szybkiego uświadamiania najkrócej nawet trwających zjawisk życiowych, ani też tego, co z siebie, z własnych uczuć artysta wkłada w twarz lub postać malowaną.“

„W ten sposób jest to jedyny u nas malarz, który maluje i może malować nie Jana, Pawła, Maćka łub Zosię, tylko: starców, matrony, dziewice, młodzieńców, niemowlęta, wodzów i bohaterów, jak również upostaciowanie różnych pojęć umysłowych: Filozofię, Poezyę, Sztukę, Naukę; może on przedstawiać Gościnność, Wspaniałomyślność, Zapał i Równowagę, Natchnienie i t. d. Ta zdolność tworzenia ogólników, użyta właściwie i przez rzeczywisty talent, może wydawać tak dobre dzieła w sztuce, jak każdy inny punkt wyjścia twórczości. Kierunki mają tylko względną wartość, istotną zaś stanowi talent. O ile p. Gerson wprowadza swoje komunały człowiecze do akcyi, sceny i otoczenia, które mają być prawdziwe, o tyle tworzy rzeczy fałszywe, połowiczne, bez wartości; o ile swoją skłonność do symbolizowania zużyje w scenach całkiem fikcyjnych, o tyle może tworzyć dzieła wielkich nawet zalet“.

„Gorzej jest z bohaterami p. Gersona, jeżeli schodzą na ziemię i ruszają się wśród otoczenia, przypominającego dzisiejsze, czy dawniejsze kształty rzeczywistego życia; a już całkiem źle się im dzieje z chwilą, w której wychodzą na spacer, kiedy występują wśród peizażu, peizażu tak żywego i prawdziwego, jaki p. Gerson malować umie! Wtedy to w sposób rażący widać, że jak w pojęciu są oni tylko oderwanemi od życia formułkami, podobnież pod względem malarskim są zawsze zlepkiem receptowych, stałyęh i niezmiennych przypraw. Upór, z jakim ludzie p. Gersona obnoszą zawsze i wszędzie swoje rude cienie, jest rzeczywiście godny podziwu. Drwią oni równie dobrze z seledynu ścian królewskich, jak z błękitu nieba, wód sinych, łąk zielonych, żółtych zbóż dojrzałych i ciemnych lasów. Nic nie jest w stanie ich zrefieksować, jak nic nie jest w stanie przełamać ich skłonności do pozowania, robienia min i gestów. Kto widział i uważnie studyował takie Opłakane, apostolstwo p. Gersona, ten może pamiętać tak wybornie rysowany las sosnowy, łan dojrzałego zboża, płowe niebo mazurskie z kłębkami obłoków, cały ten olbrzymi peizaż blady w kolorze, umyślnie, czy przypadkiem zmatowany, lecz w tej skali tonów szarych utrzymany konsekwentnie — peizaż żywy, wśród którego rozsypane modele pozowały, jak w końcowej scenie konwencyonalnej opery: z bohaterem pośrodku, z dziewicami, matronami, niemowlętami itd., wszystko przedrzeźniające uczucie i wyraz minami i pozami. W innych obrazach p. Gersona zawsze tensam rozbrat między ludźmi a otaczającą ich naturą. Czy to będą Mazurki prowadzące Pomorczyka, Zawierucha czy Pomorzanie, Górale czy Kazimierz i Żydzi —wszędzie i zawsze szemat: człowiek stoi wśród żywego peizażu, z którym nic niema wspólnego w pojęciu, a jest w największej kłótni pod względem wykonania. Niedawno jeszcze wisiały obok siebie: Dwór Kazimierza Sprawiedliwego i dwa peizaże górskie, rzeczy z sobą tak sprzeczne pod względem wartości, iż trudno uwierzyć, że jeden i tensam malarz mógł je zrobić“.

„Niedźwiedzia pieczara to Tatrach, przedstawia naturę tatrzańską żywą, wziętą w jednym z tych chwilowych jej nastrojów, wynikających ze stanu pogody i oświetlenia, nastrojów, które są dla peizażu tem, czem wyraz dla ludzkiej twarzy. Po zaśnieżonych halach kłębią się ciężkie chmury, czernieją w oddali granatowe obszary lasów, na przodzie wielkie, szare głazy, obwieszone kosodrzewiną, wsparte jedne nad drugiemi, wiszą nad czarnym otworem pieczary. Potrzaskane i obumarłe smereki, zrudziałe igliwie, zielona trawa, mchy i płatki śniegu — oto motyw peizażu. Motyw prosty, ale jak dobrze rysowany i utrzymany w tonie pod względem barw i oświetlenia! Wadą tego obrazu są dwie figurki, wyobrażające Niepokój, na szczęście zbyt małe, żeby mogły bardzo szkodzić — a następnie, użycie w całym obrazie grubego, chropowatego malowania, wskutek którego światło opierając się na grudkach farby i rzucając od nich cienie, odbiera powietrzność dalszym planom. W ogólności ten sposób wydobywania plastyki, o ile może uchodzić w obrazach dużych, oglądanych zdaleka, o tyle jest niestosownym w obrazie małych rozmiarów.“

„Drugi peizaż, Staro czarny pod Kościelcem, jakkolwiek jest o wiele wyższy od zwykłych obrazów p. Gersona, nie jest jednak tak wytrzymany w założeniu, jak poprzedni. Pierwsze plany szczególniej rażą zniszczeniem barw lokalnych i zatraceniem słonecznego oświetlenia, przyjętego w obrazie. Ciemna kosodrzewina, białe owce, mchy rude, piaski i głazy, wszystko rozpuszczone w jakimś żółtawo-białym tonie. Woda stawu, złożona z brudno - zielonkawych muśnięć pendzla, nie przedstawia ani powierzchni, ani też głębi, ani odbicia, jest surową, przybrudzoną farbą. Ale wielkie, urwiste skały i cała górna część obrazu jest malowana dobrze, prawdziwa i żywa“.

„Jeżeli w tych peizażach, które zdradzają pewien pośpiech, traktowanie lżejsze, mniejszy nakład pracy, jakby lekceważenie, p. Gerson potrafi wywołać takie wrażenie życia, natury — dlaczegóż nie maluje ich częściej? Dlaczego, zamiast z takiem staraniem opracowanych pań i panów na raucie króla Kazimierza, zamiast tych wszystkich maryonetek ociekłych rudą farbą, nie posłał na wystawę paryską górskiego, czy mazurskiego peizażu, który tak dobrze odczuwa i maluje ?“

„W całej działalności artystycznej p. Gersona ciągle, równolegle idzie to malowanie obrazów historycznych, prowadzone na szeroką skalę, z aparatem ogromnych płócien, trykotów, zbroi i dramatów rozegrywanych między manekinami — obok od czasu do czasu objawiającego się przebłysku wielkiego talentu i szczerego temperamentu peizażysty, którym zdaje się poniewierać, polujący na „treść poważną“ malarz dzieł monumentalnych, jak: Kopernik, Jagiełło i Kiejtut, Kazimier z Wielki i Żydzi, Jadwiga i ktoś tam i t. d. Wygląda to tak, jak żeby p. Gerson przyszedł teoretycznie do przekonania, że właściwiej, zaszczytniej i pożyteczniej jest malować choćby gorsze, a nawet liche obrazy historyczne, niż być twórcą oryginalnych, doskonałych peizaży“.


Z pewnością ustępy te, wyrwane ze szkicu p. Witkiewicza o Gersonie-peizażyście, oddają najlepiej i najsłuszniej na tych kilku przywiedzionych przez autora przykładach cały charakter krajobrazowych utworów artysty aż po dziśdzień nieraz jeszcze tworzonych, a uzupełniają też najwymowniej to, co mówiliśmy już o malarzu w tym rozdziale naszego zarysu, w którym pierwszorzędne i poważne miejsce mu się należało, a w którym i naszą własną ocenę jego twórczości w dziedzinie krajobrazu staraliśmy się podać, zaznaczając, że w tej mierze należy on do niezwykle zdolnych młodych po r. 1850 artystów z warszawskiej szkoły wyszłych, jacy polski peizaż zwolna na nowe a Europie współczesnej pokrewne tory pchnąć mieli 1).



1) Jako jedne z pierwszych peizażów pendzla Gersona z roku 1853, który wtedy właśnie Szkołę Sztuk Pięknych w Warszawie był ukończył i w listopadzie tegoż roku na dalsze studya do Akademii petersburskiej się udał, wymienia B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w. p. 171, następujące, które u młodego malarza zamówiła wtedy Dyrekcya żeglugi parowej na Wiśle w celu przyozdobienia dwóch spuszczonych właśnie na rzekę statków „Płock“ i „Włocławek“ : 1) Grodzisko z pustelnią św. Salomei, 2) Bobrowniki, 3) Warszawa, widziana od Pragi, 4) Płock z katedrą i brzegiem rzeki, 5) Częstochowski klasztor, 6) Widok Włocławka. Wraz z Gersonem malowali wtedy peizaże i obrazy rodzajowe do tych dwóch statków parowych, razem w liczbie 24: Franciszek Kostrzewski, Henryk Pillati i Julian Cegliński.


Najbliższym towarzyszem Gersona w dziale krajobrazowym malarskiego zawodu, a z Warszawą zarazem najściślej związanym, jest starszy odeń o lat blisko 20, a dziś wiekiem swym nestor prawdziwy polskiego malarstwa, Alfred Schuppé. Urodził się on w Galicyi w Sanockiem w r. 1812, a wykształcony około r. 1840 niezawodnie li tylko na wzorach peizażów niemieckich oraz utworów Calame’a głównie, tej szkole przez całe swe życie wiernym pozostał, stojąc naprzód utworami swemi najbliżej Jana Nep. Głowackiego i Płonczyńskiego, którzy pierwsi ten rodzaj krajobrazu na pół z natury branego, ale wiernego już jej jednak i prostotą swą zniewalającego, do polskiego malarstwa wprowadzili. Ostatecznie osiadł Schuppé w Warszawie po r. 1850, a tam zastał wtedy znowu panującą jeszcze wszechwładnie tę samą manierę krajobrazu, jaką reprezentował wraz ze swoją młodą szkołą Chrystyan Breslauer, który właśnie w lecie r. 1852 powrócił był ze swej corocznej wycieczki, tym razem z Fin landyi i malował w swej warszawskiej pracowni „widoki norwegskiej i finlandzkiej natury“ 1), przypominające naturalnie li tylko wzory genewskiego mistrza. I odtąd z Warszawą zżył się już na dobre, malował tam znaczną ilość peizażów mniejszych, ale zwłaszcza większych rozmiarów i interesował się wiele sztuką, należąc do nader czynnych pierwszych założycieli „Towarzystwa zachęty sztuk pięknych“, wśród tego zaś i innemu też zawodowi się poświęcał, a ten sprowadził mu ostatecznie jego dzisiejsze poważne stanowisko dyrektora „Towarzystwa kredytowego ziemskiego“. Schuppe wzorem Calame’a i jego szkoły, Głowackiego, Breslauera i Gersona, malował z największem upodobaniem krajobrazy górskie i w tym celu prawie każdego lata w Tatry wyjeżdżał, zbierając tam szkice, kolorystyczne efekta, wrażenia świateł w nocy i w dzień i z tego zasobu, w tece zgromadzonego, malując następnie olejno peizaże tatrzańskie. Dwa właśnie takie z r. 1865, Góra Pyszna i Giewont, oba formą pionowo-podłużne, o przejrzystem czystem jak krynica górskiem powietrzu, o miłym wiernym kolorycie gór polskich, znajdowały się na lwowskiej wystawie. Najpiękniejszy jednak ze znanych mi podobnych krajobrazów Schuppégo posiada Muzeum Narodowe w Krakowie, a przedstawia on na prawdę bardzo ładnie wymalowany Szczyt Łomnicki, spowity w lekkie mgły, które opadać zaczynają, o skałach i urwiskach pełnych prawdy i grozy, a o niebieskawym kolorycie tatrzańskiego oparu, który nutę przeważną gra w tej poetycznej kompozycyi, przypominającej najlepsze szwajcarskie peizaże Calame’a, jakie w Muzeum miejskiem w Bazylei się znajdują a jako nowożytny komponowany krajobraz za całkiem piękne uważane być muszą. Słabsze od ukochanych przez malarza widoków z Tatr, są już inne jego krajobrazy, które znowu wzorem Calame’a maluje on rzadko tylko w drobnych rozmiarach, jak wielcy współcześni Francuzi, na czem niezawodnie utwory te nie zyskują wcale, nie będąc przez to skoncentrowanemi, ale na szerokich płótnach niejako rozwodnionemi. 

1) Ibidem, j. w., p. 171.

Takim jest n. p. jeden z lepszych znowu peizażów Schuppégo— a może nie zły on znowu dlatego tylko, że zawsze jeszcze przez pół-górską okolicę przedstawia — Widok z ruin zamku Tęczyna na błękitną szeroką dolinę i siniejące w dali wzgórza o przejrzystem jasnem powietrzu, ze zwaliskami starej baszty bardzo wiernie oddanemi a z ciemną zielenią jodłowego lasu w dole, z grupą zaś tylko dzieci wiejskich w środku, bardzo słabą i bardzo twardą w technice, która świadczy, że artysta talentu Kossaka, ani Kotsisa do ludowego genre’u nie posiadał. A kiedy w krajobrazach swych Schuppé opuszczał góry i lasy jodłowe, skały i mgły błękitne, wówczas tworzył dzieła już tylko zupełnie szablonowe i bez głębszego tchnienia natury, jak n. p. widok Warszawy w nocy, widnej z za Wisły przy świetle księżyca i migocącej zdała wcale wiernie światełkami w oknach domów na drugim brzegu rzeki, ale naprawdę malowany bez głębszego przejęcia się tego rodzaju peizażem, z którego n. p. Aleksander Gierymski w swym wspaniałym utworze porannej Modlitwy Żydów nad Wisłą, tak piękne i prawdy pełne efekta wydobył. Jednem słowem Schuppé jest artystą w dziejach naszego malarstwa po r. 1850 zasłużonym, w górskich swych, nieco konwencyonalnych peizażach niekiedy bardzo wiernym a nawet miłym, ale ostatecznie stanowi on tylko łącznik szanowny między dawnym peizażem Głowackiego i Breslauera a nowszym Gersona, Kostrzewskiego, Szermętowskiego, i jako taki jedynie, dziś w swych poważnych 84 latach na słusznie należne mu skromne miejsce w dziejach sztuki polskiej zasługuje.

1) Krajobraz ten jest własnością podpisanego w Krakowie, a nosi monogram związany A. S.


O peizażach z pierwszych lat młodzieńczej twórczości Franciszka Kostrzewskiego mówiliśmy już przy jego rodzajowo-ludowych utworach, wykazując zarazem, że tkwił w nim naprawdę tylko bardzo zdolny, miły, głębszy malarz krajobrazów. A znawcy wykwintni już w 27-letnim młodzieńcu witali w r. 1853 narodowego peizażystę o talencie bardzo rodzimym i szczerze poetycznym, jak tego n. p. dowodziły wymalowany wówczas do statku parowego „Płock“ piękny Widok Hebdowej nad Wisłą a do statku „Włocławek“ Widok Wiślicy z rynkiem i kościołem w głębi, które to krajobrazy wtedy już jednak niesłusznie przyćmiewały sukcesem swym zdawkowym i płytkim sceny rodzajowe o niby humorystycznym zakroju, jak n. p. Niedzielna przechadzka w Saskim ogrodzie lub Sztuki gimnastyczne i akrobatyczne na Saskiej Kępie. Obrazki te już wówczas były „ożywione w rodzaju właściwym“ malarzowi 1), a niestety mającym jego rzetelny, niekiedy prawdziwie głębszy talent o wyjątkowem poczuciu rodzimej przyrody na manowce fałszywej humorystyki zawieść. Słowem — powtarzamy — zdolnego peizażystę, a niekiedy i miłego malarza rodzajowego już w latach pięćdziesiątych począł marnować w Kostrzewskim poklask bawiącej się byle czem warszawskiej ulicy i pozbawił przez to polskie malarstwo jednego z artystów na prawdę o pięknych zdolnościach, a rozumiejącego dziwnie szczerze i rzewnie urok i poezyę ojczystej przyrody.

