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PRZEDMOWA.

WYKŁADY, które oddaję do druku, są niejako streszczeniem mojej książki: „Podstawowe zasady budowy ornamentu płaskiego i metodyka kursu zdobniczego" (wyd. Książnicy Polskiej 1920 r.) Starałem się w wykładach tych zestawić w formie możliwie najtreściwszej, a równocześnie najprzystępniejszej te wiadomości, które mają bezpośredni związek z ćwiczeniami szkolnemi w zakresie zdobnictwa. Porządek i treść tych wykładów opracowałem na podstawie wieloletniej pracy pedagogicznej, dostosowując zakres i sposób ujęcia najważniejszych zagadnień ściśle do warunków szkolnych. » » » » » » » » » » » WOBEC tego książka ta stanowi uzupełnienie mojego „Podręcznika do ćwiczeń zdobniczych“ (Kraków 1924 wyd. Muzeum Przemysłowego) i tworzy z nim jedną całość. W podręczniku znajdzie nauczyciel spis zadań, przykłady prac uczni oraz uwagi dotyczące korekty, w niniejszej zaś książce wiadomości teoretyczne, na których opierają się ćwiczenia praktyczne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » DO WYDANIA niniejszej pracy skłoniła mnie okoliczność, że pierwsza moja książka (Podstawowe zasady), jako dzieło ściśle naukowe okazało się dla ogółu zbyt obszerną i mało dostępną. Wydając pracę niniejszą, starałem się, o ile możności odciążyć ją z balastu teoretycznego, a natomiast wyzyskać wszystkie zdobycze dydaktyczne, jakich mi dostarczyła moja ośmioletnia praca w Państwowej Szkole Przemysłu artystycznego w Krakowie, gdzie metoda moja stosowana systematycznie okazała się owocną. NASUNĄĆ się może niejednemu czytelnikowi pytanie, dlaczego ćwiczenia ornamentalne przedstawiają jakieś specjalne trudności i wymagają obszerniejszego wykładu teoretycznego? Trudność zrozumienia teorji dotyczącej budowy ornamentu nie polega wcale na tem, jakoby ta teorja była zawiła, przeciwnie, jest ona niesłychanie prosta; trudność polega na tem, że teorja nie odpowiada stanowisku jakie zajmuje znaczna większość współczesnych plastyków wobec zjawisk ornamentalnych. » » » DZISIEJSZY plastyk, kształcony prawie wyłącznie na formach czerpanych z natury bądź to martwej, bądź ożywionej, wyrobił w sobie poczucie, że wszelka forma plastyczna w sztuce, opierać się musi o naturę. Zdaniem większości artystów i teoretyków, twórczość w tej dziedzinie polega na interpretowaniu, na przekształcaniu, kombinowaniu, deformowaniu, czy stylizowaniu zjawisk świata zewnętrznego. Stanowisko to może być słuszne w odniesieniu do sztuki tak zwanej czystej, która istotnie polega na obrazowaniu natury (i z tego względu, raczej sztuką obrazową nazywać by się mogła). Z chwilą jednak kiedy mamy do czynienia z ornamentem w ścisłem tego słowa rozumieniu, musimy się oprzeć na zgoła innych założeniach. » » » » » » ZDOBNICTWO przedhistoryczne, które jako pierwotne, zawiera w sobie najistotniejsze cechy omamentu, nie opiera się na formach podpatrzonych w naturze. Składa się ono z nic nie znaczących plam, kresek, kropek, czy innych elementów, wytworzonych bezpośrednio przez materjał i przyrząd (np. plecionka, odciski palców w glinie itp.). Jedyną treścią tych ornamentów jest ich wyraz rytmiczny, uzyskany przez odpowiednie zgrupowanie i rozłożenie tych elementów, których pochodzenie jest czysto techniczne, w ścisłej zależności od formy użytkowej, na której występują. » » » » » » » » » » » ZDOBNICTWO powstało na tych samych założeniach, z których rozwinęła się architektura. Ani świątynia, ani sprzęt domowy, garnek, tkanina czy spinka, nie powstały przez naśladowanie natury. To samo dotyczy ornamentu, który jest dalszem rozwiązaniem architektury i może istnieć jedynie pod tym warunkiem, że się tym założeniom nie sprzeniewierzy. » » » WIELU plastyków i teoretyków, zetknąwszy się z ornamentami, które nie opierają się na naturze, uważa, że wyrosły one na założeniach geometrycznych. Takie zapatrywanie jest równie fałszywe jak poprzednie. Geometrja jest wiedzą, która służy do analizowania dowolnej formy i nie może być uważana jako źródło form artystycznych. » » » » » » » » ISTOTNY ornament nie jest ani stylizacją natury, ani też nie rodzi się z geometrji. Istotny ornament ma podłoże techniczne, powstaje bezpośrednio z rzemiosła, a treścią jego jest rytm wyrażony przy pomocy elementów, wytworzonych przez materjał i przyrząd. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » CAŁA TRUDNOŚĆ teoretycznej analizy form zdobniczych polega na tem, że poczucie dzisiejszego Europejczyka, wykształcone przedewszystkiem na wspaniałej sztuce obrazowej, bardzo niechętnie godzi się z powyższemi przesłankami. Trzeba dużo dobrej woli, aby się do nich odnieść bez uprzedzeń, i w tem właśnie leży cała trudność, jaką odczuwają przeważnie ludzie, pragnący zapoznać się z teorją ornamentu. » » » » » » » » » » » » » » » » » NIEKTÓRZY nauczyciele, poza naturą i poza jej geometryzacją, uznają sztukę ludową, (względnie inne formy historyczne lub archaiczne) jako źródło, z którego może czerpać twórczość ornamentalna. Ten pogląd nie wytrzymuje krytyki z wielu względów, które wymagałyby obszerniejszego omówienia. Zaznaczę tylko tutaj, że przerabianie sztuki ludowej w szkołach, nie daje dodatnich rezultatów. Uczeń kopiuje poszczególne motywy i składa z nich nowe całości. Ornamenty, w ten sposób powstałe zatracają cały urok, jaki posiadały wzory z których zostały skopjowane i przerobione; i nie może być inaczej. Główny sens ornamentu polega na jego dostosowaniu do przedmiotu, na którym jest umieszczony, na rozłożeniu plam i powiązaniu linji, na takich lub innych zestawieniach form, na takiem lub innem ustosunkowaniu do tła itp. Sam fakt wprowadzenia jakiegoś określonego motywu odgrywa rolę drugorzędną. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » STWIERDZIĆ to można, analizując ornamenty do różnych stylów należące, w których nierzadko znajdujemy te same motywy jak: linje meandrowe, palmety itp. Nie poszczególny motyw, ale wzajemne ustosunkowanie motywów, w odniesieniu do sensu całej formy, decyduje w pierwszym rzędzie o wyrazie ornamentu, o jego wartości i o jego stylu. Uczniowi nie pomogą najbardziej swojskie i najbardziej charakterystyczne fragmenty, jeżeli nie umie ich zorganizować, tak jak krawcowej nie pomogą najpiękniejsze materje i koronki, jeżeli nie zna kroju, poecie frazesy czerpane z największych arcydzieł, jeżeli nie umie budować zdania. Czerpiąc ze sztuki ludowej gotowe motywy, uczeń idzie po linji najmniejszego oporu i poprzestaje na kombinowaniu i zlepianiu, a nie uczy się organizować. Chcąc wyrobić w początkującym poczucie prawdziwej kompozycji, trzeba go najpierw nauczyć tworzyć fragmenty, (czyli motywy zdobnicze) z możliwie najprostszych elementów, aby rozszerzając stopniowo ramy zadania, dojść wreszcie do organizowania jednolitego ornamentu z różnych motywów.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » TAKIE ORGANIZOWANIE całości ornamentalnej jest zadaniem trudnem. Opanowanie takiej całości wymaga poważnego przygotowania. Opierając się na gotowych fragmentach, dostarczonych przez sztukę ludową, dajemy uczniowi bez żadnego przygotowania, zadanie najtrudniejsze, któremu oczywiście nigdy podołać nie może. Nie umiejąc organizować, uczeń zlepia i wytwarza na tej drodze z motywów ludowych bezsensowne dziwolągi. (Do takiego bezsensownego zlepiania prowadzą niektóre metody zalecane w podręcznikach, naprzykład metoda polegająca na lusterku. Zalecanie takiej metody jest drastycznym przykładem zwyrodnienia poczucia ornamentalnego). Widuje się parzenicę (która świetnie wygląda na spodniach góralskich, dopełniając całości stroju), użytą jako jeden wycinek rozety przeznaczonej na sufit salonowy. Widuje się papierową wycinankę, która przyklejona do ściany podnosiła urok wiejskiej izby, przerobioną na zdobnik drukarski. Widuje się słońce i leluje góralskie, przeniesione z sozrębu na kilim i wiele innych podobnych niedorzeczności. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » PATRZĄC na te wymysły, odnosi się podobne wrażenie, jak gdyby ktoś wziął naprzykład parę ogonów, trzy skrzydła, jedną nogę, dwie głowy z różnych ptaków, i zlepiwszy to razem byle jak, twierdził, że stworzył formę o charakterze ptaka. Tak, jak charakter ptaka polega przedewszystkiem na ustosunkowaniu poszczególnych członków, tak właśnie polega charakter ornamentu przedewszystkiem na ustosunkowaniu składających go motywów. » » » » » » » » » » » » ZAPOZNANIE ucznia z najważniejszemi prawami rządzącemi organizacją form ornamentalnych, jest właśnie zadaniem niniejszej książki*). » » » » » » » »

*) KAŻDY szlachetny okaz sztuki ludowej, czy to będzie stół, garnek, czy kilim, stanowi jednolitą całość, która wyraża pewną ideę plemienną. Ta idea wyrażona jest jasno albo mętnie, zależnie od tego, czy forma ustalona została wiekową tradycją, czy też powstała względnie niedawno. Główna wartość sztuki ludowej nie leży w indywidualnej inwencyj jednostki, która dany okaz wykonała, ale w założeniach plemiennych, które przechodzą z pokolenia na pokolenie. Jeżeli tedy pragniemy zrozumieć istotny sens ornamentu ludowego, to musimy starać się wyczuć tę ideę plemienną, nieraz spaczoną i zmąconą przez nieudolną interpretację wykonawcy. Podobnie rzecz się ma z każdą melodją ludową, która posiada swoją głęboką ideę plemienną, ale śpiewana bywa przez poszczególnego pastucha lub dziewdzynę wiejską z reguły fałszywie. Wyczucie tej idei po przez dowolności i przypadkowości indywidualnej interpretacji wymaga poważnego wyrobienia artystycznego, a stąd wynika, że ze sztuki ludowej mogą korzystać jedynie wytrawni artyści. Oni jedynie umieją rozwinąć ideę, która w niej jest zaklęta. Dla początkujących kryje ta sztuka wielkie niebezpieczeństwo, gdyż uwodzi pozorną dowolnością, swobodą i przypadkowością. Uczniom należy pokazywać okazy wytwórczości ludowej, dobierając przedewszystkiem takie przykłady, które są silnie skrystalizowane pod wpływem tradycji. Należy je omawiać, wskazując na logikę ich budowy, na jednolitość kompozycji i na ich sens związany ze środowiskiem, w którem powstały. Jest rzeczą pożądaną, aby uczniowie takie okazy kopjowali, nigdy jednak nie należy pozwalać na przeróbki, które nie mogą prowadzić do żadnych pozytywnych rezultatów.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

JESTEM przekonany, że ktokolwiek sumiennie przetrawi tych kilka uwag zestawionych przeze mnie powyżej, temu korzystanie z niniejszej książki nie sprawi żadnej trudności. Zrozumie on, dlaczego w książce niniejszej niema żadnych wskazówek w sprawie ornamentalnej interpretacji, czy stylizacji natury, dlaczego niema uwag dotyczących wyzyskania geometrii dla celów zdobniczych, dlaczego wreszcie niema omówionych metod zastosowania motywów sztuki ludowej. Główną treścią tej książki jest analiza budowy ornamentu, jako organizacji rytmicznej z elementów dostarczonych przez materjał i przyrząd.» » » » » » » ORNAMENT wyłącznie na tych zasadach skomponowany należy do specjalnej kategorji sztuki plastycznej, którą to kategorję możnaby określić mianem sztuki rytmicznej. W rzeczywistości spotykamy rzadko takie, czysto rytmiczne organizacje. Ornament wchłania w siebie chętnie inne jeszcze wartości, które omówię kolejno, zaczynając od wartości pojęciowych, czyli od symboli. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » SYMBOLE są tem w dziedzinie plastyki, czem są słowa w sztuce dźwiękowej; nie odtwarzają one obrazów, ale wyrażają pojęcia. Symbole te spotykamy już w ornamentyce przedhistorycznej. Nie powstały one i nie mogą powstawać na drodze bezpośredniej obserwacji natury z tego względu, że w naturze nie istnieją żadne formy, któreby odpowiadały pojęciom. Istnieje naprzykład wrona, wróbel, kura, ale nie istnieje nic takiego, coby odpowiadało ogólnemu pojęciu: „ptak“. Istnieje goździk, róża, tulipan, ale nie istnieje nic takiego, coby odpowiadało ogólnemu pojęciu: „kwiat". Chcąc takie pojęcie wyrazić, nie możemy się tedy oprzeć na bezpośredniem studjum natury, ale musimy szukać plastycznego odpowiednika w nas samych. Wprowadzenie symboli bogaci ornament, dodając mu wartości dostępnych dla intellektu. Inne uwagi, dotyczące symbolów i ich stosunku do ornamentu, znajdzie czytelnik w niniejszych wykładach. » » » » » » » » » » » » » » » NIE WYCZERPUJĄC tedy tego zagadnienia obecnie, przejdę z koleji do zagadnień związanych z barwą, która wytwarza wartości swoiste, zdolne do łączenia się z rytmiką ornamentalną, podobnie jak to ma miejsce z symbolami. W wykładach moich poświęcam zagadnieniom kolorystyki osobny rozdział, obecnie pragnę wyjaśnić tylko w sposób ogólny moje stanowisko. HARMONIA barw należy do zagadnień najbardziej złożonych i teoretycznie mało opracowanych. W ostatnich latach pojawiły się prace W. Ostwalda: „Die Farbenfiebel“ (Leipzig 1919) oraz „Die Harmonie der Farben“ (Leipzig 1923), które ujmują po raz pierwszy zagadnienia te w sposób ściśle naukowy*). Najważniejsza może zasługa Ostwalda polega na tem, że opracował skalę tonów szarych, zamkniętych pomiędzy tonem białym i czarnym, stosując do budowy tej skali fizjologiczne prawo Fechnera**). Skalę tę wyobraził sobie Ostwald rozłożoną na odcinku linji prostej ustawionym pionowo. Następnie opracował Ostwald skalę barw tęczowych i rozłożył je na obwodzie koła. Koło to umieścił poziomo w ten sposób, że odcinek prostej, wyrażający skalę tonów szarych przechodzi przez środek tego koła, prostopadle do jego płaszczyzny ustawiony i przez tę płaszczyznę przepołowiony. Łącząc punkty krańcowe odcinka (W=biały i S=czarny) ze wszystkiemi barwami tęczy, rozłożonemi na obwodzie koła, otrzymuje Ostwald płaszcze dwóch stożków zbudowanych na tej samej podstawie. 

*) ISTNIAŁY wprawdzie już dawniej liczne prace, ujmujące te zagadnienia, nawet głęboko, ale były to raczej prace filozoficzne a nie naukowo-dydaktyczne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » **) PRAWO FECHNERA określa stosunek pomiędzy siłą podniety zewnętrznej, a siłą wrażenia przez nią wywołanego. Stosownie do tego prawa, musi siła podniety wzrastać w postępie geometrycznym, jeżeli pragniemy uzyskać wrażenia, których natężenie wzrasta w postępie arytmetycznym. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 
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Płaszcz górnego stożka przedstawia wszystkie barwy czyste, powstałe przez połączenie tonu białego z poszczególnemi barwami tęczowemi w różnych stosunkach. Płaszcz dolnego stożka przedstawia wszystkie barwy czyste, powstałe przez połączenie tonu czarnego z poszczególnemi barwami tęczowemi w różnych stosunkach. Wnętrze tego podwójnego stożka przedstawia wszystkie barwy złamane, t. j. barwy powstałe przez połączenie tonów szarych z poszczególnemi barwami tęczowemi. Przekrój tego podwójnego stożka, przeprowadzony przez jego oś, wytwarza z każdej strony tej osi trójkąt, na którym rozmieszczone są wszystkie barwy jednorodne, t. j. takie, które dają się wytworzyć przez połączenie jednej z barw tęczowych z wszystkiemi tonami szaremi, z białym i czarnym tonem włącznie. W trójkącie barw jednorodnych rozróżnia Ostwald trojakie szeregi barw, które reprezentowane są trojakiemi systemami linji, równoległych do trzech boków trójkąta. » » » » » » » » » » » » » SYSTEM LINJI równoległych do boku S V przedstawia szeregi barw, które Ostwald nazywa: szeregami barw równobiałych. Każdy z tych szeregów obejmuje barwy, w których ilość białego tonu stanowi składową stałą; pozostałe zaś dwie składowe a mianowicie: ton czarny i barwa tęczowa, połączone są w różnych stosunkach. » » » » » » » » » » 
[image: ]

SYSTEM LINJI równoległych do boku W V przedstawia szeregi barw, które Ostwald nazywa szeregami barw równoczarnych. Każdy z tych szeregów obejmuje barwy, w których ilość czarnego tonu stanowi składową stałą; pozostałe zaś dwie składowe, a mianowicie ton biały i barwa tęczowa połączone są w różnych stosunkach. » » » » » » » » » » » » » » SYSTEM LINJI równoległych do boku W S przedstawia szeregi barw, które Ostwald nazywa: szeregami barw równoczystych. Każdy z tych szeregów obejmuje barwy, w których ilość barwy tęczow ej stanowi składową stałą; pozostałe zaś dwie składowe, a mianowicie: ton czarny i biały połą= czone są w różnych stosunkach. » » » » » » » » » » OPRÓCZ TYCH trojakich szeregów barw jednorodnych*), wprowadza Ostwald jeszcze szeregi barw reprezentowane przez koła, położone w płaszczyznach równoległych do podstawy podwójnego stożka, przyczem uwzględnia jedynie koła, których środki położone są na linji W S**). » » » » » » » » » » » NA TYCH czworakich szeregach (wyłącznie) opiera Ostwald swoje zasady harmonji barw. Uważa on mianowicie, że kilka barw należących do jednego szeregu i odpowiadających punktom równo od siebie oddalonym stanowi zespół harmonijny. » » » » » » OPRÓCZ tej zasady podstawowej, wprowadza Ostwald jeszcze dwie inne zasady dodatkowe, a mianowicie: zasadę wspólnego tonu, oraz zasadę zastępstwa. Pierwsza polega na tem, że dowolny człon danego szeregu tonów sharmonizowanych można uważać jako wartość łączącą dany szereg z innym, który ten ton również obejmuje.

*) ZAZNACZYĆ NALEŻY, że Ostwald opiera się na równaniu: (W+S+V=1) przez co pragnie wyrazić, że suma tonu białego, czarnego i barwy tęczowej jest w każdej barwie ilością stałą. Równanie to wymagałoby jeszcze wyjaśnienia wobec faktu, że barwy tęczowe różnią się pomiędzy sobą pod względem pozornej jasności, pomimo, że trudno twierdzić, jakoby w tęczy poszczególna barwa (n. p. fiolet jako najciemniejsza) zawierała w sobie pewną ilość tonu czarnego. Wtedy bowiem trudno by ją nazwać tęczową. Dotyczy to właściwie wszystkich barw tęczowych, oprócz barwy żółtej, jako najjaśniejszej. » » » » » » » » »

**) ELIPSY lub innych linji nie uwzględnia wcale. Również nie uwzględnia linji położonych na płaszczyznach nachylonych skośnie do osi walca. 

 Jest to zatem niejako połączenie dwóch harmonji, z których każda na innym szeregu tonów się rozwija w jeden zespół barwny, przy pomocy jednego wspólnego tonu. Ten ton łączący wyraża się geometrycznie punktem, w którym się przecinają linje reprezentujące szeregi tonów zespolonych *). » » » » » » » » » » » » » » » » DRUGA ZASADA (zastępstwo) polega na tem, że jeden z tonów danej harmonji zastąpiony jest przez zespół tonów z tym tonem równoznaczny, (np. w miejsce tonu niebieskiego wystąpią dwa tony, a mianowicie: zielony i fioletowy tak dobrane, aby wypuszczony ton niebieski połowił łuk pomiędzy nimi zawarty). TEORJA OSTWALDA naszkicowana powyżej w formie najpobieżniejszej, jest o ile mi wiadomo pierwszą, która dąży do uporządkowania całokształtu materjału kolorystycznego i do ścisłego sformułowania zasad harmonji barw. Dotychczas interesowali się teoretycy prawie wyłącznie barwami tęczowemi, a tonów szarych, barw zbielonych, zczernionych i złamanych nie uwzględniali wcale. Ponieważ w praktyce mamy do czynienia prawie wyłącznie z takiemi barwami, przeto teorje dotychczasowe nie mogły mieć poważniejszego znaczenia praktycznego**)

*) NA RYSUNKU uwidocznionym na str. 16 widzimy wewnątrz podwójnego walca oznaczony punkt, w którym przecinają się 4-ry linje reprezentujące 4-ry rodzaje szeregów Ostwalda. Ten punkt mógłby się tedy stać ogniwem łączącem dwie harmonie, z których każda rozwinąć by się mogła na jednym z czterech szeregów. » » » » » » » » » » » **) GŁÓWNĄ ZDOBYCZĄ dotychczasową było wykrycie prawa barw dopełniających, które to prawo wywarło silny wpływ na malarstwo w epoce rodzącego się impresjonizmu. Jest to charakterystyczny przykład wpływu, jaki mieć mogą zdobycze teoretyczne na twórczość artystyczną.

 UKŁAD OSTWALDA posiada tedy pierwszorzędne znaczenie dla teorji barw, ale nie jest wolny od poważnych braków, które utrudniają niezmiernie jego zastosowanie. » » » » » » » » » » » » » » » PRZEDEWSZYSTKIEM sili się Ostwald na wprowadzenie stałych norm. Opracowuje on je najpierw w zastosowaniu do tonów szarych na zasadzie prawa Fechnera i przenosi je następnie na inne szeregi*). Nie mogąc w ramach niniejszego szkicu rozpatrzyć wyczerpująco tej zasady, wskażę tylko, że kryje się w niej zasadniczy błąd. Normy takie byłyby możliwe do ustalenia jedynie pod tym warunkiem, że oświetlenie ma natężenie stałe. Wobec zmienności tego natężenia wynika jednak właśnie z samego prawa Fechnera, że normy nie mogą być stałe. Jeżeli opracujemy mianowicie szereg tonów szarych, tak aby przy średniem natężeniu światła robił wrażenie prawidłowego t. j. takiego, w którym tony zmieniają się jednostajnie (w postępie arytmetycznym), to przekonamy się, źe obserwując ten szereg przy słabszem świetle, skonstatujemy inne ustosunkowanie, a mianowicie: różnice pomiędzy tonami bliskiemi białego końca szeregu pozornie się zwiększą, a różnice pomiędzy tonami bliskiemi czarnego końca szeregu zmniejszą się pozornie.

*) DLA UPROSZCZENIA tych norm przyjmuje odległość „W V" oraz „S V“ równą „W S“ tak, że barwy jednorodne wyrażają się trójkątem równobocznym. Założenie to niczem nie uzasadnione i zupełnie dowolne nie odpowiada rzeczywistym stosunkom, Jeżeli zaś te założenia zmodyfikujemy, starając się je uzgodnić z rzeczywistym stanem rzeczy, to przekonamy się, że wprowadzenie norm stanie się niemożliwem. » » » 

 Przy spotęgowanym oświetleniu zaobserwujemy zjawisko przeciwne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WYNIKA STĄD, że właśnie prawo Fechnera, które służy Ostwaldowi jako zasada do ustalenia norm dowodzi, że normy nie mogą być stałe, gdyż stosunki pomiędzy tonami zależą od siły oświetlenia. » » » » DRUGI ZASADNICZY brak układu Ostwalda polega na tem, że omawiając koło barw tęczowych uważa on wszystkie barwy tęczowe za równorzędne. Ostwald nie wyróżnia trzech barw zasadniczych (żółta, czerwona, niebieska), co oczywiście koliduje z doświadczeniem malarskiem. Praktyka zmusza każdego kolorystę do wyróżnienia tych trzech barw jako niezłożonych, z pośród wszystkich innych, które nich złożyć się dają (druk trójbarwny). » » » » » » PONADTO nie uwzględnia on w swoim układzie taktu zasadniczego, że w kole barw tęczowych istnieje biegun jasny (żółty) i biegun ciemny (fiolet*). 

*) POMIJAM TU dla braku miejsca inne niedomogi, jak n. p., że nie uwzględnia bieguna ciepłego i zimnego, które w harmonji barw odgrywają rolę bardzo ważną. Pomijam również fakt, że Ostwald jako dopełniającą barwę żółtą uważa ultramarynę, chociaż podług doświadczenia malarskiego barwę żółtą dopełnia fijoletowa. Skutkiem takiego ustosunkowania wydłuża się w układzie Ostwalda łuk, dzielący ultramarynę od żółtej, na którym to łuku rozkładają się różne odcienie barwy zielonej. To ustosunkowanie uniemożliwia Ostwaldowi równomierne rozłożenie barw tęczowych na kole, gdyż na barwy zielone przypada za duży odcinek łuku, na fjoletowe zaś za mały (patrz rys. str. 22, na którym po lewej stronie uwidoczniono rozkład Ostwalda, po prawej rozkład normalny). Sprawy te omówiłem nieco szerzej w artykule: „Teorje kolorystyczne w związku z potrzebami szkolnictwa i przemysłu". Przemysł, Rzemiosło i Sztuka. Kraków 1924. Rocznik 4, zeszyt 3 wyd. Muzeum Przemysłowego.
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Gdyby przyszło tę różnicę w układzie Ostwalda uwidocznić, tedy należałoby chyba oś walca podwójnego nachylić tak do płaszczyzny barw tęczowych, aby wierzchołek stożka odpowiadający tonowi białemu, zbliżył się do barwy żółtej, a oddalił od barwy fioletowej*). Równocześnie wierzchołek przeciwległy odpowiadający tonowi czarnemu, zbliżyłby się do barwy fioletowej, a oddaliłby się od żółtej, co
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również odpowiada istotnemu stanowi rzeczy. Przy takim ustosunkowaniu trójkąt barw jednorodnych nie mógłby być równobocznym, co ze swej strony uniemożliwiłoby wprowadzenie norm proponowanych przez Ostwalda. Pozatem należałoby prawdopodobnie przesunąć koło barw tęczowych wzdłuż szeregu tonów szarych ku białemu biegunowi z tego względu, że pomiędzy tonem białym, a żółtą barwą tęczową można rozróżnić mniej barw pośrednich, niż pomiędzy tonem czarnym a barwą tęczową fioletową. POPRAWKI TAKIE, niezbędne z teoretycznego punktu widzenia skomplikowałyby oczywiście graficzny układ, zwłaszcza gdybyśmy chcieli w nim skorygować dalsze nieścisłości. » » » » » » » » » »

*) Na taką możliwość zwróciła moją uwagę P. Irena Bojarska. » » » » 
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BYŁOBY WSKAZANEM mianowicie, zastąpić linje proste tworzące stożki, linjami krzywemi o charakterze prawdopodobnie parabolicznym, a to z tego względu, że obserwując szereg barw czystych zbielonych (od białej do tęczowej), w połączeniu z odpowiednim szeregiem barw zczernionych (od tęczowej do czarnej), skonstatujemy łatwo, że tęczowa barwa nieda się ściśle umiejscowić. Barwy zbielone przechodzą niepostrzeżenie poprzez tęczową w barwy zczernione, z czego wynika, że graficznie wyrazićby je należało jedną linją ciągłą, a nie dwoma prostemi pod kątem się stykającemi. » » » » » » » » » » » » » JEŻELI SIĘ zaś na tę poprawkę zgodzimy, to oczywiście będziemy się musieli zrzec trojakich szeregów barw jednorodnych, które wprowadza Ostwald (jako szeregi wyrażone geometrycznie równoległemi do trzech boków), a na ich miejsce wystąpią inne
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systemy linji np. system linji krzywych, łączących ton biały z czarnym, uwidoczniony na rysunku. DO TYCH ZMIAN w samym układzie musielibyśmy oczywiście dostosować i zasady harmonji. Zasada główna, na której się oparł Ostwald, wydaje mi się w założeniu słuszną. Trudno jednak dopatrzeć się racji, dlaczegoby się miała jedynie do kilku (4) szeregów ustalonych przez Ostwalda ograniczyć. Harmonje barw, wytworzone na zasadzie kilku rodzaji szeregów nie mogą wyczerpać wszystkich rodzaji harmonji jeżeli się zważy, jak nieprzebrane jest bogactwo zestawień wytworzonych przez ludzkość w ciągu tysiącleci. » » » » » » » » » » » » » » » CO DO DWÓCH dodatkowych zasad harmonji przyjętych przez Ostwalda, to nie wydają mi się one obowiązujące. W każdym razie nie są one niczem uzasadnione i kryją w sobie ogromnie dużo dowolności. Należałoby raczej rozszerzyć pierwsze prawo przyjmując, że każda linja, związana logicznie z formą bryły, reprezentującej pełny materjał kolorystyczny, może służyć za podstawę do budowania harmonji barwnych, przyczem odstępy pomiędzy poszczególnemi barwami nie muszą być prawdopodobnie sobie równe. Wystarczy nieraz, jeżeli stanowią szereg rytmicznie uporządkowany. » » » » » » » » » » » » » WYDAJE Ml SIĘ, że układ Ostwalda skorygowany i uzupełniony, stanowićby mógł najwłaściwszy szkielet dla teoretycznej analizy zestawień barwnych, i mam wrażenie, że tylko na takich założeniach dałby się opracować układ geometryczny, w którym odległość dowolnych dwóch punktów byłaby proporcjonalna do pozornej różnicy dwóch barw przez te punkty reprezentowanych (oczywiście przy pewnem oświetleniu). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » NALEŻAŁOBY jednak oprócz zmian w samym układzie (w rodzaju tych jakie zaznaczyłem powyżej), uwzględnić w harmonji barw wiele innych czynników, n. p. wpływ jaki wywiera wielkość i kształt plamy na wyraz harmonji, zagadnienie dominanty, wpływ tła, jako wartości pasywnej na rozkład barw w ornamencie i wiele innych. » » » » » » » » » » » » » » » » POMIMO pierwszorzędnych zalet teoretycznych posiada układ Ostwalda, zwłaszcza po ewentualnem przerobieniu poważną niedogodność praktyczną. Chcąc go dostosować do potrzeb szkoły średniej należałoby opracować tablice bardzo skomplikowane, a wykład nawet przy użyciu takich tablic byłby dla wielu uczni niewątpliwie jeszcze za mało dostępny. WOBEC TEGO zachowałem w moich wykładach układ, jaki opracowałem w r. 1916 tembardziej, że posiada on duże pokrewieństwo z układem Ostwalda, pomimo że powstał zupełnie od niego niezależnie. Układ ten niema żadnej pretensji do naukowej ścisłości. Przeznaczony jest wyłącznie do praktycznego użytku szkolnego i posiada tę dogodność, że grupuje wszystkie barwy czyste, zarówno zczernione jak zbielone (wraz z tęczowemi) na jednej płaskiej tarczy. W ten sposób można tę skalę barw (czystych), najbardziej podstawową, łatwo uczniom uzmysłowić, podczas gdy uzmysłowienie tej skali, podług układu Ostwalda wymagałoby przestrzennego modelu (barwy czyste rozkładają się bowiem na obu płaszczach podwójnego stożka). Wygodnem jest również to, że pełny mój układ wyraża się geometrycznie walcem. Przekroje bowiem walca są łatwiejsze do uzmysłowienia niż przekroje podwójnego stożka, a właśnie przekroje takie odgrywają poważną rolę przy omawianiu różnych typów harmonji barw złamanych. » » » » » » » » » » » » » » » KOLORYSTYKA obejmuje osobny zakres zjawisk plastycznych, w ramach którego mogą powstawać samodzielne formy artystyczne. Istnieją np. tkaniny barwne bez właściwego motywu ornamentalnego, których główną, a właściwie jedyną treść artystyczną stanowi idea kolorystyczna. Można tedy powiedzieć, że istnieje sztuka ściśle kolorystyczna, tak jak istnieje sztuka czysto rytmiczna, którą omówiliśmy poprzednio. Zazwyczaj jednak łączą się założenia kolorystyczne z założeniami rytmiki zdobniczej i wtedy powstaje ornament barwny. » » » » » » » » » » » » TAKI ORNAMENT barwny jest tedy zjawiskiem złożonem, które wymaga specjalnego omówienia. Sama znajomość zasad budowy ornamentalnej, oraz harmonji barw nie stanowią dostatecznego przygotowania; należy jeszcze ponadto wyjaśnić, jak się te dwa, w zasadzie niezależne od siebie zakresy sztuki, ze sobą splatają. Oczywiście, że do omówienia tego zagadnienia można przystąpić dopiero po wyjaśnieniu budowy ornamentu z jednej strony, a zasad harmonji barw z drugiej. » » » » » » » » » » » » » » DLATEGO TEŻ uważam za niewłaściwe rozpoczynanie ćwiczeń zdobniczych od ornamentów barwnych. Kolor pociąga tak silnie człowieka zwłaszcza w młodym wieku, że mu zasłania w zupełności zagadnienie czystej formy*). Szukając zestawień barwnych, zapomina uczeń prawie zawsze o samej kompozycji, a nawet wytrawny krytyk nie dostrzega często błędów zasadniczych ze stanowiska rytmiki ornamentalnej, jeżeli zespół barw mu odpowiada.

*) ODNOŚNIE DO studjum natury ustaliła się już dawno zasada, uznana przez wszystkich pedagogów, ograniczenia początkowych ćwiczeń do samego rysunku. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

  Te metodyczne uwagi nie dotyczą oczywiście szkół początkowych. Dzieci mogą i powinny mieć jaknajwiększą swobodę przy ćwiczeniach plastycznych*). Należy im dostarczyć farb, względnie kredek lub papierów kolorowych i pozwolić im bawić się, nie obciążając ich żadnemi wskazówkami teoretycznemi. Dopiero około 14 roku życia można w sposób ostrożny rozpocząć właściwą naukę. » » » » » W TEJ FORMIE w jakiej te wykłady podane są w niniejszej książce, mogą one być stosowane jedynie do starszych uczni (powyżej lat 16—17). Załączona (na końcu książki) tablica, służy do poglądowego zobrazowania porządku ćwiczeń ornamentalnych. Dwie pierwsze serje ćwiczeń (na podstawie elementu kwadratowego i trójkątnego) służą do opanowania ściśle płaszczyznowego typu ornamentalnego. Dwie następne (stempel i krata) do opanowania ściśle linijnego typu**); dalsze dwie (pióro i pendzel) służą do wyjaśnienia typu bardziej złożonego, w którym element podstawowy łączy w sobie charakter linijny z charakterem płaszczyznowym. 

*) BYŁOBY n. p. niedorzecznością wymagać poczucia kompozycji od dzieci, których własna krystalizacja wewnętrzna jest dopiero w toku. Rytmiczna organizacja ornamentu (która stanowi istotę kompozycji) jest bowiem odbiciem rytmicznej organizacji człowieka. » » » » » » » **) W NIEKTÓRYCH SZKOŁACH przyjęto inny porządek, a mianowicie; jako pierwszy element — punkt, jako drugi — linję, jako trzeci — płaszczyznę. Tego rodzaju porządek powstał pod wpływem pojęć geometrycznych i wydaje mi się zupełnie nieodpowiedni. Zdobnictwo wyprowadzone z punktu jest koncepcją sztuczną. Zdobnictwo zaś linijne jest bardziej złożone niż zdobnictwo płaszczyznowe, ponieważ poczucie płaszczyzny jest bezpośredniejsze i bardziej pierwotne niż poczucie linji.

 Na tych sześciu typach kończą się ćwiczenia ściśle ornamentalne. Zanim nauczyciel przystąpi do ostatnich dwóch (kilim i batik), powinien zaznajomić uczni z układem barw i zasadami harmonji kolorystycznej. W OBRĘBIE każdej techniki należy przestrzegać takiego porządku, aby uczeń, zapoznawszy się dokładnie z charakterem elementu podstawowego, wytworzył najpierw najprostsze motywy, potem symbole, a dopiero po sumiennem zapoznaniu się z materjałem przystąpił do kompozycji pełnego ornamentu*). rozwiniętego na zasadzie odpowiedniego podziału. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » METODA POWYŻSZA opracowana konsekwentnie stanowi pewną nierozerwalną całość, tak że żadnej serji ćwiczeń nie można w niej pominąć ani przestawić. Możemy jedynie opuścić ćwiczenia na zasadzie elementu trójkątnego, chociaż i one odgrywają bardzo ważną rolę, jako powtórzenie najbardziej podstawowych zasad w bogatszej formie. Pozatem można zastąpić każdą technikę jakąś inną, do niej analogiczną. 