Ale za to Królestwo, a Warszawa w części, wydały wówczas także pierwszego peizażystę polskiego o wyjątkowem w drugiej połowie stulecia znaczeniu, pierwszego o nowym pokroju a francuskiemu peizażowi najbliższego malarza krajobrazów u nas, jakim zaraz po r. 1850 —obok Kotsisapeizażysty — objawił się Józef Szermętowski. Niestety tylko, dla sztuki narodowej pracował on bardzo niedługo, a ostatnie lat blisko 20 zbyt krótkiego życia tworzył jedynie prawie zagranicą, w Paryżu, i przez to i nie wydał tylu krajobrazów o wyłącznie rodzimym nastroju, ile go na to stać było, i ostatecznie utwory swe najliczniejsze po za krajem zostawił, w skutek czego z epoki jego dojrzałej twórczości bardzo nieliczne tylko obrazy jego pendzla stały się kapitałem narodowej sztuki, na miejscu zachowanym.

1) B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w. p. 170.


Urodził się Szermętowski w r. 1833 niedaleko Kielc, w uroczym Bodzentynie, u stóp malowniczych ruin starego zamku biskupów krakowskich na wzgórzu, a już to miejsce rodzinne o tak bardzo ojczystym charakterze, mogło w młodym artyście wyrobić ducha, obserwującego wiernie i poetycznie polski smętny krajobraz. W Kielcach zetknął się z tyle zasłużonym dla sztuk pięknych w Królestwie, mecenasem ich i opiekunem, a zarazem pierwszorzędnym zbieraczem artystycznych narodowych pamiątek, Tomaszem Zielińskim, i on odrazu zajął się utalentowanym, a środków do nauki pozbawionym chłopcem. Pomógł mu do studyów w Warszawie, gdzie około r. 1850 pod poczciwym Breslauerem takowe Szermętowski rozpoczął i należał tam w tych latach do owej wesołej licznej drużyny młodych artystów, która malarstwo polskie w drugiej połowie naszego wieku stworzyła, a których wspólne życie Henryk Pillati w znanych nam już humorystycznych zbiorowych scenach właśnie wtedy uwieczniał. Poprawny peizaż Breslaue’a i ideał krajobrazu górskiego Calame’a był wówczas szkołą rękodzielniczą Szermętowskiego— ale szkołą drugą stały mu się w tych latach, naprzód pierwsze peizażowe akwarelle Kossaka o tak bardzo rodzimym nastroju, a obok nich własna, poetycznym duchem przeniknięta obserwacya ojczystych pól i łąk, lasów i rzek, wiejskich kościółków i chat o słomianej strzesze, wreszcie powietrza i światła nad Wisłą czy nad Pilicą lub Nidą, których tajemnice młody malarz zgłębił niebawem z całkiem wyjątkową subtelnością i około r. 1855 począł w drobnych zrazu swych krajobrazach olejno na kartonie oddawać 1). W lecie zwłaszcza chodził dużo marzyciel - artysta w czasie wakacyjnych miesięcy po okolicy niedalekiej rodzinnego Bodzentyna i wtedy wymalował cały szereg małych arcydzieł o drobnych rozmiarach, które w kraju zostały i są dziś perełkami niezmiernie ważnej kollekcyi utworów polskich malarzy z tego czasu, które p. Marcin Olszyński w Warszawie posiada, a której cząstkę na lwowskiej wystawie pokazał i zwłaszcza przesłanemi tam utworami Szermętowskiego z lat między rokiem 1850 a 1858 przyczynił się tak bardzo do ocenienia niezwykłego malarskiego talentu towarzysza swej młodości.

1) Por. H. Piątkowski: Polskie malarstwo współczesne, w. Krajobraz, p. 58. (Warszawa, 1895).


 Są to prawie wszystko obrazki, które mają ledwo ćwierć metra szerokości a niecałą jedną piątą metra wysokości, prawie miniaturowo wykończone widoczki z ziemi kieleckiej i sandomierskiej, to, co w wielkim peizażu francuskim zwało się wówczas tableau de chevalet lub też paysage intime, a w czem Rousseau i Dupré swoje najdoskonalsze, rozmiarami czasem tylko nie o wiele większe arcydzieła wydali. Naprzód więc dwa olejne maleńkie szkice na tekturze: Zwaliska zamku biskupiego w Bodzentynie, ze strumykiem u stóp wzgórza a z kościółkiem wśród drzew na prawo, oraz Zamek i katedra w Sandomierzu, oba o wybornej perspektywie, o wierności zupełnej malowniczego widoku, o powietrzu lekkiem, rzeżwem, o świetle jasnem i przejrzystem, jakie zwłaszcza słonecznemi rankami w tych nadwiślańskich okolicach serce i oko przenika i raduje. Dalej, to dwa drobniutkie a także olejno na tekturze drobiazgowemi dotknięciami włoskowatego pendzla do ostatnich granic wypracowane krajobrazy. Pierwszy z r. 1855, Kościółek wiejski w Krakowskiem, drewniany, spróchniały, na wzgórzu stojący, niżej strumyk wśród wiklin cicho się sączy, kilka chałup otoczonych wierzbami na lewo, w dali równina cicha, smętna, sino-niebieska, pola pszeniczne, a za niemi pola znowu, brzydkie nawet i bez rozmaitości linii, nad tem zaś błękit południa i światło lipcowe, jasne i gorące. Technika prawie akwarellowa, niby drobniutkiemi plamkami obrazek malowany, ale przytem taka skończoność we wszystkiem, bez cienia przekończenia jednak i wylizania, taki w całej kompozycyi rodzimy, prosty, poetyczny nastrój polskiej wsi, że w tym maleńkim utworze 22-letni Szermętowski jest już zupełnie skończonym artystą, oraz rzetelnym, gorąco czującym narodowym poetą pendzla na płótnie, jakiego przed nim w sztuce naszej jeszcze nie było. Nie znał on wtedy z pewnością peizażu francuskiego tej epoki, który miał go już niebawem i na dobre oczarować, ale mimo to uczeń szablonu Breslauera i szkoły Calame’a, przeczuł niejako nad brzegami Wisły i wśród krakowskich lasków tamte dalekie brzegi Oisy i zarośla lasu w Fontainebleau i jeden jedyny z polskich peizażystów do niezrównanych utworów Teodora Rousseau i Juliusza Dupré, Daubigny’ego i Diaz’a już wtedy, nie mając nawet o nich pojęcia, zbliżył się skromnie i jakby ich duchem się przeniknął. A drugi utwór jego podobny z r. 1857, zwany Pod górą Świętokrzyską, i drogą zaginającą się w półkole na pierwszym planie, z kapliczką przy niej wśród drzew, z widniejącemi zaś w dali wzgórzami i klasztorem, jest poprzedniego widoczku godnem pendant i świadczy, że w chwili, gdy artysta na dalsze studya miał się do Francyi udawać, już był w swym drobnym fachu malarzem prawie doskonałym, który jedynie mógł szerokiej techniki, dalekich horyzontów sztuki w nadsekwańskiej wielkiej szkole się nauczyć, ale ducha artystycznego miał już zupełnie wykształconego, a zarazem tak głębokie poczucie piękności i nastroju rodzimego krajobrazu, jak przed nim żaden z naszych malarzy, a po nim do dziśdnia tylko bardzo nie wielu.

Jako rządowy stypendysta warszawskiej Szkoły Sztuk Pięknych podążył Szermętowski w r. 1858 na dalszą naukę do Paryża. Co tam wówczas zastał w dziedzinie największego krajobrazu stulecia, to już z wstępnych uwag do tego rozdziału o polskich pejzażystach drugiej połowy naszego wieku wiadomo nam, a ztąd też łatwo wnosić, jak ta cała potężna szkoła niezrównanych poetów z Fontainebleau i z Barbizon odrazu czar zupełny arcydzieł swych na młodego malarza rzucić musiała i nie mogła go nie przykuć raz na zawsze do swego orszaku, za którym szła w zachwycie najwytworniejsza pod względem artystycznym część zachodniego świata. Czy 25-letni artysta wstąpił jeszcze w Paryżu do atelier jakiego z wielkich francuskich malarzy na naukę dalszą, nie wiadomo nam. W każdym razie jednak przejął się tam zaraz utworami mistrzów nadsekwańskich i już na pierwszych swych obrazach, tamże w r. 1858 i 1859 malowanych, nawet w podpisie swym ę dla Francuzów niezrozumiałe zmienił i odtąd: „Szermentowski“ się podpisywał. Próbował zrazu w tych właśnie latach sił swych i w malarstwie rodzajowem, a wystawa lwowska posiadała nawet dwa takie utwory jego pendzla: Spowiedź z kilku włościanami, czekającymi przy konfessyonale i Komunia św., którą stary ksiądz rozdaje chłopom i chłopkom polskim u stóp ołtarza klęczącym. Obie te sceny są bardzo dobrze skomponowane, miłe, prawdziwe, ale widać w nich, że genre ludowy, to nie jest potężna u artysty nuta, że umie on na niej grać ładnie i wdzięcznie, ale nie tak pięknie jak Kotsis, że to zaś rodzaj malarstwa, który wobec jego krajobrazów małe tylko znaczenie mieć może. To też Szermętowskiego ludowe takie sceny rzadkie są tylko i zawsze mniej od jego peizażów, tak rozkosznie polskich a tak zawsze poetycznych, podobać się muszą. A Paris 1861 r. maluje on n. p. ten prześliczny Las dębowy, o pysznych drzewach, wśród skał i kamieni omszałych w uroczy gaj układających się, a z daleko w głąb sięgającym widnokręgiem, który płaskiem polem niknie gdzieś we mgle porannej. To nie słynne dęby z Fontainebleau z pewnością, ani żadna normandzka płaszczyzna, ale to pyszne poważne drzewa z polskich starych lasów, a pola w dali, to smętne łany nad Wisłą lub gdzieś z pod Kielc rodzinnych, wszystko owiane swojskiem powietrzem z północy, a z dwiema dziewczętami z pod Krakowa na skraju lasu. Rozmiarami już znaczny, peizaż ten, podobnie jak współczesne mu niezawodnie a akwarellą kolorystycznie niezmiernie świetną szkicowane Brzozy, świadczył na wystawie lwowskiej, czem po latach kilku skromny, nieśmiały jeszcze talent Szermętowskiego stał się w Paryżu pod wpływem wzorów, jakie mu stawiali przed oczy Rousseau i Dupré, ile n. p. owe Dęby i arcydziełami pierwszego z nich podobieństwa mają, jak bujna ich silna zieloność, kolory soczysty, powietrze jasne i przejrzyste, szerokość wreszcie pewna i pewność siebie w traktowaniu peizażu od tych mistrzów wzięta, sprawiają, że artysta w tych latach stanął już na tym szczeblu najwyższym swej twórczości, na którym dzięki tym ostatnim studyom i wzorom już do końca swego niedługiego życia pozostał.

Paryża już ostatecznie nie opuścił nigdy, osiadając tam na dobre i nieraz w Salonach nadsekwańskich, nawet wobec tak potężnych rywalów sukcesem nie małym się ciesząc. A sukcesu tego powodem było może w głównej mierze to, że nie naśladował peizażystów francuskich w tematach do swych obrazów, ale że malował zawsze krajobrazy rodzime, polskie, które w czasie swych powrotów do kraju szkicował i do teki zbierał, a w Paryżu następnie wykończał. Ta to szczera, pełna prawdy egzotyczność, sprawiała niezawodnie, że polskie peizaże Szermętowskiego tak się we Francyi podobały, pokazując tam naturę inną, inne powietrze, inne widnokręgi, inne światło wreszcie nad łanami sandomierskiej ziemi czy w lasach Mazowsza rozlane. Prawda, poezya i smak wytworny zawsze owiewały te proste i szczere krajobrazy ojczyste, malowane w Paryżu, a te ich zalety sprawiły znów, że ich stamtąd tak mało do Polski wróciło i że utwory Szermętowskiego z ostatnich łat 15 jego twórczości są właściwie u nas tak bardzo rzadkie. Muzeum Narodowe w Krakowie posiada ich dwa na przykład, miłe Studyum wioski polskiej i scenę z rodzajowemi figurkami, Leśniczego fantującego chłopa w lesie, naprawdę tylko dodatek do miłego, pełnego rzewnej poezyi skraju polskiego lasu, w którym ta wiejska smutna idylla wśród mgły porannej się odbywa. Ale w rzeczywistości Szermętowskiego dziś w jego ojczyźnie tylko z rozkosznych drobnych peizażów lat jego młodzieńczych ocenić słusznie można. Co Paryż zeń zrobił, jak lasy Teodora Rousseau i łąki Juliusza Dupie zeń pierwszego na większą skalę peizażystę polskiego stworzyły, o tem tylko rzadkie, w Warszawie jeszcze najliczniejsze, świadczą utwory, z lat jego paryskiej emigracyi pochodzące. Z nich zaś widać dopiero, jak bardzo tam wielki talent Szermętowskiego zmężniał, jak do swej dojrzałości wkrótce dotarł i co zarazem mógł jeszcze z siebie wydać, gdyby artysta nie był zmarł w Paryżu przedwcześnie, bo ledwo 43-Ietni w r. 1876. I znowu ze zgonem jego, najzdolniejszego swego peizażystę z pośród generacyi tego okresu straciło biedne, młode polskie malarstwo, które w trzeciej ćwierci wieku zaczynało sobie w Europie prawo obywatelstwa skromnie a tak chwalebnie wywalczać, przez krajobrazy zaś Szermętowskiego zyskało sobie już wkrótce po r. 1860 imię poważne nawet w ojczyźnie i w epoce największych peizażystów stulecia.

Najbliższą Warszawie przez swą szkołę, o konwencyonalny peizaż drugiej ćwierci naszego wieku zaczepiającą, jest grupa kilku polskich malarzy krajobrazu, którzy po studyach między r. 1845 a 1855 odbytych z Akademii petersburskiej wyszli i ztamtąd, znowu jak wszyscy uczniowie Briullowa i peizażysty Worobijewa do włoskich szkół na dokończenie nauk się udawali. Dwóch z nich zwłaszcza na wyszczególnienie tu zasługuje, a obaj są do siebie bardzo podobni utworami swego pendzla, sumiennemi przedewszystkiem w wykonaniu i o umiejętności prawdziwej w traktowaniu peizażu świadczącemi, ale w których, jak u wszystkich tych uczniów petersburskich, poczucie rodzimej przyrody i szczerości w niej zatarło się, a miejsce jego zajął poprawny kosmopolityczny szablon. Starszym z nich jest Albert Żamett, o nazwisku zapewne francuskiego pochodzenia, urodzony w Wilnie około r. 1820, uczeń Akademii w stolicy nad Newą, w której złoty medal uzyskał. W r. 1842 już o nim wspomina Tygodnik Petersburski1) jako o ukończonym artyście, poczem pracuje on na Litwie i na Żmudzi, gdzie maluje olejne krajobrazy. W nich zyskuje sobie niebawem imię całkiem poważne w kraju, gdyż J. K. Wilczyński powołuje go jeszcze przed r. 1850 do współudziału w illustrowaniu

1) Rzut oka na historyi malarstwa w Polsce. Felieton Dziennika Krajowego, j. w., Nr 134 z r. 1843. (Warszawa, 1843). 2) Por. B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w. p. 60, 61, 62. (Warszawa, 1854).