*) NAUCZYCIEL, który bez należytego przygotowania rozpoczyna ćwiczenia od kompozycji pełnego ornamentu postępuje tak, jak gdyby żądał od dzieci, nie umiejących zbudować zdania, napisania noweli albo zgoła dramatu. Ponieważ budowa motywów z poszczególnych elementów podstawowych opartą jest na tej samej zasadzie, która służy do organizowania ornamentu z poszczególnych motywów, uczeń składając motywy przygotowuje się do pełnej kompozycji ornamentalnej, która jest znacznie trudniejsza do opanowania. Jeśliby nauczyciel dał gotowe motywy i żądał wytworzenie z nich ornamentu (co ma miejsce przy ćwiczeniach opartych na motywach ludowych), to postępowałby przeciw naturalnemu porządkowi rzeczy, a tem samem nie mógłby osięgnąć dobrych rezultatów. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

 N. p. zamiast płyt kwadratowych można wprowadzić ćwiczenia w hafcie krzyżykowym, który polega również na elemencie kwadratowym; zamiast ćwiczeń stemplowych można wprowadzić wypalanie w drzewie rozgrzanem dłutkiem albo haft, przy ograniczeniu się do odpowiedniego ściegu. Zamiast kraty można wprowadzić haft łańcuszkowy, zamiast batiku haft rosyjski i t. p. » » » » » » » » NALEŻY JEDNAK koniecznie zachować technikę pęndzlową i kompozycję kilimową. Są to bowiem dwa typy najbardziej kardynalne, które od niepamiętnych czasów odgrywały w ewolucji form zdobniczych rolę pierwszorzędną tak, że bez ich zrozumienia nie można wogóle zrozumieć ornamentu i jego ewolucji. POZOSTAŁE RODZAJE ćwiczeń nie zostały wprowadzone ze względu na znaczenie użytkowe danych technik; są to bowiem często techniki mało używane, albo zgoła sztuczne (np. trójkąty). O wyborze decydowały potrzeby związane z metodyką. Chodziło o to, aby uczeń przechodził stopniowo od form prostych do bardziej złożonych, od form silnie krępujących do swobodniejszych, a równocześnie, aby się kolejno zetknął ze wszystkiemi głównemi cechami, jakie mogą mieć elementy zdobnicze (wartości płaszczyznowe, linijne i połączenie jednych z drugiemi. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » PRZY DOBORZE technik ważną również rolę odgrywał wzgląd na warunki szkolne. Należy zrozumieć, że ostatecznym celem kursu nie jest zapoznanie ucznia z jedną lub drugą techniką, ale wyrobienie w nim pewnych poczuć; przedewszystkiem zaś poczucia związku, jaki zachodzi pomiędzy materjałem i przyrządem z jednej, a kompozycją omamentalną z drugiej strony. Uczeń przeszedłszy ten kurs powinien zrozumieć rzemiosło jako zasadę, aby dostawszy do ręki jakikolwiekbądź przyrząd nowy i nieznany umiał określić elementy formy jakie mu odpowiadają, aby następnie, na zasadzie tych elementów umiał wytworzyć motywy, a wreszcie aby skomponował pełny ornament odpowiadający typem danej technice. » » » » » » » » » » » » » » » » » TAKIE ŚCIŚLE metodyczne ujęcie ćwiczeń spotkać się może z zarzutem, że wytwarza system zbyt krępujący, niezgodny z artystycznemi założeniami zdobnictwa. Decydującą odpowiedź na tego rodzaju krytykę może dać jedynie doświadczenie wymagające długoletniego i umiejętnego stosowania tej metody. Ponieważ moje własne doświadczenie nie koniecznie jest dla innych przekonywujące, przeto zmuszony jestem w tej sprawie ograniczyć się jedynie do kilku uwag ogólnych. » » » » » » » « » » » » PRZEDEWSZYSTKIEM pragnę postawić pytanie, czego właściwie należy uczyć w szkołach dążących do wychowania artystów; czy w szkołach tych należy uczyć sztuki czy też może czegoś innego? » » » KTO SIĘ NAD TEM pytaniem poważnie zastanowi, ten się może zgodzi z moim poglądem, że „sztuki“ wogóle uczyć nie można, ponieważ nie jest umiejętnością. Możnaby raczej powiedzieć, że sztuką jest właśnie to czego się nauczyć nie można*). 

*) SPOTYKA SIĘ wprawdzie często wyrażenia; „sztuki swojej nauczył“ albo „sztukę swoją przekazał“ ale odnoszą się one właściwie do rzemiosła, które również mianem „sztuki" bywa określone, jak gdyby przez pamięć tego, że było źródłem sztuki. » » » » » » » » » » » » » 

Sztuka bowiem polega na znalezieniu wyrazu dla przeżyć dotychczas niewyrażonych. » » » » » » » » » » » » WIADOMO, że wielcy artyści wychodzili często ze środowisk nie artystycznych; wiadomo również, że uczniowie najwybitniejszych malarzy rzadko wyrastają ponad przeciętność; wiadomo wreszcie, że niejeden średnio utalentowany plastyk, o ile był dobrym pedagogiem i znał swoje rzemiosło, wychowywał wybitnych artystów. » » » » » » » » » » » » » ABY STWORZYĆ dzieło sztuki trzeba mieć własne przeżycia i umieć je wyrazić. Gdyby ktoś chciał drugiego człowieka uczyć sposobów przeżywania, toby mu narzucił z konieczności tylko swoje przeżycia, utrudniając tem samem odnalezienie własnej drogi. Liczyć tedy można jedynie sposobów wypowiadania się czyli strony technicznej; innemi słowy rzemiosła. WIELU LUDZI zupełnie błędnie uważa rzemieślnika za przeciwieństwo artysty. Historja poucza nas na każdym kroku, że rzemiosło było zawsze źródłem a mówiąc ściślej, podłożem sztuki. Nie potrzeba też dowodzić, że nie może istnieć artysta, któryby równocześnie nie był rzemieślnikiem. Wynika stąd, że w szkołach artystycznych należy uczyć przedewszystkiem rzemiosła, a jeśli wyszkolimy dobrych rzemieślników, to oni sami wytworzą własną sztukę. » » » JEŻELI PORÓWNAMY ze sobą motywy, symbole lub ornamenty tak, jak zostały na tablicy zestawione (w szeregach poziomych), to skonstatujemy, że każda technika prowadzi do form o charakterze swoistym. Ten charakter nie jest zależny ani od indywidualnych właściwości jednostki ani od środowiska, wypływa on bezpośrednio z właściwości elementu, narzuconego przez matarjał i przyrząd: Charakter ten posiada tedy czysto materjalne, rzemieślnicze podłoże i określa się najlepiej słowem: „typ“. Spotykamy więc ornamenty o typie pendzlowym zarówno w Chinach jak w Grecji zarówno w epoce renesansu jak w epoce gotyku; to samo można powiedzieć o tkackim, snycerskim i każdym innym typie ornamentalnym*). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » NIEZALEŻNIE od pojęcia typu istnieje pojęcie stylu, co można łatwo sobie uzmysłowić zestawiając ornamenty różne pod względem typu, a należące do jednego stylu, n. p. ornamenty o typie tkackim, pendzlowym, snycerskim pochodzące z tej samej epoki. Styl wypływa wyłącznie z psychiki właściwej danej epoce i danemu środowisku i nie zależy od materjału **). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » ISTNIEJĄ ARTYŚCI, którzy nie mają poczucia typu i pragną urzeczywistnić piękno czysto abstrakcyjne. Próbują oni tworzyć ornamenty nie związane z żadną techniką i często bez żadnego określonego zastosowania, jakby niematerjalne a tem samem nierzeczywiste. Istnieją inni, którzy wczuwając się w piękno wynikające wyłącznie z konstrukcyjnych i użytkowych przesłanek, wyrzekają się założeń czysto estetycznych i dochodzą do negacji wszelkiej ozdoby, wszelkiego ornamentu jako rzeczy niepotrzebnej, a więc szkodliwej. 

*) ODNOSI SIĘ to również do architektury, w której rozróżniamy n. p. typ budownictwa kamiennego, drewnianego i t. p, » » » » » » » » **) MOŻNA JEDYNIE zaznaczyć, że niektórym stylom lepiej odpowiadają jedne typy niż inne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

Ludzie ci uwzględniają niejako wyłącznie materjalne potrzeby człowieka a tem samem zwalczają dążenia artystyczne (wykwitające na podłożu przeżyć duchowych chociaż realizowane w materji). » » » » » » » » » » » » » » » » » » ANI PIERWSI ani drudzy nie mogą osiągnąć rzeczywistych i trwałych rezultatów. Prawdziwy ornament polega na pogodzeniu, na uzgodnieniu założeń materjalnych z założeniami czysto estetycznemi (duchowemi) przy pomocy rytmu i powstaje wtedy jeżeli rzemieślnik podniesie swoje rzemiosło do wyżyn sztuki, względnie jeżeli artysta opanuje i pokocha rzemiosło. » » » » » » » » » » » » * » » » » » » » » » » WYKŁADY MOJE nie wiążą się z żadnym określonym stylem, gdyż uważam, że nie należy narzucać żadnego stylu w szkole, której zadaniem jest przygotować podłoże do wytworzenia własnego stylu*) natomiast wiążą się one ściśle z poszczególnemi, możliwie najbardziej zdecydowanemi typami. Uczeń musi tworzyć zawsze na zasadzie ściśle określonego elementu materjalnego, Ten element krępuje go oczywiście na każdym kroku.  

 *) TAKI SAMODZIELNIE wytworzony styl, będzie równocześnie stylem rodzimym. Sztuka ludowa, której niektórzy przypisują monopol rodzimości, stanowi w rzeczywistości bardzo ważną ale nie jedyną możliwą nutę sztuki narodowej. Style za czasów Ludwików były bez wątpienia francuskie, chociaż różniły się od francuskiej sztuki ludowej.

Odnosi on wrażenie, że nauczyciel ogranicza jego wolę artystyczną, że mu uniemożliwia wypowiedzenie się. Wrażenie to, które zresztą po pewnym czasie słabnie albo nawet zanika, polega na nieporozumieniu. Nauczyciel nie krępuje go wcale, krępuje go tylko i to pozornie, materjał i przyrząd, którego nie opanował jeszcze. Materjał i przyrząd uczą go pewnych prawd objektywnych i niezmiennych, a taka nauka chyba nikomu zaszkodzić nie może. Opanowawszy materjał uczeń zdobywa dopiero prawdziwą wolność. » » » » » » » » » » » » » » LICZĄC SIĘ RZEMIOSŁA uczy się on mowy, którą wypowiedzieć może to, co ma do wypowiedzenia. Im więcej ma do powiedzenia, tem głębiej musi opanować rzemiosło; i niema dla artysty innej drogi do zdobycia wolności, jak właśnie droga uczciwej pracy w realnym i konkretnym materjale*). » » » » » » » » ABY ZDOBYĆ możność swobodnego wypowiedzenia się, trzeba wykształcić i opanować mowę. 

*) ŁATWO SIĘ przekonać, że uczeń początkujący, któremu zostawiono zupełną swobodę, nie narzucając żadnej określonej techniki, „tworzy" ornamenty zupełnie banalne, podczas gdy uczeń „krępowany" ściśle określoną techniką dochodzi w krótkim czasie do form znacznie ciekawszych. Pochodzi to stąd, że uczeń, któremu dano zupełną swobodę, siedząc przed białym papierem, szuka w sobie i znajduje tam oczywiście reminiscencje tysiącznych ornamentów gdzieś, kiedyś napotkanych, Te formy zapomniane, jawią mu się teraz w świadomości i narzucają jako własne pomysły. Sztywny i określony element (p. n. kwadratowa płyta) uniemożliwia realizację takich form bezwartościowych, któremi zagracona jest podświadomość każdego współczesnego europejczyka, a równocześnie daje jakiś punkt zaczepienia dla rzeczywistej wyobraźni. Uczeń próbuje składać te elementy to tak, to inaczej i otrzymuje formy nowe, które może rozwijać, łączyć, przerabiać i w ten sposób wstępuje powoli na drogę samodzielnej, wolnej twórczości.

 Im bardziej wykształcona jest gramatyka i składnia danego języka, im bardziej opanuje tę gramatykę i składnię człowiek mówiący, tem większą zdobywa wolność w wypowiadaniu własnych przeżyć. Wolność ta, jak każda wolność prawdziwa, nie polega nigdy na dowolności. Składnia nie może być dowolna. Im doskonalsza jest organizacja zdania, tem więcej wyrazić może mowa człowieka a żaden poeta nie narzeka na to, że musi podmiot związać z orzeczeniem, zdanie poboczne podporządkować głównemu i t. p. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » NAUCZYCIEL, KTÓRY nie ucząc objektywnych prawd rzemiosła, pragnie uczyć sztuki, narzuca z konieczności swój własny temperament, a w konsekwencji krępuje najistotniej samodzielny rozwój indywidualności artystycznej ucznia, chociaż pozornie ułatwia mu pracę, podsuwając gotowe formy. Mówiąc o wolności wychowuje on właściwie niewolników podległych woli artystycznej nauczyciela. METODA UWIDOCZNIONA na tablicy obejmuje zakres ścisłego ornamentu (pierwsza serja) wzbogaconego symbolami (następne serje) i harmonją barw (ostatnie dwie serje). Program ten nie wyczerpuje jednak wszystkich zagadnień związanych z plastyką dekoracyjną. W zdobnictwie różnych epok, zwłaszcza późniejszych pojawiają się obficie formy powstałe na podstawie bezpośredniej obserwacji natury. Dotyczy to w pierwszym rzędzie zdobnictwa europejskiego pozostającego w ścisłym związku z tak zwaną sztuką czystą (obrazową). » » » » » » » » » » » » » » ZESPOLENIE SZTUKI obrazowej z rytmiką ornamentalną należy do zagadnień najtrudniejszych, wymagających bardzo wyrobionego poczucia miary. Zasada sztuki obrazowej jest zupełnie różną od zasady sztuki ornamentalnej i stoi z nią pod wieloma względami w sprzeczności. Omówienie związków, jakie pomiędzy temi dwoma działami zachodzić mogą wymagałoby specjalnego studjum. Nie mogąc zbytnio rozciągać niniejszego i tak już zbyt długiego wstępu ograniczę się do uwag ogólnych i zasadniczych. » » » » » » » » * » » » » » » » » » » » » » » » NAJBARDZIEJ oczywista różnica pomiędzy ornamentem a obrazem polega na tem, że ornament wyraża płaszczyznę (względnie powierzchnię) podczas gdy obraz odtwarza przestrzeń. Ujęcie powyższe charakteryzuje tendencje tych dwóch dziedzin sztuki plastycznej, ale nie odpowiada w pełni istotnemu stanowi rzeczy. W rzeczywistości bowiem istnieje często coś z tendencji przestrzennych w ornamencie i prawie zawsze coś z płaszczyznowej tendencji w obrazie. Jeżeli się wczujemy w sens tła, które jest wartością nieodłączną od ornamentu, to przekonamy się, że ono odgrywa rolę niejako innej płaszczyzny głębiej położonej. Jeżeli z drugiej strony wczujemy się w perspektywiczne stosunki obrazu sztalugowego, to przekonamy się, że rzadko tylko stara się on odtworzyć całą pełnię przestrzennej głębi. » » » » OBRAZ ZBUDOWANY jest zazwyczaj podobnie jak scena; posiada niejako tylnią i przednią płaszczyznę, pomiędzy któremi ustawiono w kilku odległościach kulisy. Ustosunkowanie to znajduje odpowiednik w mowie malarskiej, która rozróżnia kilka „planów". » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » W TEN SPOSÓB pomiędzy dwoma krańcowemi ujęciami, a mianowicie pomiędzy zupełnie płaskim ornamentem i zupełnie przestrzennym obrazem rozróżnić można formy pośrednie. Wobec tego większość utworów plastycznych można porównać z pudłem, które powstaje pomiędzy wgłębionem dowolnie dnem obrazu a powierzchnią przednią, której odpowiadałoby szklane wieko pudła. Pomiędzy temi dwoma płaszczyznami występują płaszczyzny pośrednie czyli tak zwane plany*). Im głębsze jest to pudło, im więcej jest planów pośrednich, tem więcej obowiązuje artystę logika przestrzennej organizacji; im zaś jest płytsze, im mniej jest planów pośrednich tem więcej obowiązuje artystę logika płaszczyznowej organizacji czyli logika ornamentalna. » » » » » WSZYSTKIE STOPNIE przestrzenności są oczywiście równie uprawnione jednakowoż z tem zastrzeżeniem, że stopień ten jest taki sam w całej kompozycji. Jeżeli pewne formy są traktowane płasko a inne przestrzennie, to wtedy wytwarza się całość chaotyczna, niezgodna z wymaganiami kompozycji jako jednolitej koncepcji. Zastrzec się również należy, że ornamentami nazywać można jedynie te rozwiązania, w których logika płaszczyznowa góruje wyraźnie nad przestrzenną**). » » » » » » » » » » » » » »

*) „PLAN“ wyraża właściwie płaszczyznę. » » » » » » » » » » » » » » » **) MOŻNA POWIEDZIEĆ, że pomiędzy stopniem przestrzenności a stopniem dekoracyjności (czyli rytmicznej krystalizacji ornamentalnej) istnieje prosty stosunek. Chociaż stosunek ten nie jest bezwzględnie ścisły, nietrudno skonstatować, że obrazy dekoracyjne wymagają silniejszej kompozycji niż obrazy nie dekoracyjne, starające się odtworzyć naturę w pełnej przestrzenności, Obrazy impresjonistyczne są najmniej skrępowane więzami kompozycji. Można powiedzieć, że przeczą one raczej zasadom kompozycji. Starają się one bowiem odtworzyć fragment świata zewnętrznego i tę fragmentaryczność podkreślić. Są one tedy drugim biegunem szeregu, którego pierwszym biegunem jest ornament. Ornament bowiem stanowi zamkniętą całość będącą odbiciem wewnętrznej organizacji rytmicznej człowieka. » » » » » » » » » » » » » » » » 

CHCĄC WIĘC zachować jasność i jednolitość kompozycji należy unikać form pod tym względem niezdecydowanych. Można z jednej strony wprowadzać do ornamentu pewne wartości uzyskane na drodze bezpośredniej obserwacji natury, z drugiej strony można w obrazie sztalugowym wprowadzać pewne wartości ornamentalne, ale należy przyznać decydujące pierwszeństwo, bądź pierwszym bądź drugim. Zwłaszcza zaś przy ćwiczeniach szkolnych należy zawsze jasno sobie zdać sprawę z tego, czy dążymy do wytworzenia ornamentu czy też do obrazu dekoracyjnego. Od decyzji powziętej pod tym względem zależy cały tok postępowania. » » » » » » » » » » » » W PIERWSZYM wypadku należy przedewszystkiem uwzględnić materjał i przyrząd, i starać się z elementów odpowiadających danej technice wytwarzać formy rytmiczne, uwzględniając ewentualnie przy ich układzie piękno podpatrzone w naturze. (Wprowadzenie tego piękna zmusi nas zazwyczaj do lekkiego zaznaczenia bryłowatości a w związku z tem do rozluźnienia budowy rytmicznej ale tylko w takim  stopniu na jaki pozwoli poczucie ornamentalne). W drugim wypadku należy rozpocząć od sumiennego studjum natury, a następnie dążyć do takiej interpretacji tej natury, która umożliwi wprowadzenie pewnych cech rytmiki ornamentalnej bez pretensji jednak do wytworzenia istotnego ornamentu. Jeżeli ktoś wystudjowawszy kwiat przerabia go tak długo, aż wytworzy na papierze płaską i niby zdobniczą formę, to nie należy sobie wyobrażać, że mu się udało wytworzyć prawdziwy „motyw“. W rzeczywistości zagubi on zazwyczaj w ciągu swej bezlitosnej „stylizacji" piękno jakie miał kwiat w naturze, a równocześnie nie może urzeczywistnić piękna ornamentalnego, ponieważ formę opiera na założeniach rytmicznych, zrodzonych w roślinie a nie w człowieku. Kwiat w ten sposób „wystylizowany" na papierze niema więc stylu, bo stylu nie można znaleźć poza człowiekiem, niema również oczywiście i typu, gdyż nie odpowiada żadnej określonej technice. Jeżeliby ktoś przeciwnie, opracowawszy zdobniczy symbol kwiatu na założeniach ornamentalnych chciał następnie przerobić ten symbol na obraz, czyli zrobić z niego martwą naturę to oczywiście również nie uzyska zamierzonego celu. » » » » » » » » » » » » » » NALEŻY TEDY rozróżnić dwa rodzaje ćwiczeń metodycznie różnych: Ćwiczenia ornamentalne, omówione w niniejszych wykładach i ćwiczenia dekoracyjne. Tej drugiej kategorji ćwiczeń, polegających na dekoracyjnej interpretacji natury, nie opracowałem metodycznie ani w moim podręczniku ani w niniejszych wykładach. Ćwiczenia te wymagają może nie tyle metodycznego opracowania ile przygotowania uczni pod względem poczucia rytmu plastycznego z jednej strony a znajomości rysunku w ujęciu naturalistycznem z drugiej. Wymagają one również poważnego wyrobienia i dojrzałości artystycznej nauczyciela. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » PO PEWNEM przygotowaniu, polegającem na uświadomieniu uczniom rytmicznych założeń form organicznych (do pewnego stopnia również i technicznych) należy rozpocząć od naturalistycznego studjum jakiejś prostej formy (n. p. gałązki). Przy studjum tem należy dążyć do podkreślenia charakteru danej formy, (który to charakter wiąże się z jej rytmiką). Następnie należy rozpocząć próby dekoracyjnej interpretacji tej formy. Uzyskuje się to przez uproszczenie perspektywy (plany) przez odpowiedni układ formy (n. p. gałęzi) zmierzający do równomiernego wypełnienia regularnej płaszczyzny (koło, elipsa, wielobok i t. p.), wreszcie przez uproszczenie rytmu. Przyczem należy przestrzegać pilnie, aby charakter właściwy danej formie był jak najsilniej podkreślony, a nie zagubiony n. p. roślina sztywna nie może być zamieniona na wijącą charakter układu liści i kwiatów musi być zachowany, rytm rozgałęzień uwydatniony itp. Taka „stylizacja" nie polega tedy na dowolnej i suchej geometryzacji ale na uwypukleniu żywego charakteru i rytmu. » » PRZESTRZEGAĆ NALEŻY, aby nawet tak pojętej stylizacji nie posuwać nigdy zbyt daleko, a przy początkowych ćwiczeniach należy zadowolnić się lekkim odchyleniem od studjum naturalistycznego. » » W MIARĘ POTĘGOWANIA wartości dekoracyjnych należy również coraz silniej podkreślać i wyraz techniczny (czyli typ), to znaczy wyzyskać dekoracyjnie właściwości przyrządu, którem studjum zostało wykonane. Przyrząd ten musi być tak wybrany, aby umożliwiał znaczną swobodę (ołówek, węgiel, pędzel, pióro). » » » » » » » » » » » » » » » » » IM BARDZIEJ ornamentalne są nasze założenia, tem więcej wymagają wyrobienia pod względem rytmu ornamentalnego, im zaś bardziej stają się one obrazowe tem więcej wymagają wyrobienia pod względem umiejętności interpretowania natury. Im mniejsza jest przewaga bądź na jedną bądź na drugą stronę, tem więcej potrzeba poczucia miary i dojrzałości artystycznej, aby pomimo rozbieżnych założeń zachować jednolitość kompozycji. » » » » » » » » GŁÓWNY BŁĄD szkolnictwa artystycznego w epoce zwanej secesją, polegał na tem, że rozpoczynano i kończono ćwiczenia zdobnicze na tak zwanej stylizacji natury, która polegała na wyprowadzaniu ornamentu z bezpośredniego studjum natury. Ćwiczenia takie są właściwie przeciwne naturalnemu porządkowi rzeczy, gdyż ornament powstawał zawsze i powstaje dzisiaj z rzemiosła i zdolny jest tylko w pewnym stopniu przyswoić sobie piękno zaczerpnięte z bezpośredniej obserwacji natury. Droga od natury do ornamentu jest drogą najdalszą i najtrudniejszą a jeśli wogóle jest możliwa to w każdym razie wymagałoby bardzo gruntownego przygotowania. Jeżeli zważymy, że takiego przygotowania nie otrzymują wcale uczniowie w szkołach, które tę metodę do dziś dnia stosują, to zrozumiemy dlaczego szkoły te tak przykre osiągają rezultaty. » » » » » » » » » » » » » » JEŻELIBY SIĘ ktoś koniecznie upierał przy stylizowaniu natury, pomimo że jestto droga niejako wsteczna, to powinien uczniom wyjaśnić jak mają stylizować czyli jak mają budować ornament, innemi słowy powinien im wyjaśnić te wszystkie zagadnienia, które są tematem niniejszych wykładów. Bez takiego przygotowania stylizacja jest tylko bezduszną geometryzacją i prowadzi nieuchronnie do form przykrych i martwych, które są zaprzeczeniem ornamentu*) (jako odbicia żywego rytmu człowieczego). JAKĄKOLWIEK przyjmiemy metodę ćwiczeń zdobniczych winniśmy pamiętać o tem, że chociaż istnieją formy pośrednie to jednak obraz i ornament są budowane na zupełnie różnych założeniach. Ornament możnaby nazwać projekcją świata wewnętrznego na płaszczyznę zewnętrzną, obraz zaś odbiciem świata zewnętrznego w świadomości. » » » » » » » » » » » » » » PRZY ĆWICZENIACH zdobniczych powinien nauczyciel dążyć do tego, aby się ujawnić mogły u uczni ich wewnętrzne stany zagłuszone kalejdoskopową jaskrawością obrazów zmysłowych.

*) DZIAŁ SZKOLNY wystawy paryskiej dostarczył pod tym względem przekonywujących przykładów. Eksponaty kilkuset szkół demonstrowały tam metodą stylizowania natury. Pośród tych eksponatów nie było ani jednego ornamentu uzyskanego drogą stylizacji natury, któryby mógł zadowolnić dojrzałe poczucie artystyczne. Natomiast spotkać tam można było wiele pięknych przykładów dekoracyjnego ujęcia natury (w których krystalizacja rytmiczna, czyli tak zwana stylizacja nie została doprowadzona do stopnia odprowadzającego wymaganiom ściśle ornamentalnym, porównaj „Rzeczy Piękne" rocznik V, zeszyt 9—12 sprawozdanie z działu szkolnego. » » » » » » » » » » » » »

 Nie pomoże mu w tem ani narzucanie natury ani podawanie jakichkolwiek gotowych form, a najmniej form stworzonych przez siebie. Nauczyciel powinien niejako wsłuchiwać się w nieudolne mamrotanie uczni. Winien on zapomnieć o własnej sztuce zapomnieć przedewszystkiem o sobie. Ucząc objektywnych prawd rzemiosła, przekona się, że wartości artystyczne kiełkują same i ze zdziwieniem spostrzeże, że zapomniawszy o sobie nauczył się od własnych uczni więcej niż wtedy, kiedy pracował dla siebie*). » » » ODDAJĄC NINIEJSZĄ pracę do druku mam nadzieję, że może przyniesie ona kolegom moim korzyść w trudnej i odpowiedzialnej pracy pedagogicznej. Sam zaś wyrażam serdeczne podziękowanie uczniom moim stwierdzając, że wielu rzeczy od nich właśnie się nauczyłem. Specjalnie dziękuję mojej asystentce P. Zofji Birtus za bardzo wydatną pomoc, jakiej mi użyczyła łaskawie przy opracowaniu niniejszej książki. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

 *) ZWRACAM NA TEN fakt uwagę kolegów, którzy często odnoszą wrażenie, że poświęcając się karjerze pedagogicznej marnują swój własny talent. W zakresie przemysłu artystycznego jest raczej przeciwnie. Stykając się z żywą twórczością młodzieży (niejako z duszą plemienną, która jest podłożem twórczości w tej dziedzinie) nauczyciel unika martwoty i znajduje w szkole podnietę do własnej twórczości, oczywiście o ile umie uczyć nie narzucając własnego temperamentu. W tym wypadku bowiem "nauczyciel i uczniowie szkodzą sobie wzajemnie. » » »


UWAGI OGÓLNE

ISTNIEJE piękno naturalne t. j. takie, które powstaje w naturze bez współdziałania człowieka, oraz piękno techniczne t. j. takie, które charakteryzuje każdą formę użytkową, wytworzoną przez człowieka. Źródłem piękna jest tu wyczucie użytkowego sensu w danej formie, oraz wyczucie konstrukcyjnej logiki. Istnieje wreszcie piękno artystyczne t. j. takie, które zostało wytworzone przez człowieka, w celu zadowolenia tkwiącego w nim poczucia piękna. » » » » » » » » » » » » » PRZEMYSŁ artystyczny należy do zakresu architektury i obejmuje całą architekturę wnętrza. Wraz z architekturą wyrasta on z założeń użytkowo-konstrukcyjnych, czyli technicznych. U źródła architektury i przemysłu artystycznego znajdujemy zawsze piękno techniczne (nie umyślnie). Każda forma użytkowa o ile polega na należytem zastosowaniu materjału do danego użytku, jest przez to samo piękna (garnek, automobil, instrument muzyczny, sprzęty i t. d.), ale dziełem sztuki staje się dopiero wtedy, kiedy na podłożu tego nieumyślnego piękna technicznego rozwinie się piękno artystyczne tj. piękno umyślne, wytworzone przez człowieka w celu zadowolenia tkwiącego w nim poczucia piękna. » » » » » TO PIĘKNO artystyczne nie może być czemś od piękna technicznego niezależnem. Jednolitość koncepcji, będąca fundamentem każdej szlachetnej kompozycji, może być urzeczywistniona jedynie wtedy, jeżeli piękno artystyczne rodzi się jako dalsze rozwinięcie piękna technicznego, które jako pierwotne musi być punktem wyjścia dla piękna artystycznego. ROLA ARTYSTY nie polega tedy na stworzeniu czegoś nowego, coby się do danej formy użytkowej dało doczepić bez istotnego z nią związku. Rola artysty polega jedynie na uszlachetnieniu, rozwinięciu i podkreśleniu piękna technicznego, które tkwi w każdej dobrej formie użytkowej. » » » » » » ZROZUMIENIE FORMY użytkowej (w zasadzie przestrzennej) oraz jej artystyczne uszlachetnienie i rozwinięcie stanowi przedmiot ćwiczeń, określonych nazwą ,,formy ogólne". Podkreślenie charakteru, sensu tejże formy przy pomocy ozdoby stanowi przedmiot ćwiczeń, określonych nazwą: „formy ornamentalne". WYNIKA STĄD bezpośrednio, że ćwiczenia w zakresie form ornamentalnych nie mogą polegać na malowaniu jakichś obrazków, udających mniej lub więcej wiernie naturę, ani też nie mogą polegać na kreśleniu jakichś dowolnych figur geometrycznych na papierze. Jedynym możliwym punktem wyjścia dla każdego szlachetnego ornamentu jest forma użytkowa, a zadanie jego polegać musi na uwydatnieniu tego piękna, które tkwi w samej formie. Ornament tedy służy do wyrażenia i podkreślenia formy, na której występuje. Musi on tedy być zgodny z materjałem w którym dana forma została wykonana i musi wyrażać sens tej formy. Wszelki ornament nie związany ściśle z formą, na której występuje zasłania piękno, które powinien uwydatnić i staje się nietylko zbytecznym ale wprost szkodliwym. » » » » » » » » » » » » » » » » KOMPONOWAĆ ornament nie oznacza tedy, tworzyć coś nowego, ale znaczy: podkreślić i rozwijać coś już istniejącego. » » » » » » » » » » » » » » » » » » SŁOWO „KOMPONOWAĆ" pochodzi od łacińskiego componere, co oznacza dosłownie składać. Chcąc składać, trzeba najpierw mieć coś, coby składać można, trzeba mieć jakieś elementy. Z poprzednich rozważań wynika bezpośrednio, że przy komponowaniu formy ornamentalnej elementy te nie mogą być obce formie, na której mają być umieszczone, przeciwnie elementy te muszą być możliwie najściślej z tą formą związane, aby ją istotnie wyrazić mogły. Będą to więc oczywiście jakieś elementy materjalne, związane z rzemiosłem, z techniką w której dana forma użytkowa wykonaną została. » » » » SPOSÓB ZŁOŻENIA tych elementów będzie również związany z formą użytkową i musi niejako potwierdzać zasady, które krystalizacją danej formy kierowały. Równocześnie jednak układ tych elementów musi, jako dzieło sztuki, odpowiadać poczuciu wewnętrznemu artysty. Pogodzenie w jednej formie obu tych niezgodnych ze sobą pozornie założeń, daje się osiągnąć w ten sposób, że artysta, wyrażając daną formę, wyraża właściwie swój stosunek do niej i przez to wyraża równocześnie siebie samego. » » » » » » » ZASADĄ, KTÓRA umożliwia takie grupowanie elementów materjalnych, aby one wyrażały zarówno krystalizację danej formy, jak i jej stosunek do artysty jest rytm. Ornament polega tedy na składaniu ze sobą pewnych materjalnych elementów związanych z techniką (z materjałem, w którym jest wykonany i przyrządem) na zasadzie rytmu, który wyraża sens danej formy użytkowej i jej stosunek do artysty. » » » » » » » TO, CO DOTYCHCZAS zostało powiedziane, służy do określenia istotnej treści rzeczywistego ornamentu. Niestety określenie takie może być zrozumiałe dla tych jedynie, którzy tę istotną treść ornamentu czują. Przeciętny Europejczyk wyrosły w atmosferze malarstwa sztalugowego i otoczony zdeprawowaną pod względem artystycznym wytwórczością fabryczną, zatracił poczucie ornamentu i potrzebuje systematycznych ćwiczeń, aby to poczucie w sobie wskrzesić. Lud wiejski, który mało się styka z malarstwem sztalugowem, posiada to poczucie dużo silniejsze, zdrowsze i dzięki temu umie nieraz tworzyć ornamenty szlachetne bez poprzedniego szkolenia. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » TO POCZUCIE ornamentalne, chociaż żywotne, nie dałoby jednak twórczości ludowej dostatecznej podstawy, gdyby się nie opierało o tradycje. My nie posiadamy właściwie tradycji, gdyż te epoki, w których twórczość europejska na tem polu była jeszcze zdrowa, zbyt są od nas już odległe, aby do nich bezpośrednio nawiązać było można naszą obecną twórczość. Mając zmarniałe poczucie ornamentalne i pozbawieni bezpośredniej tradycji, jesteśmy tedy zdani na własne siły. Musimy więc wskrzeszać i ukształcać to poczucie zmarniałe. Podobni do tych, którzy na skutek wieloletniej choroby obłożnej zapomnieli chodzić, musimy uczyć się stawiać pierwsze kroki.

Przy tych ćwiczeniach winniśmy przedewszystkiem zapomnieć o malarstwie sztalugowem, gdyż jemu to właśnie w znacznej mierze przypisać musimy naszą obecną niemoc. Musimy ukochać rękodzieło, które jest źródłem ornamentu, i które jedynie zdolne jest wskrzesić w nas zamarłe poczucie. Musimy uwierzyć w to, że istotnie w tej dziedzinie jesteśmy dziecinnie niedołężni i musimy z całym zapałem wziąć się do abecadła. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » IM GRUNTOWNIEJ będziemy ćwiczyć się w tem abecadle, tem szybciej i tem dalej zajdziemy. Im prostszem będzie zadanie, które sobie postawimy tem większe korzyści osiągamy przy jego rozwiązaniu. W ciągu niniejszej książki przekonamy się, ponadto że nawet najbardziej skomplikowana budowa ornamentalna da się rozłożyć na szereg zadań najprostszych. Kto zatem potrafi wyczuć istotny sens ornamentu choćby najprostszego, ten zrobił krok najtrudniejszy. » » » DALSZE ROZWINIĘCIE tego poczucia jest łatwiejsze, zwłaszcza jeżeli się ćwiczenia przeprowadza systematycznie i jeżeli się uwierzy w to, że najwartościowsze, nie są formy skomplikowane, ale właśnie najprostsze. Jako przykład klasyczny może posłużyć choćby świątynia dorycka, która wywiera na architekturę wpływ do dnia dzisiejszego, choć jest prosta a raczej właśnie dlatego, że jest tak prosta. Należyte rozwinięcie poczucia ornamentalnego nie rozwiązuje jednak sprawy bez reszty, pozostaje jeszcze sprawa przerwanej tradycji. Sztuka ludowa, choć posiada w sobie bezcenne wartości, nie odpowiada potrzebom współczesnego człowieka kulturalnego. Człowiek dzisiejszy nie może do niej bezpośrednio nawiązać własnej twórczości. Można i trzeba ze sztuki ludowej korzystać, ale pierwej trzeba znaleźć własny punkt oparcia. Ten punkt musi leżeć w nas samych, w naszej współczesnej psychice i to psychice nie jednostki, ale w głębokich warstwach psychiki zbiorowej. W tych głębokich warstwach psychiki zbiorowej kryje się poczucie rytmu plemiennego, które jest podłożem wszelkiego żywego stylu. » » » » » » » WYNIKA STĄD, że twórczość w dziedzinie ornamentyki nie może polegać na wysiłkach jednostki choćby najbardziej utalentowanej, ale musi wypływać z wysiłku zbiorowego. » » » » » » » » » » » » » » HISTORJA POUCZA NAS istotnie, że twórczość w dziedzinie architektury miała zawsze charakter zbiorowy. Dzisiaj zaś jest to tem konieczniejsze, że urwała się nić tradycji, pozbawiając jednostkę naturalnego oparcia o twórczość poprzednich pokoleń. W zastosowaniu do ćwiczeń szkolnych oznacza to, że uczeń nie powinien separować się od kolegów, strzegąc zazdrośnie swych własnych pomysłów, przeciwnie powinien interesować się wszystkiemi pracami, powinien dzielić się spostrzeżeniami z innymi kolegami i poddawać swoje ich krytyce. Ścieranie się i sumowanie wysiłków wielu indywidualności jest niezbędnym warunkiem tworzenia form trwałych, istotnych, czyli stylowych w dziedzinie architektury. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »


UKŁADANIE OZDOBNYCH POSADZEK Z PŁYT KWADRATOWYCH BIAŁYCH I CZARNYCH

ZGODNIE z powyższemi rozważaniami, oparte są pierwsze ćwiczenia o konkretny materjał. Materjał ten narzuca w tym wypadku bezpośrednio element, z którego tworzyć będziemy ornament. Przy płytach kamiennych element ten będzie miał kształt kwadrata.
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WYBÓR TAKIEGO właśnie elementu dla ćwiczeń początkowych nie jest wcale przypadkowy i dowolny. W myśl powyższych rozważań dążyć należy do stworzenia takich warunków, któreby zmuszały do form możliwie najprostszych. Ponieważ wszystkie ornamenty linijne należą do form trudniejszych niż ornamenty wytworzone z elementów płaszczyznowych, przeto należy oczywiście rozpocząć od tych ostatnich. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » ZE WSZYSTKICH elementów płaszczyznowych najprostsze warunki wytwarza element kwadratowy i dlatego ten właśnie element nadaje się najlepiej do ćwiczeń początkowych. » » » » » » » » » » » » » »

MOTYWY PASOWE

USTALIWSZY najprostszy kształt elementu przyjmiemy na początek najprostsze możliwie warunki. Takie właśnie najprostsze warunki uzyskamy wtedy, jeżeli ograniczymy powierzchnię do pasa (np. chodnika). Dążąc stale do maksymalnego uproszczenia, rozpoczniemy od pasów (chodników) najwęższych tj. takich, których szerokość równa się szerokości płyty. JEŻELI PŁYTY TE uszeregujemy na chybił-trafił, to uzyskamy układ bezładny czyli nieładny. Spostrzeżemy łatwo na tem doświadczeniu, że estetyka wymaga uporządkowanego grupowania elementów. Jeżeli przyjrzymy się szeregom ugrupowanym należycie, to spostrzeżemy, że ujawni się w nich zjawisko zupełnie analogiczne do rytmu muzycznego. W szeregach tych mianowicie powtarza się wzdłuż kierunku chodnika pewna grupa płyt bez zmiany. Grupę tę będziemy nazywali falą. » » » » » » » » » » » » » » » » SPOSTRZEŻEMY bez trudu, że fala nie może być zbyt długa i skomplikowana. Z chwilą bowiem kiedy oko z trudem już zaczyna się orjentować w układzie płyt stanowiących falę, całość robi wrażenie mętne i bezładne. Dalsze ćwiczenie polega na rozszerzaniu chodnika zrazu na dwie, potem na trzy aż do pięciu płyt. W miarę rozszerzania chodnika powstają przykłady bardziej interesujące, a ilość możliwych kombinacji rośnie w postępie geometrycznym. Tworząc chodniki na szerokość kilku płyt należy jednak stale pamiętać, aby układy były zupełnie przejrzyste i proste, a fale raczej krótkie. Układy takie, których rytm biegnie w kierunku prostym będziemy nazywali motywami pasowemi. » » » » » » » » » » » » » » » ANALIZUJĄC TE układy, możemy w nich rozróżnić różne właściwości, a mianowicie: Układy mogą być zwarte albo rozsypane. Motyw jest tembardziej zwarty. a) im większa jest przewaga płyt czarnych (wrażeniowo aktywnych), b) im silniej zespolone są one ze sobą, c) im silniej zaznaczony jest pas środkowy (względnie główny). » » » » » » » » » » » » » » » » »
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JEŻELI ROZPATRYWAĆ będziemy te motywy ze stanowiska rytmu to spostrzeżemy, że motyw jest tem silniejszy pod względem budowy rytmicznej: im więcej ma powtórzeń, a więc im fala jest krótsza.