Albumu Wileńskiego, w którem rysowane litewskie peizaże Wojciecha Zametta kilka razy się powtarzają. Są one wszystkie dessinés d’ après nature par A. Zamett de Wilna, litografowane w Paryżu przez Bichebois, a przedstawiają: Widok Werek własność J. O. Księżnej Wittgenstein, Widok Czerwonego Dworu własność hr. Ben. Tyszkiewicza, Tuskulanum własność Rudolfa Pisanki i Rybiszki własność niegdyś 00. Jezuitów1). Cztery te widoczki miłe są zwłaszcza, pełne prostoty i prawdy, bez pretensyi do wielkich peizażów, i one może zdecydowały ostatecznie, że właśnie właściciel rysowanego przez Żametta Czerwonego Dworu, hr. Benedykt Tyszkiewicz zajął się nim i na dokończenie studyów do Rzymu w r. 1853 posłał. I tam przez długie lata następne bawił litewski malarz, żyjąc blisko z całą artystyczną ówczesną polską nad Tybrem kolonią i malując tam cale szeregi włoskich krajobrazów. Niektóre z nich są nawet wcale ładne, jak n. p. Arco Scuro pod Rzymem z r. 1855, okrągły olejny peizaż z wąską drogą wśród skał, na których rosną pinie, a w głębi jako tło w sinej dali widać kopułę Św. Piotra i piękny lazur nieba. Jedyny też ten krajobraz reprezentował Zametta na lwowskiej wystawie, w czerń nic dziwnego nie ma, gdyż włoskie jego utwory w Rzymie robione i tam chętnie przez cudzoziemskich zwłaszcza turystów kupowane, z rzadka tylko szły do Polski. Jeden jeszcze z tych lat jest mi znany, w r. 1856 w Rzymie malowany, poziomo owalny a wcale znacznych rozmiarów Widok lesistej doliny włoskiej, ze złomami starych rzymskich ruin na pierwszym planie, z rosnącemi w około piniami, w dolinie wznosi się dym z rozpalonego ogniska, w głębi niebieskawa góra skalista lasem pinij gdzieniegdzie upstrzona, a nad wszystkiem niebo jasne, przejrzyste, z kilku lekkiemi różowemi chmurkami 1). Utwór to znowu poprawny, nie bez wdzięku nawet ze względu na piękność włoskiego peizażu odczuty, słabszy od poprzedniego i trochę nadto blado-siny w kolorycie, ostatecznie jednak konwencyonalny, jak wszystkie te italskie krajobrazy Żametta, godne szkolnego szablonu, z jakiego malarz wyszedł a w dziwny sposób nie przeniknięte w niczem wzorami zdolnego Neapolitańczyka, Domnika Morelli, pod którym wówczas właśnie odradzał się nowoczesny włoski peizaż, w kolorycie świetny a w świetle nieraz tak prawdziwie gorący i poetyczny. Pod wpływem tej nowej szkoły nie zostawał Żamett wcale i ostatecznie powróciwszy do ojczyzny, zmarł w Wilnie w r. 1875, jedynie godny uwagi jako drugorzędny malarski talent, który w Petersburgu, a następnie w Rzymie zapomniał prawie zupełnie o narodowych rysach polskiego krajobrazu i wyrobił się w końcu na konwencyonalncgo artystę o czysto kosmopolitycznych cechach.

l) Obraz ten jest dziś własnością hr. Edwarda Mycielskiego w Krakowie.


Podobnym doń we wszystkiem, a tylko nieco młodszym i mniej zdolnym, był po r. 1820 w Warszawie urodzony i tam w r. 1883 zmarły, Józef Marszewski. Uczył się on naprzód malarstwa w rodzinnem mieście w prywatnem atelier starego Kokulara, którego szablonowe nudne peizaże prawie żadnego pojęcia o prawdzie i poezyi przyrody dać mu nie mogły. W r. 1852 udał się do Akademii w Petersburgu i tam przez trzy lata pracował pod kierunkiem peizażysty, Maksyma Worobijewa. Ten należał do całej grupy ówczesnych rosyjskich drugorzędnych malarzy krajobrazu, jak Rabus, Laborio, Horawskij, Bogcliubow, Meszczerskij, którzy „uprawiali malownicze, wymuskane, egzotyczne weduty“. „Chcieli oni wszyscy —mówi Muther 1) — widzieć naturę tylko przez pryzmat upiększający, naśladowali raz zręcznie, to znów rękodzielniczo obrazy Calame’a i Achenbacha, powtarzali oddawna zapomniane powszednie piosnki, i sprawiają też przez to tylko wrażenie pustki i nudy, mimo wszelkich oryentalnych wież, gotyckich zamków, falujących i cichych powierzchni morza, skalistych okolic i krzyczących efektów światła“. 

1) R. Muther: Geschichte der Malerei im XIX Jahrhundert. III Band, p. 354. (München, 1894).

Z takiej szkoły po Żamecie wyszedł w Petersburgu i Marszewski, a choć otrzymał tam już w r. 1853 dwa srebrne medale za swe na wystawie Akademii Sztuk Pięknych pokazane utwory, przejął się tam na zawsze tą nudną konwencyonalną manierą, która z nielicznemi wyjątkami we wszystkich jego utworach odtąd pokutować miała. Owe dwa obrazki z r. 1853 przedstawiały widoki okolic z pod Rewia, jeden przy zachodzącem słońcu z morzem niebieskiem w oddali, drugi przy oświetleniu dziennem z koścołkiem i drzewami. Już współczesny bezimienny kolega-malarz w Petersburgu 1) przyznawał tym obrazom, iż „znać w nich, że (artysta) dużo pracował, dużo rysował, z tem wszystkiem jałowe są i twarde, koloryt ich blady, lubo dosyć powietrzny, wykończenie wszędzie tu panuje z poświęceniem harmonii“. Z tych słów kilku naocznego krytyka widać już, jak zimne i twarde, szablonowe i na petersburski ówczesny sposób puste, musiały być te nagrodzone tam utwory Marszewskiego, które poklask znawców Akademii artyście zjednały. W r. 1857 udał się on na krótko do Paryża, ale niebawem już zawinął ztamtąd na lata całe następne do Rzymu znowu, ażeby widocznie dziwnym doprawdy trafem żaden polski uczeń z nadnewskiej Akademii studyów swych gdzieindziej jak w Accademia di San Luca nie kończył. I tam stało się też z nim tosamo, co z Żamettem, z tą jedną różnicą, że po powrocie swym do kraju i po osiedleniu się w Warszawie malował tam peizaże o tematach swojskich, choć tą samą starą petersbursko-włoską manierą przesiąknięte. Jeden z lepszych, z r. 1 863, mały Krajobraz nocny z wiatrakami znajdował się na lwowskiej wystawie, jakaś cicho wolno płynąca litewska rzeka, w której blady księżyc się odbija, a na brzegu stoją spokojnie dwa stare wiatraki, w głębi zaś cerkiewka drewniana za wodą. Niebo z podartemi chmurami, przez które zimne światło miesięczne blaszanemi tonami obraz oświeca, a od nich ładnie odbijają czerwone światełka w oknach i szparach wiatraków i kolorystycznie miłą sprawiają dywersyę w tej ogółem wziąwszy zimnej kompozycyi.

1) B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w., p. 174.


Warszawa zwłaszcza i Królestwo posiadają dziś największą ilość Marszewskiego krajobrazów, które, podobnie jak współczesne im peizaże innych warszawskich i petersburskich malarza kolegów, Juliana Ceglińskiego zwłaszcza i Jana Chruckiego, noszą na sobie zawsze cechy tesame szkoły Kokulara a po nim Breslauera, po nich zaś peizażystów rosyjskich, zależnych w zupełności od modnego w całej Europie środkowej między r. 1840 a 1850 krajobrazowego malarstwa, opartego ostatecznie o głośnych konwencjonalnych mistrzów z Genewy i Dusseldorfu.

Lwów w okresie rodzącego się po r. 1850 polskiego nowego malarstwa nie wydaje żadnego peizażysty o drugorzędnym nawet talencie, a tła rodzajowych scen Raczyńskiego i Dzbańskiego równie są konwencyonalne, jak ich kontuszowcy czy włoscy pasterze, rosyjscy żołnierze na biwaku czy chłopi z nad Sanu. Peizaż zimowy Raczyńskiego np. wystawiony we Lwowie w r. 1851, oraz inne krajobrazy w jego pracowni miały się odznaczać zdaniem ówczesnego lwowskiego korespondenta do Biblioteki Warszawskiej 1) prostotą wielką i wielu innemi zaletami. Sądząc po innych tłach pejzażowych w jego obrazach musiały to być na prawdę roboty poprawne, na wzór wiedeńskiego peizażu z lat pięćdziesiątych wyko nane, wylizane, bezduszne, które tą sumiennością swą i szablonem właśnie do ówczesnego gustu znawców sztuki u nas przypadały. Kraków także nie ma w tym czasie ani ze szkoły Głowackiego czy Płonczyńskiego po nim, żadnego o wybitnych zdolnościach głębszego peizażysty w rzeczywistem tego słowa znaczeniu. Jeden Kotsis uczy się po r. 1850 w szkole krakowskiej i zapowiada już wtedy swe wysokie zdolności, które po r. 1860 rozwinie w cudnych swych tłach krajobrazowych z pod Krakowa i z Tatr do rozkosznych swych ludowych idyll branych a otaczających jego rodzajowe obrazy taką rzewną rodzimą atmosferą. Ale obok Kotsisa, w rzeczywistości nie peizażysty z zawodu, niema w Krakowie w tych latach ani jednego młodego artysty, który choćby się zbliżał do drobnych arcydzieł Szermetowskiego w poetycznem illustrowaniu wsi polskiej.

1) Por. B. Podczaszyński: Pamiętnik sztuk pięknych, j. w., p. 172.

Jest tam za to jeden poczciwy, do ostatnich lat życia w polskim stroju chodzący, uczeń starego peizażysty Głowackiego, urodzony w Krakowie w r. 1820, Saturnin Świerzyński, wykształcony tylko w starej szkole Stattlera po r. 1840 i następnie aż do swej śmierci w r. 1885 nie wykraczający nigdy w swych pracowitych utworach po za tę dawne technikę i manierę nieco drewnianego starego peizażu z owego okresu narodzin późniejszej krakowskiej szkoły. Za Kraków nie wyjeżdża on też nigdy i maluje tam albo bardzo słabe widoki Wawelu z różnych stron brane, które wyglądają jak bardzo sumiennie wykonane olejodruki, albo całe szeregi poprawnych wnętrz kościołów i gmachów starego Krakowa, z których np. wcale udatne i z wielkim mozołem wypracowane a rozmiarami znaczne Wnętrze katedry na Wawelu Muzeum Narodowe posiada. Zresztą jest on bibliotekarzem hr. Piotra Moszyńskiego i uczy rysunków w gimnazyum św. Jacka, a wśród tego maluje także i bardzo słabe portrety, jak ten olejny portret własny z 1851 na lwowską wystawę ze zbiorów Pawlikowskich udzielony, blade odbicie blaszanych krakowskich wizerunków z przed r. 1850. Poczciwy typ starego Krakowianina , jest on też przez postać swą całą, oraz przez rodzaj swej sztuki jednym z ostatnich zabytków epoki wolnego miasta, ostatnim epigonem malarza-mieszczanina starej daty w kontuszu i konfederatce, którego ideałem jest w początku stulecia Stachowicz, a jego ostatniem dzieckiem duchowem nie patrzący dalej jak dawne miejskie rogatki białowłosy cichy Świerzyński.

Ale ma Kraków przecież wśród tej młodszej generacyi malarzy, którzy w latach pięćdziesiątych w szkole Stattlera i Łuszczkiewicza wraz z Matejką i Grottgerem, Kotsisem, Grabowskim i Leopolskim się uczyli, a następnie wraz z nimi na dalsze studya do Wiednia i Monachium podążali, jednego bardzo zdolnego przez pół peizażystę, a przez pół malarza wnętrz i architektur, który w drugiej połowie naszego wieku miał być w sztuce polskiej tem, czem między r. 1820 a 1850 był w niej Marcin Zaleski. Królestwo i Warszawa wydała pierwszego nowoczesnego polskiego wiejskiego peizażystę — najzdolniejszym malarzem krajobrazów miejskich i wnętrz starych polskich świątyń i pałaców obdarzyła sztukę narodową Galicya a wykształcił Kraków, był nim zaś Aleksander Gryglewski.

Urodził się w r. 1833 w Brzostku, małem miasteczku leżącem na pół drogi z Pilzna do Jasła, i kształcił się naprzód w Szkole Sztuk Pięknych w Krakowie, gdzie kolegował z wszystkimi najwybitniejszymi artystami, którzy po r. 1860 w malarstwie polskiem zajaśnieć mieli, a gdzie zawiązał już wówczas bliskie stosunki z młodszym odeń o lat pięć Matejką, które na zawsze wiernie stałemi zostały i nawet w jednym wspólnie wykonanym obrazie uwiecznić się miały. Niezawodnie kult ich wzajemny dla starego Krakowa, dla jego zabytków, dla kościoła Panny Maryi zwłaszcza, musiał grać w tem ważną rolę, a przyszły illustrator krakowskich świątyń i budowli, wraz z przyszłym potężnym epikiem historyi polskiej w malarstwie, w młodych tych latach swoich w jednym zwłaszcza pięknym utworze tę swą miłość wspólną i wspólną pracę uwiecznili. Gryglewski 25-letni wymalował, później nieraz jeszcze powtarzaną, Środkową nawę kościoła Panny Maryi, a 20-letni Matejko dodał cały szereg w głębi i na lewo modlących się w kościele figurek. Było to 28 lutego r. 1858, a obrazek ten razem malowany jest na prawdę bardzo miły i pełen głębokiego nastroju w całej atmosferze, napełniającej kościół i w kornie zamodlonych figurkach, wiernie zaś, z czcią niezwykłą i z wielkiem poczuciem architektonicznej perspektywy i niezrównanej piękności gotyckich łuków oddaje ją w całej poważnej, nieco biednej prostocie kościoła tego czasu, przed ostatnią na wszystkie tony krzyczącą polichromią, która dawną Pannę Maryę niepowrotnie zniszczyła. Wielki ołtarz i trzy wspaniałe witraże z wieku XV lśnią tylko w głębi, jako złota, smętna nieco glorya na końcu ciemnych arkad łukowych, których śmigłe żebra mkną ku górze i nikną gdzieś we mgle łuków stropu, poważne i ku niebu śmiało się rwące, nie posiekane jeszcze i nie zniżone dzisiejszemi poprzecznemi pasami o czarnej i żółtej barwie. I dobrze, że choć na tym obrazie, razem przez Gryglewskiego i Matejkę malowanym, ta dawna Panna Marya z całym swym niezrównanym nastrojem i kolorytem przynajmniej tak w sztuce polskiej zostanie, ta niezrównana świątynia, której wnętrze artysta nieraz jeszcze w latach między r. 1859 a 1879 powtarzał, malując n. p. bardzo pięknie samo prezbiteryum z Wielkim ołtarzem i stallami a z siedzącemi w nich drobnemi figurkami starego kanonika i damy z dwoma synami. Oba te obrazy Gryglewskiego nader słusznie nadesłano na lwowską wystawę, a ów pierwszy z nich, malowany wspólnemi siłami dwóch młodzieńców, podobnie jak Rubens i Breughel tworzyli razem swoje zażywne Madonny wśród kwiatów albo igrające z kwiatami amorki, znajduje się dziś jako wysokiej wartości artystyczna pamiątka w posiadaniu hr. Andrzeja Potockiego w Krakowie. Matejko sam szkicował akwarellą w tym czasie, jak wiadomo, z wieży ratuszowej widok na rynek z Panną Maryą w głębi, a Gryglewskiemu wymalował w jej wnętrzu figurki, które tak jak on wtedy, a potem tyle razy przez cale życie, modlą się pod ciemnemi łukami świątyni i patrzą w złote arcydzieło Wita Stwosza, które wedle tak słusznej uwagi prof. Maryana Sokołowskiego stało się na prawdę główną malarską szkołą, przez jaką przeszedł twórca Kazania Skargi i Unii. I obaj zaraz potem, a współcześnie prawie, wyruszyli na dalsze studya zagranicę, obaj do Monachium, Matejko na dziesięć miesięcy tylko, Gryglewski na lat kilka.