JEŻELI ROZPATRYWAĆ będziemy te motywy ze stanowiska budowy poszczególnej fali, to przekonamy się, że motywy pasowe podzielić możemy na siedem rodzajów uwidocznionych na str. 57. » » » » MOTYWY PASOWE dwustronne mają tę właściwość, że można sobie w nich wyobrazić oś, która biegnie wzdłuż przez środek motywu i połowi go na dwie części, równoważne (odpowiadające sobie w jakiś sposób). Motywy jednostronne nie posiadają tej właściwości. » » » » » » » » » » » » » » » » » MOTYWY STOJĄCE (które mogą być zarówno jednostronne jak dwustronne) charakteryzuje ta właściwość, że można na początku oraz w środku każdej fali wyobrazić sobie poprzeczną oś symetrji. Motywy biegnące nie posiadają tej cechy. » » » » » SYMETRJA, którą omówimy poniżej, posiada tę właściwość, że wiąże dwie odbite połowy z osią a przez to nadaje całości wyraz ustalenia, spoczynku. Stąd też motywy posiadające poprzeczną oś symetrji robią wrażenie spoczynku; pozbawione zaś tej osi robią wrażenie ruchu. » » » » » » » » » » » » » » » » » MOTYWY DWUSTRONNE (zarówno stojące jak biegnące) mają budowę najregularniejszą, jeżeli obie połowy, na które je oś podłużna dzieli, są w odniesieniu do siebie symetryczne. » » » » » » » » » » » » W MOTYWACH PASOWYCH pojawia się często tendencja do zazębienia każdej fali z następną falą i ta tendencja doprowadza w motywach dwustronnych (zarówno stojących jak biegnących) do takiej budowy, w której dolna połowa, symetryczna w budowie do górnej, jest co do położenia przesunięta (przy motywach stojących o pół fali). Takie motywy związane silnie w kierunku podłużnym nazywać będziemy naprzemianległemi. » » » » » » » » » » » » PRZY MOTYWACH dwustronnych biegnących istnieje jeszcze jeden rodzaj budowy tali, zmierzający do silnego związania motywu w kierunku długości, który polega na tem, że dolna połowa, pod względem budowy identyczna z górną, jest jednak pod względem położenia tak do niej ustosunkowana, że biegnie w przeciwnym kierunku. Takie motywy nazywać będziemy naprzeciwzwróconemi. » » » » » »

MOTYWY OŚRODKOWE

JEŻELI PŁASZCZYZNA przeznaczona do układania płyt nie ma kształtu chodnika względnie sieni,
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ale przedstawia się jako płaszczyzna zamknięta w czworoboku, natenczas układ płyt nie może polegać na rytmie wzdłuż jednego kierunku się powtarzającym. Na płaszczyznach zamkniętych rytm z konieczności odniesiony być musi do punktu a nie do linji. Rytm może mianowicie okalać ten punkt, który odgrywa niejako role jądra. Punkt taki, położony w zasadzie w środku, nazywać będziemy środkiem rytmicznym motywu. Motyw zaś zorganizowany rytmicznie wokoło takiego środka nazywać będziemy motywem ośrodkowym. Każdy motyw ośrodkowy można tedy niejako rozumieć jako motyw pasowy owinięty koło punktu. » » » » » » » » » » » » » » » » ANALIZUJĄC motywy ośrodkowe rozpoczniemy od tych, które budowane są na zasadzie osi symetrji,
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przecinających się w środku rytmicznym motywu. Motywy takie możemy analizować na zasadzie ilości tych osi symetrji. » » » » » » »  »  » » » » »  

NA PŁASZCZYŹNIE kwadratowej możliwe są maksymalnie 4 osi symetrji (fig. A). Motywy zatem posiadające 4 osi symetrji będą motywami najsilniej związanymi rytmicznie ze wszystkich, jakie w danej technice wytworzyć się dadzą. (W innych technikach bardziej swobodnych, które będziemy przerabiali w dalszym ciągu, wystąpią motywy z większej ilości osi symetrji, jak również motywy o nieparzystej ilości osi symetrji). » » » » » » » » » » » » » » » » » » DALSZĄ GRUPĘ motywów ośrodkowych stanowią motywy o 2-ch osiach symetrji, a więc motywy już słabiej pod względem rytmicznym zorganizowane. Osi te mogą być równoległe do boków, albo też mogą schodzić się z przekątniami (fig. B i C). » » » » » » » JESZCZE SŁABIEJ związane pod względem rytmicznym, będą motywy o 1 osi symetrji (fig. D, E i E). Takie motywy nie posiadają właściwego środka rytmicznego i zazwyczaj nie robią wrażenia pełnych organizacji. Wobec tego rytm bywa wzmocniony przez dodatkowe powtarzanie w obrębie jednego motywu albo też przez kilkakrotne powtarzanie samego motywu. (W zdobnictwie linijnem występują często motywy o jednej osi, albo też motywy zupełnie swobodne t. j. pozbawione wszelkiej osi. Pomimo to mogą one robić wrażenie form zorganizowanych a to dzięki rytmicznym właściwościom samej linji). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » DRUGĄ GRUPĘ motywów ośrodkowych stanowią takie motywy, które budowane są nie na zasadzie symetrji, ale na zasadzie zwyczajnego powtarzania (względnie okręcania) wokoło środka rytmicznego. Motywy takie mogą mieć w zasadzie dowolną ilość powtórzeń wokoło środka i będą tem silniej pod względem rytmicznym zorganizowane, im więcej mają tych powtórzeń. W naszych warunkach jednak t. j. w kwadracie, maksymalna ilość powtórzeń może wynosić 4 (fig. H), minimalna zaś 2 (fig. G). » » » »

WŁAŚCIWOŚCI MOTYWÓW

ROZPATRUJĄC wszystkie motywy, a więc tak pasowe jak i ośrodkowe, możemy w nieb rozróżnić następujące właściwości: » » » » » » » » » » » » » » » MOTYWY mogą być: 1) rozsypane albo zwarte, 2) ciężkie albo lekkie, 3) silnie albo słabo pod względem rytmicznym zorganizowane. » » » » » » » » » » » WŁAŚCIWOŚĆ pod 1 zależy od a) większego albo mniejszego rozprószenia elementów na tle. b) W odniesieniu do obecnie omawianej techniki od większej albo mniejszej przewagi białych płyt nad czarnymi. c) Od silniejszego lub słabszego podkreślenia osi motywu. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WŁAŚCIWOŚĆ pod 2 zależy od a) wielkości motywu b) od wielkości plam jednolitych powstałych przez zwarte ugrupowanie elementów. (Przy motywach linijnych zależy ciężkość, jak zobaczymy w dalszych rozważaniach, również od gęstości wypełnienia). WŁAŚCIWOŚĆ pod 3) zależy od ilości powtórzeń, a więc w motywie pasowym stoi w stosunku prostym do długości fali i do stopnia organizacji wewnątrz fali. Przy motywach zaś ośrodkowych zależy od ilości powtórzeń symetrycznych, albo zwyczajnych wokoło środka. » » » » » » » » » » » » » » » » » ANALIZA MOTYWÓW tak pasowych jak ośrodkowych, wykazuje, jak ogromną rolę odgrywa symetrja w budowie ornamentalnej. » » » » » » » » » » » » » » SYMETRJĘ można nazwać powtórzeniem odwróconem, odniesionem do osi symetrji. (Każdemu punktowi położonemu po jednej strome tej osi, odpowiada punkt, leżący na linji prostopadłej do tej osi, po jej drugiej stronie w tej samej odległości). Symetrja ma tę właściwość, że przy jednorazowem
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odwróceniu formy wytwarza układ, zamykający się sam w sobie, czyli układ ustalony. Wzrok przechodzi od części pierwszej do części drugiej, związanej z nią symetrja, aby powrócić znowu do pierwszej. » » » » ZWYCZAJNE powtórzenie nie daje wrażenia układu zamkniętego i ustalonego, gdyż skłania do coraz dalszych powtórzeń. Wobec tego motywy, w których
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występuje symetrja robią wrażenie ustalonych. Motywy bez symetrii robią wrażenie ruchu, n. p. motywy pasowe nie mające pionowych osi symetrji robią wrażenie biegnących. Motywy ośrodkowe, obrotowe, jako nie posiadające osi symetrji, robią wrażenie obracających się. » » » » » » » » » » » » » » POZA SYMETRJĄ zwyczajną istnieją jeszcze inne organizacje analogiczne, z pomiędzy których najczęściej spotykaną jest symetrja skośna, różniąca się tem od zwyczajnej że odpowiadające sobie punkty położone są na linjach skośnie nachylonych w odniesieniu do osi (fig. B). » » » » » » » » » » » » » » » MOTYWY OŚRODKOWE i pasowe stanowią dwie grupy motywów różniących się zasadniczo pomiędzy sobą, a nawet w pewnem znaczeniu przeciwstawiających się sobie wzajemnie. Motywy ośrodkowe można określić jako motywy wyrażające punkt, zdobniczo rozwinęty, motywy zaś pasowe, jako motywy wyrażające linję zdobniczo rozwiniętą. » » » » » » »
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POMIMO TO istnieją pomiędzy motywami ośrodkowemi i pasowemi, formy przejściowe: n. p. motyw ośrodkowy, wypełniający prostokąt bardzo wydłużony, zbudowany na jednej podłużnej osi symetrji i wzmocniony rytmicznie kilkakrotnem powtórzeniem wzdłuż tej osi, nabierze charakteru podobnego do motywów pasowych (fig. A). Podobnie też każdy motyw ośrodkowy, powtórzony kilkakrotnie wzdłuż jednego kierunku wytwarza układ, który uważać można za motyw pasowy (fig. B). Motywy powstałe w ten sposób mają tę właściwość, że pojedyncze fale nie są ze sobą zrośnięte i robią wrażenie raczej szeregu punktów niż linji. Wogóle należy zaznaczyć, że motyw pasowy tem silniej jest jako całość związany, im słabiej pod względem rytmicznym związane są pojedyncze fale, czyli im fale są mniej podobne do motywów ośrodkowych. Temu przypisać należy, że w wypadkach, w których chodzi o silne związanie motywów pasowych pojawiają się często motywy naprzemianległe, w których fale zazębiają się niejako wzajemnie, wzmacniając łączność między sobą.

ORNAMENT, WYRAŻAJĄCY PŁASZCZYZNĘ NIEOGRANICZONĄ

JEŻELI MOTYWY wyrażają zdobniczo rozwinięty punkt (ośrodkowe) albo linję (pasowe), to ornamenty wyrażają płaszczyznę. Płaszczyzny są w zasadzie zawsze ograniczone, wobec czego normalne ornamenty muszą być tak skomponowane, aby wyrażały kształt tej ograniczonej płaszczyzny. W jaki sposób to się dzieje, omówimy w dalszych rozdziałach. Narazie zanalizujemy takie ornamenty, (niejako wyjątkowe), które wyrażają płaszczyznę nieograniczoną. TAKIE ORNAMENTY występują w wypadkach, kiedy płaszczyzna, bądź to skutkiem znacznych rozmiarów, bądź też skutkiem tego, że jest tylko fragmentarycznie oglądana, bądź wreszcie dlatego, że ma kształt nieregularny, nie ma dla naszego poczucia znaczenia płaszczyzny ograniczonej. Do takich układów skłaniają również niektóre techniki fabryczne, a przedewszystkiem druki maszynowe. » » » » » » » PŁASZCZYZNY nieograniczone mogą być wypełnione, bądźto przy pomocy samych motywów pasowych, bądź przy pomocy samych motywów ośrodkowych, bądź wreszcie przez połączenie jednych z drugiemi. Pierwsze rozwiązanie wytwarza takie układy, które będziemy nazywać ornamentami pasowemi. Drugie wytwarza takie układy, które będziemy nazywać ornamentami szachownicowemu. Trzecie wytwarza układy, które nazywać będziemy ornamentami szachownicowo-pasowemi. Przed rozpoczęciem jakiejkolwiek kompozycji ornamentalnej, należy opracować zawsze podział, który odgrywa w zdobnictwie tę rolę, jaką ma dyspozycja w wypracowaniu literackiem. Podział bywa zazwyczaj wykonany w skali zmniejszonej i wyraża położenie motywów, ich wielkości, oraz ich stosunek do tła. Doświadczenie pedagogiczne poucza, że przeciętny uczeń dziwnie niechętnie decyduje się na opracowywanie podziałów. Zazwyczaj musi nauczyciel zużyć bardzo dużo czasu i wysiłku, aby uczni przekonać o konieczności i użyteczności podziału. Wobec tego należy, tak przy wykładzie, jak przy korekcie, położyć zupełnie specjalny nacisk na sumienne opracowanie podziału oraz na ścisłe zachowanie tego podziału przy wykonywaniu ornamentu. Uczniowie wykazują nieprzepartą tendencję do zlewania ze sobą motywów, wobec czego przy obecnych ćwiczeniach początkowych, które mają być fundamentem dla dalszej pracy, należy raczej przesadzać w jasnem i zdecydowanem rozczłonkowywaniu ornamentu na poszczególne motywy, zupełnie niezależne, oddzielone tłem i raczej kontrastowe niż podobne. » » » » » » » » » » » » » » PRZY POCZĄTKOWYCH ćwiczeniach powtarza się stale dziwne zjawisko, że uczniowie opracowują podziały jedynie pod przymusem i nie rozumieją wcale ich znaczenia. Skoro im się poleci następnie wykonać ornament, przystępują do tego zadania bez uwzględnienia podziałów, skutkiem czego dochodzą do układu chaotycznego, nierozczłonkowanego, który się przedstawia zazwyczaj jakby jakiś jeden zagmatwany motyw. Dotyczy to w mniejszym stopniu obecnie omawianego zadania, (dzięki prostocie jego założeń), jak przedewszystkiem zadań dalszych, bardziej złożonych. » » » » » » » » » » » » » » AŻEBY UCZNI przekonać o tem, źe zasada podziału (rozczłonkowanie) nie jest jedynie jakąś metodą dydaktyczną, wymyśloną specjalnie dla ćwiczeń ornamentalnych, ale że jest założeniem podstawowem wszelkiej dojrzałej budowy organicznej, należy z wielkim naciskiem wskazać, że rozczłonkowanie pojawia się wszędzie gdzie się wytwarzają doskonalsze formy. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » ZASADĘ TĘ skonstatować możemy u wszystkich wyższych organizmów zwierzęcych i roślinnych, a śledząc ich ewolucję mierzyć ją możemy coraz to wyraźniejszem i bogatszem rozczłonkowaniem formy. STWIERDZIĆ możemy tę zasadę również we wszystkich organizacjach społecznych, a może najjaskrawiej w armji, która w miarę doskonalenia się wykazuje coraz wyższy stopień rozczłonkowania, (poczynając od uzbrojonej bandy, a kończąc na armjach dzisiejszych rozpadających się na szereg zupełnie oddzielnych formacji i właśnie dzięki temu rozczłonkowaniu bardziej jednolitych). » » » » » » » » » » » » » » » » » ZASADZIE TEJ podlega również ewolucja kosmosu, która wyszedłszy z jednolitego chaosu, doprowadza do rozczłonkowanego systemu planetarnego. » » » » WOBEC TAKIEJ powszechności tego zjawiska nie można się dziwić, że powtarza się ono zarówno w muzyce jak w literaturze, zarówno w architekturze jak ornamentyce. Zasada rozczłonkowania rządzi tedy wszelką twórczością człowieka, tak że nawet takie dziedziny jak sztuka kulinarna muszą jej podlegać. (Pierwotna kuchnia polega na ugotowaniu w jednym garnku całego posiłku, kuchnia zaś wytworna polega na szeregu potraw, z których każda posiada smak zupełnie swoisty). » » » » » » » » » » » » » » »

ORNAMENTY PASOWE

OMAWIAJĄC kompozycję ornamentów pasowych, rozpocząć należy tedy najpierw od opracowania podziałów. Ornamenty pasowe mogą być zbudowane z 1, 2, 3, a rzadko kiedy z większej ilości różnych motywów. Przy ornamentach pasowych, zbudowanych z jednego motywu, całe urozmaicenie polega na wprowadzeniu różnych szerokości tła; przy ornamentach zbudowanych z dwu lub więcej motywów, występuje ponadto, jako czynnik urozmaicający, różnica wielkości i wyrazu tych motywów. Tę różnicę nazywami kontrastem. » » » » » » » » » » » » » » » » » JAK WIEMY motywy mogą kontrastować ze sobą pod różnemi względami i tak: 1) Motyw szeroki z wąskim. 2) Motyw rozsypany ze zwartym. 3) Motyw ciężki z lekkim. Ponadto każdy ze znanych nam rodzajów motywów pasowych kontrastuje z innemi pod względem budowy rytmicznej. » » » » » » » » » IM WIĘCEJ JEST kontrastu między wprowadzonemi do ornamentu motywami, tem silniej się narzuca, tem więcej interesuje całość.
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 Można przytem potęgować jeden rodzaj kontrastu, albo też wzmacniać wyraz, łącząc ze sobą różne kontrasty. Należy jednak podkreślić, że kontrast pod względem budowy rytmicznej jest najryzykowniejszy, a to z tego względu, że rytm w zasadzie służyć ma do organizowania w jedną całość użytych motywów. Zbyt silny, albo niewłaściwy kontrast rytmiczny może łatwo rozsadzić budowę ornamentu. Tej obawy niema natomiast, jeżeli się wprowadza kontrast, co do wielkości, zwartości, lub ciężaru motywu, o ile oczywiście podział jest należycie zorganizowany. » » » » » » » »

ORNAMENTY SZACHOWNICOWE

DRUGĄ GRUPĘ ornamentów zorganizowanych na płaszczyźnie nieograniczonej, stanowią ornamenty szachownicowe. Pod tą nazwą rozumieć będziemy wszelkie ornamenty ułożone z samych motywów ośrodkowych i wyrażające płaszczyznę nieograniczoną. Szachownica przedstawia jedynie jeden i to najprostszy podział ornamentu szachownicowego. JEŻELIBYŚMY RÓŻNE motywy ośrodkowe rozrzucili jakbądź na płaszczyźnie, to otrzymalibyśmy całość nieuporządkowaną, a skutkiem tego nie przedstawiającą jednolitej organizacji. Ponieważ zaś jednolitość organizacji jest pierwszym warunkiem powstania rzeczywistego ornamentu, przeto musimy motywy wprowadzone do jednego ornamentu uporządkować, czyli pomiędzy sobą powiązać. » » » » » PIERWSZYM warunkiem, umożliwiającym upo= rządkowanie i związanie motywów w jedną całość, jest ograniczenie ich do malej ilości. Doświadczenie poucza nas, że w skład omamentu szachownicowego wchodzić może 1, 2, 3, a już bardzo rzadko 4 motywy ośrodkowe. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » DALSZE POWIĄZANIE motywów i ich uporządkowanie odbywa się przez odpowiednie ustosunkowanie wzajemne różnych właściwości poszczególnych motywów, a przedewszystkiem: 1) przez uporządkowane rozmieszczenie środków rytmicznych, 2) przez uporządkowanie osi motywów pod względem kierunku, położenia i stosunku tych osi do środków rytmicznych, albo do boków motywów, 3) przez wzajemne związanie motywów pod względem wielkości, kształtu, lub pod względem kierunku boków, 4) przez należyte uporządkowanie tła, mianowicie: plamy i pasy tła powinny stanowić regularną figurę, a każdy motyw powinien leżeć wygodnie i w równowadze na płaszczyźnie tła, które go otacza. » » » » »
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ROZUMOWA ANALIZA różnych możliwych form porządkowania i wzajemnego wiązania tych motywów w ramach jednego ornamentu na zasadach powyżej wzmiankowanych, wymagałaby bardzo długiego i skomplikowanego wykładu. Ponieważ głównym celem naszych ćwiczeń jest nie tyle rozumowe wyjaśnienie zjawisk ornamentalnych, ile wyrobienie poczucia ornamentu, przeto poprzestanę narazie na tych kilku ogólnych punktach, pomimo że w tak ogólnem ujęciu nie rozwiązują one zagadnienia bardzo jasno. Przy dalszych ćwiczeniach praktycznych staną się one bardziej zrozumiałe, obecnie pragnę tylko podkreślić z wielkim naciskiem, że każdy motyw wchodzący w skład ornamentu musi być związany bezpośrednio albo pośrednio ze wszystkiemi innemi motywami, oraz że to związanie odbywa się przez odpowiednie uporządkowanie: 1) środków rytmicznych, 2) osi, 3) wymiarów i kształtów, 4) przez racjonalne rozmieszczenie tła. » » » » » » » » » » » » IM WIĘCEJ czynników wiąźe ze sobą poszczególne motywy, tembardziej jednolity i tembardziej spokojny jest ornament. Potrzeba bardzo subtelnego i wyrobionego poczucia ornamentalnego, aby osądzić w każdym poszczególnym wypadku, jaki stopień i jaki rodzaj związania jest najwłaściwszy. Osąd ten jest wyłącznie sprawą poczucia. Analiza rozumowa może wskazać jedynie na czem to związanie polega, czyli jakiemi rozporządzamy środkami, aby związek między motywami wzmocnić lub osłabić. » » » » » » PODOBNIE rzecz się ma z kontrastami; i tu również poczucie decydować musi o sile kontrastu odpowiedniego dla poszczególnego wypadku, analiza rozumowa i tutaj wskazać może jedynie, na czem ten kontrast polega. » » » » » » » » » » » » » » » » » » RACJONALNY UKŁAD motywów, oznaczenie wielkości i kształtu każdego motywu, ich stosunek do tła, określa się przy pomocy podziału. W podziale tym można również naznaczyć rytmiczną budowę każdego motywu (czy jest obrotowy, czy też posiada osi symetrji i jakie). W ten sposób podział wyraża w pełni organizację całości, czyli stopień i rodzaj wzajemnego związania poszczególnych motywów.

DOBRY PODZIAŁ płaszczyzny stanowi fundament, bez którego nie może powstać prawdziwy bogato rozwinięty ornament (patrz str. 66—68). » » » » » » DRUGIM CZYNNIKIEM decydującym o wyrazie ornamentu, jest odpowiednie zestawienie motywów. Wprawdzie nie ulega wątpliwości, że istnieją motywy bardziej lub mniej interesujące, i że wprowadzenie interesującego motywu ożywia całość, ale w pierwszym rzędzie o wyrazie ornamentu decyduje nie poszczególny motyw, ale stosunek jaki zachodzi pomiędzy wprowadzonemi motywami. Nawet motywy banalne same w sobie mogą wytworzyć całości nowe i interesujące w wyrazie, jeżeli są ciekawie zestawione. Uczy nas tego historja ornamentu, która wykazuje, że nowe style nieraz posługiwały się dawnemi i znanemi motywami, wytwarzając z nich świeże wartości. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » SPRAWA UMIEJĘTNEGO zestawienia motywów polega na należytem ich skontrastowaniu, przyczem o wyrazie całości decyduje tak siła, jak rodzaj kontrastu. Zagadnienie kontrastów omówione zostało poprzednio, nie powracam tedy do niego. Pragnę jednak zwrócić uwagę na to, że zasada zestawień rozszerzą niesłychanie pole twórczości. (Nawet w tych wypadkach, w których skutkiem krępującej techniki ilość możliwych do wytworzenia motywów jest ograniczona. Wiemy n. p., źe przy płytach kwadratowych ilość motywów ośrodkowych o czterech osiach symetrji na powierzchni kwadratowej o 25 płytach ogranicza się do 64. Motywy te dają 2048 możliwych zestawień). 
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Przy opracowywaniu podziałów należy przestrzegać, aby uczniowie wprowadzali jedynie kwadratowe lub prostokątne kształty motywów, gdyż tylko takiego kształtu motywy dadzą się wytworzyć z płyt kwadratowych. » » » » » » » » » »

ORNAMENTY SZACHOWNICOWO-PASOWE

TRZECI RODZAJ ornamentu zbudowanego na płaszczyźnie nieograniczonej przedstawia taki układ w którym łączą się motywy ośrodkowe z motywami pasowemi. Zestawienie takie umożliwia wprowadzenie różnorodnych podziałów. Motywy pasowe, mogą biegnąć wzdłuż linji prostych, równolegle do siebie albo się krzyżować. Mogą one również się załamywać, przy obecnej technice, pod kątem prostym (fig. A), przy technikach swobodnych pod kątem dowolnym, albo wreszcie mogą wyginać się wzdłuż linji krzywych (fig. B). » » » » » » » » » » » »

ORNAMENT WSTĘGOWY, WYRAŻAJĄCY PŁASZCZYZNĘ OGRANICZONĄ CO DO SZEROKOŚCI

OMÓWIWSZY w głównych zarysach budowę ornamentu na płaszczyźnie nieograniczonej, przystąpimy z kolei do omówienia ornamentów wyrażających płaszczyznę, ograniczoną, narazie tylko co do szerokości. Układy takie będziemy nazywali ornamentami wstęgowemi. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » W ODNIESIENIU do naszych posadzek układanych z kwadratowych płyt dwutonowych, występować mogą takie układy na płaszczyźnie sieni, lub chodnika, nieograniczonego pod względem długości, a natomiast posiadającego ściśle określoną szerokość.

Jeżeli sobie wyobrazimy taką sień, na tyle szeroką, że pomieścić może kilkanaście lub więcej płyt, to wypełnienie jej jednym motywem pasowym (lub szeregiem motywów ośrodkowych) stworzyłoby łatwo układ nieprzejrzysty i mało interesujący. Przytem motywy takie nie wyrażałyby należycie płaszczyzny ograniczonej pod względem szerokości, ponieważ wszelkie motywy, tak pasowe, jak ośrodkowe możemy zawsze rozszerzać. » » » » » » » » » » » » » » » » ABY UNIKNĄĆ tych stron ujemnych, to znaczy, aby stworzyć ornament jasny, interesujący i wyrażający należycie określoną szerokość, musimy go we właściwy sposób rozczłonkować. To rozczłonkowanie musi być tak przeprowadzone: 1) aby wytwarzało jednolitą organizację ornamentalną, 2) aby wyrażało kształt, w tym wypadku wyrażało wstęgę, oraz podkreślało granice. » » » » » » » » » » » » » » » ZASADY, umożliwiające związanie kilku motywów w jedną rytmiczną całość, zostały omówione przy płaszczyznach nieograniczonych. Zasady te niezmienione zachowują pełne zastosowanie w ornamentach wstęgowych, (i we wszystkich, jakie w przyszłości będziemy omawiali). » » » » » » » » » » » » » » » » » » WYRAŻENIE określonego kształtu jest zagadnieniem dla nas jeszcze nowem. Wymaga ono uwzględnienia dwóch czynników, a mianowicie: a) uwzględnienia głównej (względnie głównych) osi danej formy, b) wyrażenia granic, czy zamknięcia ornamentu. AD „a“ każda płaszczyzna regularna może być rozpatrywana ze stanowiska osi. » » » » » » » » » » » » WIEMY, ŻE krystalografia rozpatruje budowę kryształów ze stanowiska osi, które są niejako szkieletem każdej krystalicznej formy. Wszystkie formy organiczne można również uważać za pewnego rodzaju skomplikowane kryształy. W formach tych, podobnie jak w kryształach występują pewne osi, to samo dotyczy wszystkich prawie form technicznych i użytkowych. » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI TEDY mamy wyrazić jakąś formę, to musimy przedewszystkiem uwzględnić jej oś, (względnie osi) i tę oś musimy podkreślić przez umieszczenie na niej motywów głównych (względnie motywu głównego) wynika stąd, że motywy które leżą na osi wstęgi, będą w zasadzie największe, najcięższe, najsilniej związane i o ile możności najbardziej interesujące. Główne te motywy, o ile są ośrodkowe, umieścimy oczywiście w ten sposób, aby ich środki rytmiczne leżały na tej osi, którą mają podkreślić; wszystkie inne motywy, które ewentualnie wprowadzimy dla wypełnienia płaszczyzny będą drugorzędne i muszą być do tych głównych motywów rytmicznie odniesione. » » » » » » » » » » » » » » » » AD „b“. Aby podkreślić wyraźnie granice ornamentu umieścimy wzdłuż brzegów takie motywy, które tę graniczną linję wyrażają. Wiemy, że linję wyrażają właśnie motywy pasowe i dlatego takie właśnie motywy występują z reguły wzdłuż brzegów, tworząc wartość zamykającą ornament, czyli szlak. W wyjątkowych wypadkach może ten szlak być utworzony z szeregu małych motywów ośrodkowych. Wtedy granica wyrażona jest niejako szeregiem punktów odpowiadających środkom rytmicznym tych motywów. Przy bardziej złożonej budowie ornamentu może szlak składać się z dwóch motywów pasowych. Aby budowa szlaku zachowała jednolitość nie mogą to być dwa motywy jednakowe lub jednakowo ważne. Wobec tego motyw pasowy wewnętrzny bywa szerszy, zewnętrzny zaś lżejszy (fig. C). » » » »
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W TEN SPOSÓB pojęty ornament wstęgowy rozpada się na dwie grupy motywów: 1) na grupę motywów, które wypełniają wstęgę i podkreślają jej oś; 2) na motywy, które zamykają wstęgę, podkreślając jej linje graniczne. Pierwsze są najczęściej ośrodkowe, drugie pasowe. Czasem jednak jedne i drugie mogą być pasowe, (fig. A) albo i jedne i drugie ośrodkowe (fig. D); natomiast trudno sobie wyobrazić taką organizację, aby wstęga była wypełniona motywem pasowym, a zamknięta motywem ośrodkowym. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » ORNAMENT TEDY rozpada się na dwa główne człony, które ze sobą kontrastują, a mianowicie na wypełnienie, do którego należą motywy podkreślające oś formy wraz z motywami drugorzędnemi (o ile się one pojawiają) i na motywy zamykające, które podkreślają granice formy. » » » » » » » » » » » » » » PODZIAŁ na te dwa człony musi być w każdym ornamencie widoczny. Z tego wynika między innymi że odległości, dzielące od siebie motywy wypełniające, nie powinny być większe od tych odległości, które dzielą wypełnienie jako całość, od zamknięcia. W wypadku granicznym odległości te mogą być sobie równe, pod warunkiem, że motywy wypełniające stanowią bardzo zwartą i regularną organizację (fig. B). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI POMIĘDZY wypełnieniem a zamknięciem, jak to wyżej omówiono, istnieć musi kontrast, to równocześnie musi pomiędzy temi dwoma grupami motywów istnieć również uzgodnienie rytmiczne, inaczej bowiem nie mielibyśmy jednolitej całości. W ornamencie wstęgowym uzgodnienie to polega przedewszystkiem na tem, że motywy zamykające wyrażają linje równoległe do osi wstęgi i symetrycznie z nią się wiążą. (Jeżeli n. p. użyjemy motywów jednostronnych, to muszą być symetrycznie ułożone w odniesieniu do osi). » » » » » » » » » » » » » » » » DALEJ MUSZĄ motywy wypełniające zgadzać się co do wymiaru z motywami zamykającymi. Jeżeli jedne i drugie są pasowe, to fale ich muszą być uzgodnione, jeżeli zaś wypełnienie składa się z motywów ośrodkowych, to granice tych motywów muszą być uzgodnione z długością fali motywów zamykających. Jeżeli wypełnienie stanowi motyw pasowy stojący, albo szereg motywów o poprzecznej osi symetrji, to motywy zamykające są raczej stojące itp. WRESZCIE PODKREŚLIĆ należy z ogromnym naciskiem, że motywy wypełniające z natury rzeczy powinny być ciężkie w porównaniu z zamykającymi, tem bardziej, że motywy pasowe tem lepiej zamykają im są węższe, im krótsza i bardziej zazębiona jest fala. Z tego względu, jak to dawniej już zaznaczyłem, należą motywy naprzemianległe do najulubieńszych motywów zamykających. Przy podziałach należy wprowadzać dla motywów ośrodkowych wyłącznie kwadraty lub prostokąty. » » » » » » » » » »

ORNAMENTY WYRAŻAJĄCE PŁASZCZYZNĘ OGRANICZONĄ WSZECHSTRONNIE

PŁASZCZYZNY, z któremi przemysł artystyczny ma do czynienia, występują w zasadzie na przedmiotach mających budowę regularną, krystaliczną, a skutkiem tego same również mają kształty regularne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WIEMY Z POPRZEDNIEGO ustępu, że wyrażenie płaszczyzny regularnej przy pomocy ornamentu zasadza się na dwóch czynnikach: 1) na podkreśleniu głównych osi płaszczyzny, 2) podkreśleniu granicy, czyli na zamknięciu płaszczyzny. Zasady ogólne zostają niezmienione, zmieniają się natomiast stosunki o tyle, że przy płaszczyznach ograniczonych wszechstronnie występują zazwyczaj, nie jedna, ale dwie, lub więcej osi i zamknięcie nie odnosi się do 2 brzegów, ale jest wszechstronne. » » » » » » » » » » JEŻELI PŁASZCZYZNA ma więcej niż jedną oś, to wtedy w miejscu przecięcia się osi występuje punkt, który jest środkiem rytmicznym danej płaszczyzny. Z natury rzeczy ten punkt powinien być przedewszystkiem podkreślony jakimś motywem, oczywiście ośrodkowym, gdyż taki tylko motyw wyraża punkt. Będzie to motyw główny, który powinien być odpowiednio duży,
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ciężki, interesujący i silnie związany. Motyw ten wyraża nietylko punkt środkowy, ale równocześnie i osi płaszczyzny, jeżeli sam na tych osiach jest zbudowany. Wokół tego motywu mogą rozkładać się motywy drugorzędne, związane z nim w jedną grupę, stanowiącą wypełnienie. (Sposób związania omówiony został przy płaszczyznach nieograniczonych i przy ornamentach wstęgowych). Motywy tworzące wypełnienie są w zasadzie ośrodkowe i bardzo rzadko pojawiają się wśród nich pasowe. » » » » » » TEJ GRUPIE motywów przeciwstawia się zamknięcie które, jak wiemy, w najprostszym układzie przedstawia się w postaci motywu pasowego, biegnącego wzdłuż granicy i nazywa się szlakiem. Szlak, przy bogatem rozwinięciu, może składać się, jak wiemy, z dwóch motywów pasowych, albo może przybrać jeszcze bardziej złożoną formę i wtedy budowa jego jest zupełnie analogiczna do budowy ornamentu wstęgowego, » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » SZLAK I WYPEŁNIENIE stanowią dwa główne człony każdego ornamentu zamkniętego i, jak wiemy, muszą się sobie przeciwstawiać, a równocześnie muszą być pomiędzy sobą rytmicznie uzgodnione. » » » TO UZGODNIENIE szlaku z wypełnieniem omówimy w następnym ustępie, narazie zaznaczę jeszcze, że ornament taki, poza podkreśleniem głównych osi formy, oraz środka rytmicznego i poza zamknięciem, dąży jeszcze do uwydatnienia miejsc charakterystycznych formy. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » KAŻDA krystaliczna forma posiada miejsca charakterystyczne, pod względem geometrycznym, a równocześnie, jako forma użytkowa, posiada ona miejsca charakterystyczne pod względem użytkowym. Miejsca te należy ornamentalnie podkreślić przez umieszczenie w nich wyróżniających się motywów. » » » » » » TAKIEMI MIEJSCAMI charakterystycznemi pod względem geometrycznym są przedewszystkiem środek i granice, które już zostały uwzględnione, ponadto charakterystyczne są pod względem geometrycznym narożniki. Przy formach bardziej złożonych mogą występować inne jeszcze miejsca charakterystyczne pod względem geometrycznym (n. p. miejsce najszersze i najwęższe przy garnkach, oba bieguny przy jaju i t. p.). Pod względem użytkowym charakterystyczne są n. p.: zamek przy skrzynce, zawiasy przy drzwiach i wieczkach pudełek, uszy przy garnkach lub skrzyniach i wiele innych. » » » » » » » » » PRZYSTĘPUJEMY z kolei do omówienia zasad na których opiera się uzgodnienie wypełnienia jako całości z zamykającym szlakiem. » » » » » » » » » » » » PONIEWAŻ ornament ma wyrażać płaszczyznę i ponieważ, jak wiemy, każda regularna płaszczyzna charakteryzuje się przedewszystkiem osiami, które są jej szkieletem, przeto jasną jest rzeczą, że uzgodnienie to polegać będzie przedewszystkiem na tem, aby osi płaszczyzny uznane za ważne, znalazły potwierdzenie, zarówno w wypełnieniu, jako całości, jak i w zamknięciu. Innemi słowy: Ornament jako całość winien być zbudowany na tych osiach, które uznamy za główne osi całej płaszczyzny. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » MOŻEMY TEDY do ornamentu wprowadzać motywy bardzo różnie zorganizowane; a więc motywy ośrodkowe obrotowe i symetryczne (wreszcie swobodne), z których jedne mogą mieć mniej, inne więcej powtórzeń (zasadniczych i dodatkowych). Możemy wprowadzać do zamknięcia motywy pasowe biegnące, lub stojące, jednostronne i dwustronne, a nawet jedne obok drugich (w pewnych wypadkach nawet ośrodkowe), ale pod tym warunkiem że różne te motywy, jako całość, będą zorganizowane na tych osiach, które za główne osi płaszczyzny uznamy. » » » » » » WYNIKA STĄD, że każdy motyw wchodzący w skład wypełnienia musi być zbudowany przynajmniej na tych osiach ornamentu, które przez niego przechodzą. Równocześnie szlak musi przedstawiać budowę symetryczną do wszystkich osi ornamentu, które go przecinają. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 


 W KWADRACIE tedy, o ile uznamy wszystkie cztery osi za ważne, musi być główny motyw A położony
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na środku i zbudowany na czterech osiach; motywy narożnikowe B muszą być zbudowane na osiach odpowiadających przekątniom motywy C przynajmniej na jednej osi. Równocześnie szlak musi być tak zbudowany, aby każdy jego bok (względnie narożnik) był symetryczny do osi, która go przecina. Poza temi osiami obowiązującemi, mogą
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występować w poszczególnych motywach i inne osi, dla silniejszego ich związania. » » » » » JEŻELI w prostokącie uznamy obie jego osi za ważne, to motyw główny A musi być zbudowany przynajmniej na dwóch osiach. Motywy B przynajmniej na jednej osi, motywy C zaś, przez które nie przechodzi żadna oś ornamentu, mogą mieć budowę dowolną (dowolne osi symetrji, albo też mogą być obrotowe), ale muszą być symetrycznie ułożone w stosunku do osi, która pomiędzy niemi przechodzi.» » » » » » » » » » » » » »




JEŻELI ORNAMENT występuje na płaszczyźnie, która ma tylko jedną oś, to wtedy oczywiście tylko ta jedna oś jest obowiązująca, tak dla wypełnienia, jak dla szlaku. Motyw główny A i motyw B muszą mieć przynajmniej jedną oś, motywy C mogą być dowolne, pod warunkiem, że są symetrycznie do osi ornamentu ustosunkowane. Zaznaczyć należy, że nie
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zawsze obowiązują ornament wszystkie osi, które na danej płaszczyźnie przeprowadzić się dadzą, n. p. zdarzają się wypadki, w których kwadrat traktujemy zdobniczo jako prostokąt. Przy podziale przeprowadzonym na rysunku obowiązują motyw główny A dwie osi, motywy C jedna oś, motywy B mogą być dowolne. Kwadrat taki przestaje robić
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wrażenie kwadratu i, jeżeliby można tak się wyrazić, zostaje odkwarcowany, zamieniony na prostokąt.» » MOŻEMY TEŻ kwadrat rozwiązać zdobniczo na osiach odpowiadających przekątniom i wtedy traktujemy go zdobniczo jako romb (fig. na str. 86). » » » » MOŻNA WRESZCIE tak kwadrat, jak i prostokąt rozwinąć na zasadzie jednej osi, którą za obowiązującą uznamy. Przy takiem rozwiązaniu, te szlaki, których nie przecina żadna oś, mogą nie być symetryczne w odniesieniu do linji połowiącej, byleby były symetrycznie ułożone do osi ornamentu. Przy takiem założeniu (przy jednej osi) położenie głównego motywu nie jest ściśle określone. Może się on dowolnie
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wzdłuż osi ornamentu przesuwać, ale i w tym wypadku musi ten główny motyw koniecznie istnieć, bowiem w przeciwnym razie wzrok nie miałby się na czem zatrzymać. Nie byłoby żadnej stałej wartości, do którejby się ornament odnosił, a skutkiem tego organizacja nie robiłaby wrażenia związanej. » » » » » » » » » » » » » » »
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OPRÓCZ ornamentów zbudowanych na osiach występować mogą, choć rzadko, ornamenty zbudowane bez osi symetrji, a mianowicie ornamenty zbudowane obrotowo wokół motywu głównego. Przy takich ornamentach motyw główny bywa obrotowy, natomiast motywy drugorzędne mogą być dowolne, byleby się tylko obrotowo wokoło motywu głównego rozkładały. Szlak nie potrzebuje wykazywać żadnej symetrji i może być zbudowany z motywu, biegnącego wokoło nieprzerwanie. (Istnieją wreszcie ornamenty swobodne, budowane bez osi, i nie obrotowe, które w dalszych rozdziałach omówimy).» » » » » » » JEŻELI rozpatrujemy różne rozwiązania ornamentalne na płaszczyznach ograniczonych, naszkicowane powyżej, to spostrzeżemy, że szlaki muszą być często symetryczne, bądź to do osi połowiących boki, bądź do przekątni. W następnym ustępie omówimy różne rozwiązania tych szlaków, które, jak zobaczymy, nastręczają dość znaczne trudności. Obecnie zwrócę uwagę na sprawę ogólną. » » » » » » » » » » » » » » » WIDZIELIŚMY, że motywy powstają przez rytmiczne zorganizowanie elementów, dostarczonych przez materjał. Ornamenty zaś powstają przez rytmiczne zorganizowanie motywów. Organizowanie
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to odbywa się, albo wzdłuż linji prostych i wtedy powstają motywy pasowe, względnie ornamenty, wyraźające płaszczyzny nieograniczone; albo też organizowanie to odbywa się w zależności od punktu i wtedy powstają motywy ośrodkowe, względnie ornamenty wyrażające płaszczyzny ograniczone. » » » » WIDZIMY WIĘC, że jedna i ta sama zasada ogólna kieruje układem elementów w motywie, oraz układem motywów w ornamencie. Podobne zjawisko spotykamy w całej przyrodzie. Jeżeli zanalizujemy rytm żyłek w listku i porównamy go z rytmem gałęzi w drzewie, to spostrzeżemy nieraz, że rytmy te są analogiczne, a skutkiem tego charakter kształtu liścia, odpowiada często charakterowi sylwety całego drzewa. Widzimy też, że budowa atomu, składającego się z jonu i elektronów, jest analogiczna do całego systemu planetarnego. » » » » » » » » » » » » » » » » » » WARUNKIEM powstania jakiejkolwiek organizacji zamkniętej jest to, że istnieje jakaś jedna jedyna wartość, do której odnoszą się wszystkie inne wartości. Taką wartością jest dla motywu ośrodkowego środek rytmiczny, dla ornamentu środek rytmiczny całego ornamentu. Zasadę rozczłonkowania omówiliśmy przy ornamentach wypełniających płaszczyzny nieograniczone; zasada obecnie omawiana, polegająca na wyróżnieniu wśród wszystkich składowych motywów jednego jedynego motywu głównego, odnosi się do płaszczyzn ograniczonych. Jest ona dla takich płaszczyzn bezwzględnie obowiązująca, co należy z niesłychanym naciskiem podkreślić, odwołując się do analogji ze wszystkiemi organizacjami zamkniętemi. Organizacje takie (system słoneczny, organizacje społeczne i t. p. wzmiankowane na stronicy 67) są nietylko rozczłonkowane, ale odniesione równocześnie do jednej jedynej wartości rządzącej. Należy głęboko przejąć się tą prawdą zasadniczą, że nie może istnieć ornament od dwóch motywach głównych tak, jak nie może istnieć zwierzę o dwóch głowach, armia o dwóch wodzach, dramat o dwóch bohaterach. » » » » » » » » » IM WYŻSZA jest organizacja całości, tem silniejsza jest zależność poszczególnych członów od wartości głównej, a równocześnie tem wyraźniejsze jest rozczłonkowanie. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

NAWIASOWO WSPOMNĘ, że ornamentyka ludzi bardzo pierwotnych nie posiada często wyraźnego środka rytmicznego. Pojedyncze człony ornamentu wiążą się tu wzajemnie dość luźno, tworząc całość chaotyczną, wypełniającą płaszczyznę mętnym rytmem, niezdolnym do wyrażenia jej kształtów (często o takim charakterze, jaki odpowiada płaszczyźnie nieograniczonej). Podobnie do pewnego stopnia wyglądają też ornamenty na ciałach niektórych zwierząt (ptaki, motyle). Tutaj jednak można skonstatować, że wartością, do której odnosi się cała ornamentyka, jest oś samego zwierzęcia, względnie jego głowa (u gatunków wyżej rozwiniętych). » » » » » » » » » » » » »

ZAGADNIENIE SZLAKU

OGÓLNA ANALIZA ornamentu, zbudowanego na płaszczyźnie ograniczonej wykazała, że szlak musi często zachować symetrję do osi, połowiących boki. Przy motywach pasowych stojących, sprawa ta nie przedstawia trudności, wystarczy szlak tak ustosunkować do danego boku, aby środek boku schodził się ze środkiem fali (fig. 2), a względnie z jej początkiem. To drugie rozwiązanie jest mniej pożądane z tego względu, że przy niem oś przebiega pomiędzy falami i przez to słabiej jest podkreślona (fig. 1). Szlak taki niejako rozpada się na dwie połowy. » » » » » » » » WIĘKSZE TRUDNOŚCI występują, jeżeli szlak, przepołowiony osią symetrji, wypełnia motyw pasowy biegnący. Chcąc zachować symetrję należy motyw tak ustosunkować, aby rozchodził się ze środka na obie strony (fig. 3, 4). Przy takiem rozwiązaniu powstaje czasem na osi szpara, która rozrywa budowę szlaku (fig. 3). Aby tego uniknąć, należy starać się
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tak dobierać motyw, aby to pęknięcie było jak najsłabiej zaznaczone. Często też jednolitość szlaku można spotęgować, nasuwając na siebie fale ku osi tak, aby się ze sobą zrosły (fig. 4). » » » » » » » » » » 


DALSZĄ trudność przy rozwiązywaniu szlaków przedstawiają narożniki. Przy płaszczyznach ograniczonych linją krzywą szlak obiega wokoło rytmem niezmąconym, jeżeli natomiast płaszczyzna ma kształt wieloboku, to występują narożniki, które wprowadzają z konieczności zmącenie rytmu.
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 Potrzeba przezwyciężenia trudności związanych z narożnikiem, skłoniła do wytworzenia różnych rozwiązań. » » » » » » » » » » » » » » » 1) JEDEN TYP rozwiązania narożników polega na takim układzie, który stara się to zamącenie w granicach możliwości osłabić. Aby to wrażenie osiągnąć, należy przedewszystkiem zrzec się wprowadzania jakichkolwiek nowych elementów w narożnikach. Każda bowiem wartość nowa, wprowadzona do narożnika, rzuca się w oczy i powoduje zmącenie rytmiczne. Pozatem należy starannie dobrać odpowiedni motyw, (nie każdy bowiem motyw daje się zadawalająco rozwiązać w narożniku). A następnie należy odpowiednio ustosunkować fale motywu do długości boku. Najczęściej daje się uzyskać względnie małe zamącenie, jeżeli się tak dobierze motyw, że koniec fali schodzi sie z zewnętrzną stroną narożnika. Jeżeli przy takiem ustosunkowaniu wykreślimy przekątnię i symetrycznie do tej przekątni zbudujemy drugą część narożnika, to otrzymamy układ, który często ze wszystkich możliwych jest najszczęśliwszy.» » » » » » » » »
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 W ODNIESIENIU do płyt kwadratowych należy zaznaczyć, że jeżeli fala kończy się na połowie płyty, to musimy z konieczności albo dodać, albo ująć pół płyty. Decyzję pod tym względem należy oczywiście uzależnić od wrażenia, jakie każda z tych ewentualności wytwarza. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » DO WYSZUKANIA najodpowiedniejszego miejsca dla załamania używają niektórzy lusterka, ustawiając je kantem wzdłuż przekątni i przesuwając w tem położeniu wzdłuż motywu pasowego. Jest rzeczą oczywistą, że rozwiązanie omówione dotychczas jest kompromisowe. Nie wprowadzamy wprawdzie żadnych nowych elementów do narożnika, ale pomimo wysiłków zmuszeni jesteśmy prawie zawsze zgodzić się na pewne zmącenie rytmiczne, które tylko przy bardzo szczęśliwym doborze motywu daje wrażenie poprawności. Rozwiązanie to jest tem trudniejsze, że należy również i na to uważać, aby narożnik nie wypadł zbyt pusto, gdyż wtedy zaciera się charakter wieloboku.
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2) TRUDNOŚCI tych można uniknąć, wprowadzając inny typ rozwiązania narożnika, który polega na tem, że się zrzekamy ciągłości rytmicznej poprzez narożniki i wprowadzamy w kwadratach, utworzonych przez przecięcie się szlaków, niezależne motywy ośrodkowe. Rozwiązanie takie jest wskazane w takim wypadku, kiedy specjalne podkreślenie kształtu wielobocznego, jako takiego jest pożądane. Aby układ taki robił wrażenie jasne, należy się starać: a) aby narożnikowe motywy ośrodkowe były silnie związane (przynajmniej dwoma osiami symetrji), b) aby kontrastowały układem z motywem pasowym. Równocześnie należy na to zwracać uwagę, aby tale motywów pasowych stykające się z motywami ośrodkowemi nie były w połowie urwane ale pełne. Rysunek A przedstawia falę pełną, B urwaną. Rozwiązanie tego typu daje się stosować zarówno przy motywach stojących (rys. A), jak i biegnących (rys. C). » » » » » » » » » »
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3) OPRÓCZ powyższych dwóch rozwiązań możliwy jest jeszcze inny typ, który bywa stosowany często wtedy, skoro nie potrzeba zachować symetrji w odniesieniu do przekątni, a więc w prostokątach na dwóch osiach budowanych. Polega on na tem, że się przyjmuje układ wypełniający prostokąt, powstały przez przecięcie szlaków w narożniku. Układ ten uważa się jako falę motywu pasowego i powtarza się go bez zmiany położenia wzdłuż jednego i wzdłuż drugiego boku. Zaznaczyć należy, że, zależnie od budowy fali mogą motywy wzdłuż obu boków być identyczne (rys. na str. 94 fig. A), lub też mogą być różne (B, C, D), przy tem mogą oba motywy być stojące (fig. B), albo oba biegnące (fig. C). Wreszcie może być jeden z nich stojący, a drugi biegnący (fig. D). » » » 4) OPRÓCZ TYCH trzech typów rozwiązań możliwy jest jeszcze czwarty (fig. E) polegający na tem, że do szlaku wprowadza się dwa różne motywy zupełnie od siebie niezależne. Rozwiązanie takie trudno jest uznać za poprawne, występuje ono tylko wyjątkowo skoro warunki techniczne do niego skłaniają. » » » »
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DOTYCHCZASOWE rozwiązania stosowane są w ornamentach budowanych symetrycznie, W ornamentach obrotowych można rozróżnić dwa typy. Pierwszy typ polega na tem, że motyw pasowy obiega wkoło, starając się możliwie najmniej zamącić rytm w narożnikach (fig. A). Uzyskuje się to najczęściej w ten sposób, że się motyw pasowy, w tym wypadku z reguły biegnący, zaczyna nie w samym narożniku, ale w punkcie 1 i prowadzi się go do końca drugiego narożnika (punkt 2), tak samo wypełnia się następnie odcinek 5—6 i 7—1. » » » » » » » » » » » » » » » » » » 2) DRUGI TYP polega na tem, że narożniki wypełnione są niezależnemi motywami ośrodkowemi (fig. B). Na str. 96 i 97 zestawione są przykłady podziałów na płaszczyznach czworobocznych, przy których zaznaczono równocześnie różne rozwiązanie szlaków. NA TEM ZAKOŃCZYMY ogólne uwagi dotyczące budowy ornamentu na płaszczyznach o kształtach regularnych i niezłożonych. W rzadkich stosunkowo wypadkach zachodzi potrzeba rozwinięcia ornamentu
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na płaszczyznach bardziej złożonych. Zorganizowanie ornamentu na takich płaszczyznach złożonych wymaga oczywiście bardziej wyrobionego poczucia. Nie można bowiem ustalić żadnych recept, któreby obowiązywały. Ogólnie tylko można wskazać, że najczęściej taka bardziej złożona płaszczyzna daje się rozczłonkować na kilka płaszczyzn prostych, rytmicznie ze sobą związanych, to znaczy odniesionych do jednej osi głównej. Sposób, w jaki rozczłonkujemy płaszczyznę złożoną na kilka kształtów prostych, zależy od wyczucia istotnego sensu formy. Należy jednak pamiętać o tem, że każda z płaszczyzn składowych musi być związana organicznie z innemi, a wszystkie muszą być odniesione do tej jednej, którą za główną uznamy. Rzeczą oczywistą jest, że ta główna płaszczyzna musi leżeć na tej osi głównej, wokoło której skrystalizowana jest cała forma. Pozostałe płaszczyzny składowe posiadają osi własne, które stanowią wraz z osią główną system osi jednolicie zorganizowanych. » » » WSZYSTKIE TE OSI, które uznamy za ważne dla danej formy winny być oczywiście podkreślone przez odpowiednie ugrupowanie motywów.
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PRZYKŁADY podziałów na płaszczyźnie kwadratowej, z uwzględnieniem wszystkich zasadniczych sposobów rozwiązania szlaków, w związku z temi osiami płaszczyzny, które przyjęto za obowiązujące w budowie całości. » » »
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PRZYKŁADY podziałów na płaszczyźnie prostokątnej, z uwzględnieniem wszystkich zasadniczych sposobów rozwiązania szlaków, w związku z temi osiami płaszczyzny, które przyjęto za obowiązujące w budowie całości. » » » 
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 Na osi głównej umieszczony być winien główny motyw, jak wiemy, zawsze jeden jedyny, który w całej tej organizacji odgrywać musi rolę dominującą. » » » » » » » » » » » UKŁAD motywów związanych w ten sposób w jednolitą całość bywa zazwyczaj otoczony jednym szlakiem. Rzadko spotykamy takie rozwiązania w których każda z poszczególnych płaszczyzn, na którą podzieliliśmy całość, otoczona jest osobnym szlakiem. Przy takiem bowiem rozwiązaniu, całość ta rozpada się łatwo na kilka niezależnych ornamentów, które trudno związać w jeden organizm jednolity. W każdym razie należałoby obok szlaków okalających każdą składową płaszczyznę, wprowadzić silny szlak zewnętrzny zamykający całą formę. » » » » » » » » * » » » » » » » » NALEŻY RÓWNIEŻ pamiętać o tem, że motywy muszą być tak rozmieszczone, aby podkreślały miejsca charakterystyczne zarówno pod względem geometrycznym jak użytkowym. Postulat ten, choć prosty w swojem założeniu, nastręcza w praktyce często bardzo poważne trudności, a to głównie z tego względu, że miejsca charakterystyczne pod względem geometrycznym nie schodzą się z temi, które są charakterystyczne pod względem użytkowym. Jako przykład może posłużyć posadzka w kaplicy o kształcie krzyża. Pod względem geometrycznym jest przy formie krzyża niewątpliwie najcharakterystyczniejszy ten punkt, w którym się ramiona krzyża przecinają, czyli środek. Pod względem użytkowym natomiast, najważniejszą jest niewątpliwie ta część, która tworzy presbiterjum. TAKA ROZBIEŻNOŚĆ pomiędzy sensem geometrycznym i użytkowym jest zjawiskiem bardzo powszedniem w dziedzinie przemysłu artystycznego. Zagadnienie to komplikuje nieraz jeszcze sens konstrukcyjny, który również domaga się uwzględnienia. W niektórych wypadkach udaje się znaleźć takie rozwiązanie, które godzi ze sobą te różne stanowiska, częściej jednak zmuszony jest artysta jedno z nich uznać za pierwszoplanowe. Racjonalne rozwiązanie tego rodzaju zagadnień wymaga poważnego wyrobienia i miary, którą posiąść musi każdy, kto chce być dojrzałym artystą. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI PŁASZCZYZNA, na której mamy rozwinąć ornament nie ma kształtu regularnego, czyli osi poboczne nie układają się regularnie w stosunku do osi głównej, wtedy nie możemy na niej rozwinąć ornamentu zorganizowanego ośrodkowo, niema bowiem wskaźnika gdzie umieścić należy główny motyw. (Patrz rys. na str. 98 u dołu). Na takich płaszczyznach występują tedy ornamenty o takim układzie, jaki odpowiada płaszczyznom nieograniczonym (nieokreślonym) względnie ornamenty swobodne*). » » » » » » »

*) MOŻNABY POWIEDZIEĆ, że z chwilą kiedy niema miejsca odpowiedniego dla motywu głównego, narzuca się zasada równorzędności wszystkich motywów. To wyczucie odnoszące się do budowy ornamentalnej odpowiada uznanemu prawu w dziedzinie matematycznej logiki, które głosi, że w zagadnieniach mających w zasadzie jedno rozwiązanie może się pojawiać jeszcze druga alternatywa, a mianowicie: nieskończona ilość rozwiązań. N. p. dwie linje proste mają w zasadzie jeden punkt przecięcia; linje takie nie mogą mieć nigdy ani dwóch ani trzech punktów przecięcia, ale mogą mieć nieskończoną ilość punktów wspólnych i wtedy leżą na sobie.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »






UKŁADANIE ORNAMENTU Z DWUTONOWYCH PŁYT TRÓJKĄTNYCH, POWSTAŁYCH PRZEZ PRZEPOŁOWIENIE KWADRATU WZDŁUŻ PRZEKĄTNI

ELEMENTY

OBOK kwadratu jest trójkąt najprostszą figurą geometryczną, która umożliwia wypełnienie płaszczyzny bez reszty*); użyty jako element, prowadzi on do form znacznie bardziej urozmaiconych niż kwadrat, i z tego względu nadaje się do ćwiczeń, pomimo, że jest rzadko spotykany w zdobnictwie historycznem i nie odpowiada właściwie żadnej zdecydowanej technice zdobniczej. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »
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 PŁYTA TRÓJKĄTNA powstała przez przepołowienie kwadratu wzdłuż przekątni może przybrać czworakie położenie (fig. A). » » » » » » » » » » » » » » » » PRZEZ ZŁOŻENIE dwóch (lub więcej) płytek możemy wytworzyć formy pochodne proste, i jednolite, które nazywamy elementami złożonemi (fig. B).» » »

MOTYWY

WŁAŚCIWOŚCI powyższe wpływają na to, że w porównaniu z kwadratem, trójkąt wytwarza motywy znacznie liczniejsze i bogatsze niż kwadrat i tak: » »

*) WOGÓLE istnieją tylko trzy rodzaje wieloboków, które umożliwiają wypełnienie płaszczyzny bez reszty, a mianowicie: trójkąt, czworobok i sześciobok. Ten ostatni nie nadaje się jednak do wypełnienia prostokąta, co uniemożliwia jego zastosowanie do ćwiczeń zdobniczych. » » »


a) MOTYWY pasowe dadzą się układać już na pasie o szerokości jednej płyty. » » » » » » » » » » » » » » » b) OBOK POZIOMYCH możliwe są przy elemencie trójkątnym motywy pasowe skośne. » » » » » » » » »
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c) MOTYWY ośrodkowe o czterech osiach symetrji, względnie o czterokrotnem powtórzeniu obrotowem, mogą przybierać kształt kwadratu prostego i skośnego oraz ośmioboku. » » » » » d) MOTYWY ośrodkowe o dwóch osiach symetrji, oraz dwukrotnie obrotowe mogą ponadto występować na powierzchniach prostokąta prostego i skośnego, sześcioboku pionowego, poziomego i skośnego. » » »
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e) MOTYWY obrotowe o dwukrotnem powtórzeniu mogą ponadto przybrać kształt rombu.» » » » » » » » OBOK FORM powyższych możliwe są do urzeczywistnienia motywy wypełniające trójkąt i trapez; motywy takie, jako jednoosiowe nie mają rzeczywistego środka rytmicznego i zwykle robią wrażenie organizacji nie samodzielnych.» » » » » » » » » » » » » » » » PODATNOŚĆ elementu trójkątnego wpływa na to, że motywy o większej powierzchni łatwo tracą przejrzystość budowy i stają się mętne. Aby tego uniknąć, możemy przy większych motywach wprowadzić wewnętrzny podział, który przy użyciu odpowiednich kontrastów, rozłożonych umiejętnie na poszczególnych częściach motywu podnosi jasność budowy. » » UWZGLĘDNIAJĄC uwagi powyższe, uzupełniające rozważania dotychczasowe, omówione przy kwadratach, możemy zestawić następujący szereg: 1) element prosty, 2) element złożony, 3) motyw prosty, 4) motyw złożony, 5) ornament. W tym szeregu element złożony stanowi niejako przejście pomiędzy elementem prostym a motywem, zaś motyw złożony stanowi przejście pomiędzy motywem, a ornamentem. » » » » » » »






WYTŁACZANIE SKÓRY „NA ŚLEPO" PRZY POMOCY STEMPLA (ODCINEK PROSTEJ O STAŁEJ DŁUGOŚCI ORAZ PUNKT)

ZASADA RÓWNOMIERNEGO WYPEŁNIENIA PŁASZCZYZNY ELEMENTAMI LINIJNEMI

DOTYCHCZAS zapoznaliśmy się z budową ornamentu wytworzonego z elementów płaszczyznowych (kwadrat i trójkąt). Obecnie przejdziemy do omawiania takich ornamentów, które są wytworem elementów linijnych. PRZEKONAMY SIĘ, że wszystkie uwagi, jakie się nam nasunęły w odniesieniu do budowy ornamentu, zachowują w dalszym ciągu swoje znaczenie; dopełnić je musimy jednakże w jednym kierunku, a mianowicie musimy wyjaśnić stosunek elementu linijnego do płaszczyzny. » » » » » » » » » » » » » » » » » » WYRAŻENIE płaszczyzny przy pomocy elementów płaszczyznowych jest czynnością względnie prostą, natomiast wyrażenie płaszczyzny przy pomocy elementów linijnych wymaga najpierw znalezienia związku pomiędzy zasadą linji, a zasadą płaszczyzny. Linja i płaszczyzna nie są wartościami jednorodnemi, ani też nie dadzą się jedna z drugiej wyprowadzić*). » » 

*) WPRAWDZIE dawne podręczniki geometrji próbowały wywodzić płaszczyznę z linji, a linję z punklu, określając płaszczyznę jako ślad linji poruszającej się, a linję jako ślad poruszającego się punktu; określenie to zostało jednak przez nowszych teoretyków odrzucone z tego względu, że dla wyjaśnienia linji wprowadza pojęcie ruchu, które jest pojęciem bardziej złożonem, niż pojęcie linji. » » » » » » » » » » » » 

JEŻELI pomimo to mamy wyrazić płaszczyznę przy pomocy linji, musimy pomiędzy temi dwoma niejednorodnemi wartościami znaleźć związek. Związek ten istnieje rzeczywiście i polega na tem, że linję, które wypełniają równomiernie daną płaszczyznę zrastają się z nią równocześnie*). » » » » » » » » » » » » » » » » » »  POZOSTAJE NAM wyjaśnić, na czem polega równomierne wypełnienie płaszczyzny wartościami linijnemi. Dla wyjaśnienia tego zjawiska zanalizujemy jakiś przykład realny, przyczem będziemy się starali stworzyć takie warunki, któreby przedstawiały jak najmniej komplikacji. Musimy więc znaleźć realny element zdobniczy, mający wartość odcinka linji prostej, o stałej długości. Warunkom tym odpowiada n.p. technika zdobnicza polegająca na wytłaczaniu skóry przy pomocy stempla introligatorskiego, o ile się ograniczymy do jednej długości stempla.» » » » » » » » » PORÓWNYWUJĄC warunki, jakie przy zastosowaniu tej techniki spotykamy, z warunkami, jakie istniały przy składaniu elementów płaszczyznowych, musimy skonstatować w pierwszym rzędzie, że przy stemplu (jak przy każdej technice linijnej) mamy płaszczyznę już istniejącą, którą pragniemy urozmaicić ornamentem, podczas gdy poprzednio tworzyliśmy samą płaszczyznę składając ją z kwadratów lub trójkątów. » » PIĘTNO nasze odciśnięte stemplem na powierzchni skóry jest urozmaiceniem gładkiego pierwotnie tła; jest ono niejako wydarzeniem na tem tle i, jak każde wydarzenie, tem większe robi wrażenie, im rzadziej się pojawia. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) JEST RZECZĄ znamienną, że poczucie artystyczne pokrywa się pod tym względem ze współczesnemi założeniami naukowemi. Współczesna geometrja ujmuje mianowicie linję jako szereg punktów równo gęsto uszeregowanych, a płaszczyznę jako zespół linji równo gęsto na niej rozłożonych. » » » » » » » » » » » » » » »» » »  » 

POJEDYNCZE drzewo rosnące wśród gołych pól zwróci na siebie uwagę każdego, podczas gdy to samo drzewo w okolicy silnie zadrzewionej nie przyciąga wzroku. Automobil na zapadłej wsi jest ewenementem ważnym, ten sam automobil na gościńcu podmiejskim przejeżdża niespostrzeżony. Plamka na czystym gorsie koszuli trakowej razi każdego, ta sama plamka na brudnej koszuli żebraka jest niedostrzegalna i t. d. Stosując tę zasadę do naszego piętna, możemy ustalić następujące prawo: „ Piętno wyciśnięte
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tym samym stemplem ma tem większe znaczenie, im więcej go otacza wolnego tła “. » » » » » » » » * » » » » » » JEŻELI ZATEM pragniemy wartość naszego piętna w ramach jednego motywu uczynić stałą, to musimy pozostawić naokoło każdego odcisku tę samą ilość wolnego tła. Takie rozmieszczenie elementów wytworzy układ, który wypełnia płaszczyznę równomiernie i na tej zasadzie z tą płaszczyzną się zrasta, można więc powiedzieć, że ją rzeczywiście wyraża (wyraża mianowicie istotę płaszczyzny, choć nie wyraża jej kształtu). WOBEC TEGO, że pas tła, okalający piętno ma być w ramach jednego motywu niezmienny, możemy ujmować jako element piętno wraz z tym pasem tła. W tem ujęciu staje się element linijny właściwie elementem płaszczyznowym. Płaszczyzna wytworzona przez szczelne uszeregowanie tych elementów płaszczyznowych jest płaszczyzną równomiernie wypełnioną. » » SZEROKOŚĆ pasa tła okalającego każde piętno może być przyjęta dowolnie, byleby w ramach jednego motywu była stałą. Im węższy jest pas tła otaczającego każdy element, tem gęstsze jest wypełnienie. » » » » » » » » » »

ZNACZENIE KIERUNKU

DOTYCHCZASOWE rozważania wyjaśniły, w jaki sposób uzyskujemy równomierne wypełnienie płaszczyzny elementami linijnemi i wykazały, że przy pomocy tego równomiernego wypełnienia osiągamy zrośnięcie się elementów linijnych z płaszczyzną. Chcąc tę płaszczyznę w pełni wyrazić i podkreślić jej cechy charakterystyczne, musimy ponadto mieć możność organizowania układów rytmicznych o różnym wyrazie, a do tego nie wystarcza nam jeden jedyny element, jakim na razie rozporządzamy. Ażeby, bez uciekania się do stempli o różnych długościach (przy zachowaniu równomiernego wypełnienia) uzyskać różne elementy przeciwstawiające się sobie, skorzystamy z podstawowej właściwości linji prostej, a mianowicie z kierunku. » » » » » » » » » » » » » » » » » » PIĘTNU NASZEMU możemy nadać dowolny kierunek; wyzyskując tę właściwość linji stwierdzimy łatwo, że dwa piętna o równych długościach, a różnych kierunkach, umieszczone obok siebie, przeciwstawiają się sobie tem silniej, im silniej różnią się ich kierunki. Najsilniej przeciwstawiają się sobie dwa piętna, których kierunki są do siebie prostopadłe. » » 
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RÓŻNICA kierunków daje nam zatem możność wprowadzania kontrastów przy zachowaniu równomiernego wypełnienia i umożliwia tworzenie motywów, bez uciekania się do stempli o różnych długościach.