Pod kierunkiem prof. Seebergera nabrał tam przyszły illustrator miast polskich i wnętrz architektonicznych, przedewszystkiem wielkiego, zupełnie doskonałego poczucia perspektywy, pewności i śmiałości w obieraniu punktu obserwacyjnego, z którego gmach czy wnętrze kościoła lub sali pałacowej najpiękniej i najprawdziwiej przedstawiać się może, wreszcie wielkiej siły kolorytu, jakiej we Wnętrzu Panny Maryi z r. 1858 jeszcze nie widać. I z tą rozszerzoną i pogłębioną wiedzą wrócił Gryglewski do kraju i tam poświęcił się już stale z zapałem dwom rodzajom przedmiotów w krajobrazowem malarstwie, widokom miejskim i wnętrzom architektur, w których zupełnie doskonałe zostawił po sobie utwory. Rzadsze są jego peizaże miejskie w wolnem powietrzu robione, ale tem cenniejsze, że z niezmierną pra cowitością, a zarazem z wytwornem poczuciem całej piękności odtwarzanego kościoła czy świeckiego gmachu wykonywane, zawsze zaś owiane głębokim pietyzmem dla illustrowanej architektury, dla narodowej pamiątki, jaką przedstawia, i dla szczęśliwych dawnych dni, jakie pamięta. Takim jest n. p. widok na Sukiennice i kościół Panny Maryi w Krakowie, który ks. Adam Sapieha do sekcyi retrospektywnej nadesłał. Malował go artysta najwidoczniej z okien Krzysztoforów, a centrum obrazu, sam kościół w całej swej niezrównanej harmonią masie i z całym przepysznym kolorytem ciemnoczerwonych cegieł i zielonej śniedzi dachu, obramił na prawo częścią starych Sukiennic, a na lewo połacią linii A—B od ulicy Floryańskiej do ulicy św. Jana ze ślicznym starym domem narożnym Bonarów o występujących na chodnik szkarpach, dziś tak po barbarzyńsku zmodernizowanym. Cisza prawie zupełna zalega stary, już nie dzisiejszy Rynek, zaledwie kilka figurek przechodniów na nim widać; słońce od zachodu jasno świeci z czystego błękitu nieba, Sukiennice rzucają duże poszarpane cienie na dawny bruk nierówny, a w głębi widnieje ślicznie perspektywa ulicy Mikołajskiej i starych jej domów. Słowem jeden to z najmilszych i najpiękniejszych tego rodzaju utworów polskiego malarza z drugiej połowy naszego wieku, temat, który Gryglewski kilka razy jeszcze powtarzał, jak o tem n. p. świadczy mniej obszerny widok na kościół Panny Maryi, jaki znajduje się obecnie w spuściźnie po fotografie Walerym Rzewuskim w dzisiejszej jego pracowni p. Seebalda w Krakowie. A obok Maryackiego kościoła, inne punkty Rynku też nęcą czułego na piękności miasta artystę swą malowniczością i pamiątkami, i tworzy też zwłaszcza kilka widoków na Sukiennice, malując je n. p. raz olejno w całej prawie długości, to znów akwarellą Stare Sukiennice od ulicy Brackiej przedstawiając. Ze starego Rynku zagląda zaś i na Kazimierz dawny, i znów akwarellą szkicuje tam ów cudny kazimierzowski Ratusz z dawną patyną i kolorytem stuleci, a jeszcze przed ostatnią, o pomstę wołającą restauracyą i niepowrotnem zeszpeceniem tego pamiątkowego gmachu.

Ale najczęściej i najpiękniej może wraca Gryglewski do wnętrza kościołów i starych zaników polskich z wieku XVII i XVIII i z największym niezawodnie zapałem, a z pietyzmem doprawdy rozczulającym je przedstawia. Wnętrze kościoła Panny Maryi powtarza z najgorętszą ochotą, maluje także jedną z bocznych Kaplic w kościele Maryackim, a potem znów zachodzi na Wawel i na małym obrazku szkicuje olejno na tekturze Ołtarz wielki w katedrze, ze ślicznemi efektami kolorystycznemi starego złota na tym dawnym pięknym barokowym zabytku z Chrystusem na krzyżu wrzekomo przez Dolabellę malowanym. A z Krakowa wędruje i po różnych starych małych miastach Galicyi i zachowuje na swych zawsze wiernych i zawsze pięknych widoczkach gmachy rynków ich dawnych, ratuszów, a zwłaszcza wnętrz kościelnych. Do takich należą n. p. ołówkiem w r. 1876 rysowane Organy w kościele parafialnym w Krośnie, jedna z wybornych malarza robót, z której widać, że był on nietylko kolorystą, ale i rysownikiem znakomitym.

W czem jednak do zupełnej maestryi techniki i nastroju minionych epok Gryglewski nad wszystko inne dochodzi, to w szeregu wnętrz pałaców historycznych dawnej Rzeczypospolitej, w których stoi on na równi z najlepszymi a w tym samym rodzaju tworzącymi malarzami Francyi i Niemiec. Najpiękniejsze z nich może, malowane w r. 1873 i 1874 nadesłał hr. Andrzej Potocki na wystawę do Lwowa, a są to dwie wspaniałe Sale w Willanowskim pałacu. W jednej z nich światło strugami przez wielkie okno na świecącą posadzkę się leje i igra przecudnie po weneckich szkłach starych, po aksamitach genueńskich, wygniatanych w zielone i czerwone desenie na tłach białych, po sepecikach z pietra-dura, po barokowych złoconych karłach, ślizga się po mar murowych odrzwiach i po poważnych, nieco wyblakłych portretach, a w głębi widać w perspektywie trzy salony przyległe, w których gubi się oko zachwyconego widza. Druga sala, o znanych pysznych wazach japońskich przed wysokiemi zwierciadłami przy oknie, jeszcze może więcej migota błyskami tkanin litych, marmurów, szkieł, złoceń i pełna jest niemal jakby jakiegoś złotego pyłku, latającego w powietrzu, a nadającego dziwnej świetności pysznym starym królewskim komnatom. Drobiazgowość prawie miniaturowa w wykonaniu szczegółów, najmniej nawet dostrzegalnych, jest w tych obrazach wprost nadzwyczajna, a zrozumienie przez artystę całej pompy i nastroju świątecznego tego wersalskiego baroku sal Willanowa niezmiernie głębokie, oddanie zaś tych cech wszystkich pełne prawdy i pietyzmu. Jedno może tylko tym komnatom willanowskim, przez Gryglewskiego malowanym — jeśli się ma już szukać dziury na calem — zarzucić by można, to, że duszno jest w nich trochę, że zlotem drgające w promieniach słońca powietrze, jakby tam od dwóch stuleci nieco zatęchło, że świeże tchnienie z Bożego świata nie dolatuje tam, jak to ma miejsce n. p. na starym obrazku Marcina Zaleskiego, który otworzył w głębi okno na ogród w gabineciku królowej Marysieńki i powiew z nad łachy wiślanej wraz ze szmerem topoli króla Jana do wnętrza sali wpuścił. Gryglewski tego nie robi nigdy, ale może czyni to umyślnie, chcąc przez tę duszność pewną w jasnem oświetleniu, dodać jeszcze nastroju powagi i samotności zamkniętym złotym Sobieskiego komnatom, w których pachnie prawie jeszcze „la rendogra“ robronów królowej, a w powietrzu jakby drgały z przed dwu wieków słabe brzęki karabeli Jana III po posadzce stukającej i odgłos jego ciężkiego, potężnego kroku. A z tego wszystkiego widać tylko, jakim kultem gorącym dla dziejów chwały narodowej pałał artysta, skoro tyle ich zrozumienia i tyle ich ducha umiał wlać w te martwe, nieme zabytki, makaty i meble, portrety i marmury, skoro malując dalej po Willanowie wnętrza kilku sal zamku w Podhorcach, znowu wprost po mistrzowsku a z wiernością zupełną na płótnie je oddał. Groza jakaś i pustka wieje z tych komnat złoconych hetmana Koniecpolskiego, Lubicze jego błyskają ponurona czarnych marmurowych odrzwiach, głucho tam i powietrze zatęchłe od półtrzecia wieku z górą, a czeka się tylko, czy nie przemknie na tle słodkich Madonn Czechowicza i między spłowiałe meble postać złowroga starej hetmanowej Rzewuskiej z przekleństwem rodu na ustach, a z przepowiednią dzisiejszego osamotnienia tej iście królewskiej rezydencyi. Jak bowiem pogodne, smutkiem ostatniego króla-boha-tera owiane złote sale Willanowa, tak i groźne puste komnaty Podhorzec, odczuł i oddał Gryglewski prześlicznie, wlewając w nie znowu swego głębokiego ducha historycznej intuicyi i ożywiając nim te spłowiałe, senne, wspaniale zabytki narodowej drogiej mu przeszłości.

W r. 1879 osiadł artysta na czas jakiś w Gdańsku, którego nieporównane miejskie perspektywy, budowle kościelne i świeckie, jedne z najpiękniejszych i najlepiej zachowanych na całym obszarze ziem polskich, musiały go nęcić wyjątkowo i do całego szeregu nowych utworów zapraszać. 1 malował je też tam z zapałem niezwykłym, tak wielkim, że szkicując dnia 4 października wnętrze dziedzińca ratuszowego, a cierpiąc od pewnego czasu na urojenia prześladowcze, dostał nagle pomieszania zmysłów i rzuciwszy się z okna na bruk, zabił się na miejscu. A z przedwczesną śmiercią ledwo 46-letniego malarza, straciła znowu polska sztuka jedną z wielkich rzetelnych swych ozdób; Gryglewski bowiem z biegiem lat talent swój i technikę ciągle wyrabiał i doskonalił, i mógł jeszcze do dziś dnia wykonać całe szeregi, naprzód nietylko prześlicznych widoków miejskich i wnętrz kościołów i świeckich gmachów Gdańska, ale także utwory o innych jeszcze tematach, jak sale warszawskich Łazienek n. p., jak wnętrza kościołów Wilna lub romańskich starych kollegiat Królestwa, jak zamki w Krasiczynie, Baranowie, Gołuchowie, Rydzynie, jak całe mnóstwo zabytków narodowych pierwszorzędnej piękności i wagi, które dziś równego mu talentem, wiernością, pietyzmem illustratora wśród malarzy polskich nie mają i bodaj go znowu tak prędko mieć będą. I Gryglewski, przez swe miejskie widoki i wnętrza zamyka też bardzo pięknie ten poczet pierwszych nowej szkoły polskich peizażystów, którzy przed r. 1860 ze szkół Warszawy i Krakowa wyszli, jedni, jak Gerson i Kotsis tylko ubocznie i niby od niechcenia piękne swe krajobrazy malując, inni, jak Szermętowski i on, wiążąc po raz pierwszy rodzimy peizaż wsi i miasta z wspaniałemi w tej mierze utworami sztuki zachodniej Europy i należąc do niej już zupełnie, tak przez swe paryskie i monachijskie studya, jak i przez bardzo niezwykłą i naprawdę niektórych niemieckich a nawet niekiedy francuskich peizażów współczesnych godną, artystyczną działalność.

Na młodych malarzach krajobrazu, którzy już między r. 1850 a 1860 pierwsze swe obrazy w polski i zagraniczny świat puszczają, a następnie równocześnie z wszystkimi w sztuce malarskiej towarzyszami swymi, wraz z Matejką także i Grottgerem po r. 1860 dalej tworzą, kończy się ta różnobarwna, w porównaniu z dawniejszemi czasy tak niezmiernie liczna, czynna, pracowita, a zarazem tylu rzetelnemi, świeżemi talentami błyszcząca plejada artystów, po raz pierwszy prawie zupełnie narodowych, którzy malarstwo polskie drugiej połowy naszego wieku już bezpośrednio przygotowują i rozpoczynają. Zamykają oni potężną swą falangą, ufną w młode swe siły, gorącego uczucia miłości ojczyzny pełną, po naukę za granicę tłumnie wyruszającą, ową drugą połowę trzeciego okresu sztuki malarskiej w Polsce, której początek na r. 1830 położyć należy.

W okresie pierwszym tego wielkiego stuletniego peryodu, w ciągu całego panowania Stanisława Augusta, po pierwszych nieśmiałych próbach Czechowicza i Konicza, do czasów saskich jeszcze wszystkiemi swemi cechami należących, uczy się ledwo kiełkujące w Polsce malarstwo sztuki swej od współczesnej Europy zachodniej i aż do końca stulecia XVIII jest prawie wyłącznie beznarodowem, naśladowczem, albo przez obcych artystów w kraju osiadłych uprawianem. Bacciarelli i Norblin wiążą je z dwoma wielkiemi współczesnemi prądami zachodniej europejskiej sztuki, pierwszy z dworskiem rezydencyjnem malarstwem, z francuskimi i włoskimi epigonami Wersalu i Drezna, drugi z pasterskiem malarstwem przyrody, której poczucie z pierwszemi rewolucyjnemi dreszczami na zachodzie a głównie we Francyi budzić się wtedy poczyna. Za pierwszym ściągają do Polski głośni artyści cudzoziemscy, jak Lampi ojciec, Grassi, Marteau, Bellotto, Pitschmann, a w ich manierze poczynają tworzyć niebawem i pierwsi polscy tego samego rodzaju malarze, między nimi najzdolniejsi Smuglewicz, Wojniakowski i miniaturzysta Leseur. Pobyt długi Norblina wytwarza w Warszawie pierwszą szkołę o narodowych błyskach i tematach, a ta opiera się na szczerych próbach zrozumienia charakteru polskiej wsi i miasta, szlachcica i chłopa, i przygotowuje okres drugi tego stuletniego peryodu.

Zaczyna się on epoką ostatniego rozbioru, a kończy płynną granicą listopadowego powstania, obejmuje zaś czas od r. 1795 do r. 1830. Dwa wiecznie w sztuce świata trwające i ważące się z sobą prądy, akademiczny idealizm i rewolucyjny realizm, objawiają się także już i w rodzącem się w Polsce, ale jeszcze nie polskiem w tem trzydziestoleciu malarstwie. Pierwsze szkoły sztuk pięknych u nas działalność swą wtedy rozpoczynają i pielęgnują u siebie słabo i bardzo jeszcze nieudolnie wielkie stylowe neo-klassyczne malarstwo Europy z epoki Rewolucyi i pierwszego cesarstwa, najświetniejsza wileńska ze starym Smuglewiczem, a potem Rustemem na czele, skostniała w akademizmie Davida warszawska szkoła z Antonim Brodowskim i Blankiem, biedna wreszcie, nieudolna krakowska z Peszką i Józefem Brodowskim, ale zarazem i ze Stachowiczem, nieco na boku stojącym, ale w którego prawie dziecinnych utworach przebłyskują pierwsze motywa sztuki narodowej i szczerze polskiego jej charakteru. A współcześnie prąd drugi, prąd natury i prawdy, podparty ocknieniem się patryotyzmu wśród czarnych ostatnich lat stulecia, oraz pierwszemi dążeniami do niepodległości i naprawy, reprezentuje szkoła polskich uczniów Norblina, pierwszych realistów o szczerze narodowych nutach, tych, którzy malarstwo w Polsce zwolna polskiem robili. To Orłowski przedewszystkiem, a obok niego Płoński, Sokołowski, Zabiełło i cala grupa malarzy, a zwłaszcza rysowników z epoki Księstwa Warszawskiego i Kongresowego Królestwa, tak często w utworach swych, drobnych tylko i niemal wyłącznie akwarellowych czy ołówkiem rysowanych, świetna i najlepszym tego rodzaju dziełom współczesnej sztuki zagranicznej bliska, a nieraz inna od nich nietylko narodowemi tematami, ale i wykonaniem ich i szczerze polskim, odrębnym charakterem.

Kataklizm polityczny i duchowy r. 1831, rozpoczyna ostatni okres tego stulecia malarstwa w Polsce, który na dwie połowy w tym zarysie nam się rozpadł, a w ciągu którego zwolna, ale już stanowczo sztuka nasza narodową się staje. Ratują ją zrazu od upadku zupełnego między r. 1831 a 1845 stare szkoły malarskie Krakowa, a później Warszawy, pierwsza, odrodzona na podstawie nowych, w Europie panujących prądów stylowego malarstwa, w wolnem mieście nad Wisłą zasługami niespożytemi Stattlera, druga, w stolicy Królestwa utrzymana naprzód pracą Kokulara, następnie odświeżona sumiennem nauczaniem Hadziewicza i Kaniewskiego, Piwarskiego i Breslauera. Wnoszą szkoły te styl nowy, szlachetny, choć zawsze jeszcze zimny, w pogrążony w coraz większym upadku pseudo-klassyczny polski akademizm, a zarazem otwierają przez to wkrótce i już na oścież okno naszym młodym artystom na nowe prądy sztuki na zachodzie, na nowe tam wzory, postępy w technice, na szkoły wreszcie coraz doskonalsze, jakie we Francyi i w Niemczech powstają. Wśród tego wegetuje w tym czasie i na emigracyi także, słabo i skromnie polskie malarstwo i rytownictwo, bardzo cicho pulsuje na Litwie w utworach Wańkowicza, Smokowskiego, a w Galicyi wydaje we Lwowie jednego niezwykłej miary portrecistę, Aloizego Reichana, oraz wdzięcznego realistę ludowego, rysownika i rytownika pełnego zasług, jakim był Kielisiński. On cicho i skromnie, a obok niego po raz pierwszy potężnie i z lwim pazurem wyjątkowego a rdzennie polskiego talentu Piotr Michałowski, uczeń realistów i romantyków francuskich, reprezentują w tej epoce już naprawdę narodową sztukę, na szczerej obserwacyi przyrody i człowieka opartą, ale pierwszy z nich drobnemi swemi utworami wielkiego wpływu na współczesnych mieć nie może, drugi wspaniałemi swemi bitwami i żołnierzami, chłopami i końmi, pojęciem ich, techniką i głęboką a nieco surową intuicyą narodowego charakteru, tak bardzo po za epoką swą stoi i tak ją wyprzedza, że pod koniec całego tego okresu umierając, nieledwie żadnego wrażenia swemi prawie genialnemi utworami ani na dojrzałych, ani na uczących się artystów współczesnych mu nie robi.

Na lat kilka przed r. 1850 poczyna się połowa druga tego okresu, która już owe stulecie malarstwa w Polsce zamyka, a największą liczbą zjawiających się w niej młodych artystów wiąże się i zlewa bezpośrednio z epoką następną, którą przygotowuje, a w części stwarza. Coraz to więcej rojne Szkoły Sztuk Pięknych Warszawy i Krakowa wydają dzielną młodzież, żądną sławy, pracowitą, nieraz bardzo zdolną która we wszystkich rodzajach współczesnego malarstwa Europy pracuje i niebawem też we wszystkich tworzyć zaczyna, rozsypuje się zaś wkrótce potem po nowych zagranicznych szkołach i akademiach i wiąże nasze malarstwo z rokiem 1850 już bezpośrednio z wszystkiemi panującemi tam a coraz liczniejszemi nowemi prądami. Malarze religijni opierają się o Monachium, Wiedeń i Rzym, ale na tamtejszych bladych i zimnych wzorach nazarenizmu twórczość ich wegetuje tylko blado i bezkrwisto. Najsilniej i najgwałtowniej tętni i u nas żyła historycznego, między r. 1830 a 1860 całą Europę wszechwładnie opanowującego malarstwa, ale jego adepci, nieraz pełni talentu, zapału, umiejętności, wydają w kraju tylko blade po większej części odbicia francuskiego i belgijskiego juste-milieu, monachijskiego romantyzmu, dtisseldorfskiego sentymentalizmu, wiedeńskiego, petersburskiego i rzymskiego akademizmu. Simmler, z nich wszystkich najzdolniejszy, Gerson, Lesser, Pillati, Gierdziejewski, Lunda, Chlebowski, Łuszczkiewicz, każdy inne, ale każdy w swoim rodzaju wysokie w całym tym artystycznym u nas ruchu mają zasługi, a z historyi polskiej zaczerpniętemi tematami do swych płócien torują drogę i zapowiadają jedynego wielkiego polskiego malarza, który miał po nich przyjść bezpośrednio i cały ten wielki prąd malarstwa w Polsce, a bodaj i w Europie całej, potężną swą twórczością przyćmić, zamknąć i przypieczętować — Matejkę. To modne w połowie stulecia historyczne malarstwo pokutuje także i w całej dalszej grupie tych młodych w r. 1850 artystów naszych i odciąga od tworzenia pierwszych znakomitych polskich portretów Rodakowskiego i Kaplińskiego, a nawet Leopolskiego. Dwaj pierwsi między r. 1850 a 1860, stawiają portretowe malarstwo nasze na wyżynach dotąd niebywałych, zdobywają mu prawo obywatelstwa za granicą, we Francyi nawet, a obok nich stoją portreciści drugorzędni, ale o niemałych jeszcze talentach, jak Gorecki i Grabowski, Marcelli Maszkowski i Tepa. A współcześnie zjawia się nareszcie i pierwszy na wielką skalę popularyzator polskiej sztuki, miły, dziarski, na wskroś narodowy, a zawsze poetyczny i rycerski akwarellista i rysownik, który uprawia na małą skalę temata historyczne, wojskowe, rodzajowe, krajobrazowe, a swą pół-wiekową już dziś działalnością, tylu pięknych zasług pełną, na pierwszorzędne w sztuce polskiej drugiej połowy naszego stulecia zasługuje miejsce — Juliusz Kossak. Przy nim grupują się nieśmiało od r. 1850 pierwsi rodzajowi malarze polscy, z ludowemi przeważnie tematami w swych utworach, wśród których jako jeden wyjątkowym i głębszym obdarzony talentem, świeci mile i rzewnie Kotsis. Wreszcie zjawiają się ostatni, peizażyści nasi o szczerze narodowym charakterze polskiej wsi i starego polskiego miasta, pamiątek historycznych pełnego, a wśród nich na naczelnych miejscach stoją Szermętowski i Gryglewski, niżej zaś nieco Gerson i Schuppé.

Wszyscy ci młodzi malarze po krótszych lub dłuższych studyach, za granicą odbytych, gdzie pierwsze swe utwory wykończone w świat puszczają, około r. 1860 wracają na dobre do kraju i we wszystkich swych rodzajach tam przeważnie dalej a nieraz coraz piękniej tworzą, i stanowią w tyra nowyra, do dziśdnia trwającym okresie po raz pierwszy prawdziwego polskiego malarstwa tło i towarzystwo bardzo szlachetne i wszelkiego rodzaju zasług pełne dla dwóch po

696 tężnych gwiazd, które zaraz po szóstym dziesiątku stulecia na widnokręgu narodowej sztuki weszły. Matejko i Grottger stoją na czele tego nowego okresu i świecą w nim przez swą genialną wyjątkową twórczość, ale dzięki tamtym wszystkim, prekursorom ich bezpośrednim, a następnie współczesnym pracownikom, sztuka polska już przed ich wystąpieniem mogła śmiało i bez przechwałek sobie i Europie całej zawołać, że zwolna przez lat sto wyrabiając się i mozolnie nad sobą pracując, jest już i ona na świecie — anch’ io son !







XIV.

W r. 1861 wyrysował kredkami na prostych siedmiu kartonach niewielkich rozmiarów pierwszy swój cykl wspaniały, Warszawę, 24-letni Artur Grottger — w r. 1862 wystawił w Krakowie swój pierwszy, doskonale piękny a żadnym późniejszym nieprzewyższony obraz olejny, Stańczyka, także 24-letni Jan Matejko. Z tą chwilą dwaj najwięksi polscy artyści drugiej połowy stulecia, wystąpili na widownię kraju a niebawem Europy całej z utworami o wyjątkowo świetnych, zupełnie już genialnych zdolnościach twórców swych świadczących, i obaj też wkrótce zaraz, słusznie głośnymi się stali, rozpoczynając już na wielką skalę każdy wręcz sobie przeciwną tematami, techniką, duchem, trwaniem wreszcie, artystyczną działalność, która drugi okres polskiego malarstwa do dziśdnia ciągnący się otwiera.

Grottger, urodzony na Podolu galicyjskiem w Ottyniowcach koło Bukaczowiec 11 listopada r. 1837, syn malarza Józefa i Krystyny z domu Blahao de Chodietow, przechodzi naprzód przez szkołę ojca, następnie we Lwowie kształci się pod starym Janem Maszkowskim, a zostaje tam zarazem pod wpływem pierwszych prac o 13 lat starszego odeń Kossaka, między r. 1852 a 1854 pracuje w krakowskiej Szkole Sztuk Pięknych Stattlera i Łuszczkiewicza, za stypendyum cesarskiem od r. 1855 do 1858 kończy swe studya w Akademii w Wiedniu pod Mayerem i Blaasem, a zwłaszcza Geigerem i Rubenem, w końcu r. 1858 bawi w Monachium i tam zostaje pod niezawodnym wpływem romantyczno-poetycznych utworów Schwinda, aż w r. 1859 osiada ponownie w Wiedniu i tam z krótkiemi przerwami przez całe lat pięć po rok 1864 mieszkając, twórczość swą samodzielną rozpoczyna i po różnych dawniejszych, przecudnych już nieraz rysunkach i akwarellach epoki pierwszej, otwiera drugą i w niej wydaje pierwszy swój cykl z współczesnej narodowej historyi—Warszawę. Matejko, urodzony w Krakowie 30 czerwca r. 1838, syn Franciszka Matejki, muzyka z Czech rodem i Krakowianki z domu Rossberg, kształci się naprzód w rodzinnem mieście, znowu pod Stattlerem i Łuszczkiewiczem, maluje swe pierwsze młodzieńcze utwory pod wpływem starych murów i zabytków jagiellońskiego grodu, a zatopiwszy się już na dobre w minionych stuleciach polskiej historyi, w r. 1858 i 1859 bawi przez 10 miesięcy w Akademii w Monachium, gdzie pracuje pod kierunkiem Anschtitza, następnie zaś w r. 1860 uczy się krócej jeszcze w Akademii wiedeńskiej pod Rubenem, gdzie się z Grottgerem spotyka i wreszcie zaraz potem wraca do Krakowa, gdzie na dobre osiada, a po wymalowaniu w r. 1861 Śmierci Wapowskiego, która już zwraca nań wyjątkową uwagę współczesnych znawców, w r. 1862 tworzy swe pierwsze zupełne historyczne arcydzieło — Stańczyka 1). Obaj artyści są tedy sobie we wszystkiem współcześni, ale obaj we wszystkiem także, co tworzą, największemi względem siebie przeciwieństwami, w zdolnościach swych i w duchu genialnemi zawsze kontrastami. Jednem może tylko są do siebie podobni, a to swem niezaprzeczalnem samouctwem — faktem jest bowiem niezawodnym, że w gruncie rzeczy a z bardzo drobnemi tylko zastrzeżeniami, cała ich twórczość tylko z nich samych wytryska, że nie należą w rzeczywistości do żadnej szkoły współczesnego im malarstwa europejskiego, a cóż dopiero polskiego, że naśladownictwa ani nawet filiacyi naprawdę wielkich ich utworów od żadnego z malarzy współczesnych ani dawnych oznaczyć nie można, że wreszcie obaj tworzą swe arcydzieła prawie bez wpływu na współczesne i następne polskie malarstwo, że zaprzeczyć nie można faktowi, iż Grottger szkoły nie zostawia po sobie żadnej, a Matejko tylko tak krótkotrwałą i małoznaczną, że chyba znowu także żadną.

1) Por. St. Tarnowski: Matejko. Przegląd Polski, zeszyt z maja r. 1896, p. 285 — 313.

A drugim i ostatnim już punktem, wspólnym im obu, to tylko jeszcze motyw potężny i najwyższy, z którego dzieła genialnych ich zdolności wyszły — głęboka, najczystsza i najszlachetniejsza miłość ojczyzny i chęć służenia jej, jaką tylko wymarzyć można, oraz ból nad położeniem jej współczesnem a nad klęskami r. 1863, które obaj przecierpieli i które obu talentą fenomenalne na najwyższy pchnęły dyapazon, by je już na nim do końca zostawić. Matejko, silny, potężny, dramatyczny epik, opiera całą swą twórczość na przeszłości narodowej, jej chwały i smutki illustruje, niemi chce uczyć i krzepić ojczyznę, krwawiącą ranami ostatnich smutnej pamięci ciosów i win własnych, historyą ośmiu stuleci działa i ją na potężnych swych płótnach opowiada i po raz pierwszy w wielkie malarstwo wciela. Grottger, delikatny, poetyczny a rozdzierający uczuciem swem liryk, patrzy ciągle ze zbolałem sercem na „dzień dzisiejszy“ i jego nędze, a allegoryami powiewnemi sięga w przyszłość ojczyzny i ludzkości, opowiada klęski współczesne i wstrząsa swemi rysunkami widza każdego, tak Polaka jak cudzoziemca, ubiera zaś nieszczęścia, na które patrzy, w najpiękniejszą i najrzewniejszą szatę, do jakiej tylko ból nad ojczyzną dojść może, a wskazuje jej w nich zawsze pokrzepienie i kordyał na dni najbliższe w ideałach szlachetnych i w Bożem miłosierdziu. Temi dwoma ogniwami najwznioślejszemi, wiąże się artystyczna twórczość Grottgera i Matejki i przez lat kilka po r. 1860 współrzędnie idzie i działa — zresztą rozchodzi się w zupełności na dwa potężne świetlane szlaki i każda na każdym z nich równe sobie wartością, głębokością, pociechą i podniosłością wydaje dzieła.

Grottger żyje lat 30 tylko, a działalność jego artystyczna, dojrzała i skończona, trwa jedynie naprawdę lat sześć. Genialne 10-letnie dziecko, już w r. 1847 maluje akwarellą Egzekucyę rosyjskiego szpiega przez polskich ułanów w r. 1831, potem w r. 1849 na wzór pierwszych o angielskim zakroju polowań par force Kossaka tworzy akwarellą także i w jego rodzaju Ekwipaż zaprzężony czwórką albo Wyjazd na polowanie ojca i hr. Edmunda Dzieduszyckiego, Pielgrzymkę do Chodowiec wesołego towarzystwa, wodnemi farbami illustruje Walkę Czerkiesów z Moskalami, a w r. 1854 Atak ułanów polskich na artyleryę rosyjską w r. 1831, wykonuje rysunki do powieści Walter-Scotta, szkicuje Typy karykaturalne. Następnie w r. 1855, już w Wiedniu, rysuje illustracye, naiwne i konwencyonalne jeszcze, do znanego dramatu Mikołaja Bołoz-Antoniewicza: Anna Oświęcimówna, tworzy ołówkowe pierwsze swe portrety: poety Lenaua i dwa ojca. W r. 1857 wesoły dwudziestoletni młodzieniec rzuca na papier ośm rozkosznych, dowcipnych, hulanką i fantazyą studenckiego życia tryskających utworów, w których opowiada Wspólne przygody Artura Grottgera i muzyka Rafała Maszkowskiego w latach akademickich w Wiedniu, obydwóch Na balu, Po balu i wracających Z balu, W kawiarni znowu i na Fensterpromenade, Przy śniadaniu wreszcie i w komicznych Snach młodzieńczych. Na rok 1858 przypadają pierwsze akwarelle historyczno-rodzajowe, Szkoła szlachcica polskiego, któremi i Grottger spłaca dług modnym utworom współczesnym Gersona, Simmlera i Kossaka — na rok 1860 zaś pierwsze, cudne już poezyą swą i głębokością w Barszczowicach u przyjaciela najserdeczniejszego, hr. Stanisława Tarnowskiego ze Śniatynki typy ludowe olejno malowane. I oto jest w zarysach najogólniejszych chłopięca i młodzieńcza twórczość genialnego artysty, którą po raz pierwszy dopiero w tylu licznych jego utworach lwowska wystawa objaśniła, a znakomicie ułożony ich Katalog prof. Antoniewicza, każde dzieło na właściwem położył miejscu i naukowemi świetnemi uwagami opatrzył.