ELEMENTY ZŁOŻONE

BUDUJĄC takie motywy spostrzegamy, że skala możliwych kombinacji jest tutaj niesłychanie szczupła. Chcąc ją rozszerzyć uciekniemy się do tworzenia elementów złożonych, które łatwo wytwarzać możemy, wiążąc ze sobą materjalnie kilka elementów prostych. PIERWSZĄ GRUPĘ stanowią elementy złożone o budowie promienistej (fig. B). 
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Elementy te odpowiednio dobrane umożliwiają tworzenie motywów wypełniających równomiernie płaszczyznę (fig. C i D). Przy każdym z tych elementów promienistych należy sobie wyobrazić oczywiście pas tła o stałej szerokości, oblewający całą formę. Przy zestawianiu elementów ze sobą rzadko uzyskać się daje szczelność zupełnie ścisłą. Dla uzyskania jednak wrażenia równomiernego wypełnienia (a wrażenie stanowi właśnie zasadę wszelkiej oceny w sprawach artystycznych), wystarczy względna ścisłość. » » » » » » » » » » » » » » » » » DRUGĄ GRUPĘ stanowią elementy złożone w postaci linji łamanej. Jeżeli u końca jednego piętna uczepimy początek następnego i t. d. to osiągniemy układ, który nazywamy linją łamaną. » » » » » » » »
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KAŻDE ZAŁAMANIE wytwarza pewien akcent, i to tem silniejszy, im bardziej odchyla się kąt zamknięty pomiędzy dwoma odcinkami od 180°. Jeżeli uporządkujemy rytmicznie akcenty wytworzone przez załamania, to otrzymamy linje rytmicznie się załamujące. Takie linje stanowią same w sobie motywy pasowa, pod warunkiem, że wypełniają sobą równomiernie powierzchnię, na której są umieszczane (fig. A). W WYPADKACH, w których linje łamane nie wypełniają szczelnie pasa, wprowadzić należy elementy dodatkowe, bądź oddzielnie umieszczone (fig. B), bądź też z niemi materjalnie połączone (fig. C), które uzupełniają układ, wypełniając miejsca puste. Analogiczne dopełnienia mogą być wprowadzone również dla zgęszczenia, lub wzbogacenia układu (fig. D).» » LINJA ZŁAMANA nadaje się bardzo dobrze do budowy motywu pasowego, wzmacnia ona bowiem jego spoistość. 
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W związku z tem, z chwilą kiedy występuje, powinna ona w motywie pasowym odgrywać rolę dominującą. Inne formy wprowadzone obok niej powinny odgrywać rolę form dodatkowych. Motywy pasowe, w których skład wchodzi linja łamana, tak ustosunkowana, że odgrywa w nich rolę drugorzędną (co do wielkości), robią niemiłe wrażenie. » » » » » » TRZECIĄ GRUPĘ elementów złożonych stanowią wieloboki zamknięte. Powstają one, jeżeli linję łamaną zbudujemy w ten sposób, że jej koniec schodzi się
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z początkiem (fig. A). Jeżeli w takim wieloboku zamkniętym załamania są regularnie rozłożone, powstaje wielobok regularny (rytmiczny) (fig. B—G). » » » » WIELOBOKI takie ujmowane są przez poczucie jako płaszczyzny; możemy więc powiedzieć, że linja ograniczająca płaszczyznę zamkniętą wyraża tę płaszczyznę, biorąc rzecz ściślej, wyraża ona granice, a więc kształt płaszczyzny. Poprzednio widzieliśmy już jak zapomocą równomiernego wypełnienia można elementami linijnemi wyrazić płaszczyznę (do wyrazu przychodził tam przedewszystkiem jej sens płaszczyznowy), obecnie stwierdzamy, że można wyrazić płaszczyznę elementami linijnemi na innem założeniu, a mianowicie przez jej wykrojenie (obkonturowanie, ograniczenie). Elementy linijne wyrażają tedy płaszczyznę: albo przez jej wypełnienie, i wtedy wyrażają przedewszystkiem jej sens płaszczyznowy, albo przez jej ograniczenie i wtedy wyrażają jej kształt. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI taki wielobok wytworzony przez obkonturowanie wprowadzimy do ornamentu,obok elementów innych, użytych w poprzednio omówionym sensie, t. j. jako elementy wypełniające, to może on robić wrażenie wieloboku pustego, albo pełnego, zależnie od tego, czy pas tła, jaki sobie wokół każdego piętna wyobrażamy wypełnia całe wnętrze danego wieloboku (porównaj fig. A i C). 
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W zasadzie należy unikać takich wieloboków pustych. Jeżeli zatem pas tła nie wypełnia ich wnętrza, należy je innemi elementami dopełnić (fig. B). » » » » » » » » » » WOGÓLE JEDNAK wprowadzenie wieloboków zamkniętych w ornamencie linijnym, obok innych elementów poprzednio omówionych, nie jest pożądane. Pola linji w zdobnictwie polega przedewszystkiem na wyzyskaniu jej specjalnej właściwości, występuje ona tedy jako wartość kierunkowa, położona na tle, i zrasta się z płaszczyzną przez równomierne jej wypełnienie. Z chwilą kiedy stosujemy ją jako kontur, traci ona charakter samoistnego elementu zdobniczego, gdyż wyraża tylko granicę płaszczyzny. Jeżeli zatem mówimy o zdobnictwie linijnem, to rozumiemy przez to w zasadzie takie układy linijne, które otoczone są tłem obustronnie i wypełniają sobą płaszczyznę, nie zaś takie, które ją ograniczają, stykając się z tłem tylko jednostronnie. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 
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NALEŻY sobie zdać sprawę z tego, że wprowadzając do jednego ornamentu linje zamknięte obok linji otwartych, łączymy właściwie utwory płaszczyznowe z utworami linijnemi. Jest to niejako zestawianie dwóch różnych typów, które utrudnia niesłychanie osiągnięcie jednolitego wrażenia. Jeżeli pomimo to, w pewnych wypadkach wprowadzić można w ornamencie linijnym wieloboki zamknięte, to w każdym razie należy unikać takich układów, w których jedna i ta sama linja łamana użyta jest w jednym odcinku jako wartość wypełniająca, a w innym jako wartość ograniczająca płaszczyznę, albo w których zachodzi wątpliwość, czy mamy do czynienia z linją otwartą, czy też zamkniętą (to samo odnosi się również do linij krzywych). Tego rodzaju układy stanowią organizacje mętne i nielogiczne, z któremi zdrowe poczucie niechętnie się godzi*). » » » » » » » » » » » » » » » ZDROWE POCZUCIE wymaga bowiem jednoznaczności elementów i odczuwa niemiły niepokój (niezdecydowanie), jeżeli napotyka układ, w którym linja (łamana lub płynna) użyta jest w jednym odcinku jako wartość wypełniająca, w innym zaś jako wartość ograniczająca**). » » » » » » » » » » » » » » » » » TEGO RODZAJU mętne kompozycje pojawiają się ogromnie często w epokach upadku poczucia ornamentalnego. Obfituje w nie bardzo zdobnictwo z epoki t. zw. secesji. W XVIII i XIX wieku występują takie układy również obficie, zwłaszcza we wzorzystych tkaninach, gdzie rażą stosunkowo mniej z tego powodu, że główne zainteresowanie skierowane jest z natury rzeczy na zestawienie barw i na rozkład i charakter plam. Graficzny sens ornamentu nie odgrywa fu roli głównej, zwłaszcza jeżeli zważymy, że tkanina często występuje pofałdowana. » » » » » » » » » » » » JAKKOLWIEK więc rozwiązania takie (w których jedna i ta sama linja w pewnych odcinkach odgrywa rolę konturu w innych zaś wypełnienia) spotykamy dość często w zdobnictwie historycznem, to jednak nie można ich uznać za poprawne i należy ich starannie unikać. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) W ZDOBNICTWIE maurytańskim występują powszechnie „arabeski“, które wytworzone są na zasadzie łamanych taśm kunsztownie przepłatanych. Skutkiem tego przeplatania taśm powstają pomiędzy punktami przecięcia płaszczyzny wieloboczne, które traktowane są w tych ornamentach często jako utwory płaszczyznowe. Wyraża się to w tej formie, że sąsiadujące ze sobą wieloboki założone bywają różnemi barwami. W takim ujęciu taśma łamana, traktowana jest równocześnie jako linja sama w sobie, czyli otwarta, oraz jako kontur wieloboku, co jak zaznaczyłem, nie jest racjonalne. Powstanie tego rodzaju mętnych układów przypisać należy rozmiłowaniu w abstrakcyjnych geometrycznych dociekaniach, które niezbyt właściwie zastosowane zostały do zdobnictwa, wprowadzając moment łamigłówki, zupełnie obcy zdrowemu poczuciu zdobniczemu. Można dopatrzyć się pewnej analogji pomiędzy temi geometrycznemi łamigłówkami maurytańskiemi, a współczesnemi spekulacjami w dziedzinie sztuki plastycznej, opartemi również na abstrakcyjnych koncepcjach geometrycznych. » » » » » » » » » » » » » » » » » **) NAWIASEM wspomnę, że zasada ta znajduje analogję w stosunkach rządzących budową ornamentu. Wiemy mianowicie, że szlak czyli wartość ograniczająca nie łączy się z motywami stanowiącemi wypełnienie. 
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 WYNIKA STĄD, że nie należy krzyżować dwóch linij łamanych, ze względu na zamknięte wieloboki, które się tworzą pomiędzy dwoma punktami przecięcia. Układ taki, tem chętniej będziemy ujmowali w postaci szeregu stykających się płaszczyzn, im ostrzejsze są kąty załamania. Przy załamaniach łagodnych, a tem bardziej przy linjach płynnych krzyżowanie takie jest mniej szkodliwe z tego powodu, że płynność samej linji skłania do linijnego ujmowania układu, tak, że wytworzone płaszczyzny nie narzucają zbyt natarczywie swego płaszczyznowego sensu. » » » » » ZAZNACZYĆ jednak należy, że również i w tych wypadkach krzyżowanie linji ma pewną stronę ujemną (w formach ściśle ornamentalnych), a mianowicie tę, że wytwarza wrażenie, jakoby jedna linja przechodziła ponad drugą, co osłabia płaski sens ornamentu, pożądany ze względu na zasadę wyrażania płaszczyzny. WIELOBOK uzyskany przez obkonturowanie może się łączyć z elementami o sensie linijnym, jeżeli te elementy występują jako doczepki. W takim bowiem zestawieniu każdy element jest jednoznaczny i ma rolę określoną. Należy jednak zdać sobie sprawę z tego, że te elementy, które stanowią kontur nie grają roli właściwych linji zdobniczych i nie należą do zakresu właściwego zdobnictwa linijnego.
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 Takie zestawienia można tedy wprowadzić niejako wyjątkowo n. p. w motywach ośrodkowych (przyczem wielobok użyty bywa dla podkreślenia środka rytmicznego), albo też w symbolach. » » » » » » » » » » » » » NIEZALEŻNIE od wypadków omówionych powyżej, stosować można linję zamkniętą z korzyścią dla podkreślenia granicy ornamentu, albo nawet poszczególnego motywu. Wprowadzana ona bywa często n. p. jako obustronne ujęcie motywu pasowego, tembardziej że dodaje mu spoistości. Rzadzej stosunkowo użyta ona bywa jako rama motywu ośrodkowego. Spotykamy ją niekiedy w introligatorskiem zdobnictwie stemplowem jako linję uwydatniającą podział płaszczyzny. W wypadkach tych powinna linja konturowa być niezależna od właściwych motywów i zazwyczaj zupełnie się z nimi nie styka. » » » » » » » »

STRESZCZENIE UWAG TEORETYCZNYCH WSZYSTKIE dotychczasowe uwagi możemy streścić w następujących punktach: » » » » » » » » » » » 1) RÓWNOMIERNE wypełnienie jest podstawowym warunkiem wszelkiego ornamentu linijnego, ono bowiem umożliwia zdobnicze wyrażenie płaszczyzny przy pomocy elementów linijnych. » » » » » » » » » » 2) RÓWNOMIERNE wypełnienie polega na tem, że pas tła wolnego, okalający każdy element, jest stały pod względem szerokości, a elementy tak są zestawiane, że wraz z temi pasami wypełniają szczelnie całą płaszczyznę motywu. » » » » » » » » » » » » » » » 3) RÓWNOMIERNE wypełnienie może mieć dowolną gęstość, a gęstość ta stoi w stosunku odwrotnym do szerokości przyjętego pasa tła. W obrębie jednego motywu powinna gęstość w zasadzie być stała. Wyjątek stanowią motywy złożone, w których mogą występować dwie różne gęstości należycie uporządkowane. Znaczy to, że różne gęstości nie powinny przechodzić stopniowo, ale każda z nich powinna zajmować ściśle określoną i regularną płaszczyznę. Równocześnie gęstości powinny być na tyle różne, aby się sobie wyraźnie przeciwstawiały. » » » » » » » » » 4) ZMIENIAJĄC kierunek elementu linijnego nadajemy mu inny wyraz, a zestawienie elementów o różnych kierunkach umożliwia nam wyrażenie rytmu bez uciekania się do różnych długości piętna. » » » » 5) DALSZE BOGACENIE układów osiągnąć można przez wprowadzenie elementów złożonych, które powstają przez połączenie kilku elementów prostych. Elementy te wyobrażamy sobie również okolone pasem tła o stałej szerokości i możemy je zestawiać ze sobą lub z innemi elementami. » » » » » » » » » » » 6) PIERWSZĄ GRUPĘ elementów złożonych stanowią elementy promieniste. » » » » » » » » » » » » » 7) DRUGĄ GRUPĘ stanowią elementy złożone w postaci linji łamanych, przyczem unikać należy linji łamanych przecinających się ze względu na wartości płaszczyznowe powstające pomiędzy punktami przecięcia. Linje rytmicznie łamane wytwarzają motywy pasowe pod warunkiem, że wypełniają równomiernie równy (nie wystrzępiony) pas płaszczyzny. Linje łamane można łączyć z innemi elementami, bądź to dla uzyskania równomiernego wypełnienia, bądź też dla bogacenia układu. W motywach pasowych budowanych na zasadzie linji łamanej, należy tej linji nadać rolę dominującą, ona bowiem wyraża sens motywu pasowego, a skutkiem tego powinna w nim odgrywać rolę główną. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 8) TRZECIĄ GRUPĘ stanowią elementy złożone w postaci wieloboków zamkniętych. Takie wieloboki zamknięte mają charakter elementów płaszczyznowych. Te wieloboki robią wrażenie płaszczyzn wypełnionych lub pustych, zależnie od tego, czy pas tła okalający każde piętno obustronnie wypełnia wnętrze wieloboku. Wieloboki puste należy dopełnić formami dodatkowemi. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 9) W WIELOBOKACH zamkniętych elementy linijne wyrażają kontur i odgrywają zupełnie inną rolę niż w zwyczajnych układach linijnych, w których linja użyta jest do wypełnienia płaszczyzny, celem zdobniczego jej wyrażenia*). » » » » » » » » » » » » » 10) ŁĄCZENIE w jednym motywie wieloboków zamkniętych z linjami wypełniającemi (otwartemi) jest rzadko korzystne. Stosować je można w motywach ośrodkowych dla silniejszego podkreślenia środka rytmicznego, oraz w symbolach. » » » » » » » » » » » » 11) W KAŻDYM RAZIE nie dopuszczalne są takie układy, w których jedna nieprzerwana linja łamana (względnie krzywa) użyta jest w jednym odcinku jako wartość wypełniająca (leżąca na tle), a w innym jako wartość ograniczająca formę zamkniętą, w którym to wypadku na tle położona jest nie linja jako taka, ale płaszczyzna wykrojona konturem. (W tym wypadku właściwe tło znajduje się jedynie zewnątrz linji, wewnątrz zaś znajduje się wnętrze wieloboku).

ELEMENTY

NA TEM ZAKOŃCZYMY analizę teoretyczną elementu linijnego. Przystępując do praktycznych ćwiczeń wzbogacimy materjał przez wprowadzenie piętna o połowę krótszego, oraz piętna w postaci punktu.

*) CIEKAWE JEST, że nowoczesna geometrja ujmuje również płaszczyznę jako wartość równomiernie wypełnioną linjami. » » » » » » » » 

Te dodatkowe formy ułatwią nam uzyskanie równomiernego wypełnienia, a równocześnie umożliwią urozmaicenie kompozycji, która przy jednym elemencie linijnym jest dosyć monotonna. Nie należy jednak w kompozycji nadużywać piętna w postaci kropki, pamiętając, że rozchodzi się nam o linijny charakter ornamentu. Punkt należy wprowadzać tam jedynie, gdzie zachodzi potrzeba wypełnienia małego skrawka powierzchni, w którym żadna inna forma pomieścić się nie da. Uwzględniając to uzupełnienie będziemy rozporządzali następującemi typami elementów: » »
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WSZYSTKIE TE elementy wyobrażać sobie musimy z pasem okalającym każdą formę, przyczem szerokość tego pasa, przyjęta dowolnie, musi być w zasadzie stała w obrębie każdego motywu i ona to decyduje o gęstości wypełnienia. » » » » » » » » » » » ZAZNACZĘ tutaj, że gęstość wypełnienia związana jest z poczuciem ciężkości motywu, a mianowicie w tej formie, że im gęstość jest większa tem lżejszy jest motyw. Na pierwszy rzut oka wydawać się może, że sprawa
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przedstawia się raczej przeciwnie, że motyw robi wrażenie tem cięższego, im gęstsze jest jego wypełnienie, ponieważ przy większej gęstości, większa ilość elementów mieści się na tej samej powierzchni. Pamiętać jednak należy o tem, że piętna nie posiadają żadnej istotnej wagi, a jeżeli mówimy o „ciężkości" motywu, to rozumiemy przez to wielkość form (zarówno wielkość samego motywu, jak wielkość składających go elementów), a nie ilość form. Wielkość zaś elementu zależy od jego długości, od grubości samego piętna, wreszcie od szerokości przyjętego pasa tła wolnego. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

ELEMENT zatem jest tem cięższy, im jest dłuższy, im jest grubszy, oraz im rzadsze jest wypełnienie. » »

MOTYWY

OMÓWIWSZY elementy przystąpimy do składania motywów. Motywy pasowe możemy tworzyć, bądź przez rytmiczne grupowanie elementów prostych i promienistych, bądź też na zasadzie linji łamanej, przyczem, jak wiemy, linja łamana może wytworzyć 
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motyw, bądź to sama, bądź też uzupełniona innemi elementami zszczepionemi z nią, albo sąsiadującemi. Wieloboków zamkniętych należy bezwzględnie unikać. Wiemy również, że z chwilą, kiedy wprowadzimy linję łamaną do motywu pasowego, musi ona stanowić jego główną formę; dodamy jeszcze tę uwagę, że
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przy motywach pasowych należy unikać takiego ze= stawienia, w którymby kierunek poprzeczny górował nad kierunkiem podłużnym. Nie jest również wskazanem budować motyw pasowy na linji prostej biegnącej wzdłuż całego motywu, albowiem brak rytmu, charakteryzujący linję prostą, nadaje motywowi martwotę. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » MOTYWY ośrodkowe można tworzyć wychodząc z jakiegoś elementu środkowego, i grupując wokół tego elementu głównego dalsze elementy, które mogą być bądź zszczepione ze sobą, bądź luźnie sąsiadować. Elementem głównym może być wielobok zamknięty pod warunkiem, że nie robi wrażenia pustej dziury.

MOTYWY pasowe i ośrodkowe powinny wypełniać prostą i regularną płaszczyznę równomiernie i nie mieć konturów wystrzępionych. Kierunki poszczególnych elementów powinny być albo równoległe albo wyraźnie różne. Jeżeli jest kilka kierunków to powinny one wytwarzać układ rytmicznie uporządkowany. » » » » » » » » » PRZY ćwiczeniach początkowych należy bardzo pilnie przestrzegać tego, aby każdy motyw miał kształt regularny i niewystrzępiony, uczniowie miewają bowiem często pociąg do takich właśnie ugrupowań. Równocześnie należy wyjaśnić, że motywy wypełniające trójkąt równoboczny, pięciobok umiarowy, koło i t. p. mogą mieć budowę silną, ponieważ mogą być budowane na zasadzie nieparzystej ilości osi symetrji, względnie na zasadzie nieparzystej ilości powtórzeń obrotowych (czego przy płytkach trójkątnych nie można było uzyskać). Natomiast motywy budowane w trójkącie równoramiennym, lub trapezie, jako jednoosiowe, robią wrażenie organizacji słabszych, ale w każdym razie, dzięki rytmicznym właściwościom linji, mogą wytwarzać wartości pełniejsze, niż przy płytach trójkątnych. Obok motywów i symboli możemy w technice linijnej wytwarzać również rytmiczne wypełnienia. » » » » » » » » » W TYM CELU będziemy grupować elementy złożone szachownicowo albo pasowo. Te elementy mogą wypełniać całą płaszczyznę szczelnie, albo też tylko pewne jej działy, pozostawiając inne puste. » » » » »
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ORNAMENT

WIEMY, że przy zestawianiu motywów w jednym ornamencie siła wrażenia zależna jest od siły kontrastu zestawionych motywów. W warunkach, które wytwarza technika obecnie omawiana, skala możliwych układów jest bardzo szczupła, tak, że trudno uzyskać motywy bardzo różne w wyrazie. Aby pomimo to wprowadzić silne kontrasty do ornamentu, możemy wyzyskać nową właściwość charakterystyczną dla motywów linijnych, a mianowicie gęstość wypełnienia. Możemy więc w ornamencie zestawiać motywy gęsto wypełnione z motywami rzadko wypełnionemi. Inny rodzaj kontrastu, dotychczas nie omówionego wytworzyć można na zasadzie różnicy kierunków, naprzykład motyw wytworzony wyłącznie z linji pionowych i poziomych kontrastuje z motywem wytworzonym wyłącznie z linij skośnych. » » » » » » » » Z POPRZEDNIO omawianych założeń kontrastu najwięcej znaczenia zachowuje kontrast uzyskany przez zestawienie motywów o różnej wielkości oraz, kontrast rytmiczny (n. p. motywy symetryczne i obrotowe). Wreszcie rozporządzamy tu bogatszemi kontrastami co do kształtu motywów n. p. motywy trójkątne zestawiać możemy z czworobocznemi, motywy zamknięte w kole z motywami zamkniętemi w wielobokach i t. p. 
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Ta swoboda kształtu motywów umożliwia oczywiście znacznie większe bogactwo podziałów. PRZY OPRACOWANIU podziału należy jednak zawsze pamiętać o tem, że ornament powinien wyrażać płaszczyznę, na której występuje. Dla wyrażenia prostokąta najbardziej nadają się motywy zamknięte w prostokątach (rys. A). Jeżeli wprowadzamy pomimo to w prostokącie motywy o innych kształtach (rys. B, C, D), n. p. trójkąt, pięciobok, sześciobok, koło, półkole, elipsa i t. p., to należy równocześnie wprowadzić takie czynniki, które służą do uzgodnienia ornamentu z geometrycznym kształtem prostokąta, przez podkreślenie narożników. Zagadnienie to poruszone zostało już przy elemencie trójkątnym. Wobec jednak wyjątkowej jego ważności wskazanem jest raz jeszcze je przemyśleć, zwłaszcza że skala możliwości rozszerzą się przez wprowadzenie kształtów okrągłych. WPROWADZENIE do pełnego ornamentu motywów o kształtach kontrastowych bogaci kompozycję, ale równocześnie utrudnia związanie składowych motywów w jedną organiczną całość. Wynika stąd, że im swobodniejsze są kształty motywów, tem staranniejszy i tem bardziej umiejętny musi być sam podział.

ROLA NAPISÓW W ZDOBNICTWIE INTROLIGATORSKIEM

OZDOBY stemplowe stosować możemy do oprawy introligatorskiej wykonanej w skórze. Na takiej okładce występują, obok form zdobniczych, zazwyczaj napisy. Napisy tę winny być tak skomponowane, aby układały się w bloki zwarte, t. j. aby zajmowały powierzchnie o kształtach regularnych, możliwie najprostszych. Pismo powinno te płaszczyzny wypełniać równomiernie. Takie bloki pisma zastępują motywy ośrodkowe a raczej wypełnienia rytmiczne. Jeżeli są wąskie i długie mogą czasem również zastępować motywy pasowe. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » CZASAMI połączony bywa blok pisma z formami zdobniczemi i tworzy wraz z niemi jednolitą całość analogiczną do motywu złożonego. » » » » » » » » » » PRZY KOMPOZYCJI okładki pamiętać należy przedewszystkiem o tem, że w podziale powinien być jeden motyw uznany za główny. Ten główny motyw powinien być, jak wiemy, najcięższy, największy i najbardziej interesujący. Motywem tym może być, albo sam blok pisma, albo blok pisma uzupełniony formami zdobniczemi, albo wreszcie motyw zdobniczy. Inne motywy wypełniające płaszczyznę okładki winny być rytmicznie zorganizowane w zależności od tego głównego motywu. Całość bywa często zamknięta szlakiem. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » SZLAK TEN czasem upraszcza się do jednej gładkiej linji, czasem wreszcie zanika zupełnie. Bywają również wypadki, że zanikają tylko pionowe boki szlaku, a pozostają jedynie u góry i u dołu boki poziome. Przeciwnego ustosunkowania (t. j. zaniku szlaków poziomych) nie spotyka się nigdy z tego względu, że kierunek poziomy jest znamienny dla naszego pisma. Jest rzeczą oczywistą, że cała książka winna być uzgodniona z charakterem pisma, które jest tej książki istotą. Jeżeli całe wypełnienie powierzchni stanowi jeden (albo kilka) bloków pisma, występują często, w miejsce istotnych motywów pasowych okalających, ramki, które omówimy przy technice pendzlowej. » »

KOMPOZYCJA OKŁADKI

KOMPOZYCJĘ okładki możemy oprzeć na trojakich założeniach: » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 1) MOŻEMY uwzględnić wyłącznie geometryczny sens okładki, to znaczy wyrazić ornamentem prostokąt. Ten typ rozwiązania wymaga, aby obie osi były podkreślone, czyli aby motyw główny umieszczony był w środku geometrycznym (na przecięciu tych osi), a całość była zbudowana na zasadzie tych dwóch osi (patrz rysunek poniżej fig. A, B, C). Takie rozwiązanie odpowiada książce leżącej poziomo. » » » » » » 2) MOŻEMY starać się podkreślić przedewszystkiem użytkowy sens formy i traktować ją raczej jako przedmiot trzymany w ręku. W związku z tem możemy przy pomocy ornamentu uwydatnić, gdzie jest góra, a gdzie
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dół książki. Aby to uzyskać wypadnie zrzec się poziomej osi prostokąta, a całą kompozycję związać jedynie z osią pionową. Przy takiem rozwiązaniu motyw główny nie będzie umieszczony w środku geometrycznym prostokąta okładki, lecz przesunie się, bądź ku dołowi, bądź ku górze (fig. D i E). » » » » » ISTNIEJE PEWNE poczucie, które nas skłania do tego, aby ciężkie masy umieszczać raczej niżej, a lżejsze masy wyżej. Poczucie to nazywać będziemy architektonicznem z tego względu, że powstało ono skutkiem przyzwyczajenia do stosunków panujących w architekturze, gdzie pod wpływem praw statyki ciężkie masy występują najczęściej u dołu, a lekkie w górze.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » Z TEM POCZUCIEM architektonicznem musimy się liczyć dla tej prostej przyczyny, że ono istnieje, ale nie mamy obowiązku bezwzględnie mu się podporządkowywać. Już w architekturze mamy liczne przykłady odwrotnego ustosunkowania*). W bryłach lżejszych i ruchomych umieszczenie cięższych mas na lżejszych stanowi raczej regułę (większość naszych sprzętów). Skoro więc poczucie architektoniczne nie zawsze obowiązuje przy kompozycji brył, tem mniej może być uznane za obowiązujące w ornamencie płaskim, w którym prawa statyki nie działają. » » » » » W ODNIESIENIU do książki stwierdzić możemy ponadto, że wieki średnie, którym przyznajemy wielką dojrzałość pod względem graficznego układu rękopisów, nie uwzględniały w tym zakresie poczucia architektonicznego. Przekonamy się, że tak budowa poszczególnych liter, jak organizacja kolumny pisma, wykazuje powszechnie tendencję do umieszczania cięższych mas u góry (patrz „Podręcznik do Ćwiczeń Zdobniczych). Takie ustosunkowanie wynikło może z poczucia, że książkę ujmowano jako rzecz leżącą**), a może też z tego względu, że nie odczuwano potrzeby wyrażania w układzie książki praw statyki, gdyż prawa te, rządzące ciężkiemi i martwemi bryłami, nie odnoszą się do organizmów żywych, w których często występuje przeciwne ustosunkowanie mas, i nadaje im właśnie wyraz ruchu i życia, przezwyciężającego prawa statyki. Jeżeli tedy w układzie książki zechcemy odzwierciedlić prawa myśli, lub wogóle prawa życia, to skłonni będziemy raczej przeciwnie, ciężkie masy przesunąć ku górze. » » » » » » » » » » » » » » » » » » REASUMUJĄC powyższe rozważania możemy powiedzieć, że przy tem drugiem rozwiązaniu, rozwiniętem na jednej osi pionowej, możemy najcięższy motyw

*) PAŁAC DOŻÓW w Wenecji stanowi klasyczny przykład pod tym względem. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » **) WSKAZYWAŁOBY na to również rozwiązanie okładki najczęściej na dwóch osiach budowane. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 
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główny przesunąć zarówno ku dołowi, pod wpływem poczucia architektonicznego, jak ku górze. W tym drugim wypadku ujmujemy książkę, nie jako bryłę martwą, ale jako manifestację żywej myśli. » » » » » DOŚĆ CZĘSTO spotykamy takie rozwiązania, w których łączą się ze sobą obydwa omówione dotychczas rodzaje rozwiązania (na obu osiach i na osi pionowej). Dzieje się to mianowicie w ten sposób, że podział ogólny jest przeprowadzony na zasadzie symetrji do obydwóch osi, natomiast rytmiczna budowa wewnętrzna samych motywów rozwiązana jest na zasadzie jednej osi pionowej. Dotyczy to zazwyczaj motywu głównego, który często bywa symboliczny, i wtedy już przez to samo z trudnością nawet jedną oś symetrji zachować może. Zdarza się też, że motyw ten w układzie swoim jest swobodny, a tylko w przybliżeniu wyraża symetrję, na tej zasadzie, że plamy, choć różne, tak są po obu stronach osi rozmieszczone, że się wzajemnie równoważą (równowaga mas). Tego rodzaju rozbieżność pomiędzy rytmem podziału, a rytmem poszczególnych motywów pojawia się dość często w zdobnictwie i może wytwarzać zupełnie dodatnie wrażenie, ale jedynie pod tym warunkiem, że źródłem tej rozbieżności nie jest przypadek, ani kaprys, ale pewna głębsza, wyczuciem stwierdzona logika.
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 W wypadku o którym mówimy obecnie, rozbieżność n. p. jest równocześnie uzgodnieniem dwóch różnych założeń. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 3) MOŻEMY również przy kompozycji okładki starać się podkreślić konstrukcyjny sens książki, jako bryły związanej z grzbietem. Przy takiem rozwiązaniu odpada pionowa oś i pozostaje pozioma. Można jednak i tę poziomą oś również pominąć, jeżeli równocześnie pragniemy i użytkowy sens książki uwydatnić. Przy tem konstrukcyjnem rozwiązaniu kompozycja winna być rozwinięta z grzbietu i musi być ściśle dostosowana do tych podziałów, które występują na grzbiecie. To trzecie rozwiązanie podkreślające konstrukcję książki pojawia się rzadko i jest najtrudniejsze. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 
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BRAK konstrukcyjnych rozwiązań okładki w wiekach średnich należy może wyjaśnić tem, że introligatorstwo ówczesne nie miało oczywiście tradycji. Oprawy wykonywali ludzie, dla których książka była niejako nowością. Dla tego nie czuli oni głęboko jej konstrukcji. » » » » » »

OPRÓCZ tych trzech typów można jeszcze uwzględnić rozwiązania swobodne t. j. takie, które nie odpowiadają żadnej z powyżej omówionych zasad. Przy takich rozwiązaniach musi jednak również istnieć motyw główny, chociaż może być umieszczony w dowolnem miejscu, a ponadto kształt prostokątny okładki powinien być o ile możności wyrażony. Takich rozwiązań nie należy uwzględniać przy ćwiczeniach początkowych, gdyż mogą one łatwo uczni niewyrobionych skłaniać do bezsensownego dziwactwa (patrz rys. powyżej). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »







LINJA PROSTA O ZMIENNEJ DŁUGOŚCI

OMÓWILIŚMY dotychczas najprostsze formy ornamentalne wytworzone z elementów stałych pod względem kształtu i wielkości, a mianowicie ornament wytworzony z płyty kwadratowej, trójkątnej oraz z odcinka linji o stałej długości. Z kolei przejdziemy do omówienia ornamentu wytworzonego z elementu niestałego pod względem wielkości. Nawiązując do ostatnio omawianej techniki wyobrazimy sobie, że mamy do rozporządzenia stemple wytłaczające kształt linji prostej ale tym razem dowolnej długości. » » » » » » » » » »  
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ELEMENTY o stałej wielkości z jakimi mieliśmy do czynienia do tej pory umożliwiały wytwarzanie układów rytmicznych prostych. Były to mianowicie takie układy, w których raport powtarzał się niezmieniony pod względem kształtu i wielkości. Rytm taki nazywać możemy rytmem jednostajnym.» » » » » » » » » » » NAJPROSTSZY obraz tego rytmu wyrażonego odcinkami linji o stałej długości przedstawia się jako szereg takich odcinków (rys. A) równolegle i w równych odległościach od siebie ustawionych. » » » » » » » » JEŻELI odcinki te uszeregujemy inaczej, a mianowicie, jeżeli połączymy koniec jednego odcinka z początkiem następnego, zachowując stały kąt załamania i wykonując te załamania stale w jedną stronę, to otrzymamy (przy odpowiednim kącie) wieloboki umiarowe (rys. 13). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI, zachowując niezmienny kąt, wykonywać będziemy to załamanie regularnie, co pewną ilość odcisków, raz w jedną, a raz w drugą stronę, to otrzymamy różne linje rytmicznie łamane (rys. C). Wieloboki zatem umiarowe i linje rytmicznie się załamujące o charakterze motywów pasowych możemy uważać za bezpośrednie pochodne szeregu odcinków o stałej długości (rys. A), a więc za najprostsze formy jednostajnego rytmu wyrażonego linją. » » » » » » » PRZECHODZĄC zkolei do odcinków prostej o dowolnej długości musimy najpierw sobie te różne wymiary jakoś uporządkować. Jeżeli nasze odcinki ułożymy według długości, to chcąc aby stanowiły szereg istotnie uporządkowany, musimy długości ich jakoś unormować. Najprostsza formuła normująca taki szereg różnych długości polega na tem, że różnica długości dwóch sąsiadujących odcinków jest stała (rys. A). TAKI SZEREG nosi nazwę szeregu arytmetycznego i przedstawia niezaprzeczenie układ rytmiczny, chociaż bardziej złożony od dotychczas omawianych. Jest to rytm niejednostajny, który nazywać będziemy zbieżnym. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI na podstawie tego szeregu skonstruujemy linje złożone, wprowadzając regularne załamania, to nie otrzymamy zamkniętego wieloboku, ale linje łamane o charakterze uwidocznionym na rys. B, C, D, jeżeli załamania dokonane są stale w jedną stronę, oraz
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linje łamane o charakterze E do H, jeżeli załamania dokonane są regularnie to w jedną to w drugą stronę. OPRÓCZ szeregów arytmetycznych znane są również szeregi geometryczne. 
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Są to także szeregi uporządkowane, ale na innej podstawie. Powstają one mianowicie na tej zasadzie, że stosunek (a nie różnica) dwóch sąsiadujących odcinków jest stały (rys. A).» » SZEREGI TAKIE stanowią również układy rytmiczne, które zarówno jak poprzednie nazywać będziemy zbieżnemi. Układy te jednak mają budowę bardziej złożoną niż poprzednie. Widzimy mianowicie, że końce odcinków uporządkowanych na tej zasadzie nie leżą na linji prostej, jak to miało miejsce przy szeregach arytmetycznych, ale wyznaczają parabolę. W związku z tem, szeregi te nie są, co do ilości elementów ograniczone, jak poprzednie, ale obejmują teoretycznie nieskończoną ich ilość. » » » » » » NA PODSTAWIE takich szeregów geometrycznych możemy wytwarzać linje łamane (rys. B do I) analogiczne w charakterze do poprzednich, ale nieco odmienne. » » » » » » » » » » » » » » » » »  » » » » »







LINJE KRZYWE

NA TEM zakończymy ogólne uwagi dotyczące linji prostej o zmiennej długości. Nie będziemy na tych założeniach przeprowadzać ćwiczeń kompozycyjnych, a użyjemy omówionych właściwości jedynie jako podstawy do analizy linji krzywej w zdobnictwie. » » » » » » » GEOMETRJA analityczna rozporządza dowolną ilością linji krzywych, ponieważ umie każde równanie przedstawić w postaci jakiejś linji. Równania te jednak wyrażają zazwyczaj związki zbyt złożone, aby dały się wyczuć bezpośrednio. Łatwo skonstatować, że artyści, nawet jeżeli są obdarzeni wybitnem poczuciem linji, nie są w stanie odróżnić odcinka paraboli od odcinka elipsy lub hyperboli. Nierzadko też nie odróżniają prawidłowej elipsy od tak zwanej linji koszykowej złożonej z czterech łuków koła. Jeżeli te najprostsze po kole linje krzywe nie poddają się wyczuciu wytrawnego plastyka, to linje odpowiadające bardziej złożonym równaniom stają się dla tego wyczucia zgoła niedostępne. Linji n. p. którą tworzy zawieszony luźno na dwóch końcach sznurek*) nie wykreśli prawidłowo żaden artysta, pomimo, że linja ta należy do zjawisk codziennych; to samo dotyczy cykloidy, sinusoidy, słowem wszystkich innych linij analitycznych. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WYNIKA STĄD, że linje te nie podpadają pod poczucie artystyczne, a względnie, że rytm rządzący ich budową nie odpowiada współczesnym potrzebom plastyki ornamentalnej. Aby zrozumieć, jakiego sensu w linji poszukuje artysta, zwrócimy się do linji łamanych i spróbujemy na ich podstawie zanalizować linje krzywe pod względem ich wyrazu zdobniczego.

*) TAK ZWANEJ linji łańcuszkowej, wyrażającej się równaniem logarytmicznem. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

PODSTAWOWE KRZYWE ZDOBNICZE

ZACZNIEMY od linij łamanych, rytmicznie najprostszych, a więc od linij złożonych z odcinków o jednakowej długości. Wiemy, że akcenty rytmiczne zaznaczone są w punktach załamania tem ostrzej, im ostrzejsze są kąty wzajemnego nachylenia stykających się odcinków. Jeżeli pragniemy akcenty te złagodzić, to musimy zestawiać linje pod kątem bardziej rozwartym. PRZY WIELOBOKACH zamkniętych (rys. na str. 153, fig. B, C, D, E, F) akcenty są tem łagodniejsze, im więcej odcinków składa się na wielobok. Jeżeli tedy pragniemy doprowadzić złagodzenie akcentów do maksimum, czyli, jeżeli pragniemy osiągnąć maksimum płynności przy zachowaniu rytmu jednostajnego, to musimy sobie wyobrazić wielobok umiarowy złożony z nieskończonej ilości boków*). Taki wielobok nie będzie się niczem różnił od koła. » » » » » » » » » » » WIDZIMY WIĘC, że koło jest linją krzywą zbudowaną na zasadzie najprostszego rytmu jednostajnego, czyli linją płynną rytmicznie najprostszą. » » » » » » » » PODOBNY charakter posiadają linje faliste zbudowane z niezmiennego łuku koła, odpowiadające pod względem rytmicznym linjom falistym (fig. C, D, E). 

*) BOKI, których długość jest dowolna, możemy równocześnie do nieskończoności zmniejszać, aby nie zmieniać wielkości całej figury. » » »
[image: ]

Jeżeli, zachowując nadal analogję do linij łamanych, postaramy się zbudować linje płynne o rytmie zbieżnym możliwie najprostszym, to transponując linje łamane uwidocznione na str. 155, otrzymamy linję zwojową arytmetyczną oraz linje faliste zbieżne. Linje te stanowią tedy grupę linji płynnych rytmicznie najprostszych po kole, i po linji falistej jednostajnej. 
[image: ]

DALSZĄ GRUPĘ linji płynnych bezpośrednio bardziej złożonych tworzą linje zwojowe i faliste zbieżne budowane na szeregach geometrycznych. » » » » » » SĄ TO LINJE pokrewne poprzednim ale posiadają rytm mniej prosty i teoretycznie z nieskończonej ilości fal złożony, chociaż w skończonej i określonej długości układu zamknięty.» » » » » » » » » » » » » »

PORÓWNUJĄC rytm jednostajny z rytmem zbieżnym stwierdzimy przedewszystkiem, że rytm jednostajny nie wyczerpuje się nigdy i prowadzi w nieskończoność, a chcąc wytworzyć układ skończony, musi się zamknąć w kole. Rytm zbieżny natomiast nie zamyka się nigdy w kole lecz wyczerpuje się sam w sobie i wytwarza na tej drodze zawsze układy skończone, czyli przestrzennie ograniczone.» » » » » » » » WIDZIELIŚMY, że rytm jednostajny umożliwiał budowanie motywów ośrodkowych, w których rytm zamyka się w sobie, okalając środek rytmiczny, oraz
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motywy pasowe biegnące w nieskończoność. Wobec tego, jedynie pierwsze nadawały się do wypełniania płaszczyzny ograniczonej, drugie zaś służyły w zasadzie tylko jako zamknięcie okalające ornament*). GDYBYŚMY przy zdobnictwie linijnem chcieli się ograniczyć wyłącznie do rytmu jednostajnego, mielibyśmy do dyspozycji, dla wypełnienia płaszczyzny, jedynie linje zamknięte w sobie i motywy pasowe biegnące w nieskończoność. Motywy ośrodkowe składaćby się musiały z samych linji zamkniętych, które, jak wiemy, wyrażają raczej element płaszczyznowy i nie odpowiadają założeniom właściwego zdobnictwa linijnego. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) JEDYNIE przy płaszczyznach nieograniczonych można było również motywy pasowe wprowadzać jako wartości wypełniające. » » » » » » 

RYTM ZBIEŻNY umożliwia nam tworzenie form rytmicznych w postaci linji zwojowej i falistej zbieżnej, które się nadają do wypełnienia płaszczyzny linją nie zamkniętą, a jednak rytmicznie skończoną. Można tedy powiedzieć, że, bez linji zwojowej i falistej zbieżnej, nie mogłoby się rozwinąć rzeczywiste zdobnictwo linijne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WOBEC TEGO jest rzeczą zrozumiałą, że właśnie te dwie linje odgrywają główną rolę w tym dziale. Zaznaczyć należy, że z dwóch tych linji, zwojowa stanowi formę bardziej ulubioną, co przypisać należy tej okoliczności, że jest regularniejsza, wypełnia płaszczyznę równomiernie, a przytem jest podatniejsza.

KRZYWE ZDOBNICZE BARDZIEJ ZŁOŻONE OMAWIAJĄC linje krzywe ze stanowiska rytmu ornamentalnego, przekonaliśmy się, że najrytmiczniejszą linją krzywą jest luk koła, drugą z rzędu linja zwojowa, budowana na postępie arytmetycznym, trzecią wreszcie linja zwojowa budowana na postępie geometrycznym, oraz odpowiadające im linje faliste. Linje teoraz ich zestawienia stanowią najbardziej podstawowy materjał linijny stosowany w zdobnictwie. OBOK TYCH linji pojawiają się często zestawienia linji prostych z linjami łukowemi i zwojowemi. Zaznaczyć należy, że zwojowa wyprowadzona z szeregu geometrycznego lepiej się zrasta z linją prostą, niż zwojowa wyprowadzona z szeregu arytmetycznego. Linje spłaszczone, o charakterze eliptycznym należą również do form dosyć często spotykanych. Linje te mają jednak rzadko budowę rzeczywistej elipsy, gdyż
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rytm elipsy jest dla poczucia niezbyt przejrzysty (rys. B, str. 165). Zazwyczaj są one linjami złożonemi bądź z linji prostych i łuków koła (jak poniżej), bądź z dwóch wielkości łuków (rys. A, str. 165). » » » » » »
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PRZY ZESTAWIANIU ze sobą różnych rodzajów linji krzywej należy pamiętać o tem, że linje spłaszczone (eliptyczne i zwojowe) mają inny rytm niż normalne linje koliste. Skutkiem tego łączenie jednych z drugiemi wytwarza silny kontrast rytmiczny, który najczęściej robi niemiłe wrażenie. Łatwiej znacznie zestrajają się ze sobą linje spłaszczone w różnych kierunkach, ponieważ, w tym wypadku, mamy do czynienia z kontrastem kierunkowym, nie zaś rytmicznym.
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WIDZIMY więc, że regularne linje zdobnicze składają się z linij prostych, z łuków koła, z linij zwojowych, wreszcie z linij spłaszczonych. Przy technikach swobodniejszych występują linje mniej regularne, związane z rytmem ręki. Linje te omówimy w dalszym rozdziale, w związku z ornamentyką piórową.» » » »







KRATY OZDOBNE

DLA ZDOBNICZEGO zastosowania linij płynnych i ich właściwości omówionych powyżej, zwrócimy się do metalu w postaci drutu lub listwy. Materjał ten odpowiada w zupełności założeniom teoretycznym, a ze stanowiska pedagogicznego ma tę wyższość nad wszystkiemi innemi, że właśnie metal był tem tworzywem które w epoce bronzowej pobudziło człowieka do zdobniczego wyzyskania linji płynnej i stało się niejako źródłem zdobnictwa linijnego*). » » » » » » » » » » »

ELEMENTY

CHCĄC WYTWORZYĆ elementy z listwy metalowej (względnie drutu) będziemy odcinali pasma o dowolnej długości i następnie nadamy tym odcinkom taką formę, aby nie robiły wrażenia rytmicznie przerwanych. Te odcinki będą odgrywały rolę elementów, z których będziemy wytwarzali motywy, łącząc je ze sobą za pomocą skówek, wobec czego złączone elementy stykać się muszą ze sobą zawsze na płasko. » »

MOTYWY PASOWE

MOTYWY pasowe możemy tworzyć bądź na zasadzie nieprzerwanej linji falistej (rys. C), bądź też przez łączenie poszczególnych elementów (rys. A i B). 

*) W EPOCE kamiennej przeważa wyraźnie zdobnictwo prostolinijne. W epoce bronzowej panuje wszechwładnie linja krzywa falista i zwojowa.

 Zasady ogólne dotyczące różnych rodzajów motywów, oraz wskazania dotyczące prostoty, przejrzystości, unikania wystrzępionych brzegów, równomiernego wypełnienia pozostają bez zmiany. » » » » » » » » » » JEDYNIE co do ostatniego punktu można przy kratach wprowadzić mniejszą ścisłość z tego względu, że kraty nie są utworami umieszczonemi na materjalnem tle. Wobec braku istotnego tła traci tu również w części swoje znaczenie zasada równomiernego wypełnienia, która, jak wiemy, wynika z potrzeby związania elementu linijnego z tłem. » » » » » » » » » » » 
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BRAK ISTOTNEGO tła w połączeniu z wielką płynnością linji krzywej przywiązuje wzrok do samej linji tak silnie, że nawet krzywe zamknięte ujmujemy w kracie raczej w sensie linijnym niż płaszczyznowym, wobec czego możemy takie formy wprowadzać do motywów pasowych, obok krzywych otwartych, oczywiście pod warunkiem, że nie będziemy ich nadużywali (rys. B). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » Z TYCH SAMYCH przyczyn jest przecinanie się linij krzywych i wytwarzanie na tej drodze odcinków płaszczyznowych (pomiędzy dwoma punktami przecięcia) znacznie mniej niebezpieczne niż przecinanie się linji łamanych. Tem niemniej nie jest ono pożądane. Przy ćwiczeniach początkowych w kracie należy przecinanie się linij raczej zupełnie wykluczyć, tembardziej że wykonanie każdego przecięcia w metalu połączone jest ze znacznemi trudnościami technicznemi, których unikać należy w warunkach szkolnych. Przecinanie linji, oraz łączenie linji płynnej z linją prostą wyzyskać będą mogli uczniowie w następnej serji ćwiczeń (zdobnictwo piórowe). » » » » W ĆWICZENIACH szkolnych zwłaszcza początkowych należy się ponadto ograniczyć do linji najrytmiczniejszych (łuk koła i zwojowa). Nie należy używać ani elipsy, ani zwojowych, względnie falistych spłaszczonych (fig. A, B, C). » » » » » » » » » » » » »
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LINJĘ PROSTĄ należy wprowadzać wyłącznie jako samą ramę konstrukcyjną, która ze stanowiska zdobniczego przedstawia podział. Ramę tę, wykonaną z grubszego materjału należy uczniom dostarczyć. » » GŁÓWNĄ uwagę należy zwrócić na płynność linji, a wyrobienie poczucia rytmicznej płynności linji i ich wzajemnej organizacji należy uważać za główny cel obecnych ćwiczeń. Nie rozchodzi się tu oczywiście o uzyskanie ścisłości matematycznej, ale o zadowolenie należycie rozwiniętego poczucia linji rytmicznej. CZĘSTO zdarza się n. p. że uczniowie kreślą linję zwojową w ten sposób, że zwoje zewnętrzne są bardziej do siebie zbliżone niż wewnętrzne (fig. D).

Taka linja jest oczywiście sprzeczna z zasadą rytmu zbieżnego; nie łatwo również opanowują uczniowie zestawienia z kilku linij płynnych wytworzone.» » » WOBEC BRAKU form kontrastowych (najsilniejszy kontrast pod względem charakteru formy przedstawia linja zwojowa zestawiona z falistą) można wprowadzić, jako urozmaicenie układu, dwie różne gęstości wypełnienia w obrębie jednego motywu pasowego. Pamiętać jednak należy o tem, że tego rodzaju urozmaicenie wywoła dodatnie wrażenie jedynie pod tym warunkiem, że różnica gęstości będzie
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znaczna, oraz, że płaszczyzny gęściej wypełnione i rzadziej wypełnione będą regularne. Motyw taki rozumieć można jako motyw złożony.» » » » » » » » » » »

MOTYWY OŚRODKOWE

MOTYWY ośrodkowe można tworzyć z omówionych powyżej elementów na zasadach wyjaśnionych w poprzednich technikach. Mogą to być zarówno motywy symetryczne o dowolnej ilości osi, jak motywy obrotowe o dowolnej ilości powtórzeń w około środka. ŚRODEK RYTMICZNY bywa zazwyczaj podkreślony przy pomocy linji zamkniętej, która może występować i w innych miejscach motywu, z przyczyn wyjaśnionych powyżej. Motywy winny być zawsze przejrzyste, o granicach niewystrzępionych, i równomiernie wypełnione. Płaszczyzny, w których się one mieszczą, powinny mieć kontury wypukłe i kształt regularny, ograniczony linjami prostemi lub krzywemi (łukami koła). W motywach tych rytm samej linji oraz materjalne połączenie elementów (wynikające z technicznych założeń) potęguje spoistość budowy, skutkiem czego motywy o jednej osi mogą robić wrażenie organizacji pełnych i samoistnych (co jak wiemy trudne było do osiągnięcia w technikach poprzednich). 
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Wobec tego można dużo śmielej wprowadzać do ornamentu płaszczyzny podziału o kształcie trójkąta równoramiennego, trapezu, półkola i t. p. (rys. A). TE SAME czynniki umożliwiają również tworzenie motywów bez żadnej osi symetrji (i nie obrotowych) pod warunkiem, że zespół form z których są złożone, jest należycie zorganizowany. Przedewszystkiem układ cały musi być wyprowadzony z jakiejś jednej formy głównej zwojowej lub krzywej zamkniętej (rys. B 1), która dominuje nad innemi formami i daje początek linji odgrywającej również rolę dominanty. Wszystkie pozostałe formy muszą być organicznie i rytmicznie związane z tą formą główną (2, 3, 4, rys. B), wytwarzaj ąc równocześnie układ uporządkowany rytmicznie pod względem wzajemnego ustosunkowania. WIDZIMY, że przy budowaniu motywów z linij krzywych, bywają wprowadzane elementy, które wpływają jednym końcem w kierunek innego elementu (n. p. elementy 2, 3, 4, wpływają w kierunek elementu głównego). W takich wypadkach należy przestrzegać bardzo ściśle, aby bieg każdej linji krzywej był regularny i rytmiczny od początku do końca (a więc w układzie przedstawionym na rys. B każda z trzech zwojowych 2, 3, 4 musi stanowić jednolitą linję rytmiczną w połączeniu ze zwojową 1. Na rys. C zarówno bieg linji od 1 do 2, jak bieg linji od 1 do 3 muszą stanowić układ rytmiczny). » » » » » » » » » » » » » » » » » WOGÓLE układy, w których kilka linji (n. p. zwojowych) spływa się kierunkowo, wytwarzając główny pień wspólny, muszą być bardzo starannie opracowane. Nietylko zwojowe muszą stanowić szereg uporządkowany (na fig. D na przykład zmniejszają się stopniowo), ale także i pień główny winien przedstawiać układ uporządkowany, to znaczy powinien się składać z samych łuków koła, których wielkości następują po sobie w pewnym porządku (fig. C). » » » UKŁADY, w których wielkości linij zwojowych oraz łuków są nieuporządkowane, dają wrażenie niemiłe (rys. na str. 175). Wobec tego, że w rozgałęzionym układzie linijnym, jak widzimy, zarówno sąsiadujące z sobą linje, jak i wypływające jedne z drugich muszą być rytmicznie zorganizowane, poprawne zbudowanie takiego układu wymaga bardzo wyrobionego poczucia.


Analiza teoretyczna przeprowadzona ogólnikowo powyżej może być, jak zawsze, jedynie środkiem pomocniczym. Główna korzyść praktyczna, jaką taka analiza przynosi, polega na tem, że może ona wskazać, jakie czynniki i w jakim sensie należy zmienić, jeżeli układ nie zadawalnia dojrzałego poczucia estetycznego. » » PODKREŚLIĆ należy przytem, że rozgałęzione układy linijne, o ile mają być regularne, nie powinny być skomplikowane, gdyż związanie wielkiej ilości linij prowadzi prawie zawsze do arytmji. » » » » » » » » » W KRATACH, które wykonuje się powoli, wyginając każdy element stopniowo, układy powinny mieć dość znaczną ścisłość kaligraficzną, co wymaga sumiennego przemyślenia każdej poszczególnej linji. W innych technikach bardziej
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bezpośrednich pojawiają się układy linijne swobodniejsze, które wymagają mniej ścisłości, a w związku z tem mogą być bardziej złożone. Układy te zanalizujemy omawiając ornament kreślony piórem. » » »

BUDOWA ORNAMENTU

OBECNIE pozostaje nam do omówienia jeszcze budowa ornamentu kratowego, jako całości. Budowa ta jak zawsze, polega na podziale, który wyznacza i położenie poszczególnych motywów. Rządzą tu te same prawa, które poznaliśmy w poprzednich technikach, zastosowane oczywiście do warunków technicznych i użytkowych związanych z tym nowym materjałem.



Z ZAŁOŻEŃ konstrukcyjnych kraty wynika, że poszczególne motywy nie mogą być rozdzielone pustym tłem. Rolę tę biorą na siebie sztaby, które stanowią szkielet całej budowy, i które siłą rzeczy wyznaczają podziały. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »
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ELEMENTY wypełniające szkielet konstrukcyjny kraty spełniają potrójne zadanie: a) wzmacniają konstrukcję; b) stanowią zaporę, której gęstość zależy od zastosowania praktycznego danej kraty; c) wytwarzają ozdobę. » » » » » » » » » » » » » »  » » »
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Ad a) WYNIKA stąd, że każdy poszczególny element powinien być możliwie najsilniej związany z innemi elementami (rys. A). Luźno zawieszone elementy nie wzmacniają budowy i ulegają łatwo wygięciu (rys. B). Luźno sterczące części, zwłaszcza o ile są ostro zakończone, są niepożądane z tego względu, że łatwo o nie zahaczyć można ubraniem. Dotyczy to n. p. krat balkonowych, schodowych, ogrodowych i t. p. » » » Ad b) STOPIEŃ gęstości wypełnienia kraty zależy od jej przeznaczenia. Wynika stąd, że równomierna gęstość jest przy kracie nie tylko z ornamentalnych ale i z użytkowych założeń pożądaną. » » » » » » » » Ad c) PIĘKNO ornamentalne polega przedewszystkiem na wartościach rytmicznych. Wiemy jednak, że podkreślanie założeń konstrukcyjnych oraz użytkowych dodaje kompozycji wyrazu i potęguje jej urok, wytwarzając piękno, które nazwaliśmy technicznem.
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Należy tedy dążyć przy kracie do takiego układu linji, który zadawalając poczucie rytmiczne, podkreśla równocześnie konstrukcyjne i użytkowe założenia. WYNIKA STĄD, n. p. że krata na której wspiera się jakiś ciężar powinna to dźwiganie wyrażać. (Linje A, B, C wyrażają podparcie, linja D niema tego wyrazu). OGÓLNA ANALIZA ornamentu kraty, podobnie jak ogólna analiza ornamentu okładki, wykazuje, jaki wpływ wywierają czynniki związane z konstrukcją i z użytkiem na estetyczny wygląd formy. Czynniki te decydują o wyrazie danej formy, który to wyraz staje się podłożem piękna technicznego. Na podłożu tego piękna technicznego rozwija się piękno artystyczne, wykwitające wprawdzie z psychiki ludzkiej, ale związane ściśle z warunkami materjalnemi. Uzgodnienie prawdy materjalnej z prawdą psychiczną, prawdy zewnętrznej z wewnętrzną przy pomocy rytmu stanowi istotę twórczości artystycznej w dziedzinie sztuki stosowanej. Uzgodnienie to wymaga intuicji i nie daje się osiągnąć na podstawie jakiejkolwiek zakrzepłej recepty. Pamiętać jednak należy, że uzgodnienie to nie daje się osiągnąć bez należytego opanowania konstrukcji związanej z materjałem, bez zrozumienia sensu użytkowego oraz bez pogłębienia poczucia rytmicznego. » » » » » » » » » » » » » » » » »







ZDOBNICTWO PIÓROWE

PRZEROBILIŚMY dotychczas ćwiczenia na podstawie elementów ściśle płaszczyznowych (kwadrat i trójkąt) oraz na podstawie elementów ściśle linijnych (stempel i krata). Dalsze ćwiczenia polegać będą na takich elementach, które łączą w sobie charakter płaszczyznowy z charakterem linijnym. Właściwość tę posiadają między innemi formy kreślone piórem. Do tej techniki zwrócimy się przedewszystkiem, ze względu na to, że uczniowie z piórem dobrze są obeznani. Szkolenie w piśmie dokoracyjnem wiąże się oczywiście ściśle z obecnemi ćwiczeniami i powinno je poprzedzić*). PIÓRO WYTWARZA takie linje, w których pojawiają się zgrubienia. Te zgrubienia są zależne od położenia i kształtu pióra, oraz od nacisku, i one to właśnie nadają formom piórowym pewien charakter płaszczyznowy. Co do rodzaju linji, to technika sama bardzo mało daje ograniczeń, decyduje tu przedewszystkiem rytmika mięśni, która się wyraża równie łatwo w linjach łamanych, jak w linjach płynnych. » » » » » » » » PONIEWAŻ linja piórowa kreśli się głównie na zasadzie ruchu samej ręki a nie całego ramienia, przeto linje piórowe są raczej krótkie. Ze względu na przejrzystość rytmiczną, ograniczają się one chętnie do linji prostej oraz łuku koła. (Linje eliptyczne ze względów rytmicznych, jak wiemy z poprzednich rozważań, nie są pożądane). Skonstatować to można na kroju monumentalnego alfabetu przekazanego nam przez Rzymian. Zespół form, jaki tu występuje wytworzony został wyłącznie z prostej laski i z łuku koła. » » » »

*) WSKAZÓWKI dotyczące pisma znajdzie czytelnik w moim podręczniku do ćwiczeń zdobniczych. » » » » » » » » » » » » » » » » »

ELEMENTY

ELEMENTY piórowe można scharakteryzować przy pomocy form uwidocznionych poniżej*). Im pióro jest miększe, tem większą rolę odgrywa nacisk przy 
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kreśleniu linij grubych, im twardsze jest pióro, tem mniejszą jest zależność grubości od nacisku. Linje, kreślone
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piórem bardzo twardem i płasko ściętem, mało mają miękkości i ucinają się równo (fig. A). Linje kreślone miękkiem piórem mają więcej życia i kończą się okrągło (fig. B). Przy obecnych ćwiczeniach będziemy się
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posługiwać piórem miękkiem, dość ostro zaciętem. Formy kreślone piórem twardem i płasko ściętem, bywają często określane jako „formy patykowe“, ponieważ patyk płasko ścięty wytwarza formy zupełnie analogiczne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) O ILE ZACHODZI potrzeba wprowadzenia linij dłuższych, to nie należy je kreślić jednym ciągiem (rys. drugi, fig. B), ale raczej składać z poszczególnych odcinków (fig. A). » » » » » » » » » » » » » » » »




LINJE KREŚLONE piórem należy wykonywać swobodnie, i bez poprawek. Wobec tego krzywizny (chociaż w zamierzeniu powinny być zawsze lukami koła) nie mogą mieć kaligraficznej poprawności. Odchylenia jakie mimowoli powstają, nie są jednak przypadkowe, ale są związane bezpośrednio z rytmem ręki, skutkiem czego mają stały i swoisty charakter. Takie odchylenia od kaligraficznej poprawności, o ile nie są umyślne, nie szpecą linji, ale dodają jej życia i wyrazu. Na takich odchyleniach od poprawności kaligraficznej polega urok wyrobionego pisma. 
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(Fig. A kreślona przy nienaturalnem przekręcaniu ręki, fig. B kreślona normalnie).




Mają one swój głęboki sens, który pozwala grafologom wnioskować o charakterze piszącej osoby. Odchylenia umyślne, wprowadzone dla upiększenia pisma, względnie dla dodania mu charakteru, mają wyraz pretensjonalny i nie są nigdy pożądane. » » PRZY KREŚLENIU należy pióro trzymać naturalnie i unikać takich linij, które wymagają niewygodnego przekręcania ręki. Zgrubienia, uwarunkowane niewygodną pozycją ręki robią wrażenie sztuczne i psują charakter linji piórowej. Zgrubienia prawidłowe urozmaicają formę, a równocześnie umożliwiają utworzenie elementów rytmicznie pełnych i skończonych (nie urwanych), bez odwoływania się do linji zwojowej lub falistej zbieżnej, które jak wiemy stanowią charakterystyczne zakończenia przy linji jednostajnej pod względem grubości. Analizując elementy piórowe skonstatujemy, że mogą one być obustronnie zakończone klinowato czyli zbieżnie (rys. na str. 182, fig. B), albo też mogą zaczynać się lub kończyć zgrubieniem (fig. C). Zgrubienie takie zatrzymuje wzrok, skutkiem czego linja nie robi wrażenia urwanej. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » OBOK POWYŻSZYCH, niejako naturalnych zakończeń, występują również i linje zwojowe.
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 Te zwojowe nie są kreślone jednym ciągiem, ale składają się z oddzielnych łuków przy pomocy których można uzyskać regularne formy koliste (fig. A), albo soczewkowato spłaszczone (fig. B). 



PRZY LASKACH prostych, a czasem również przy łukach, pojawiają się jeszcze inne zakończenia, które bogacą formę. Przykłady takich zakończeń znajdujemy w piśmie, gdzie noszą nazwę szeryfów oraz w zdobnikach piórowych, gdzie często symbolizują liście lub kwiaty. 
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(Nawiasem wspomnę, że szeryfy, które występowały jako zakończenie lasek prostych w rękopisach średniowiecznych, przemieniły się w linje zwojowe w naszem piśmie kaligraficznem, pod wpływem rytmicznych tendencji ruchów naszej ręki; patrz fig. na str. 185 u góry). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » PONIEWAŻ przy kreśleniu linji piórowych trudno jest wykonywać poprawki, przeto technika ta wymaga znacznej wprawy i dojrzałego poczucia. Każdy ruch ręki musi być zdecydowany i powinien być poprzedzony jasnem poczuciem kształtu, który ma wytworzyć. Niejasność koncepcji odbija się bardzo szkodliwie na formie. Każda linja powinna być ściśle określona pod względem kształtu i kierunku i powinna być tak wprowadzona, aby się z innemi linjami w jedną całość organizowała. Pomimo całej swobody, wszystkie kształty i kierunki powinny być uporządkowane.
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 Porządkowanie kierunków dokonuje się przez: 1) zestawienia linji równoległych na pewnym odcinku (fig. A) lub w całości (fig. B); 2) zestawienia wachlarzowate (fig. C); 3) zestawienia kierunków wyraźnie przeciwstawionych (fig. D), (najczęściej pod kątem prostym). » » » » » »
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ROZMAITE sposoby łączenia elementów piórowych omówimy przy analizie motywów. » » » » » » » » » »

MOTYWY

POMIMO, że w zasadzie linje piórowe ograniczają się do łuków koła i do linji prostej, są one zdolne wytwarzać formy bardzo bogate i świeże. Formy te są przytem mało opatrzone, a to dlatego, że piórem posługiwano się wyłącznie do pisania. Do wykonywania ozdobnych inicjałów bowiem używano nawet w rękopisach przeważnie pędzla. Jedynie drobne zdobniki i duże litery (zwłaszcza w epoce gotyku) zachowały charakter piórowy. » » » » » » » » » » » » » » » BOGACTWO swoje zawdzięczają formy piórowe przedewszystkiem silnym kontrastom, jakie w nich uzyskać się dadzą. Najsilniejszy kontrast stanowi zestawienie linji prostej z linją krzywą (fig. A), oraz linji grubej z linją cienką (fig. B); dalszy kontrast łączący się siłą rzeczy z poprzednim, stanowi zestawienie różnych kierunków (fig. B), zestawienia różnych gęstości (fig. C) i t. d. » » » » » » » » » » » » » » 
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TECHNIKA piórowa nie nadaje się do wytwarzania układów symetrycznych, ani też do powtarzania danej linji w innem położeniu (co ma miejsce przy układach obrotowych). Przy kreśleniu takich form, powstają trudności, wynikające zarówno z rozkładu zgrubień, jak z rytmu ręki. » » » » » » » » » » » » » » WOBEC TEGO rzadko pojawiają się motywy pasowe stojące, zwłaszcza dwustronne (fig. A, B, rys. na str. 187), natomiast biegnące jednostronne (fig. C) albo dwustronne naprzeciwzwrócone (fig. D) są bardzo zgodne z piórem. Podobnie też motywy ośrodkowe symetryczne, zwłaszcza o dwóch lub więcej osiach (fig. E) są nieodpowiednie; także i obrotowe wielokrotne (fig. E) są trudne do uzyskania. Natomiast obrotowe dwukrotne (fig. G) oraz motywy swobodne (fig. H) dają się łatwo wykreślić. Motywy symetryczne o jednej osi, zwłaszcza o ile są niedużych wymiarów, można wykreślić poprawnie, jeżeli oś motywu jest: prostopadła do pióra (fig. I), albo równoległa do pióra (fig. K), przy innem położeniu osi zgrubienia nie wypadają symetrycznie. Dysonans jaki wtedy powstaje rzadko bywa pożądany. Biorąc ogólnie, należy stwierdzić, że pióro umożliwia wytwarzanie bardzo licznych motywów pasowych oraz ośrodkowych swobodnych, które można
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pod względem typu podzielić na trzy grupy, a mianowicie: 1) takie w których występuje wyłącznie linja prosta, 2) takie w których występuje wyłącznie linja płynna, 3) takie w których linja płynna zestawiona jest z prostą. Aby motywy piórowe (zarówno pasowe jak ośrodkowe) były jasne i przekonywujące, należy przy ćwiczeniach zwracać bardzo wielką uwagę na wzajemne ustosunkowanie elementów. Swoboda właściwa tej technice skłania uczni do tworzenia form nie zorganizowanych. Wysiłek nauczyciela winien iść tedy w tym kierunku, aby uczniowie wyczuli różnicę, jaka istnieje pomiędzy „swobodą", a „dowolnością". Należy bardzo pilnie przestrzegać przed zestawieniami przypadkowemi i skłaniać do jasności, prostoty i jednolitości. Specjalnie zwracać należy uwagę na: 1) uporządkowanie kierunków, 2) racjonalne łączenie elementów,3)równomierne wypełnienie. Unikać tedy należy wielości kierunków i zadowolnić się możliwie najmniejszą ich ilością (patrz str. 141). Łączenie elementów powinno zawsze mieć jakiś zdecydowany charakter, przyczem uwzględnić można trzy różne zasady a mianowicie: albo jeden element jest przedłużeniem drugiego (fig. A), albo stanowi odgałęzienie pod pewnym zdecydowanym kątem (najczęściej bliskim prostego fig. B), albo wreszcie elementy przecinają się wzajemnie (również najczęściej pod kątem bliskim 90° fig. C). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 
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ODGAŁĘZIENIA płynne trudne są do prawidłowego wykreślenia i robią często wrażenie niezdecydowane (rys. na str. 189 fig. A). W ogóle, łączenie elementów na zasadzie stykania, charakterystyczne dla kraty (ze względów konstrukcyjnych) nie jest przy piórze pożądane (fig. B). Przecięcia pod kątem ostrym robią zazwyczaj wrażenie przypadkowego przekreślenia, a nie organicznego związania (fig. D), zwłaszcza jeżeli przy tem zamykają płaszczyznę (fig. C). Należy również zwrócić uwagę na to, że wyprowadzenie trzech (lub więcej) różnych elementów z jednego punktu rzadko daje dodatnie wrażenie, gdyż wydaje się być nieuporządkowanym (fig. E). Jeżeli stykające się elementy są jednakowe, to oczywiście układ staje się rytmiczny (fig. F). Zaznaczyć wreszcie należy, że uwieszanie dużej formy u końca linji zwojowej jest niepożądane i nielogiczne, a to z tego względu, że linja zwojowa wyraża własne rytmiczne zakończenie linji płynnej (fig. G).
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POWYŻEJ omówione sposoby łączenia elementów ułatwiają wytwarzanie form jednolitych (fig. B), podczas gdy grupowanie elementów oddzielnych łatwo prowadzi do form rozsypanych i nie leży w charakterze pióra (fig. A). W każdym razie należy przestrzec,
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że elementy nie połączone fizycznie, organizują się wyłącznie na zasadzie rytmu oraz równomiernego wypełnienia; z chwilą zatem, kiedy wprowadzamy elementy nie połączone fizycznie, zmuszeni jesteśmy tem lepiej je zorganizować, aby, pomimo ich rozdzielenia, uzyskać jednolitą całość. Tworzenie motywów na zasadzie elementów oddzielnych utrudnia zadanie, nie dając właściwie żadnych korzyści. Zwracam na ten fakt uwagę z tego względu, że uczniowie okazują często wyraźne skłonności do takich rozsypanych układów, prawdopodobnie pod wpływem wzorów malarstwa patronowego, do których przywykli. (We wzorach patronowych, ze względów technicznych, pojawiają się zazwyczaj takie zestawienia, nadając całości specjalny charakter, bardzo zresztą nieprzyjemny).» » » » » » » » » » » » » SWOBODA związana z piórem skłania do wytwarzania symboli, zwłaszcza roślinnych*). W dalszym ciągu omówimy całokształt takiego roślinnego ornamentu zastosowanego do inicjału, obecnie opracujemy kształty samych kwiatów, które oczywiście nie będą obrazami kwiatów rzeczywistych, ale rytmicznemi (czyli zdobniczemi) znakami pojęciowemi. » » » » » »
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ABY BUDOWA takiego kwiatu była jednolita należy formę jego rozwinąć z jednej głównej wartości. Tą wartością może być: jeden silny element piórowy (fig. A), albo też kilka elementów stykających się, lub przecinających (fig. B), przyczem powstawać może mała płaszczyzna (fig. C), albo wreszcie kilka elementów oddzielnych, ale bliskich i równoległych (fig. D).

*) W MOTYWACH pasowych pojawiają się symbole rzadko: ze względu na tendencję do prostoty, ze względu na wielokrotność powtórzeń fali, trudną do pogodzenia ze swobodą formy symbolicznej, wreszcie ze względu na to, że motyw pasowy nie może mieć początku ani końca, co oczywiście niezgodne jest z budową organiczną. Najczęściej jeszcze stosunkowo pojawiają się symboliczne motywy pasowe w postaci roślin wijących, ale i te układy przeradzają się chętnie w ramki, nie będące istotnemi motywami pasowemi. Budowę takich ramek zanalizujemy w następnym rozdziale. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

PRZYJĄWSZY taką formę podstawową należy ją rozwijać, doczepiając dalsze elementy tak, aby całość wytworzyła interesujący, rytmiczny i jednolity zespół wypełniający, o ile możności zwartą i regularną płaszczyznę. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » KWIATEK powstały w ten sposób należy następnie logicznie na łodyżce uczepić (fig. A, B), unikając takiego zestawienia, w któremby łodyga przecinała cały
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kwiat (fig. C), gdyż wtedy robi wrażenie przekreślenia raczej niż uczepienia. Mniejsze i bardzo proste formy rytmiczne, umieszczone na końcu linji, mogą symbolizować liście (fig. D). » » » » » » » » » » » » »

BUDOWA ORNAMENTU

WOBEC TEGO, że materjał motywów piórowych jest bardzo bogaty, możnaby w tej technice wytwarzać wszystkie typy ornamentów pełnych, a więc zarówno ornamenty pasowe i szachownicowe, jak i ornamenty wyrażające płaszczyzny zamknięte. Takie jednak samoistne ornamenty piórowe pojawiają się rzadko. Z natury rzeczy występuje bowiem zdobnictwo piórowe przeważnie jako wzbogacenie pisma i łączy się z niem bezpośrednio w jedną całość. Listwy zamykające kolumny pisma, inicjały ozdobne, karty tytułowe, końcówki i t. p. należą do najczęstszych. We wszystkich tych wypadkach występują, obok motywów zdobniczych bloki pisma, które wypełniają sobą często najważniejsze i największe płaszczyzny podziału. » » » » » » » » » » » » » » » » »
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 ZE STANOWISKA ornamentalnego, stanowią te bloki pisma wartości równorzędne z motywem, skutkiem czego należy je traktować jak wszystkie motywy to znaczy tak, aby wraz z ozdobami stanowiły jednolitą rytmiczną organizację. Bloki pisma powinny mieć tedy kształty regularne, o ile możności nie wystrzępione, o charakterze raczej wypukłym (fig. A do G) niż wklęsłym (fig. I i K). Fig. H przedstawia wystrzępiony kształt kolumny. » » » » » » » » » » » » » » » » ROZUMIE SIĘ samo przez się, że całość kompozyzycji powinna być, jak zawsze, podporządkowana jednej, głównej zasadzie. Aby uniknąć niejednolitości rozwiązań, trzeba w takich organizacjach jasno rozróżnić dwa główne typy, których nie należy łączyć ze sobą. Pierwszy typ polega na tem, że całość ornamentu zbudowana jest na osi pionowej, połowiącej płaszczyznę. W tym wypadku można tę oś podkreślić odpowiednim kształtem kolumny, oraz ewentualnemi zdobnikami, umieszczonemi na tej osi(fig.D,E). Drugi typ polega na tem, że całość rozwija się z lewego brzegu kolumny (fig. B, C), w tym wypadku należy
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unikać takich kształtów kolumny, które zbyt silnie podkreślają pionową oś symetrji, oraz zdobników na tej osi umieszczonych. » » » » » » » » » » » » » » » » » NA RYSUNKU fig. A i B przedstawiają układy nieracjonalne. W fig. A zdobnik u dołu podkreśla oś środkową, podczas gdy inicjał stanowi akcent jednostronny. W fig. B występuje szereg akcentów jednostronnych, z któremi nie zgadza się kształt kolumny, podkreślający oś środkową. Układy uwidocznione na fig. C, D, E są jednolite, gdyż panuje w nich tylko jedna zasada. Obok powyżej omówionych dwóch rodzajów układów regularnych dopuszczalne są oczywiście również układy swobodniejsze. Akcenty w postaci wyróżnionych liter względnie zdobniki rozmieszczone bywają tam, gdzie tego wymaga tekst, czyli w miejscach, ze stanowiska rytmu ornamentalnego, przypadkowych. Jednakże, nawet przy takich swobodnych kompozycjach, nie można wprowadzać zupełnej przypadkowości. Układ winien być tak szczęśliwie rozwiązany, aby akcenty, choć nieregularnie rozmieszczone, jednak zachowywały pewną równowagę w odniesieniu do płaszczyzny. Rozwiązania takie wymagają dużej wprawy i dlatego nie są odpowiednie dla początkujących. » » » » » » » » » » » » » Z POŚRÓD ozdób kreślonych piórem najważniejszą
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rolę mają ozdobne litery i inicjały. Ozdobne litery powstają w ten sposób, że litera, mająca w swojem założeniu budowę rytmiczną, bogaci się w swej formie. Najcharakterystyczniejsze przykłady takich liter znajdujemy w piśmie gotyckiem. Rozwiązania tego rodzaju nie są zbyt racjonalne, ponieważ polegają na zkomplikowaniu kształtu samej litery, której prostota i przejrzystość stanowią główną zaletę. WŁAŚCIWE inicjały ozdobne powstają wtedy, jeżeli umieścimy literę o rysunku jasnym i prawidłowym na tle zazwyczaj prostokątnem i wypełnionem zdobniczemi formami. Litera może zajmować całe pole prostokąta (fig. A), albo też pewną jego część, mianowicie środek (fig. D), albo prawy bok (fig. B), względnie prawy narożnik górny (fig. C). Stosunek samej litery do ozdobnego tła może być dwojaki, a mianowicie: a) tło może być traktowane jako płaszczyzna niezależna od kształtu litery, a wtedy zajmuje ornament (zazwyczaj drobny) całą powierzchnię, tworząc niejako tło dla tej litery; b) ozdoba wyrasta z litery, jako rozwinięcie zdobnicze takich linij, które dla samej litery nie są istotne (n. p. szeryfy). To drugie rozwiązanie jest bardziej jednolite, zwłaszcza, jeżeli się uda całą ozdobę wyprowadzić z jednego punktu. Spotykamy jeszcze inne rozwiązania: litera może być n. p. umieszczona na osobnym wycinku tła,
[image: ]

z którego wyrasta ozdoba, wypełniająca pozostałą część powierzchni (rys. trzeci). » » » » » » » » » » » » INICJAŁY współczesne zajmują zazwyczaj prostokąt niedużych wymiarów. W średnich wiekach bywały one często bardzo okazałe i przedstawiały rodzaj samodzielnych obrazów. Były one wykonane barwnie pendzlem, często na tle złoconem, i stały się punktem wyjścia dla malarstwa sztalugowego. » » » » » » » »

UKŁADY GAŁĘZISTE

OBOK kolorowych, obrazowych inicjałów, istnieją również inicjały bardziej ornamentalne, o charakterze roślinnym, które wyrastały z samej litery i rozwijały się bogato, wzdłuż lewego marginesu, a czasem nawet wzdłuż wszystkich marginesów. Takie inicjały bywały również przeważnie wykonane pendzlem. Dają się one jednak wykonać piórem i mogą przybierać ściśle ornamentalną budowę gałęzistą. » » » » ORNAMENTY o budowie gałęzistej stanowią osobny  typ zdobniczy, występujący w różnych technikach i różnych zastosowaniach. Ze względu na swoją powszechność, oraz na różnorodność form, jakie wytwarzają, wymagają one osobnego omówienia. » » » » » ORNAMENT gałęzisty jest zbudowany na zasadzie rytmu zbieżnego. Za środek rytmiczny takiego ornamentu uważać należy punkt, z którego cała budowa się rozwija. Punkt ten powinien być zatem jakąś silną formą podkreślony. W naszym wypadku punkt ten reprezentowany jest przez literę; w innych wypadkach pojawiają się tu wazony, kielichy kwiatowe, zwierzęta i t. p. formy, z których wyrasta główny pień układu. Ten główny pień rozszczepia się na mniejsze gałęzie, podług pewnej zasady. Ta sama zasada powinna rządzić rozgałęzieniami drugiego, trzeciego i t. d. stopnia. Na ostatnich gałązkach pojawiają się zazwyczaj utwory różnego rodzaju, stanowiące zakończenie i symbolizujące liście lub kwiaty. Ornamenty gałęziste wyrażają roślinę, ale nie dążą do jej zobrazowania. Odtwarzają one jedynie ogólne zasady budowy roślinnej, jak n. p. wyrastanie z jednego punktu, rozrastanie się w jednym kierunku i t. p., ale nie stosują się ściśle do rytmu roślinnego. Byłoby to zresztą niemożliwe z tego względu, że rośliny rozwijają swój rytm w przestrzeni. » » » » » » » » » » » » » » » » » »

ORNAMENTY gałęziste mogą mieć budowę regularną lub swobodną. Układy regularne omówimy przy technice pendzlowej, obecnie zanalizujemy budowę swobodną, ponieważ taka właśnie budowa odpowiada technice piórowej. Ćwiczenie to należy przerobić bardzo sumiennie, ponieważ stanowi ono w naszym kursie, jedyny przykład swobodnego ornamentu gałęzistego, który jest formą stosowaną bardzo często w różnych technikach (haft, malarstwo pendzlowe, batik i t. p.). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »
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INICJAŁ gałęzisty wyrasta z litery i jest zdobniczem rozwinięciem tej litery. Posiada on jeden pień główny, wygięty rytmicznie, który stanowi oś układu (jest to tedy niejako oś wygięta). Ten główny pień rozgałęzia się podług rytmu zbieżnego. Rozgałęzienia te, choć w pewnej mierze swobodne, nie mogą być przypadkowe, ale stanowić muszą układ o zdecydowanym charakterze i jednolitej budowie. » » » » » » » » » » » » » » » » POD WZGLĘDEM rozmieszczenia gałęzi narzucają się dwa typy, a mianowicie:» » » » » » » » » » » » » » a) ROZGAŁĘZIENIA mogą mieć charakter symetryczny w stosunku do pnia głównego (fig. A). » » » b) MOGĄ stanowić układ naprzemianległy (fig. B).