Na rok 1861 przypadają pierwsze złowrogie wypadki warszawskie z okazyi pogrzebu arcybiskupa Fijałkowskiego, strzelania, modły publiczne, smutne demonstracje i zamknięcia kościołów, a odgłosy ich działają tak wstrząsająco na młodego, w Wiedniu pracującego artystę, że stają się mu natchnieniem do pierwszego rysunkowego cyklu na wielką podjętego i wykonanego skalę, do Warszawy. W nim objawił się już w całym blasku i głębokości, poezji i rzewności, polskości wreszcie i miłości ojczyzny wielki rysownik, a następne lat sześć jego życia wydają już tylko znane dobrze same arcydzieła, coraz podnioślejsze i doskonalsze wykonaniem, duchem, ukochaniem kraju i ludzkości. Rok 1863 i jego morze łez i krwi polskiej rodzi Polonię, straszne repressalia powstania na Litwie i męki ludu tamże w r. 1864 Lituanię, prześladowania całej Polski pod rosyjskim rządem, zesłania za Ural i religijne „nawracania“ Pochód na Sybir w r. 1865, pierwsza wreszcie wielka wojna w Europie, austrjacko-pruska z r. 1866, której grozę i nieszczęścia odczuć mógł artysta i które też oddał w genialnym rysowanym poemacie, wydala w jego umyśle najszersze i największe a ostatnie na te rozmiary dzieło, Dolinę łez (Wojnę), rozpoczętą we Lwowie w r. 1866 a w 1867 r. w Paryżu ukończoną, poświęconą zaś narzeczonej, pannie Wandzie Monné. Wśród tego rysuje Grottger prawie gorączkowo całe szeregi scen rodzajowych, portretów męskich i kobiecych, najsubtelniej modelowanych a godnych największych mistrzów świata, wreszcie od r. 1864 staje się nawet świetnym kolorystą, o czem znowu dopiero sekcya retrospektywna we Lwowie całym zastępem nieznanych olejnych utworów jego pendzla zdumionemu światu znać dała Już w r. 1862 studyował artysta w Wiedniu niezawodnie najgorliwiej starych weneckich kolorystów cinquecenta, a ważnym w tych studyach momentem jest mały olejny jego obrazek z datą r. 1862 właśnie, który ś. p. Karol Rogawski zapisał wraz z całą swą piękną kollekcyą z Ołpin Gabinetowi Archeologicznemu przy Uniwersytecie jagiellońskim w Krakowie, gdzie on dziś w gmachu Collegium Novum się znajduje. Zowie się Tegoczesne Parki, a przedstawia trzy panny w strojach z tego czasu, które siedzą w ogrodzie na ławce i zwijają bukiet kwiatów; w kolorycie ich, w typach, w rysach nawet i w traktowaniu włosów jasno-blond i karnacyj, znać najwyraźniej działające na Grottgera wzory wiedeńskich weneckich obrazów z Belwederu, najjaskrawiej Palmy Starszego, jego dziewic jasnowłosych, a wśród nich zwłaszcza słynnej Violanty. Podróż, jaką odbył Grottger do Wenecyi w lipcu r. 1864 z hr. Janosem Palffym, nabywcą jego Polonii i do dziśdnia jej w Pressburgu właścicielem, i studya kolorystyczne tam znowu na Tycyanie, Palmie Starszym, Bonifaziu, Parisie Bordone, Veronesie dokonane, świadczą najwymowniej o całej świetności, żywości i soczystości barw, jakie Grottger umiał od tej chwili na swych jedynie szkicowych obrazach wywoływać, a między któremi arcydziełem bezwzględnem co się tyczy traktowania karnacyj gorących dziewczęcego ciała jest w drugiej połowie r. 1867 w Paryżu wymalowana a niedokończona Fryne, jedno z najświetniejszych i najsilniejszych w ogóle dzieł polskiej kolorystyki. Od końca r. 1866 szwankując już na zdrowiu, w Paryżu na dobre Grottger zaniemógł, a udawszy się w listopadzie r. 1867 na kuracyę do Amelie les Bains, zmarł tam 6 grudnia 30-letni ledwo. Wystawa we Lwowie całą wszechstronną, potężną, gorączkową twórczość wielkiego artysty, po raz pierwszy w tej ilości i nieledwie wyczerpującej rozmaitości pokazała, a choć w niej brakło z dzieł, na większą skalę podjętych, Polonii i Pochodu na Sybir, to jednak tyle innych najdoskonalszych, jak Warszawa, Lituania i Wojna przez Cesarza najłaskawiej przysłana, tam było, tyle nigdy dotąd niewidzianych portretów, kompozycyj religijnych, ludowych, rodzajowych, wojskowych, krajobrazowych tam nagromadzono, że nigdy jeszcze równie świetnie i bogato twórczość Grottgera nie była na żadnej wystawie dzieł jego przedstawiona i nigdy równego wrażenia cała ta działalność najrzewniejszego, najgłębszego, najlotniejszego narodowego liryka w malarstwie polskiem do dziś dnia nie robiła. Tam jedynie, na tej jednej wielkiej ścianie dużej sali IV, obwieszonej od góry do dołu arcydziełami ołówka, kredki i pendzla Grottgera, można było rozpocząć po raz pierwszy badania rozkoszne nad jego dziełami i całą artysty osobistością, pracę, której w części dokonał znakomity spis wszystkich tych utworów w Katalogu wystawy, ale za którym powinno pójść nareszcie niebawem pierwsze wyczerpujące studyum jego postaci i twórczości, na jakie już od łat blisko trzydziestu się czeka 1), a jakie końcowe lata naszego stulecia winny są najpoetyczniejszemu malarzowi polskiemu, którego ono wydało.

Jeżeli Grottger czeka dotąd na wstępne nawet prace do swej biografii i charakterystyki utworów, jakie w niezbyt znów wielkiej liczbie zostawił — to nad Matejką, który zmarł nie całe trzy lata temu, badania u nas już w całej pełni się zaczęły, a znowu wystawa lwowska i wspaniały na niej gmach osobny, w którym prawie wszystko, co wielki historyczny epik w polskiem malarstwie stworzył, razem zebrane i wybornie ułożone znajdowało się, główny tu impuls do pracy znawcom sztuki i przyjaciołom potężnego mistrza dały. Po przedwstępnych robotach inwentaryzacyjnych i materyał źródłowy do biografii zbierających p. Maryana Gorzkowskiego, poszły naprzód dwie ogólne tylko, ale niezmiernie przejrzyste i po raz pierwszy dobrze odmierzone światło na całą postać i twórczość malarza rzucające rozprawy prof. Maryana Sokołowskiego, jedna w Przeglądzie Polskim z sierpnia r. 1895, druga w zeszycie IV tomu V-go Sprawozdań Komisyi do badania historyi sztuki w Polsce w publikacyach Akademii Umiejętności zamieszczona; za niemi rozpoczęły ukazywać się zwolna dwie monografie mistrza, na większe zakrojone rozmiary, jedna krótsza i więcej fachowo - artystyczna i krytyczna a niezmiernie ważna i ciekawa, umieszczona dotąd w dwóch zeszytach Biblioteki Warszawskiej z sierpnia i grudnia r. 1895, a napisana przez

1) Najlepszą dotąd, ale drobną tylko i szkicowaną a bynajmniej nie wyczerpującą rozprawą o artyście, jest krótka jego biografia wraz z cytatami z pamiętniczka i z listów oraz z oceną najważniejszych utworów, którą zamieścił w grudniu r. 1873 w Przeglądzie. Polskim prof. Stanisław Tarnowski, a która też wydana jest osobno w książce p. t. Chopin i Grottger. Dwa szkice. (Kraków, 1892, str. 111).


Dra Konstantego M. Górskiego — druga, wyczerpująca wielka biografia człowieka i malarza, podjęta od niedawna w Przeglądzie Polskim przez prof. Stanisława Tarnowskiego. Wobec tych prac pierwszorzędnej wagi, w epilogowym szkicu niniejszym przypomnieć tylko wypada, że Matejko całą swą olbrzymią, 30 lat trwającą twórczością postawił biedne dotąd, ciche, skromne malarstwo polskie na wyżynach wyjątkowej świetności i blasku, że skupił w swych 9 wielkich płótnach historycznych, w Skardze (r. 1864) i w Rejtanie (r. 1866), w Unii (r. 1869) i w Batorym (r. 1872), w Grunwaldzie (r. 1878) i w Hołdzie Pruskim (r. 1882), w Sobieskim (r. 1883) i w Dziewicy Orleańskiej (r. 1886), wreszcie w Kościuszce (r. 1888), a obok nich w całej masie historycznych olejnych mniejszych utworów, portretów, rysunków i szkiców cały kapitał zdolności do stworzenia wielkiego historycznego malarstwa, jaki tkwił w polskiem społeczeństwie, że wyraził on przez całą tę ilością swą i jakością olbrzymią twórczość swego pendzla i umysłu wszystkie chwały i wszystkie bóle polskiej historyi farbami na płótnie i dał je narodowi, jako pociechę w niedoli obecnej a przestrogę w przyszłości. We wszystkich tych utworach, od największych do najmniejszych, jest on zawsze dramatyczny, a często patetyczny, bez wyjątku i stale stoi na najwyższym historycznym koturnie, jest na nim wspaniały i potężny, ale jest zawsze sam i jedyny w swej epoce, nietylko w Polsce, lecz nawet w Europie całej, szkoły wydać też nie może, a naśladowców jeśli wydaje, to mizernych tylko i małych. Tworzy zawsze w najwyższej katharsis ducha i serca i jest też zawsze wzniosły, prawie nigdy prosty, a tem mniej powszedni. Stale brzmi w każdej jego historycznej scenie, w każdym portrecie współczesnych mu osób, w każdym, rysunku czy szkicu nuta historycznej powagi, a niekiedy aż nadto podniesionego pathosu. A przytem w każdym utworze jego pendzla, obok potęgi techniki, obok częstego braku harmonii kolorytu nad wszelki wyraz świetnego a obok stałego braku perspektywy, obok przeładowania ilości figur i napięcia ostatecznego siły ich charakterystyki — objawia się wyższy jeszcze od tych cech niezwykłych, potężny, wzniosły nad wszystkie inne współczesne mu, chwilami świętości bliski duch człowieka, umysł i serce geniusza „w każdym calu,“ z niejednym błędem od ludzkiego stworzenia nieodłącznym, ale z wszelkiemi piętnami istoty od Boga wyjątkowo uposażonej, która dary swej duszy, serca i talentu na około siebie ojczyźnie garściami rozrzuca, aż wreszcie upada strawiona pracą i znojem, przedwcześnie jeszcze, ale już z olbrzymim kapitałem narodowi swemu zostawionym. W 55 latach życia umiera Matejko w Krakowie 1 listopada 1893 r., stworzywszy polskie historyczne malarstwo, wprowadziwszy je zwycięsko i szlachetnie na arenę europejskiej sztuki, na której ono już było motywem wówczas przebrzmiałym, zamknąwszy wreszcie i przyćmiwszy utworami swemi wszystko to, co w tymsamym dziale w Polsce przed nim i z nim współcześnie malowano, a co już po nim powtarzać blado i słabo stało się niepotrzebnem i niemożebnem.

Matejko, choć był dyrektorem nowej Szkoły Sztuk Pięknych w Krakowie przez całe lat 20, szkoły malarzy młodych nie zostawił na prawdę wcale, a ci, co z jego pracowni wyszli i co go w historycznem malarstwie naśladowali, tworzyli tylko smutne blade kopie razem zlepionych jego zbanalizowanych postaci, jak Władysław Kossowski (urodzony w Monasterzyskach na Wołyniu w r. 1857), twórca nad wszelki wyraz słabego i nudnego Wjazdu królowej Jadwigi do Krakowa z r. 1884, jak nieżyjący już Emmanuel Herncisz (ur. w Oświęcimiu w r. 1858), jak Józef Krzesz, który po wcale jeszcze udanej Bitwie pod Orszą, poznał sam, że uczniem Matejki w malarstwie historycznem pozostać nie można i na inne pole, genr’u i portretu w Paryżu się przerzucił. W skrajny i nieraz niesprawiedliwy sposób, ale w gruncie rzeczy w głównych zarysach znakomicie i wyjątkowo trafnie wykazał p. Stanisław Witkiewicz w rozdziale p. t.: Szkoła, krakowska książki swej głośnej Sztuka i krytyka u nas, że szkoła Matejki warunków życia w sobie nie miała, a choć autor tego dzieła, sam malarz - peizażysta o bardzo wybitnym i pełnym silnej szczerej poezyi talencie, jedynie Kazanie Skargi za „wielki“ obraz Matejki uważa a o wielu utworach potężnych mistrza wprost niesłusznie się wyraża, o tem jednak, czem była jego szkoła i czem być musiała, podaje uwagi zupełnie przekonywujące, twierdząc mianowicie, że „punktem jej wyjścia jest zawsze illustracya jakichkolwiek tekstów, archeologia, trzymanie młodzieży w odosobnieniu od żywej natury, dzisiejszego życia, pojęć i otoczenia“ 1). A gdy historyczne malarstwo z rokiem 1870 w całej Europie zupełnie przeżyło się i przebrzmiało, i gdy powiał wszędzie w całej artystycznej twórczości świata kult przyrody i zatopienie się, nieraz przesadne, w tym przyrodniczym prądzie, ta szkoła nie mogła wydawać w tymsamym dziale illustrowania scen dziejowych, w którym malował Matejko, uczniów, którzyby mogli bodaj zbliżyć się do niego, ale którzy musieli albo więdnąć w zamierającym szablonie, albo z czasem na inne przerzucać się pola i na nich dopiero odradzać się i nieraz piękne w ostatnich dwóch dziesiątkach stulecia wydawać owoce.

Jeżeli szkoła krakowska między r. 1870 a 1890 zasklepia się w potężnej manierze Matejki a bardzo słabej jego uczniów kilku i w atmosferze dusznego historycznego akademizmu o czysto narodowych cechach dusi się i zamiera—to petersburska Akademia wydaje po r. 1860 nowych polskich artystów, którzy uprawiają głównie stylowe rodzajowo-historyczne malarstwo, a i w tej młodszej generacyi, podobnie jak w poprzednich, kosmopolityzują się i tracą wszelkie cechy narodowości w swych utworach. Na czele ich, stoi dziś słusznie najgłośniejszy z wszystkich, Henryk Siemiradzki, urodzony w Charkowie w r. 1843, wykształcony w malarstwie w Petersburgu w latach sześćdziesiątych, a następnie kosztem rządu rosyjskiego w Monachium, zwłaszcza zaś ostatecznie w Rzymie, gdzie stale osiadł i w swem pięknem atelier dotąd w pełni rozkwitu sił i talentu pracuje. Resztki akademizmu Briullowa w historycznem malarstwie a Worobijewa w peizażu pokutowały jeszcze w Petersburgu, gdy tam młody polski artysta się uczył i na zawsze też w nim zostały, a tylko Włochy, antyki i włoski peizaż, lazur morza i nieba i złote światło południa wpływem swym zrobiły resztę i wykształciły Siemiradzkiego na malarza bardzo wysokiego gustu i w scenach swych z życia starożytnego świata oraz w krajobrazach Włoch dzisiejszych niezmiernie wytwornego i świetnego.

1) St. Witkiewicz: Sztuka i krytyka u nas, j. w. p. 223. (Warszawa, 1891).


Maluje on rzadkie obrazy religijne, jak Chrystus i Jawnogrzesznica, który w r. 1873 jako dzieło już 30-letniego artysty na powszechnej wystawie w Wiedniu oczy ogółu nań zwrócił1), albo jak Chrystus w domu Maryi i Marty, wszystko sceny raczej rodzajowo-religijne, o piękknych krajobrazach zwłaszcza i efektach światła, ale bez głębszego ducha w postaciach, zimne i konwencyonalne, choć skomponowane zawsze wybornie i z wielkim gustem. Dwa olbrzymich rozmiarów płótna Siemiradzkiego, Pochodnie Nerona i Fryne zrobiły mu sławę największą, a obok tego całe mnóstwo scen rodzajowych z Rzymu starożytnego, z których n. p. piękna Elegia z r. 1876, na lwowskiej wystawie retrospektywnej go reprezentowała, a które prawie zawsze ładnie i miło, ale także i nieco banalnie ułożone i wykonane, nigdy niczem nie rażą, ale nigdy też porwać widza nie są w stanie. Wreszcie, niby od niechcenia tworzy całe szeregi prawie zawsze cudnych peizażów z zatoki neapolitańskiej czy salernitańskiej, z Sycylii czy z Kalabryi zaczerpniętych, w których jest — naszem zdaniem — mistrzem skończonym w odczuciu i oddaniu włoskiego nieba, światła, powietrza, natury całej, a zwłaszcza gór niebieskich, szafiru morza i kolorytu szaro-zielonawej flory południa. Pomijając niesłusznie wszystkie wysokie zalety Siemiradzkiego - peizażysty, wady i przymioty innych jego utworów, historycznych i rodzajowych głównie, najlepiej znowu dostrzegł i określił p. Stanisław Witkiewicz, z którego też wybornego, choć chwilami i tutaj nadto ostrego szkicu o Siemiradzkim, kilka najcharakterystyczniejszych ustępów, z umyślnym wyborem wyrwanych przypomnieć tu należy.

1) St. Tarnowski: Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, p. 193—196. (Przegląd Polski, zeszyt z listopada 1873 r.).


 Pisząc o Pochodniach Nerona przedewszystkiem, mówi autor bardzo słusznie1): „Siemiradzki - człowiek współczuje męczeństwu i ofiarom idei — Siemiradzki - malarz widzi w świecie tylko błyszczące powierzchnie metalów, promienie światła, załamane w kryształach topazów i rubinów, połysk jedwabiu, śliskość słoniowej kości, fosforescencyę perłowej masy, zwartość marmuru lub granitu, i wszystkie swoje siły zużywa na to, żeby z farby wydobyć zupełne złudzenie tych materyałów. Ta niezgodność między tem, co chciał powiedzieć człowiek za pomocą malarstwa, a tem, co pokazał malarz, nie rozumiejąc człowieka, ujawnia się w wadliwości kompozycyi i nieproporcyonalności zalet wykonania różnych części obrazu“.