POD WZGLĘDEM uczepienia gałęzi narzucają się również dwa typy, a mianowicie:» » » » » » » » » » » a) ROZGAŁĘZIENIA te mogą oddzielać się płynnie od kierunku pnia (patrz poniżej fig. A). » » » » » b) MOGĄ wyłamywać się od niego, pod pewnym, w zasadzie mniej więcej stałym kątem (fig. B). » » » ROZGAŁĘZIENIA powinny być pod względem długości tak ustosunkowane, aby wytwarzały układ zbieżny czyli rytmicznie pełny. Da się to uzyskać przez dobranie odpowiednich wygięć pnia głównego i rozgałęzień, oraz przez to, że odległości pomiędzy rozgałęzieniami nie muszą być zbyt regularne. Do tej nieregularności zmuszają nas trudne warunki układu.
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Usprawiedliwia tę nieregularność ta okoliczność, że w naturze spotykamy bardzo często nieregularne odstępy pomiędzy gałęziami n. p. u drzew. » » » » » » »



POWYŻSZE uwagi dotyczą nietylko gałęzi wyrastających z głównego pnia, ale również dalszych, drobniejszych gałązek. Wobec jednak mniejszej ważności tych drobnych gałązek, występuje w ich układzie większy stopień swobody.» » » » » » » » » » » » » » » WSZYSTKIE powyższe uwagi wypływają z jednego poczucia podstawowego, domagającego się takiego ustosunkowania rozgałęzień, któreby całości nadawało jednolity charakter rytmiczny. Zasada jednolitości rytmicznej ujawnia się również w rozgałęzieniach roślin. Jeżeli porównamy ze sobą rozgałęzienia konarów drzewa i układ żyłek w liściu tegoż drzewa, to zazwyczaj odkryjemy pewną analogję pomiędzy temi dwoma systemami rozgałęzień. Analogja ta nie zawsze jest przekonywująca, gdyż inne warunki towarzyszą powstawaniu tych dwóch układów. Pomijając wszystkie inne różnice wystarczy wziąć pod uwagę tę jedną, że konary mają układ przestrzenny, a żyłki płaszczyznowy. Niemniej analogja daje się stwierdzić niezaprzeczenie; wyraża się ona także i w ten sposób, że ogólna sylweta drzewa przypomina często kształt poszczególnego liścia (lipa, dąb). Na fakt ten zwraca uwagę Walter Crane w książce „Linie und Form“*). Jednolitość rytmiczną obserwować można we wszystkich organizacjach zarówno roślinnych i zwierzęcych jak nawet mineralnych, a więc w kryształach. Jako uderzający przykład mogą służyć wzory powstające na zamarzniętych szybach. Wzory te zawdzięczają tej jednolitości właśnie swoje podobieństwo do roślin. W organizmach zwierzęcych wyczuwać się daje ta jednolitość zupełnie wyraźnie, choć znacznie mniej przejrzyście. Na niej polega n. p. analogja tylnych i przednich odnóży. Przy ornamentalnych układach gałęzistych zwłaszcza swobodnych, należy ogromny nacisk położyć na utrzymanie tej jednolitości. Swoboda bowiem bywa najczęściej źle rozumiana i prowadzi do dowolności i przypadkowości, które są zaprzeczeniem jednolitości. » » » » » » » » » » » » » » » 

*) KSIĄŻKĘ TĘ polecam czytelnikom, jako bardzo miłą i interesującą lekturę, z tem jednak zastrzeżeniem, że jest ona luźnym zbiorem uwag, wprawdzie żywych, ale mało ścisłych i bez tendencji do naukowego pogłębienia. Jak wszystkie tego rodzaju rozprawy opiera się ona przytem na założeniach sztuki obrazowej a w związku z tem, obok uwag dobrze wyczutych (n. p. wpływ pendzla, jako przyrządu na formy, które przy jego użyciu powstają), zawiera także charakterystyczne dla takiego ujęcia naiwności (n. p. dopatrywanie się związku pomiędzy kształtem czubka makówki, a dachem mansardowym).» » » » » » » » » » » » » » » » » 
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PRZY OPRACOWYWANIU inicjału gałęzistego najważniejszem jest: 1) ustalenie głównego pnia (należyte związanie pnia z literą); 2) opracowanie głównych rozgałęzień; 3) rozmieszczenie kwiatów. » » » » 1) GŁÓWNY pień nie powinien wyrastać jako przedłużenie jednej z głównych lasek litery, gdyż wtedy
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zniekształca samą literę (jak to ilustruje rys. górny). Łączy się on z literą bądź przez to, że gałęź główna przecina główną laskę litery, albo jest przedłużeniem szeryfu i t. p. Co do położenia, powinien główny pień mniej więcej połowić powierzchnię prostokąta przeznaczonego na inicjał i powinien robić wrażenie zawieszonego w równowadze (fig. A i B na str. 201). 2) CO DO rozmieszczenia głównych rozgałęzień należy przestrzegać nietylko tego, aby były one rozłożone rytmicznie w stosunku do głównego pnia, aby miały długości zbieżnie uporządkowane i aby pod stałym kątem od niego się odchylały, ale ponadto, aby dobrze wypełniły powierzchnię prostokąta, (przecinania linji należy unikać). 
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Pod względem charakteru linji należy również wprowadzić jednolitość. Dla urozmaicenia kompozycji można do jednego układu wprowadzić dwa różne rytmy rozgałęzień pod warunkiem, że rytmy te są pod względem kontrastu należycie dobrane i uporządkowane. 
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Naprzykład: rozgałęzienia pierwszego stopnia mogą mieć inny rytm niż rozgałęzienia drugiego stopnia (fig. A), albo rozgałęzienia parzyste mogą różnić się od rozgałęzień nieparzystych (fig. B) i t. p. 3) PO WYKREŚLENIU głównego pnia i opracowaniu głównych rozgałęzień, należy ustalić wielkość i rozmieszczenie kwiatów, które można zaznaczyć n.p. kółkami. Kwiaty te, chociaż mogą być nieregularnie rozmieszczone, powinny mniej więcej równomiernie rozkładać się na płaszczyźnie inicjału (nie powinny być gęsto zgrupowane w jednem miejscu, a rzadko w innem). 
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Przy rozmieszczeniu kwiatów nie potrzeba ściśle obmyślać z góry, do której gałęzi zostaną przyczepione. Wobec swobody układu, zazwyczaj znajdzie się później jakaś możliwość przyczepienia ich. Kwiaty powinny być wszystkie jednej wielkości, chociaż mogą się różnić pod względem formy. Forma kwiatu, jako całość powinna być prosta i regularna (n. p. koło, kwadrat, trójkąt, trapez, romb i t. p.). Przy układach bardziej urozmaiconych mogą występować dwie, nawet względnie trzy różne wielkości kwiatów. Różnica wielkości tych kwiatów winna być wtedy dość znaczna, a rozmieszczenie ich umiejętne. W każdym razie należy unikać stopniowania wielkości. » » » » » WOLNE POLA pomiędzy kwiatami, a gałęziami wypełnią drobne formy symbolizujące liście. Formy te powinny oczywiście wypełniać płaszczyznę równomiernie (wraz z gałęziami) i tworzyć tło, na którem występować winny kontrastowo kwiaty. » » » » » » PRZY OPRACOWYWANIU całości układu należy ustalić przedewszystkiem główne rozgałęzienia. Drobne gałązki nie odgrywają oczywiście roli istotnej, a skutkiem tego mogą one być dość dowolne, bez szkody dla logiki całości. Na tablicy umieszczonej na str. 202 uwidocznione są układy, w których ustalone zostały jedynie zasadnicze rozgałęzienia oraz rozmieszczenie kwiatów; drobne gałązki i listeczki wrysować można później, nie krępując się zbytnio przyjętym rytmem, zwracając natomiast główną uwagę na to, aby wolne miejsca płaszczyzny wypełniły równomiernie. Zaznaczam, że budowa swobodnego inicjału gałęzistego należy do najtrudniejszych zadań omówionych w niniejszym kursie podstawowym. Przedstawia ona równocześnie temat bardzo ważny; z czego wynika, że należy ją bardzo starannie opracować, przeznaczając na tę pracę możliwie najwięcej czasu. Główny wysiłek nauczyciela powinien być zwrócony w tym kierunku, aby układ był jednolity i logiczny a równocześnie swobodny. Aby wyrobić w uczniach odpowiednie poczucie, należy zadanie opracowywać stopniowo, a więc najpierw uczepienie i wygięcie głównego pnia, następnie logiczne rozmieszczenie głównych gałęzi (które winny być tak dowcipnie rozłożone, żeby wypełniały prostokąt, pomimo, że co do długości muszą być uporządkowane). Zwracam uwagę, że uczniowie skłaniają się uparcie, albo do tworzenia układów regularnych, które w danych warunkach są nieosiągalne (wobec tego, że oś główna wyrasta z prawego narożnika prostokąta, co wytwarza inny kształt płaszczyzny dla prawych i lewych rozgałęzień), albo do tworzenia układów dowolnych, które oczywiście grzeszą brakiem jednolitej organizacji. Pogodzenie jednolitej logiki ze swobodą stanowi zagadnienie bardzo trudne i dla ucznia zupełnie nowe. » » » » » » »







ZDOBNICTWO PENDZLOWE

PENDZEL jest sprężysty i ostro zakończony. Formy jakie wytwarza są pokrewne piórowym, ale równocześnie różnią się od nich swoistemi właściwościami. Różnice te można scharakteryzować w następujący sposób: » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 1) FORMY pendzlowe posiadają zazwyczaj silniejsze zgrubienia. Można powiedzieć, że przy pendzlu o średniej grubości i przy średnim nacisku powstają formy, w których wartości kierunkowe równoważą się z wartościami płaszczyznowemi. Przy cienkim pendzlu i przy małym nacisku przeważają w formach pendzlowych wartości kierunkowe, przy grubym zaś pendzlu, silnie naciskanym, przeważają wartości płaszczyznowe. Tak więc skala form pendzlowych jest pod tym względem bardziej rozpięta od skali form piórowych, w których w zasadzie przeważają wartości linijne. » » » » 2) ZGRUBIENIA nie są przy pendzlu związane bezpośrednio z położeniem przyrządu, zależą one wyłącznie od rodzaju pendzla i od nacisku. » » » » » » » 3) KREŚLENIE kierunków prostych, a zwłaszcza układów łamanych nie leży w charakterze pendzla. » » » 4) PRZECINANIE form (wobec ich płaszczyznowej tendencji) nie odpowiada charakterowi zdobnictwa pendzlowego; natomiast wtapianie jednych form w drugie daje się łatwo uskuteczniać i pozwala wytwarzać bardzo charakterystyczne formy złożone (palmowate). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 5) ZAKOŃCZENIA w rodzaju szeryfów piórowych oraz linja zwojowa pojawia się przy pendzlu rzadko, ponieważ element pendzlowy, jako płaszczyznowo zbieżny, daje sam w sobie wrażenie formy pełnej. W związku z tem niepożądane jest również uwieszanie ciężkiej formy na końcu elementu pendzlowego (fig. A) natomiast zestawienia dwóch elementów, z których jeden jest przedłużeniem kierunkowem drugiego, nie wytwarza przykrego wrażenia (fig. B). 6) PĘNDZEL nadaje się podobnie jak pióro do tworzenia form swobodnych, równocześnie jednak może być użyty także do tworzenia form kaligraficznych, ponieważ umożliwia kilkakrotne wyrównywania nieregularności. 
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Można tedy używać pendzla bardzo rozmaicie. Jeżeli dążymy do ujęcia kaligraficznego, to poprzedzamy samo wykonanie zazwyczaj szkicem ołówkowym, a w samej robocie korygujemy wszelkie nieregularności, zarówno co do formy poszczególnych elementów, jak i co do ich układu. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

ORNAMENTY pendzlowe wykonane w ten sposób posiadają urok form przemyślanych i poprawnych. Jeżeli natomiast pragniemy zachować świeżość i bezpośredniość, w której wyrazić się może indywidualna rytmika ruchów naszej ręki, to wtedy kreślimy ozdoby pendzlowe bezpośrednio, nie poprzedzając wykonania szkicem ołówkowym i nie wyrównując odchyleń, jakie powstają zarówno pod względem kształtu samych elementów, jak pod względem ich zestawienia. Ozdoba wykonana w ten sposób może posiadać swoisty urok o ile kreślona jest ręką bardzo wprawną.



W POCZĄTKOWYCH ćwiczeniach szkolnych należy ograniczyć się do pierwszego ujęcia form pendzlowych, tembardziej że takie kaligraficzne zdobniki pendzlowe mają bardzo obszerne zastosowanie. 
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Nadają się one n. p. lepiej do zdobnictwa książkowego, ponieważ harmonizują z kaligraficznym kształtem czcionki drukarskiej, do malarstwa ściennego, ze względu na szybsze opatrywanie się form niekaligraficznych, i t. p. Drugi rodzaj, wymagający pewnej ręki wytrawnego grafika stosować należy znacznie później i to przedewszystkiem w tych wypadkach, w których ujęcie jest raczej obrazowe, a nie ściśle ornamentalne. W każdym razie unikać należy zestawień, w których ozdoba pendzlowa występuje w bezpośredniem sąsiedztwie form kaligraficznych. W dalszej ewolucji na drodze swobodnego traktowania malarstwa pendzlowego, prowadzi ta technika do plastyki obrazowej (malarstwo sztalugowe). » » » » » »

ELEMENTY

JEŻELI ograniczymy się do form pendzlowych ściśle ornamentalnych, to musimy elementom nadać możliwie najwięcej rytmicznych wartości. Takie ściśle ornamentalne elementy pendzlowe podzielić można na dwie grupy. Pierwsze uzyskujemy łatwo, jeżeli użyjemy farby wodnistej, drugie odpowiadają raczej farbie gęstej (patrz tabl. na str. 209). » » » » » » » » » » ELEMENTY pendzlowe należą do najbardziej podstawowych form zdobniczych. Odpowiadają one technice pendzla, a równocześnie przedstawiają, z pośród wszystkich możliwych płaszczyzn ograniczonych linjami krzywemi, grupę form najrytmiczniejszych i najprostszych. Są to formy, które możnaby nazwać płaszczyznami kierunkowemi. Posiadają one oś wydłużoną a szerokości ich są w odniesieniu do tej osi uporządkowane na zasadzie rytmu zbieżnego (przyczem kontury tych płaszczyzn złożone są w zasadzie z łuków koła). Takie formy mogą mieć charakter zupełnie regularny, albo też swobodniejszy (patrz rys. na str. 209 ostatnia grupa). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » OBOK FORM czysto pendzlowych istnieją jeszcze inne płaszczyzny rytmiczne proste, ograniczone linjami łukowemi. Do takich należy naprzykład płaszczyzna soczewkowata, eliptyczna i koło, oraz inne formy złożone. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » PONIEWAŻ takie kształty również do pewnego stopnia pod formy pendzlowe podciągnąć by się dało, przeto możemy powiedzieć, że technika pendzlowa obejmuje wogóle wszystkie najrytmiczniejsze i najprostsze formy płaszczyznowe, ograniczone linjami krzywemi (tabl. na str. 212). » » » » » » » » » » » » » DLA SKOMPLETOWANIA obrazu zaznaczę, że poza formami pendzlowemi w tem rozszerzonem ujęciu, oraz poza wielobokami, istnieje jeden tylko jeszcze rodzaj płaszczyzn rytmicznych. Są to mianowicie płaszczyzny ograniczone częściowo krzywemi, a częściowo prostemi linjami. Przykłady takich płaszczyzn przedstawiają tablice na str. 213 i 214. » » » » » » » » » » DZIĘKI LICZNYM zaletom, odgrywają formy pendzlowe rolę przodującą w ornamentyce wielu epok i zaaklimatyzowały się w wielu technikach płaszczyznowych swobodnych (np. haft, tkactwo wzorzyste, malarstwo patronowe i t. p.). Zwłaszcza charakterystyczne są one dla ornamentyki wschodniej, do czego przyczyniła się niewątpliwie okoliczność, że pendzel używany tam był powszechnie, jako przyrząd do pisania.
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PŁASZCZYZNY OGRANICZONE ŁUKAMI.
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PŁASZCZYZNY OGRANICZONE ŁUKAMI I PROSTEMI.
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PŁASZCZYZNY OGRANICZONE ŁUKAMI I PROSTEMI.

 Do form typowo pendzlowych i charakterystycznych dla ornamentyki wschodniej należy np. tak zwana kaja, oraz tak zw. obłoki, spotykane powszechnie w tkaninach (patrz rys. poniżej). » » » » » » » » » » » » » » WOBEC ŁATWOŚCI łączenia w jedną całość kilku elementów (najczęściej przez wtapianie jednego elementu w drugi) można z tych elementów prostych wytworzyć ogromną ilość elementów złożonych (tj. form pośrednich pomiędzy elementem, a motywem). Elementy złożone najłatwiej budować można w ten sposób, że przyjmujemy jeden z elementów prostych za punkt wyjścia i uważając go za formę główną, bogacimy go innemi elementami. » » » »
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OBOK WTAPIANIA (fig. A), spotykamy w zdobnictwie pendzlowem oczywiście różne inne sposoby łączenia form, n. p. łączenie, które polega na tej zasadzie, że jedna forma styka się z drugą, stanowiąc przedłużenie jej osi (fig. B), albo też, stanowiąc odgałęzienie, wyłaniające się pod kątem ca 90% (fig. C).
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 Połączenie może być wreszcie uzyskane na zasadzie przecinania, co jednak nie jest przy pendzlu pożądane (fig. D). JEŻELI Z KOLEI zastanowimy się nad tem, jakie kontrasty są dla form pendzlowych najcharakterystyczniejsze, to skonstatujemy, że odpada nam kontrast, jaki przy technice piórowej powstawał przy zestawieniu linji prostej z linją krzywą. Zwłaszcza zaś linję łamaną trudno jest tem miękkim przyrządem uzyskać. 
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PENDZLOWE ELEMENTY ZŁOŻONE.
[image: ]

PENDZLOWE ELEMENTY ZŁOŻONE.
[image: ]

PENDZLOWE ELEMENTY ZŁOŻONE.
[image: ]

PENDZLOWE ELEMENTY ZŁOŻONE.
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PENDZLOWE ELEMENTY ZŁOŻONE.
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PENDZLOWE FORMY LIŚCIASTE. 

Niemniej jednak pozostaje nam kontrast, jaki istnieje pomiędzy formą silnie wygiętą i formą słabo wygiętą (fig. A). Odpada również kontrast linji cienkiej i grubej, tak znamienny dla pióra, ale zastępuje go pokrewny i dość silny kontrast formy o przewadze linijnej, z formą o przewadze płaszczyznowej (fig. B). Inne kontrasty, jak n. p. kontrast polegający na różnicy kierunku (fig. C), albo na różnicy wielkości (fig. D) i t. p. pozostają niezmienione.» » » » »




ANALIZA BARW I ZESTROJÓW BARWNYCH

POMIĘDZY artystami panuje powszechnie przekonanie, że teoretyczna analiza w dziedzinie kolorystyki jest niepotrzebna, decyduje tu bowiem wyłącznie i jedynie poczucie. Istotnie, jest rzeczą jasną, że wszelka twórczość artystyczna ma źródło swoje w intuicji; niezależnie od tego jednak skonstatować można na wielu przykładach, że rozumowa analiza wspiera niejednokrotnie intuicję, rozszerzając zakres jej działania, lub prostując jej pomyłki. Usługi jakie oddaje teorja w dziedzinie n. p. muzyki i architektury są powszechnie uznawane. Jeżeli zaś zapytamy, dlaczego malarze pogardzają wszelką teorją kolorystyczną, to wyjaśnienie owej niechęci znaleźć można w tej okoliczności, że zjawiska kolorystyczne stanowią grupę zjawisk niesłychanie złożonych, a skutkiem tego nie zostały do dnia dzisiejszego pod względem teoretycznym opanowane. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » NIEMNIEJ stwierdzić należy, że już w okresie impresjonizmu teoretyczne dociekania, dotyczące zwłaszcza barw dopełniających, wywarły wpływ bardzo silny na twórczość artystyczną. W ostatnich dziesięciu latach analiza barwy została pogłębiona oraz rozszerzona, i choć daleka jest od pełnego opanowania materjału, to jednak daje cały szereg wskazań ogólnych, które przynoszą korzyść artyście, wspierając jego intuicję. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » ODNOSI SIĘ to w pierwszej linji do artystów pracujących w przemyśle, którzy muszą umieć rozwiązywać takie zadania, jakie przynosi życie i nie mogą się ograniczyć do jednego lub kilku typów harmonji kolorystycznych. Artysta, który komponuje dzisiaj wnętrze kaplicy pogrzebowej, jutro poczekalnie na dworcu kolejowym, pojutrze okładkę na tomik poezji lirycznych, albo afisz dancingowy, opakowanie na czekoladę i t. p. nie może się ograniczyć do kilku ulubionych zestawień barwnych, jak to często robi malarz sztalugowy. Musi on opanować całą rozpiętość gamy barw i musi w niej się wszędzie dobrze orjentować. Do tej właśnie orjentacji w materjale kolorystycznym pomoże mu teoretyczna analiza i odsłoni mu nowe możliwości, któreby bez tej analizy mogły dla jego intuicji pozostać na zawsze zakryte. » » » » RACJONALNA analiza kolorystyczna może zatem wesprzeć intuicję, ale nie należy przypuszczać, aby ją mogła kiedykolwiek zastąpić. W tej analizie należy szukać ogólnych wskazań, ale nigdy szczegółowych recept aptekarskich. O tem, czy dana harmonja jest ładna, czy nie, decyduje wyłącznie poczucie. O tem na jakiej drodze szukać wzbogacenia, uspokojenia czy też ożywienia danej harmonji może nas pouczyć teoretyczna analiza. Materjał, który obejmuje kolorystyka jest ogromny, oko bowiem zdolne jest rozróżnić wiele tysięcy różnych odcieni. Aby się w tym materjale zorjentować, musimy go przedewszystkiem uporządkować, wydzielając poszczególne grupy barw i określając ich wzajemne stosunki. Analizę naszą rozpoczniemy od tej grupy barw, która wytwarza tęczę. » »

SKALA BARW TĘCZOWYCH

DO SKALI barw tęczowych zaliczymy te barwy, kftóre są możliwie najczyściejsze i najintenzywniejsze. W odniesieniu do barwików fizycznych można określić, że są to takie barwy czyste, które przy rozjaśnianiu albo zciemnianiu tracą na intenzywności zabarwienia. Jeżeli tedy, przy użyciu jednego barwika czystego wytworzymy szereg barw o różnej ciemności, to tylko jedna z pośród tych barw będzie barwą tęczową, a mianowicie ta, która wydaje się być najbarwniejszą. » » » » » » » » » » » » » » » » » » BARWY TĘCZOWE można ułożyć na obwodzie koła w ten sposób, że tworzą szereg zamknięty. W szeregu tym barwy przechodzą jedne w drugie stopniowo. Ilość tych barw możnaby uważać za nieskończenie dużą. Praktycznie może oko rozpoznać kilkadziesiąt różnych barw. W szeregu tym wyróżniają się trzy barwy, które będziemy nazywali podstawowemi. Jest to barwa czerwona, żółta i niebieska. Te trzy barwy rozmieścimy na kole w fen sposób, że luki, które je rozdzielają będą sobie równe*). Ponieważ jednak nie posiadamy fizycznych**) barwików idealnie czystych, któreby dokładnie tym trzem barwom odpowiadały, przeto zastąpimy każdy z nich dwoma barwikami tak dobranemi, aby jeden z nich leżał po prawej, drugi po lewej stronie barwy idealnej. » » » » » » » » » » » 

*) NIE UMIEMY dzisiaj stwierdzić, czy takie regularne rozmieszczenie trzech barw podstawowych na kole jest istotnie i dokładnie najracjonalniejsze. Może być, że dalsze badania skłonią nas do innego nieco rozmieszczenia. W każdym razie odchylenie to będzie bardzo nieznaczne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » **) NALEŻY ściśle rozróżniać pojęcie materjalnej farby (barwika) od optycznego pojęcia barwy. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

 I TAK: w miejsce barwy żółtej wprowadzimy kadmium cytrynowe, które jest bardzo bliskie idealnej barwy żółtej z małym odchyleniem na prawo, oraz kadmium pomarańczowe silniej odchylone na lewo od idealnej barwy żółtej. W miejsce barwy czerwonej wprowadzimy kraplak, który jest bliski idealnej barwy czerwonej, z małym odchyleniem na lewo, oraz cynober (ciemny) znacznie silniej odchylony na prawo od idealnej barwy czerwonej. W miejsce barwy niebieskiej wprowadzimy błękit paryski, dość bliski idealnej barwy niebieskiej z małem odchyleniem na lewo, oraz ultramarynę nieco silniej odchyloną na prawo od idealnej barwy niebieskiej (rys. na str. 237). W TEN SPOSÓB rozmieściliśmy na kole barw tęczowych trzy pary barw. Pomiędzy każdemi dwoma barwami umieścimy szereg barw złożonych, które wytworzyć możemy przez mieszanie tych barw, które dany odcinek łuku ograniczają. Na tej zasadzie wytworzymy pomiędzy każdemi dwoma parami barw szeregi barw złożonych, które dadzą się wytworzyć przez mieszanie dwóch barw podstawowych (teoretycznie, praktycznie zaś, dwóch barwików zastępujących odpowiednie barwy tęczowe).» » » » » » » » » » OPISALIŚMY powyżej jaką drogą wytworzyć możemy zamknięty szereg barw tęczowych barwikami fizycznemi. Przy dalszej analizie nie będziemy uwzględniali fizycznych barwików i rozpatrywać będziemy koło barw tęczowych idealne t. j. powstałe z 3 podstawowych barw idealnych i z barw pośrednich złożonych, wytworzonych przez mieszanie dwóch barw idealnych.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI przypatrzymy się kołu barw tęczowych, to spostrzeżemy, że każde dwie barwy różnią się tem silniej pomiędzy sobą, im dalej są od siebie oddalone. Każde dwie barwy leżące na jednej średnicy stanowią parę barw najbardziej różnych. Barwy takie nazywamy dopełniającemi się. Każde dwie barwy dopełniające się mają tę właściwość, że pomieszane ze sobą w odpowiednim stosunku dają ton szary. » » » 
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DWIE BARWY dopełniające się są barwami najsilniej kontrastowemi, a skutkiem tego położone obok siebie potęgują wzajemnie swoją siłę. Jest to zjawisko wynikające bezpośrednio z ogólnego prawa kontrastu. Wiadomo, że na podstawie tego prawa każda wartość zyskuje pozornie na sile, jeżeli się ją zestawi z wartością przeciwną (mały-duży, lekki-ciężki, prostykrzywy, jasny-ciemny, rytmiczny-bezładny i t. p.).

To samo prawo kontrastu ujawnia się również w tej postaci, że neutralny ton szary otoczony dowolną barwą intenzywną nabiera pozornie tonu dopełniającego. N. p. szara plama otoczona jaskrawą zielenią robi wrażenie czerwonawo-szarej.Ta sama szaraplama otoczona jaskrawą czerwienią robi wrażenie zielonawo-szarej. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI SIĘ przypatrzymy trzem barwom podstawowym, to spostrzeżemy, że każda z nich posiada swoisty charakter, który trudno słowami określić. » » » Barwa żółta jest najjaśniejsza, i możnaby powiedzieć, że wyraża najsilniej światło. » » » » » » » » » » » » » Barwa czerwona jest najjaskrawsza i najbardziej pobudzająca. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » Barwa niebieska jest najzimniejsza. » » » » » » » » » » Barwy złożone leżące naprzeciwko tych barw podstawowych wykazują właściwości przeciwne, a mianowicie: » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » Barwa fioletowa (dopełniająca żółtą) jest najciemniejsza, wyraża najsłabiej światło.» » » » » » » » » » » » » Barwa zielona (dopełniająca czerwoną) jest najmniej jaskrawa, najłagodniejsza.» » » » » » » » » » » » » » » Barwa pomarańczowa (dopełniająca niebieską) jest najcieplejsza. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » Z TYCH TRZECH właściwości najsilniej narzuca się wrażenie jasności; mniejsze już znaczenie posiada ciepło i zimno. Jeszcze mniejsze znaczenie ma jaskrawość. Wobec tego dla uproszczenia sprawy pominiemy tę ostatnią właściwość zupełnie i ograniczymy się do rozpatrzenia stosunków jasności i ciepłoty w kole barw tęczowych*). Barwa żółta jest najjaśniejsza, barwa fioletowa jest najciemniejsza. Jeżeli sobie wyobrazimy średnicę łączącą te dwie barwy, to otrzymamy linję, którą możemy nazwać osią jasno-ciemną* *).

Oś ta dzieli koło barw tęczowych na dwie połowy. Znaczy ona biegun najjaśniejszy (żółta). Od tego bieguna rozchodzą się symetrycznie położone dwa szeregi barw stopniowo coraz ciemniejszych, które się schodzą w drugim biegunie najciemniejszym (fiolet).
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Każdej barwie po jednej stronie tej osi położonej odpowiada barwa położona symetrycznie po drugiej stronie tej osi. Jest to jedyna barwa tęczowa, która się równa z nią pod względem jasności. » » » » » » »

*) POCZUCIE jaskrawości miesza się u wielu ludzi z poczuciem ciepłoty tak, że nie odróżniają tych dwóch cech, jako cech oddzielnych. Poczucie jaskrawości wywołuje u tych ludzi zazwyczaj tylko pewne przesunięcie w odniesieniu do tonu ciepłego, tak, że nie pomarańczowy, ale cynober uważają za najcieplejszy. » » » » » » » » » » » » » » **) TO, ŻE JEDNE barwy tęczowe wydają się nam ciemniejsze niż inne, jest rezultatem pewnych fizjologicznych właściwości oka (względnie psychologicznych właściwości patrzenia) nie zaś wyrazem objektywnej ciemności względnie jasności danej barwy. Dowodzi tego choćby fotografja. Koło barw tęczowych wychodzi na fotografji zupełnie inaczej. Najjaśniej przedstawia się barwa niebieska, najciemniej zaś dopełniajaca ją barwa pomarańczowa. Pozostałe barwy zmieniają odpowiednio do tego również swoją jasność, tak że fotografja koła tęczowego wygląda tak, jakby koło to po prostu o 120° zmieniło swoje położenie, fakt ten umożliwia nam łatwą i pewną orjentację co do jasności plam, które uzyskamy przy fotografowaniu różnobarwnych przedmiotów. » «

W SPOSÓB analogiczny możemy sobie wykreślić oś zimno-ciepłą, łączącą niebieską barwę z pomarańczową. Otrzymamy wtedy biegun zimny (niebieski) i dwa szeregi barw symetrycznie położonych w odniesieniu do tej osi i parami równo-ciepłych, które się schodzą w barwie pomarańczowej, stanowiącej biegun ciepły. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

UWAGI DOTYCZĄCE HARMONJI W OBRĘBIE SKALI BARW TĘCZOWYCH

WSZELKA harmonja polega na uzgodnieniu wartości różnych, czyli kontrastowych. Uzgodnienie to powstaje na tej zasadzie, że pewien czynnik powtarza się we wszystkich członach danego układu, przyczem czynnikiem tym może być, albo jakaś wartość sama w sobie, albo stosunek wartości (w zakresie rytmu odpowiada pierwszemu typowi rytm jednostajny, drugiemu zaś rytm zbieżny). Jeżeli powyższe określenie zastosujemy do stosunków, jakie panują w skali barw tęczowych, ograniczając na razie harmonję do dwóch barw, to przekonamy się, że możemy harmonję budować na różnych założeniach. » » » » » » » » » » » »

DWÓJKI BARW TĘCZOWYCH RÓWNO-JASNYCH

KAŻDA BARWA tęczowa posiada dwojaką cechę: 1) stopień jasności, 2) stopień ciepłoty. Wspomnieliśmy, że najsilniej odczuwamy różnice jasności. Jeżeli tę cechę najważniejszą przyjmiemy jako czynnik harmonizujący, to musimy szukać takich dwudźwięków, któreby łączyły w sobie dwie barwy równe pod względem jasności. Barwy te będą kontrastowały ze sobą równocześnie pod względem zabarwienia. Będą to pary barw tęczowych położonych symetrycznie po obu stronach osi jasno-ciemnej. Wśród tych par istnieje jedna jedyna para barw dopełniających położona na średnicy prostopadłej do osi jasno-ciemnej. Składa się ona z barwy zielonej i cynobrowej. Jest to para równa co do jasności, a najsilniej przeciwstawioną pod względem zabarwienia. Dzięki temu wyjątkowemu ustosunkowaniu stanowi cynober i zielona ulubione zestawienie zwłaszcza w sztuce ludowej używającej chętnie silnych kontrastów. (Nawiasem zaznaczę, że dwudźwięk ten posiada jeszcze jeden czynnik wzmacniający harmonję, właściwy wszelkim barwom dopełniającym, który omówimy poniżej).» » POZA WŁAŚCIWOŚCIAMI samych barw wywiera na każdą harmonję silny wpływ stosunek powierzchni zajętych przez poszczególne barwy. Sprawę komplikuje jeszcze ta okoliczność, że wpływ ten nie dotyczy tylko wielkości danych powierzchni, ale również i ich wzajemnej odległości oraz kształtu. Uwzględnienie wszystkich tych czynników stworzyłoby teorję zbyt skomplikowaną do praktycznego stosowania. Zadowolnimy się zatem skonstatowaniem, że kształt powierzchni i odległość odgrywają rolę w wyrazie harmonji. Co do wielkości zaś zaznaczymy, że wszelka harmonja tem łatwiej się zestraja im większą przewagę powierzchniową przyznamy jednej barwie (względnie, jeżeli jedna barwa góruje przez to, że wchodzi w skład barw zestawionych ze sobą). » » » » » » » » JEŻELI ZATEM w dwudźwiękach barw tęczowych równo-jasnych przeznaczymy na jedną barwę większe powierzchnie niż na drugą, otrzymamy harmonje silniej zestrojone, niż wtedy, kiedy barwy zajmują powierzchnie jednakowe. Barwę, która góruje w danym zespole (nie tylko jako barwa niezależna, ale również jako składowa w innych barwach złożonych utajona) nazywać będziemy dominantą. » » » » » » » » » » » » » ZASADA dominanty posiada ogromne znaczenie w kolorystyce. We wszystkich prawdziwie szlachetnych zestawieniach barwnych wybija się jakaś barwa jako ton główny, panujący tak, że całość, choćby bardzo bogatą, można zazwyczaj jedną barwą zcharakteryzować. Skonstatować to możemy nawet na wielu obrazach sztalugowych, a najjaśniej może na tkaninach np. na dywanach wschodnich, które można zazwyczaj określić jedną barwą dominującą, chociaż zawierają wiele barw bardzo różnych (dywan czerwony, niebieski, a przynajmniej ciepły-zimny). » » » » » » » ZAZNACZYĆ tu należy, że przewaga powierzchniowa jest tem bardziej pożądana, im bardziej obce (dalekie) są barwy w skład harmonji wchodzące. Przy barwach bliskich rolę dominanty odgrywa, jak zaznaczyłem powyżej, ton stanowiący wspólną składową barw zestawionych. Jeżeli n. p. zestawimy ze sobą barwę pomarańczową i żółtozieloną, to możemy powiedzieć, że dominantę stanowić będzie ton żółty, zawarty w obu barwach zestawionych. » » » » » » »

DWÓJKI BARW TĘCZOWYCH RÓWNO-CIEPŁYCH

ZASADĘ, jaka omówiona została w odniesieniu do dwójek barw równo-jasnych, możemy zastosować również do dwójek barw równo-ciepłych. Dwójkę taką stanowić będą każde dwie barwy tęczowe położone symetrycznie w odniesieniu do osi zimno-ciepłej. Dwójki te są mniej przekonywujące niż poprzednie, Mają one silniejszy wyraz jedynie wtedy, skoro leżą blisko bieguna zimnego lub ciepłego. Dwójki środkowe (amarant zestawiony z żółtą zielenią) mają raczej charakter przypadkowy. » » » » » » » » » » » » »

DWÓJKI BARW TĘCZOWYCH DOPEŁNIAJĄCYCH SIĘ

JEŻELI PRZYPATRZYMY się położeniu dowolnych dwóch barw dopełniających się, to spostrzeżemy, że odległość barwy A od barwy B (mierzona lukiem w kierunku ruchu wskazówki zegara) równa się odległości barwy B od barwy A (mierzonej również łukiem w tym samym kierunku). Takie dwie barwy są tedy sprzężone biegunowo i stanowią pary sharmonizowane pod względem stosunku wzajemnej odległości, a równocześnie stanowią pary możliwie najsilniej skontrastowane pod względem zabarwienia. » » » » » Z POŚRÓD wszystkich par barw dopełniających się wyróżnia się dwójka barwy cynobrowej i zielonej, które, jak to poprzednio zostało omówione, stanowi równocześnie parę barw równo-ciemnych, a więc parę związaną ponadto jednakim stopniem jasności. » » »

INNE DWÓJKI BARW TECZOWYCH

POZA OMÓWIONEMI dotychczas parami barw tęczowych spotyka się jeszcze różne inne dwójki, które jednak teoretycznie trudno zanalizować. Są to zestawienia słabo właściwie związane, które mają w sobie coś przypadkowego. Każda dwójka barw tęczowych stanowi w gruncie rzeczy pewien zespół przez to samo, że obie barwy składowe są tęczowe, czyli maksymalnie nasycone. Z drugiej jednak strony, nadaje takim zespołom ta dowolność pewną cechę przypadkowości, niezgodnej z pojęciem rzeczywistej harmonji. Najmniej wyrazu przypadkowości, poza omówionemi, posiadają może dwójki barw tęczowych, oddzielonych od siebie łukiem równym 1/3 obwodu koła. Pochodzi to stąd, że jest to odległość dzieląca trzy podstawowe barwy tęczowe, a skutkiem tego odległość charakteryzująca budowę koła barw tęczowych. Mamy trzy takie dwójki podstawowe, a mianowicie: 1) żółta-czerwona, 2) czerwona-niebieska, 3) niebieska-żółta, oraz dwójki pośrednie: 1) pomarańczowazielona, 2) zielona-fioletowa, 3) fioletowa-pomarańczowa. » » » » » OGÓLNIE rzecz biorąc, nie można żadnej dowolnej dwójki barw tęczowych uznać za bezwględny dysonans, ale równocześnie trudno te zespoły uważać za pełne harmonje. Także z poprzednio omówionych dwójek właściwie tylko pary barw dopełniających stanowią zdecydowane i pełne zespoły.» » » » » » » » » » » WIĘKSZĄ ścisłość spotykamy dopiero w harmonjach złożonych z trzech, lub więcej barw tęczowych.» » »

DALEKIE TRÓJKI BARW TĘCZOWYCH

TRÓJKA BARW tęczowych nie może składać się z barw o tej samej jasności, ani z barw w tym samym stopniu ciepłych. Związek tedy łączący trzy barwy nie może polegać na powtórzeniu tej samej właściwości we wszystkich członach danego zespołu i musi być oparty na stałym stosunku, który możemy wyrazić A:B - B:C. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » ZE WSZYSTKICH możliwych trójek wybija się na pierwszy plan trójka podstawowa złożona z barwy żółtej, czerwonej i niebieskiej (w znaczeniu barw idealnych). Jak wiemy, są to trzy barwy zasadnicze, które nie dają się złożyć z żadnych innych barw, natomiast łączone parami w różnych stosunkach zdolne są wytworzyć wszystkie pozostałe barwy tęczowe. Są to zatem jedyne trzy barwy zupełnie od siebie niezależne, są to trzy barwy najdalej rozstawione (rozdzielone łukiem równym 1/3 obwodu koła), a przytem sharmonizowane na tej zasadzie, że odległość barwy czerwonej od żółtej równa się odległości barwy żółtej od niebieskiej i odległości barwy niebieskiej od czerwonej. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » TRÓJKĘ TĘ będziemy nazywali trójką daleką podstawową. Analogiczną budowę można zastosować do trójek pośrednich, t. j. złożonych z barw położonych pomiędzy temi trzema barwami podstawowemi. Trójki te, chociaż złożone z barw równie dalekich jak trójka podstawowa, mają wyraz łagodniejszy, i to tem łagodniejszy im układ bardziej zbliża się do barw dopełmających trzy barwy podstawowe (zielona, pomarańczowa, fioletowa*). » » » » » » » » » » » » » » » » »

TRÓJKI REGULARNE BLISKIE
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JEŻELI przyjmujemy jakąkolwiek barwę tęczową i zestawimy ją z dwoma innemi barwami tak dobranemi, aby jedna z nich była położoną na prawo od niej, a druga na lewo, i to w tej samej odległości mierzonej lukiem, to otrzymamy trójkę barw tęczowych sharmonizowaną przez to, że stosunek: A: B - B: C. » » » » » » » » » » » TRÓJKI TAKIE nazywać będziemy trójkami regularnemi bliskiemi. Trójki takie stanowią układy mniej pełne niż trójki dalekie, ze względu na to, że nie są układami zamkniętemi, niemniej występują one często w kolorystyce. Wobec tego, że zarówno barwę środkową jak odległość przyjmujemy dowolnie, możemy wytworzyć wielką ilość takich trójek bliższych i dalszych o wyrazach bardzo różnych.» » » » » » » » » » » » » » » » » NIEPODOBNA teoretycznie analizować różnych możliwych kombinacji, należy jednak rozróżnić dwa  typy bliskich trójek, a mianowicie: trójki ciepłe i trójki zimne. Trójki ciepłe powstają oczywiście wtedy, gdy jako barwę środkową przyjmiemy barwę położoną blisko bieguna ciepłego. Jeżeli barwa środkowa jest położona blisko bieguna zimnego, powstaje trójka zimna. To rozróżnienie jest ważne z tego względu, że harmonje barw ciepłych mają zupełnie inny wyraz niż harmonje barw zimnych. Pierwsze wyrażają życie, zdrowie, energję, ciepło i t. p., drugie tęsknotę, spokój, bierność, smutek, chłód i t. p. » » » » » » » »

*) JEŻELI zmieszamy ze sobą w odpowiednim stosunku wszystkie trzy barwy tworzące trójkę daleką, to otrzymamy neutralny ton szary, podobnie jak to miało miejsce przy parze barw dopełniających. Fakt ten wyjaśnić można łatwo jeżeli się zważy, że połączenie dwóch barw trójki podstawowej dalekiej wytwarza barwę dopełniającą trzecią barwę tej trójki.