A dalej: „Te biedne Świeczniki chrześciaństwa, szereg ledwo widocznych słupków, są przywalone i przygniecione materyalnym ogromem, samą przestrzenią, zajętą przez Nerona i jego dworzan; ten ogień mizerny, który jest tu przecie jednym z głównych bohaterów, wystarczyłby zaledwie na usmażenie kawałka polędwicy. Widz musi szukać tego właśnie, na co, sądząc z tytułu, malarz kładzie największy nacisk, co go przedewszystkiem musi uderzać“.

„I podobnie jak Siemiradzki nie chciał poświęcić dla idei swego upodobania do rozmaitych materyałów jubilerskich i bławatnych, taksamo popsuł założenie oświetlenia, ton swego obrazu — mrok wieczorny, mnóstwem połysków i drobiazgowych plamek, które dziś jeszcze, pomimo zczernienia i kurzu, wyrywają się, jak naprzykład perłowa masa, z mrocznego dalszego planu“.



1) Sztuka i krytyka u nas, j. w. p. 242—250.


„Strona psychiczna jest dalej najsłabszą stroną figur Siemiradzkiego. Nie włada on absolutnie wyrazem i nie jest w stanie twarzą i ruchem człowieka wypowiedzieć tego, co z jego uczuć na zewnątrz się przejawia. Żadne stany psychiczne, żadne porywy uczuć, po za akademicznym szablonem, nie patrzą z twarzy przez niego malowanych. Jego ludzie nie mają charakteru indywidualnego, nie mają nerwów, ani namiętności — nie myślą i nie czuja. Kobieta w obrazie Za przykładem bogów ma tensam wyraz znudzenia, co pozująca w Jaskini piratów, co Rzymianka, patrząca na męczeństwo chrześcian. A przecież jedne całuje kochanek, druga, związana powrozami, siedzi w jaskini, trzecia patrzy na coś, co mogło wzruszać, a przynajmniej interesować choćby Rzymianki — nawet Marya, słuchająca Chrystusa, ma w nozdrzach to niechętne skrzywienie“.

„Jednym z najlogiczniejszych w kompozycyi obrazów Siemiradzkiego, jest Taniec wśród mieczów. Nie uganiając sie w nim za wzruszeniem widza, ani starając się o wypowiedzenie żadnych idei i myśli, jest on tu w zgodzie z naturą swego talentu, ze swojem upodobaniem do odtwarzania różnych ładnych rzeczy: marmurów, kwiatów, złota, połysków metallicznych i bladych odcieni rozmaitej barwy. Jego zamiłowanie do wyginania i urozmaicania kierunków linii, do rozrzucania małych plam kolorowych i świetlnych, wobec założenia obrazu, jest zupełnie na miejscu. Linia jednak, tak wyrafinowana i giętka, kiedy rysuje gałązki wina lub oliwek, tak pewna i stanowcza, kiedy podkreśla nią jakiś ornament, staje się ogólnikową i niezdecydowaną z chwilą, kiedy rysuje człowieka. Poprawnie wogóle rysowana figura tańczącej kobiety, jak już grubo, bez wdzięku i życia, ma rysowane linie twarzy, rąk, a w szczególności palców! Bądź co bądź jestto jedna z najlepszych figur Siemiradzkiego. Taniec wśród mieczów, podobnie jak kilka innych, a w szczególności Chrystus u Marty i Maryi, pod względem światła powtarzają jego motyw ulubiony: promieni słonecznych, przedzierających się przez liście i gałęzie i rzucających w masę cienia małe krążki i plamki świateł“.

A w końcu uwaga ostatnia: „Obraz Siemiradzkiego jest zawsze dobrze rysowany, jako całość. Ma on wielkie poczucie przestrzeni, wyrażonej linią — rysunkiem. Budowa płaszczyzn, rozkład przedmiotów, wiązanie się planów, jest zawsze dobrze utrzymane i wykreślone“.

Cała ta krytyka niezmiernie jest słuszna i trafna i niczego też w tej mierze lepiej i dobitniej powiedzieć nie można, a tylko powtórzyć raz jeszcze należy, że Siemiradzkiego, jako najzdolniejszego może dziś w Europie malarza włoskiego krajobrazu, pominął tam autor niesłusznie i przez to nie oddał artyście sprawiedliwości w tem, co jest niezawodnie najpiękniejszem w jego bogatej działalności malarskiej.

Do petersburskiej szkoły, a następnie do rzymskiej należy również, zmarły przedwcześnie, a zdolny i skromny zwłaszcza w swych historyczno-rodzajowych scenach, Stanisław Roztworowski, urodzony w r. 1856, a zgasły w Krakowie w roku 1888. Z jego nielicznej też naturalnie produkcyi artystycznej, najlepszym, choć kosmopolitycznie konwencyonalnym obrazem jest Tannhäuser i Venus, który to utwór najwyraźniej tchnie manierą zapomnianego już historycznego juste-milieu. Dopiero w ostatnich latach życia nie bez objawów wyższego talentu poczynał artysta przerzucać się często w malarstwo rodzajowe, a zarazem ładne malował portrety i miłe szkicował olejne krajobrazy.

Najzdolniejszym dziś i najzasłużeńszym z generacyi artystów, od Matejki i Grottgera młodszych, jest niezawodnie Józef Brandt, który reprezentuje szczerze, rdzennie polskie, gorącym narodowym duchem owiane nowsze nasze malarstwo rodzajowe historyczno-wojskowe. Urodzony w Lubelskiem w Szczebrzeszynie w r. 1841, uczeń naprzód Kossaka, a następnie od r. 1862 w Monachium Franciszka Adama, już w r. 1866 otworzył on pracownię swą w stolicy nad Izarą i do dziśdnia tam w zimie, a w lecie na wsi w Orońsku pod Radomiem, zawsze z równym zapałem i równą wyborną znajomością swej sztuki tworzy swe liczne wojskowo-rodzajowe płótna. Już w r. 1864 jako 23 letni młodzieniec zwrócił on na siebie w kraju uwagę swym pełnym ruchu, życia, awanturniczej szlacheckiej poezyi i siły w oddaniu XVII-wiecznego polskiego żołdaka najemnego i jego konia, obrazem : Pochód Lissowczyków i od tej chwili prawie zawsze już i bez wyjątku w tej samej manierze Adama, spotęgowanej silą charakterystyki i narodowym nastrojem, oraz przy tych samych zawsze żołnierzach stepowych, hussarzach, kozakach, czerkiesach i podolsko - ukraińskiem tle, jakie im stale daje, pozostał. Na lwowskiej wystawie retrospektywnej cztery obrazy, dwa historyczne, a dwa rodzajowe, Brandta reprezentowały.

1) Obraz ten reprodukowany był w rycinie jako premia krakowskiego Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięknych na r. 1864.

Naprzód jeden z najdawniej szych, a zdaniem naszem najpiękniejszy jego utwór historyczny, w r. 1870 malowany, Czarniecki pod Koldyngą, o takim poetycznym nastroju śnieżnego północnego krajobrazu, a takiej zarazem prostej i głębokiej intuicyi dziejowej w oddaniu ludzi, koni, strojów i uzbrojenia, że do dziś dnia nikt w malarstwie polskiem tego rodzaju, nie przewyższył pięknej tej rycerskiej sceny, która niema ani cienia historycznego szablonu, a ma niewymowną poezyę w sobie, prawdę i sile. Obraz drugi, Odsiecz Wiednia, malowany w r. 1873, znacznie zdaje nam się od tego słabszy, a wady jego i zalety określił niezawodnie najlepiej zaraz po wystawie wiedeńskiej z r. 1873 prof. Stanisław Tarnowski, zdając zeń sprawę pod świeżem wrażeniem całkiem nowego wtedy utworu. „Bitwa to prawdziwa — pisze 1) — ruch, zamęt, mieszanina koni, ludzi, zawojów, skrzydeł hussarskich, a wszystko pędzi, leci, obala się, tratuje, słowem natarcie bardzo energiczne, w którem wojsko spada szybko i jedną masą jak lawina z góry. Ale — i to największe złe — ta masa nigdzie się nie dzieli; przypatrując się każdej figurze z osobna, widzi się, że ona ma i ruch i charakter i rysunek, każda jest dobra — całości się nie rozumie. Wzrok błądzi po całym obrazie, a nie ma na czem się zatrzymać. Ze w obrazie bitwy zamieszanie być musiało, to prawda, i artysta oddał je doskonale, ale konieczność jego sztuki wymagała, żeby w ten zamęt wprowadził pewien porządek, żeby ta bitwa miała jakiś punkt środkowy i główny, jakieś centrum — bo jeżeli nawet bitwa prawdziwa, o czem nie wiemy, może się bez takiego obejść, to malowana nigdy.

1) Artyści polscy na wystawie wiedeńskiej, j. w., p. 196, 197.


Bez dobrego układu, bez rozdzielenia na grupy, może ona mieć wielkie zalety, ale artystycznie dobrą nie będzie. 1 tak właśnie stało się tutaj: artysta nie ujął dość w karby tego przymiotu, który mu jest właściwy — ruchu; nie umiał w ten ruch tchnąć potrzebnego porządku i ładu, i dlatego zamiast koniecznego w boju zamieszania zrobił chaos, w którym nic rozpoznać, z którego nic z osobna zapamiętać nie można. Wada ta kompozycyi nie znosi przecież bardzo rzeczywistych i wielkich zalet obrazu. Rzecz to nie mała zrobić bitwę tak, żeby była prawdopodobną, prawdziwą; bitwa p. Brandta jest taką, i pozwała, zdaniem naszem, śmiało wróżyć autorowi piękną przyszłość w tyra odrębnym, rzadko uprawianym, a zawsze świetnym kierunku malarstwa“.

Krytyka ostra, ale słuszna, a choć ostra, to nie tak niesprawiedliwa, jak świetnie zresztą napisany szkic p. St. Witkiewicza o całej twórczości Brandta 1), któremu talentu nie odmawia, ale zarzuca mu szablon i komponowanie zimne i bez natchnienia scen rodzajowo-wojskowych, nieraz przecież tak pięknych i tak poetycznych, a zawsze szczerych i niezmiernie prostych. Jedna z najpiękniejszych, z r. 1875, była znów we Lwowie w sekcyi retrospektywnej, a przedstawia ślicznego młodego Kozaka i dziewczynę przy studni, prawdziwie rycerską i poetyczną a niezmiernie prostą codzienną idyllę z ukraińskich stepów. Tam bowiem, na Jarmark do Bałty, miedzy kozaków, Ormian, czerkiesów i czumaków, zachodzi Brandt najczęściej ze swemi scenami historyczno-rodzajowemi i tworzy ich zawsze do dziś dnia po kilka na rok, jak owa Fantasia konnych kozaków, jak śliczna scena Przed polowaniem albo jeszcze piękniejsza Przed karczmą, jak pełne szalonego pędu i ruchu Wyścigi dwóch wozów kozackich po stepie, albo Odpoczywający kozacy, Chata cyganów, wschodni Targ wreszcie, lub też najpiękniejszy może z wszystkich, stojący Na stanowisku konny młody dojeżdżacz z chartami na smyczy a z cudnym krajobrazem stepowym

1) Sztuka i krytyka u nas, j. w. p. 412 — 419. (Warszawa, 1891).

w około — wszystko obrazy, z których niezbyt dawno w osobnym fotograficznym albumie 12 najpiękniejszych „Związek fotograficzny“ w Monachium publikował 1). A niestrudzony malarz do dziś dnia w swej produkcyi artystycznej ani na chwilę nie ustaje, zawsze z równą werwą młodości kozaków swych i hussarzy na stepach maluje, jest zaś przytem od lat 30 punktem centralnym polskiej kolonii artystycznej w Monachium, jej tam opatrznością, pomocą i radą i ztąd znaczenie ma jeszcze tem większe postać jego sympatyczna a zawsze głębsza, w dziejach najnowszego polskiego malarstwa.

Talentem wprost wyjątkowo wielkim, kolorystą znakomitym i wytwornym, umysłem i duchem poetycznym nad wszelki wyraz, w utworach zaś swych historyczno-rodzajowych, nielicznych tylko, malarzem niezmiernie prostym, a przytem uroczym i zniewalającym, jak mało który inny w polskiej sztuce po r. 1860, jest Maksymilian Gierymski. Urodzony w Warszawie w r. 1846, wykształcony naprzód w tamtejszej szkole rysunkowej, a następnie pod profesorami Strehuberem, Wagnerem i Pilotym w Monachium, tworzył on naprawdę tylko przez niecałe lat dziesięć i zmarł młodo, bo zaledwo 28-letni, na piersiową chorobę w Reichenhall w r. 1874. I sztuka polska poniosła z pewnością przez ten zgon tragiczny całkiem nadzwyczajnie uzdolnionego młodzieńca cios swój, obok przedwczesnej śmierci Grottgera, najdotkliwszy, jaki też szczerze żałobnemi głoskami w dziejach swych po r. 1850 zapisać winna. Max Gierymski był malarzem wojskowych epizodów, historycznych zwłaszcza, ale i współczesnych, polowań w strojach rococo, ludowych scen w polu, wprost niezrównanym, ale nad wszystko to dopiero był peizażystą tak głęboko poetycznym, tak rzewnym i na w skróś piękności krajobrazu ojczystego odczuwającym, a rozumiejącym w nim efekta dnia a może nocy zwłaszcza tak subtelnie, jak do dziś dnia żaden po nim artysta u nas, choć ten żył tylko tak krótko i tak niewiele utworów wykonał.

1) Joseph von Brandt - Album. 12 Photographien nach den Original Gemälden des Künstlers. (München „Photographische Union“)·


 Kolega i przyjaciel, a malarz także, p. Henryk Piątkowski poświęcił mu wyczerpujące i bardzo dobrze napisane studyum biograficzne p. t. Maksymilain Gierymski a p. St. Witkiewicz w znanej swej książce często z najwyższym zachwytem o nim mówi. Wiadomości więc o tym niezwykle zdolnym artyście jest dziś stosunkowo dosyć już dużo w naszej ubogiej artystycznej literaturze, która na nim jednak poznać się odrazu umiała i przez to uwalnia nas też od dłuższego już wspominania w tym końcowym rzucie oka na polskie malarstwo po Matejce i Grottgerze, o tym po nich najgłębszym może, a w każdym razie naj-poetyczniejszym i najrdzenniej narodowym malarzu drugiej połowy stulecia.

I oto są najwybitniejsze talenta między młodszą polską generacyą malarzy, po r. 1860 tworzących. O innych, młodszych jeszcze i dziś w pełni tak bogatej nieraz twórczości żyjących, mówić już w epilogu tym nie mamy powodu. W Monachium maluje rodzajowo-bistoryczne obrazy Władysław Czachórski (ur. w Lublinie w r. 1850) i rodzajowo-ludowe sceny Alfred Wierusz-Kowalski (ur. w Warszawie w r. 1849). Na wsi, w Królestwie głównie, tworzy swe głębokie poezyą i prawdą peizaże z mazowieckich równin i bagien leśnych największy dziś malarz polskiego krajobrazu, Józef Chełmoński (ur. w Boczkach pod Warszawą w r. 1850), a zaraz blisko przy nim stoją ze swemi peizażami i Judowemi scenami młodszy brat nieodżałowanego Maxa, Aleksander Gierymski (ur. w Warszawie w r. 1849), oraz poetyczny peizażysta i akwarellista o wyjątkowej sile i świetności kolorytu, Julian Fałat. Peizaż w rodzaju nieco konwencyonalnym Achenbachów reprezentuje pełen talentu Aleksander Swieszewski (ur. w Warszawie w r. 1839, a zmarły w r. 1895), następnie Kazimierz Szolc (ur. około r. 1840, zmarły w roku 1883), Ludomir Benedyktowicz (ur. w Krakowie w r. 1844), a dalej twórcy poetyczni i nieraz niezmiernie uzdolnieni krajobrazu polskiego o głęboko i szczerze narodowym nastroju, jak Zygmunt Sidorowicz (ur. we Lwowie w r. 1848, a zmarły w Wiedniu już w r. 1881), Roman Kochanowski, Stanisław Witkiewicz (ur. na Żmudzi w r. 1851), znakomity krytyk artystyczny, a zarazem twórca bardzo pięknych peizażów z Zakopanego zwłaszcza, gdzie stale mieszka i maluje, Stanisław Masłowski (ur. we Włodawie w r. 1853), który głównie w Warszawie swe krajobrazy tworzy, wreszcie pełen poezyi i smutku w drobnych krajobrazowych swych utworach Zygmunt Sokołowski (ur. w r. 1859), który zmarł przedwcześnie w Paryżu w 1888 r.

1) Biblioteka Warszawska, zeszyt z lipca 1894 r., p. 162— 193, a zarazem w tomiku osobnym całkiem świeżo: Warszawa, 1896.


 Na szlaki Grottgera wiedzie dalej sztukę polską w pysznych etapach swych mroźnych i kopalniach Sybiru, poeta głęboki i rozdzierający nieraz w swych olejnych scenach zesłańców i więźniów, Jacek Malczewski (ur. w Radomiu w r. 1855)—a portret polski nowego pokroju reprezentuje znów dziś wspaniale Kazimierz Pochwalski w Wiedniu (ur. w r. 1855 w Krakowie) i Teodor Axentowicz (ur. w Kronsztadzie w Siedmiogrodzie w roku 1859), od niedawna profesor Szkoły Sztuk Pięknych w Krakowie. A obok tych, legion wreszcie we wszystkich działach malarstwa czynnych i ruchliwych artystów: w obrazach religijnych tak nieraz szczerze poetyczny Franciszek Krudowski (ur. w Krakowie w r. 1860), a przy nim Józef Unierzyski, zięć Matejki, i Tomasz Lisiewicz; dalej dzielny illustrator scen wojskowych, Wojciech Kossak, obok którego stoją Stanisław Wolski i Jan Rosen; malarze ludoworodzajowi, jak Wacław Szymanowski (urodzony w r. 1859), Leon Wyczołkowski (ur. w r. 1852), Wacław Koniuszko (ur. w r. 1854), Wojciech Grabowski (ur. w r. 1850), zmarły przedwcześnie w r. 1884 Hipolit Lipiński (ur. w r. 1848) — albo historyczno-rodzajowi, jak Szymon Buchbinder (urodzony w r. 1850), który maluje głównie w Monachium, jak niezapomniany a tak młodo w r. 1879 zgasły Maurycy Gottlieb (ur. w Drohobyczu w r. 1856), twórca Shylocka i Jessiki i Uriela Acosty, jak miły nieraz w swych wesołych konnych polowaniach w strojach z wieku XVIII a w Anglii głównie pracujący Jan Chełmiński (ur. w r. 1851), jak Julian Maszyński (ur. w r. 1847), jak wreszcie panna Marya Butowt-Andrzejkowiczówna (ur. w r. 1852), której piękny obraz Kardynał Jan de Medici i Pomponius Laetus wśród ruin Rzymu, o wielkim talencie do scen historyczno-rodzajowych malarki tej na lwowskiej wystawie świadczył.

Wszystko to nazwiska tylko, nomenklatura sucha w tych epilogowych uwagach naszych, ale niejedno z nich samo już za siebie wymownie dziś się wyraża, a w sekcyi retrospektywnej we Lwowie chociaż jednym lub dwoma okazami pięknie i wybitnie było illustrowane. A nazwiska te wszystkie same również i bez objaśnień mówią także niemało i świadczą wraz z utworami artystów, w tylu działach malarstwa u nas w drugiej ćwierci naszego wieku tworzących a w Europie nieraz pochlebnie znanych i cenionych, że po stu latach pracy przygotowawczej i ciężkiego wolnego wykluwania się z ziemi, ziarno sztuki polskiej po r. 1850 weszło wspaniale, wydało dwa wielkie geniusze, Matejkę i Grottgera, a po nich to malarstwo nasze dzisiejsze, prądem przyrodniczym z całego Zachodu doń wiejącym przesiąknięte i na nim wychowane, ale bardzo nieraz szlachetne i głębokie, a w każdym razie Europy godne, chociaż prawie zawsze tak szczerze narodowe i temi ojczystemi cechami od malarstwa obcego odrębne. Kwitnie też w niem dziś bujnie i wszechstronnie sztuka polska w ojczyznie swej i zagranicą i stanowi jeden z potężnych dorobków naszej narodowej pracy lat ostatnich, świadczy, że i na tem polu żyjemy i że za łaską Bożą spiritus qui flat ubi vult wieje u nas szlachetnie, a dla przyszłości pracuje.







D O D A T E K

(do str. 497).

Gwalbert Pawlikowski o pierwszych obrazach Henryka Rodakowskiego.

Na rok przed śmiercią, napisał znakomity mecenas sztuk pięknych i pierwszy zbieracz obrazów i rysunków polskich malarzy do swej wspaniałej kollekcyi w Medyce, Jan Gwalbert Pawlikowski (zmarły we Lwowie 31 stycznia 1852 r.) niezmiernie ciekawy artykuł o obrazach młodego Henryka Rodakowskiego z r. 1850 i 1851. Rozprawkę tę, już po śmierci autora i z rzewnem o nim wspomnieniem wydrukował B. Podczaszyński w Pamiętniku sztuk pięknych, str. 160—162 (Warszawa, 1854), i stąd też tu przedruk jej podajemy, maluje ona bowiem bardzo pięknie i znawstwo delikatne głośnego a tak bardzo zasłużonego mecenasa narodowej sztuki, i omawia zarazem utwory Rodakowskiego, wykonane przed portretem jenerała Dembińskiego, mianowicie portret własny z r. 1850 i portret ojca z końca r. 1850, dwa szkice do historycznych obrazów, jeden przedstawiający Bitwę Rzymian z Frankami, drugi ze Sceną z rewolucyi paryskiej w r. 1848, wreszcie portret konia arabskiego, malowany za tym krótkim pobytem u rodziny we Lwowie w końcu r. 1850 i początku 1851 dla hr. Juliusza Dzieduszyckiego, oraz studya rodzajowe i krajobrazowe. Niezmierne ciepło szlachetnego serca wieje z tego szkicu wytrawnego znawcy obrazów, który nie zapatrzony w stare malarstwo między r. 1830 a 1850, umiał się tak świetnie poznać na młodym wyjątkowym talencie i na nowych prądach w malarstwie po r. 1850 — a szczegóły znów o tych pierwszych pracach portretowych, historycznych i rodzajowych młodego Rodakowskiego z pierwszych lat jego twórczości, niezmiernie są ważne dla całej dalszej jego produkcyi i nieocenione rzucają światło na utwory malarza, wykonane bezpośrednio przed pierwszym głośnym jego obrazem.

Pracownia p. Henryka Rodakowskiego, malarza we Lwowie.

„Po odbytej kilkoletniej podróży naukowej, wrócił do grona rodziny swojej Henryk Rodakowski, a wrócił artystą ukończonym, który w każdej stolicy europejskiej pomiędzy pierwszych kapłanów sztuki byłby policzonym. Drugi rok temu, jakeśmy oglądali portret jego własny i jego własnej roboty, który był z Paryża stęsknionej za nim rodzinie przysłał. Wszyscy, tak artyści, jak i ci, którzy podobne za granicą widywali dzieła, z poszanowaniem o tym mówili obrazie, okazując żądzę być naocznymi świadkami jego pracy.

Przed kilką tygodniami rozeszła się po Lwowie wiadomość, że Rodakowski wrócił z Paryża, a jak zwykle w małem mieście, wszyscy się z początku tą wiadomością zabawiali, tak też i wkrótce nikt o tem nie wspomniał, zwłaszcza, że wyjechał był na wieś. Teraz, gdy się z kim zejdziesz, nie usłyszysz innego pytania, tylko to: czy widziałeś roboty Rodakowskiego? i tem to jednem ciągle powtarzanem pytaniem, wyszedłszy po długiej słabości pierwszy raz z domu, byłem witany. Wielkie to nieszczęście, pomyślałem, i prawdę powiedział w swej akademickiej mowie nasz Stattler, że u nas pochwałami młodych psują artystów. Mieliśmy niestety kilka tej prawdy dowodów. Otóż to nowe pochlebstwo, a pochlebstwo szanowanej u nas i zamożnej niesione rodzinie. Pomimo takiego uprzedzenia, nie mogłem sobie odmówić odwiedzenia pracowni p. Rodakowskiego.


Wchodzę: powitał mnie młody, nieznany mężczyzna, pełen naturalnej grzeczności, bez żadnego z tych powierzchownych odznaczeń niby to artystowskich, w które się zwykle wracający do kraju ustrajają artyści. Po pierwszych przemowach prosił, bym usiadł naprzeciw kończącego się portretu znanego mi dobrze ojca artysty. Uderzony zostałem nadzwyczajnem podobieństwem i długo nie mogłem uporządkować myśli moich. Portret, jeżeli mnie miara oczów moich nie myli, przeszło pięć stóp wysoki, a więcej jak cztery szeroki, przedstawia osobę siedzącą, którą prawie po kostki widać. Osoba ku widzowi zupełnie obrócona siedzi, trzymając rękę w ręce na kolanie wsparte, nieco naprzód pochylona, a każda część jej ciała, stosownie do oddalenia oka wpatrującego się, tak mocno z ciemnego tła obrazu wychodzi, tak łudząco i zwodniczo, iż gdyby obraz był bez ram o ścianę tej samej barwy jak jego tło oparty, każdyby mniemał żywą widzieć osobę. Co do podobieństwa, nietylko rysy twarzy są najdokładniej oddane, ale cały charakter duszy wyrażający się w twarzy i charakter ruchu ciała zupełnie uchwycony, co tem więcej ujmuje, że koloryt bez wszelkiej pretensyi jest najnaturalniejszy, a cała natura osoby przedstawionej, nienaśladowana, ale oddana, ze swojemi pięknościami i wadami zupełnie jak jest w istocie, bez najmniejszej przesady, bez żadnego wymysłu. Czuł artysta swą siłę i nie szukał w potocznych ozdobach okrasy, pojął godność i moc swej sztuki. Wszystko tu tchnie prostotą, ale wszystko pełne prawdy, pełne życia. Krzesło z gładką drewnianą poręczą i osoba w czarnej sukni, otóż już wszystko, ale to tyle mówiące, tyle do namysłu nastręcza przedmiotów, że długo się nie pojmiesz, a pamięć tego, coś widział, zapewne przez lata cię zajmować będzie. Ależ, bo też to nie jest portret; jest to raczej obraz życia, a gdy już nie będzie tych, których osoba przedstawiona bliżej obchodzi, będą się obcy za tym obrazem ubiegać i pewnie go więcej jak teraz we względzie sztuki oceniać. Niemasz dla mnie nic tak nieznośnego, jak te portrety, z których osoba zdaje się przemawiać: „Patrz, oto ja tu jestem“, albo też z którego widać, że przedstawiony siedzi, aby był malowanym; a niestety, największa część portretów, te cechy nosi.

Ocknąwszy się z pierwszego wrażenia, zbliżałem się zwolna do obrazu. Znaczna część teraźniejszych artystów, szuka wielkości w grubem nałożeniu farb i w niewykończaniu swej pracy; to ma być cechą śmiałości i jak mówią, tak rabiał ten i ów, którego tyle wieków sławią. Ileż ci panowie sobie szkodzą! bo tamci nieumyślnie dla jakiegoś urojenia tak robili, ale był to im właściwy sposób, którym tylko oni sami mogli ducha swego pomysłu oddać, a w obcym ręku przechodzi on w karykaturę.

Wpatruję się więc zbliska, i jakżem był zdziwiony, widząc to, co Denner aż na płyn rozwiedzioną farbą robił, oddane farbą gęstą. Każda wypukłość, pryszczyk, brodaweczka, każda wklęsłość, dołek, rys na skórce, plamka, zgoła wszystkie jakie tylko wiek, słabość, czyli w oczach, czyli też na skórze zostawił ślady, wszystko najdokładniej oddane, a życie w tej skórze, jej elastyczność i przezroczystość zupełnie zachowane, tak, iż się rozlanie pod nią krwi postrzegać zdaje. Słowem, należy przyznać, iż to wypracował dla uczniów najbieglejszy anatomik, któremu o to chodziło, by najmniejszego odcienia natury nie stracić. Z dumą wyrzeklem: i my mamy artystów i sztuki.

Drugą robotę, którą mi pokazał, jest portret konia arabskiego, po którego właściciel Juliusz br. Dzieduszycki do Arabii jeździł, tak jak artysta do właściciela, by na nim studya koni odprawić. Jest to ognisty arab pod naszą zimową sierścią, prześliczne stworzenie. Pragnę najmocniej, aby go artysta jeszcze raz w lecie robił, letnia bowiem sierść nie pokryje tych żył i ścięgn, tyle w arabskich dżanetach wydatnych.

Na dwóch innych płótnach, zastałem rzucone myśli, tak zwane szkice bitew, dawnej i teraźniejszej. Pierwsza, jeśli się nie mylę, wysokości półtora, szerokości półtrzecia stopy, przedstawia bitwę Franków z Rzymianami, a to tę, w której pierwsi jeszcze byli zwycięzcami. Natchnienie do tego obrazu znalazł artysta w Chateaubrianda Les Martyrs


Ponad rozległą okolicą, słońce ostatnie szeroko nad widnokręgiem rozlane ściąga promienie i ustępuje zmrokowi. Ależ bo i dosyć było dnia dla sławy! dosyć walki! zwycięztwo ledwo już nie osiągnięte Rzymskie szyki przełamane, niema już falangów, jednakże rycerze jeszcze walczą; są to bowiem męże, którzy nie poddają się, ale chcą walczyć do ostatniego. Od lewej ku środkowi na wzgórku stoi zwyciężający dowódzca na wozie, ozdobionym zabranemi znakami zwyciężonych, i jeszcze wydaje rozkazy. Wszędzie pojedyncze massy walczących, ale walczących siłą, mąż z mężem, ramię z ramieniem, tarcza trze się o tarczę. Wszędzie ruch, lecz nigdzie niemasz przesady, postacie atletyczne, a chociaż tylko szkicowane, zupełnie zgrabne i naturalne; śmierć nawet rycerzy poległych i koni nie przeraża. Ile grup oddzielnych, tyle i odmiennych, a przecież najściślejsza jedność i najprzyjemniejsza harmonia co do całości przedstawienia. Z lewej strony w dalszej przestrzeni przygasa już pożar jakichś budowli; z prawej z całą siłą niszczy zasłonione po części pagórkiem miasto. Wielkość śmiałego pomysłu i jego pojęcie, bogactwo kompozycyi, przepych bez przesady, a przytem wyborny koloryt jest zadziwiającym, ułożenie zaś tak naturalne, iż nie dojrzysz nic takiego, coby tylko dla efektu włożonem było.

Drugi szkic, coś na dwie stopy szerokości a półtora wysokości, przedstawia powstanie paryzkie. Zbiega się dopiero i kupić zaczyna lud. Ruch tu tak jest oddany, iż się zdaje, że i ty ciżbą pociągnięty będziesz. Gdybym tę kupę ludzi chciał opisywać, musiałbym każdą pojedynczą figurę rozbierać, każda bowiem jest całością w swej postawie i ru chu. Perspektywa ulicy jest doskonałą, koloryt jak należało, od tamtych obrazów zupełnie odmienny, nader miły, a wszędzie jakaś czynność, czy na ziemię, czy po piętrach rzucisz okiem, jednakże nie przerywa całości, ale raczej koniecznie do zupełności potrzebnem się okazuje.

Dwa te szkice udowadniają, że Rodakowski prawdziwym poetą, wysokiem pojęciem i czuciem obdarzony, ma. więc talent, a szczerą pracą przywiódł rękę do posłuszeństwa powstającej w jego wnętrzu myśli. Ile to studyów potrzeba było, aby na ten wyjść stopień, a gdzież on jeszcze zajdzie, kiedy i teraz pomiędzy tyle lat niewidzianą rodziną, tak się starannie nauce oddaje? Już się tu teka jego studyami zapełnia. Rysuje on różnemi sposobami, lecz wiszer, ulubionem jego narzędziem. Widziałem zbiór twarzy z naszego gminu, pełnych rodzimego typu, naszych drzew i całych gaików, w które radbym był wejść, bo łudząca pomiędzy drzewami perspektywa każe zapomnieć, że w zimowej jesteśmy porze.

To po pierwszej bytności w pracowni p. Rodakowskiego napisałem, a teraz po powtórzonych kilkakrotnie odwiedzinach, z pierwszego odetchnąwszy wrażenia i nowemi zachwycając się robotami, w zupełności zostawiam, dodając, iż za czem przez pół wieku za granicę wyjeżdżałem, to mnie teraz milej jeszcze, że w domu, ucieszą.

Lwów w styczniu 1851 r.

Gwalbert Pawlikowski.
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