NIEREGULARNE TRÓJKI

W KOLORYSTYCE występują często obok układów regularnych zespoły mniej regularne, które pomimo to mogą robić zupełnie harmonijne wrażenie. Dzieje się to na tej zasadzie, że o wrażeniu zespołu decyduje obok doboru barw wielkość i kształt poszczególnych powierzchni, oraz ich wzajemne odległości. Różne ustosunkowanie tych kilku czynników daje pole do kombinacyj tak różnorodnych, że teoretyczne opanowanie materjału wydaje się zbyt trudne. Wobec tego wskażnikiem przy ustosunkowaniu takich nieregularnych zespołów musi być poczucie (wyrobione na harmonjach regularnych). WSPOMNĘ tylko, że wielkość powierzchni stanowi obok doboru barw czynnik najważniejszy. Jeżeli tedy w trójce barw ton „A“ odskakuje (odległość tonu A od środkowego B jest większa niż odległość tonu C od środkowego) to wtedy możemy ten dyssonans zrównoważyć zmniejszając odpowiednio powierzchnię odskakującego tonu A (patrz rys. na str. 247).» » » » »
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HARMONIE ZŁOŻONE Z WIĘKSZEJ ILOŚCI BARW

OBOK POWYŻSZYCH spotykane są również często harmonje złożone z większej ilości tonów. Nie stanowią one jednak zespołów tak podstawowych jak trójki. Wydaje się, że liczba „3“ odgrywa rolę wyjątkową w dziedzinie kolorystyki i stanowi jakby zasadę zjawisk kolorystycznych. Niemniej istnieją oczywiście czwórki i piątki, oraz jeszcze liczniejsze zespoły regularne, albo nieregularne, przyczem te ostatnie pojawiają się częściej. Bywają one jednak nieraz tak zbudowane, że głównym ich tematem jest właściwie trójka, a pozostałe barwy stanowią czynniki nieistotne, służące raczej do urozmaicenia całości, a w związku z tem na małych powierzchniach rozłożone. » » » » »

SKALA TONÓW SZARYCH

OBOK BARW TĘCZOWYCH istnieje ton biały, ton czarny oraz skala tonów szarych, powstałych przez mieszanie tonu białego z czarnym w różnych stosunkach. Tony szare można ułożyć w szereg ciągły zamknięty z jednej strony tonem białym, a z drugiej tonem czarnym. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » TE DWA TONY składowe nie odgrywają jednak roli równorzędnej. Wilhelm Ostwald wykazał, że wycinek biały na tarczy czarnej wprawionej w ruch obrotowy zmienia pozornie jasność tonu znacznie silniej, niż taki sam wycinek czarny na tarczy białej. Wynika stąd, że chcąc uzyskać szereg tonów szarych, któryby robił wrażenie jednostajnego czyli arytmetycznego, należy, rozpoczynając od tonu czarnego, dodawać biały ton w postępie geometrycznym, tak że ton środkowy, czyli pozornie równo odległy od białego i od czarnego, będzie zawierał znacznie więcej białego niż czarnego tonu.» » » » » » » » » » » » » » » OPIERAJĄC SIĘ na poczuciu różnicy jasności, możemy zbudować szereg tonów szarych, w którym pozorna różnica jasności dwóch sąsiadujących tonów jest stała. Szereg ten może składać się z dowolnej ilości tonów szarych, gdyż ilość ta zależy od różnicy dwóch sąsiednich tonów, przyjętej dowolnie. (Biorąc ściśle, każdy taki szereg będzie poprawny tylko przy pewnem natężeniu oświetlenia. Jeżeli zbudujemy szereg ten przy średniem natężeniu światła, to obserwując go przy bardzo slabem natężeniu spostrzeżemy, że różnice pomiędzy sąsiedniemi tonami maleją w ciemnej połowie skali; jeżeli szereg ten obserwować będziemy przy bardzo jasnem oświetleniu spostrzeżemy, że różnice pomiędzy sąsiadującemi tonami maleją w jasnej połowie skali). » » » » » » » » » » » » » » » »

DLA PRAKTYCZNYCH względów wystarczy wprowadzić dwadzieścia tonów, przyczem pierwszy ton będzie idealnie biały, a dwudziesty ton będzie idealnie czarny. Rozporządzając takim szeregiem tonów szarych, możemy zastosować do niego najprostsze prawidła rytmiczne i na tej drodze wytwarzać zespoły z trzech lub więcej tonów szarych harmonijnie ze sobą związanych.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » »
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NAJPROSTSZE UKŁADY otrzymamy wtedy, gdy przyjmiemy równe stosunki (co do pozornej różnicy jasności) pomiędzy tonami. Jeżeli tony określimy literami alfabetu, otrzymamy równanie: A:B=B:C= C:D i t. d. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

SKALA BARW CZYSTYCH

WIEMY, że barwy tęczowe różnią się pomiędzy sobą pod względem pozornej jasności. Najjaśniejszą wydaje się być barwa żółta. Jeżeli tę barwę porównamy z szeregiem tonów szarych (złożonym z dwudziestu tonów) to przekonamy się, że co do pozornej jasności, równa się ona mniej więcej tonowi „3“. Najciemniejsza barwa fioletowa będzie równa co do pozornej jasności mniej więcej tonowi „11“. Barwy zaś czerwona i niebieska tonowi „8“. » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI SOBIE wyobrazimy, że do dowolnej barwy tęczowej dodamy tonu idealnie białego, to otrzymamy barwę jaśniejszą i to tem jaśniejszą, im więcej dodamy bieli. Na tej zasadzie możemy z każdej barwy tęczowej wyprowadzić szereg barw różniących się jasnością. Barwy te zachowują czystość, ale w miarę dodawania bieli tracą na intenzywności. Szeregi te, zaczynające się tęczowemi barwami, a kończące się białym tonem, będą miały różną rozpiętość. Najdłuższy będzie szereg barw czystych zbielonych wyprowadzony z fioletu (będzie on równy szeregowi tonów szarych pomiędzy tonem „1“ a tonem „11“), najkrótszy zaś będzie szereg barw czystych zbielonych, wyprowadzony z barwy żółtej (będzie on równy szeregowi tonów szarych pomiędzy tonem „1“, a tonem „3“).» » » » » » JEŻELI do dowolnej barwy tęczowej będziemy dodawali idealny ton czarny, to wytworzymy szeregi barw czystych stopniowo coraz ciemniejszych, a równocześnie coraz mniej barwnych. Takie szeregi barw czystych zczernionych (podobnie jak analogiczne szeregi barw czystych zbielonych) mają różną rozpiętość a mianowicie: barwy czyste żółte będą miały rozpiętość największą (odpowiadającą szeregowi tonów szarych od „3“ do „20“), barwy zaś fioletowe zczernione mają najmniejszą rozpiętość (odpowiadającą szeregowi tonów szarych od „12“ do „20“*).» » » » » » » » POWRÓCIMY obecnie do omówionego poprzednio koła barw tęczowych i wyobrazimy sobie z każdej barwy tęczowej wyprowadzone oba powyżej omówione szeregi w ten sposób, że szereg barw zbielonych ułożymy wzdłuż promienia w kierunku środka koła, szereg zaś barw zczernionych wzdłuż tego samego promienia w kierunku przeciwnym. Barwy objęte jednym takim szeregiem, od białego po przez tęczowy do czarnego, będziemy nazywali jednorodnemi czystemi. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) BARWY ZBIELONE możemy uzyskać przy akwareli rozcieńczając stopniowo farbę wodą, przy gwaszu zaś dodając do danego koloru farby białej. Barwy zczernione uzyskać możemy przy akwarelowych farbach lazerunkowych w fen sposób, że daną farbę kładziemy gęsto, względnie że pociągamy płaszczyznę kilkakrotnie daną farbą (odnosi się to n. p. do kraplaku, błękitu paryskiego, zieleni szmaragdowej; w mniejszym zaś stopniu do ultramaryny). Przy farbach kryjących nie możemy uzyskać barw zczernionych na powyższej zasadzie i musimy się uciekać do użycia specjalnych farb odpowiadających danym farbom zczernionym n. p. w miejsce cynobru zczernionego możemy użyć sienę paloną. W miejsce pomarańczowego zczernionego ugier złoty. W miejsce żółtego zczernionego i żółto-zielonego zczernionego mieszaninę ugru złotego i zieleni szmaragdowej. Jeszcze silniejsze zczernienie uzyskać możemy przez domieszkę farby czarnej do powyższych barw. Przy tej sposobności pragnę zwrócić uwagę na zjawisko, które na pierwszy rzut oka robi wrażenie paradoksu: jeżeli farby kryjące, odpowiadające barwom zczernionym czystym (n. p. sienę paloną, ugier złoty i t. p.) rozjaśnimy przez dodanie farby białej, albo przez rozcieńczenie wodą, to otrzymamy barwy złamane. Zjawisko to wyjaśnia się łatwo, jeżeli uprzytomnimy sobie, że te same barwy zczernione, czyste otrzymać można przez domieszanie czerni do farby odpowiadającej barwie tęczowej (cynober, pomarańczowa). Jeżeli więc do takiej zczernionej czystej barwy dodamy bieli, powstaje siłą rzeczy ton szary, który powoduje złamanie. » » » » » » 

W TEN SPOSÓB otrzymamy tarczę barw czystych, w środku której będzie umieszczony ton biały. Wzdłuż każdego promienia tej tarczy rozkładają się barwy czyste, poczynając od białej, stopniowo coraz mniej zbielone, aż do barwy tęczowej. Od tej barwy tęczowej ciągnie się szereg barw czystych coraz bardziej zczernionych, kończący się tonem czarnym. Tarczę tę będziemy nazywali tarczą barw czystych. » » » » » TARCZA TA rozpada się na kręgi koncentryczne, analogiczne do kręgu, czyli koła barw tęczowych (które stanowi jeden z tych kręgów). Kręgi położone na wewnątrz od tego koła przedstawiają kręgi barw czystych coraz bardziej zbielonych; kręgi położone na zewnątrz przedstawiają kręgi barw czystych coraz bardziej zczernionych. » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI porównamy ze sobą pod względem wyrazu barwy objęte kręgami barw zbielonych, kołem barw tęczowych i kręgami barw zczernionych, to skonstatujemy, że barwy zbielone mają wyraz anemiczny, delikatny, mdły. Barwy tęczowe mają wyraz jędrny, silny, zdrowy. Barwy zczernione wreszcie, wyraz poważny, smutny, ponury. W obrębie każdego kręgu możemy rozróżnić, jasny i ciemny biegun, oraz biegun zimny i ciepły, zupełnie jak w kole barw tęczowych. W obrębie każdego kręgu możemy też wytwarzać wszystkie te typy harmonji, które są możliwe w kole barw tęczowych, a w szczególności: 1) pary barw czystych równo-jasnych, 2) pary barw czystych dopełniających się, 3) trójkę podstawową daleką, 4) trójki pośrednie dalekie, 5) trójki bliskie (zimne i ciepłe) regularne, 6) czwórki regularne, 7) trójki nieregularne i t. d.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » PONADTO możemy się oprzeć na szeregu barw rozkładających się wzdłuż dowolnego promienia i wytwarzać harmonje barw, jednorodnych czystych. Najprostsza zasada związania takich kilku barw polega na tem, że pozorna różnica jasności wprowadzonych barw jest stała.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »
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JEŻELI porównamy ze sobą różne szeregi barw jednorodnych czystych, to przekonamy się, że różnią się one pod względem charakteru. W szeregach bliskich bieguna jasnego (obejmujących barwę żółtą, względnie żółto-pomarańczową albo żółto-zieloną) najbarwniejszy punkt (barwa tęczowa) znajduje się niedaleko białego końca szeregu; w szeregach zaś bliskich bieguna ciemnego (obejmujących barwę fioletową względnie fioletowo-czerwoną, albo fioletowo-niebieską), najbarwniejszy punkt (barwa tęczowa) znajduje się niedaleko czarnego końca szeregu. Jeżeliby się pragnęło to ustosunkowanie na tarczy barw czystych wyrazić, należałoby wprowadzić dla barw niedaleko jasnego bieguna położonych, mniejszą ilość kręgów barw zbielonych, a natomiast większą ilość kręgów barw zczernionych niż dla barw położonych niedaleko bieguna ciemnego. (Patrz rys. Na barwnej tablicy nie uwzględniono tego ustosunkowania). » » ZROZUMIENIE tego zjawiska przynosi realne korzyści zarówno malarzom sztalugowym (zwłaszcza plenerzystom), jak malarzom dekoracyjnym. Należy zdać sobie sprawę z tego, że nie można uzyskać barw o tonacji intenzywnie żółtej, a równocześnie ciemnych, jak również barw intenzywnie fioletowych ,a równocześnie jasnych. Stąd wynikają liczne trudności kolorystyczne n. p. przy malowaniu intenzywnie żółtych kwiatów w cieniu, lub intenzywnie niebieskich w słońcu. W pierwszym wypadku możemy sobie radzić n. p. ściemniając całą tonację obrazu, w drugim zaś rozjaśniając ją. Analogiczne trudności pojawiają się, jeżeli pragniemy skomponować n. p. kilim jasny, barwny, o tonacji fioletowej; albo ciemny, barwny, o tonacji żółtej. Natomiast ciemny, barwny, o tonacji fioletowej, oraz jasny, barwny, o tonacji żółtej są bardzo łatwe do uzyskania. Zrozumienie tego zjawiska wyjaśnia nam również dlaczego barwy żółte silnie zczernione, oraz fiołkowe silnie zbielone nie robią wrażenia barw czystych ale raczej złamanych*).» » »

*) WYTWARZAJĄC barwy zczernione przekonamy się, że żółte barwy przy zczernianiu nabierają pozornie odcienia zielonego, zaś czerwone fioletowego. Zjawisko to dowodzi, że istnieje pewna asocjacja pomiędzy wrażeniem niebieskości, a ciemności i odwrotnie. W słownictwie ludów starożytnych (wraz z greckiem) nie spotykamy osobnej nazwy na wyrażenie barwy niebieskiej. Również w słownictwie ludowem barwa niebieska określana bywa jako „sina". Wydaje się więc, że dla poczucia pierwotnego, barwa niebieska oznacza głównie zciemnienie. » » » »

 ŁĄCZĄC ze sobą barwy czyste niejednorodne i do różnych kręgów przynależące możemy wytwarzać harmonje analogiczne do tych, które budowaliśmy w obrębie jednego kręgu, ale zrównane (albo zbliżone) pod względem jasności, a w szczególności: 1) pary barw czystych dopełniających się, zrównanych pod względem jasności, 2) pary barw czystych oddalonych od siebie o 1/3 obwodu koła i zrównanych pod względem jasności, 3) trójki dalekie (podstawowe i pośrednie), zrównane pod względem jasności, 4) trójki bliskie regularne, zrównane pod względem jasności (ciepłe i zimne), 5) czwórki regularne, zrównane pod względem jasności, 6) trójki nieregularne, zrównane pod względem jasności.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » ŁĄCZĄC ze sobą barwy czyste z różnych kręgów, należy unikać zestawiania barw silnie zbielonych z barwami tęczowemi, lub zczernionemi. Wyraz bowiem anemiczny barw zbielonych nie zgadza się z jędrnością barw tęczowych, ani z powagą barw zczernionych. N. p. ultramaryna zbielona połączona z pomarańczowym tęczowym daje zestawienie ryzykowne. Natomiast ultramaryna tęczowa połączona z pomarańczowym zczernionym (t. j. brązowym) daje zestawienie bardzo pewne i często stosowane na wschodzie. Inny przykład takiego ryzykownego zestawienia przedstawia zespół złożony z tęczowego cynobru i zbielonego błękitu. Jest to dyssonans, na który może sobie pozwolić jedynie wytrawny kolorysta (spotykamy go na wschodzie), stosowany nieumiejętnie daje bardzo przykre wrażenie. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

BIORĄC ogólnie, można stwierdzić, że barwy zrównane pod względem jasności zestrajają się ze sobą bardzo silnie, choćby były pod względem barwy dalekie(a nawet nieregularne); z drugiej strony różnica jasności oddala pozornie tony względnie bliskie pod względem zabarwienia, tak że różnicę jasności i różnicę barwy można uważać do pewnego stopnia za wartości zamienne. Np. w trójce nieregularnej i mniej więcej zrównanej pod względem jasności, możemy stosunek skorygować, jeżeli barwie zbyt bliskiej nadamy inny stopień jasności (jeżeli ją dość silnie zjaśnimy lub zciemnimy). Sprawy tej, chociaż jest bardzo ważna, i choć znajduje częste zastosowanie (nie tylko przy barwach czystych, ale również przy barwach złamanych), nie rozwijam w niniejszych wykładach dalej, gdyż wyciągnięcie konsekwencji z tej zasady, pociągnęłoby za sobą znaczne komplikacje, któreby były trudne do opanowania dla początkujących, a przytem dosyć ryzykowne. Zaznaczam nawiasowo, że dobre pole do stosowania tej zasady nastręcza się przy batiku.

SKALA BARW ZŁAMANYCH

KAŻDĄ BARWĘ czystą (zarówno tęczową, jak zbieloną, względnie zczernioną) możemy łamać, dodając do niej tonu idealnie szarego, tej samej jasności, co pierwotna barwa czysta. Na tej zasadzie, wychodząc z dowolnej barwy czystej, możemy wytworzyć szereg barw jednorodnych i równych pod względem jasności a różniących się jedynie stopniem barwności. Szereg ten kończy się tonem szarym.» » » » » » » » » » » » » ABY SOBIE uzmysłowić szeregi barw złamanych, wyprowadzanych z wszystkich barw czystych, rozmieszczonych na tarczy, nie można się ograniczyć do płaszczyzny, ale trzeba uciec się do bryłowatego układu.
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Szeregi barw złamanych możemy mianowicie zgrupować wzdłuż linij prostopadłych, wyprowadzonych ze wszystkich punktów tarczy barw czystych (a więc prostopadle do płaszczyzny tej tarczy pomyślanych). W ten sposób wytworzymy walec, którego podstawa będzie przedstawiała tarczę barw czystych, a górna płaszczyzna tony szare. Płaszcz zewnętrzny tego walca będzie miał ton czarny, oś środkowa ton biały. Przekroje równoległe do podstawy będą przedstawiały tarcze barw równo-złamanych i to złamanych tem silniej im dalej od podstawy przeprowadzimy przekrój. » » JEŻELI UWZGLĘDNIMY jedną tarczę barw równo-złamanych, to przekonamy się, że jest ona zupełnie analogiczna do tarczy barw czystych. Dzięki temu możemy w obrębie każdej poszczególnej tarczy barw równo-złamanych wytwarzać harmonje analogiczne do tych, jakieśmy wytwarzali na tarczy barw czystych. MOŻEMY więc ograniczyć się do jednego kręgu takiej tarczy barw równomiernie złamanych*) i wytwarzać: 1) pary barw równomiernie złamanych oraz równo-zbielonych lub zczernionych tej samej jasności, 2) pary barw równomiernie złamanych oraz równo zbielonych lub zczernionych dopełniające się, 3) trójki dalekie (trójka podstawowa i pośrednie) barw równomiernie złamanych, oraz równo zbielonych lub zczernionych, 4) trójki bliskie regularne barw równomiernie złamanych oraz równo zbielonych lub zczernionych, 5) czwórki regularne barw równomiernie złamanych oraz równo zbielonych lub zczernionych, 6) trójki nieregularne barw równomiernie złamanych oraz równo zbielonych lub zczernionych, 7) możemy również (podobnie jak to miało miejsce z barwami czystemi) tworzyć harmonje barw jednorodnych równomiernie złamanych, czyli barw uszeregowanych wzdłuż jednego promienia danej tarczy. Będą to barwy nie różniące się pod względem barwy i równe pod względem złamania, a różniące się jedynie stopniem jasności oraz intenzywnością zabarwienia. Aby te barwy należycie zestroić przyjmiemy tak, jak poprzednio stałą różnicę jasności. » » » » » » » » » » » » » » »

*) STOPNIE złamania można oceniać jedynie poczuciem, zadowalniając się bardzo małą ścisłością. Dokładne wyrażenie stosunków odnoszących się do różnych stopni złamania pociągnęłoby znaczne skomplikowanie graficznego układu, z tego względu, że skalę różnych stopni złamania jednych barw (n. p. cynobru) należałoby wyrazić linją o wiele dłuższą, niż skalę różnych stopni złamania innych barw (n. p. fioletu). Nieścisłość ta nie przynosi poważniejszej szkody praktycznej z tego względu, że z pośród trzech właściwości każdej barwy, stopień złamania stanowi czynnik najsłabszy. » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

 MOŻEMY ponadto łączyć w jednym zespole barwy do różnych kręgów jednej tarczy barw równo złamanych należące w ten sposób, aby je zrównać albo zbliżyć pod względem jasności, 8) możemy więc w obrębie jednej tarczy barw równo-złamanych wytwarzać pary barw dopełniających się zrównanych pod względem jasności,
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 9) trójki dalekie (podstawowe i pośrednie) barw równomiernie złamanych i zrównane pod względem jasności, 10) trójki bliskie regularne barw równomiernie złamanych i zrównane pod względem jasności, 11) czwórki regularne barw równomiernie złamanych i zrównane pod względem jasności, 12) trójki nieregularne barw równomiernie złamanych i zrównane pod względem jasności. » » » » » » » » » » » » » JEŻELI przeprowadzimy w naszym walcu barw złamanych płaszczyznę przechodzącą przez oś tego walca, to otrzymamy przekroje, z których każdy przedstawia prostokąt przedzielony osią walca na dwie połowy. Każda połowa tego prostokąta przedstawia pełną skalę barw jednorodnych t. j. takich, które nie różnią się pod względem sensu zabarwienia. Barwy, które na tym prostokącie występują pochodzą od jednej barwy tęczowej i różnią się pomiędzy sobą ilością tonu białego, czarnego lub szarego, jaki zawierają. Linje poziome w tym prostokącie przedstawiają szeregi barw jednorodnych w tym samym stopniu złamanych, a różniących się jasnością (oraz intenzywnością). Linje pionowe przedstawiają szeregi barw jednorodnych, równych pod względem pozornej jasności, a różniących się jedynie stopniem złamania.» » » » » » PROSTOKĄT taki barw jednorodnych teoretycznie możnaby z analizować w następujący sposób: w każdym szeregu poziomym (al, bl, cl i t. d.) ilość tonu szarego równego pod względem ciemności danemu kolorowi, w stosunku do zawartej w tym kolorze barwy czystej, jest stała, czyli stały jest stopień złamania. Zmienny jest zaś stosunek białego lub czarnego tonu do barwy tęczowej, czyli stopień zczernienia względnie zbielenia. W każdym szeregu pionowym (a1, a2, a3), stałą jest pozorna jasność, zmienną zaś ilość tonu szarego, równego pod względem ciemności danemu kolorowi do barwy czystej w nim zawartej, czyli zmienny jest stopień złamania. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 
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POWYŻSZE określenie o charakterze arytmetycznym ma jedynie teoretyczne znaczenie*). W praktyce nie może artysta wprowadzać ścisłych pomiarów, gdyż byłyby one zbyt mozolne, a przytem zgoła bezcelowe. Wszystkie wskazania dotyczące harmonji kolorystycznej mogą mieć charakter jedynie ogólny; wobec bowiem niesłychanej złożoności zadania, w każdym poszczególnym wypadku decyzja musi zależeć wyłącznie od poczucia. Wszelkie pomiary ścisłe są bezcelowe również z tego względu, że każdy układ barw, każda harmonja zmienia się ze zmianą oświetlenia (jak to zaznaczyliśmy przy omawianiu skali tonów szarych), a skutkiem tego barwy uporządkowane na dowolnej zasadzie, przy jednem oświetleniu, zmieniają wzajemne ustosunkowania przy innem oświetleniu. » » POWRACAJĄC do prostokąta barw jednorodnych możemy wyzyskać szeregi poziome (a1, a2, a3) barw równo-jasnych dla tworzenia specjalnych zespołów. Będą to zespoły barw różniących się jedynie stopniem złamania. Zespoły te będą najbardziej harmonijne, jeżeli wprowadzimy stałą różnicę stopnia złamania (np. tęczowa, średnio-złamana i szara). Zespoły takie mają wyraz bardzo subtelny i spokojny i są mało pobudzające. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

*) UJĘCIE pojęciowe stosunków panujących w prostokącie barw jednorodnych może wydawać się skomplikowane i sztuczne. Jeżeli jednak wykonamy taki prostokąt i rozpatrywać go będziemy wrażeniowe, to ujmiemy łatwo te stosunki poczuciem. Są one bowiem zupełnie naturalne i proste, ale właśnie tylko w sferze poczucia » » » » » » » » » 

DOTYCHCZAS omówiliśmy harmonje barw złamanych, objęte jedną tarczą wytworzoną przez dowolną płaszczyznę prostopadłą do osi walca. Jeżeli sobie wyobrazimy płaszczyznę nachyloną pod pewnym kątem do osi walca, to otrzymamy, jako przekrój tarczę eliptyczną złożoną z barw różnych, zarówno pod względem jasności, jak pod względem stopnia złamania, ale stanowiących niemniej pewien swoisty i logiczny układ barwny. Na tarczy tej możemy tworzyć harmonje barwne analogiczne do tych, jakie wytwarzaliśmy na tarczach prostopadłych do osi (obejmujących barwy w równym stopniu złamania). » » » » » » » » » » HARMONJE te będą ogółem biorąc mniej kontrastowe. Jeżeli n. p. przyjmiemy barwę „A“ położoną najniżej na naszej skośnej tarczy, a więc barwę możliwie najczystszą i zestawimy ją z barwą dopełniającą „B“, to otrzymamy zestawienie mało kontrastowe, gdyż barwa „B“ należy do barw najsilniej złamanych naszej tarczy. JEŻELI sobie uświadomimy różne możliwe stopnie i kierunki nachylenia tarczy i różne możliwe rodzaje harmonji regularnych i nieregularnych na każdej z nich, to zrozumiemy, jak nieprzebrane jest bogactwo możliwych zestawień barwnych. Dodać należy, że mogą istnieć również zespoły harmonijne nie leżące na jednej płaszczyźnie. Jest rzeczą prawdopodobną, że każda linja przestrzenna regularna, poprowadzona wewnątrz walca i rytmicznie z nim związana, przedstawia swoisty szereg barw, który może służyć za podstawę do tworzenia harmonji (np. linja śrubowa). REASUMUJĄC wszystko, co dotychczas zostało wyjaśnione, możemy przyjąć, że wszelka harmonja kolorystyczna powstaje na zasadzie pewnego szeregu barw. Te szeregi barw wyrażają się w postaci linij regularnych, rytmicznie związanych z walcem, w którym zgrupowaliśmy wszystkie możliwe barwy. Barwom tworzącym harmonijny zespół odpowiadają punkty na tej linji położone, przyczem odstępy pomiędzy temi punktami są w zasadzie rytmicznie uporządkowane (w najprostszym wypadku równe). Ponieważ jednak w zestrojeniu barw obok wartości kolorystycznych poważną rolę odgrywają inne czynniki, jak wielkość, kształt, wzajemne odległości plam barwnych, przeto, obok zespołów regularnych, pojawiają się często zespoły nieregularne, w których odchylenia pod względem barwy równoważone są innemi czynnikami.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » I TAK BARWA, która odskakuje od założeń przyjętych w danym zespole, może być zestrojona przez to, że wystąpi na mniejszych powierzchniach, albo też przez to, że zostanie odpowiednio złamana. Wynika stąd, że tony szare, białe i czarne, jako maksymalnie złamane, mogą występować w każdym zespole. Wynika stąd również, że bardzo małe plamy, niejako plamy drugiego rzędu, mogą być niezestrojone z pozostałemi. Są one niejako niezależne od harmonji, mogą się wyrywać, ale nie rozsadzają zespołu, gdyż są na to za małe; natomiast ożywiają całość.» » TAKIE DRUGORZĘDNE plamy występują często i stanowią ważny czynnik umożliwiający nie tylko ożywienie całości, ale przeciwnie również i złagodzenie kontrastów. Jeżeli n. p. zespół dwóch barw tęczowych dopełniających „a“ i „b“ pokryjemy małemi plamkami w ten sposób, że na barwie „a“ umieścimy plamki o barwie „b“, a na barwie „b“ plamki o barwie „a“, to złagodzimy zestawienie, tak mniej więcej, jak gdybyśmy obie barwy odpowiednio złamali. Złagodzenie tego zespołu możemy osiągnąć również jeżeli obie barwy „a“ i „b“ pokryjemy małemi plamkami barwy „c“. Ta barwa „c“ staje się czynnikiem łączącym obie barwy dopełniające. Podobną rolę mogą odgrywać małe plamy przy harmonjach złożonych z trzech lub więcej barw. Takie drugorzędne plamy umożliwiają sharmonizowanie dowolnych barw. Przy ich pomocy można, na zasadzie kilku barw prostych np. tęczowych, tworzyć dowolnie subtelne zestawienia, analogiczne do tych jakie uzyskać można w bogatej skali barw złamanych.» » » » » » » » » » » » » » POWYŻSZA analiza głównych czynników decydujących o wyrazie danego zespołu barw dowodzi jasno, że nie można marzyć o stosowaniu jakichkolwiek ścisłych pomiarów przy ustalaniu harmonji. Pomimo to teoretyczne rozważania przynoszą realne korzyści, a mianowicie: 1) umożliwiają uporządkowanie wszystkich barw i zorjentowanie się w stosunkach jakie pomiędzy niemi zachodzą, 2) wskazują na różne możliwe typy zespołów barwnych i mogą naprowadzić na takie zestawienia, któreby się mogły wcale nie nasunąć, gdybyśmy polegali wyłącznie na poczuciu, 3) ułatwiają dostrojenie zespołu, który nie zadawalnia w pełni naszego poczucia. » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI JAKIŚ zespół barw nie zadawalnia naszego poczucia i pragniemy go skorygować, należy zwrócić uwagę: a) na stosunki jasności poszczególnych barw, b) na stosunki pod względem sensu samej barwy (mierzone kątem na tarczy odpowiedniej), c) na stosunki pod względem stopnia złamania. » » » » » » » » » » » PRAKTYCZNIE biorąc, przedstawia się to w ten sposób, że analizujemy dany zespół z tego punktu, czy niema w nim takiej barwy, któraby się pod względem jasności „wyrywała". Jeżeli skonstatujemy, że taka barwa istnieje, próbujemy ją zciemnić, lub rozjaśnić, zależnie od tego, czy się wyrywa jasnością czy ciemnością. Możemy również próbować zmniejszyć jej powierzchnię, albo wreszcie złamać ją, ale te dwa ostatnie sposoby rzadko prowadzą w tym wypadku do pożądanego rezultatu. » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI w danym zespole nie znajdujemy barwy, któraby się jasnością lub ciemnością wyry wała, wtedy szukamy, czy niema barwy, któraby odskakiwała od innych pod względem samego sensu barwy. Jeżeli taką barwę znajdziemy, możemy ją bądź zbliżyć do naj bliższej pod tym względem, ale również możemy próbować złamać ją, lub zmniejszyć jej powierzchnię. Wszystkie te trzy sposoby bywają w takim wypadku skuteczne.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » CZASEM zdarza się, że nie znajdujemy barwy, któraby się pod względem samego sensu wyrywała, ale natomiast znajdujemy w danym zespole dwie barwy bardzo bliskie sobie pod tym względem, występujące obok innych, znacznie dalszych (np. dwie barwy zielone, jedna pomarańczowa i jedna fioletowa). Tego rodzaju nieregularna budowa zespołu barwnego jest bardzo ryzykowna. Chcąc ją skorygować, należy: bądź jedną z barw bliskich wyrzucić, bądź też dwie bliskie barwy rozsunąć. Zaznaczam jednak, że takie dwie bardzo bliskie barwy wprowadzone obok dalekich nie rażą wtedy, jeżeli są bardzo bliskie, gdyż wtedy robią wrażenie niejako jednej barwy (w dwóch odcieniach). Nieznaczna różnica zabarwienia stanowi wtedy czynnik urozmaicający zespół, czynnik zbyt słaby, aby go rozsadzić. » » » » » » » » » » » » » s » » JEŻELI w danym zespole nie znajdujemy ani barw wyrywających się pod względem jasności, lub ciemności, ani barw zbyt dalekich, lub zbyt bliskich, pod względem sensu samej barwy, wtedy zwrócić musimy uwagę na stopnie złamania poszczególnych barw (czyli na intenzywność, nasycenie). Jeżeli znajdziemy w danym zespole jedną barwę znacznie intenzywniejszą (mniej złamaną) niż pozostałe, możemy ją złamać, albo odpowiednio zmniejszyć jej powierzchnię.» » » » » » POWYŻSZE uwagi praktyczne, zestawione w związku z teoretyczną analizą, nie wyczerpują wszystkich możliwości. Pozostaje przedewszystkiem jeszcze jedna sprawa, mianowicie sprawa ogólnego tonu danego zespołu, czyli sprawa dominanty. » » » » » » » » » » » »
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KAŻDY SZLACHETNY i należycie zrównoważony zespół ma pewien ton zasadniczy, który daje się wyrazić najczęściej jedną barwą dominującą (niebieski, czerwony i t. d. albo przynajmniej określeniem ogólnem „ciepły" albo „zimny"). Jeżeli tedy badany zespół nie posiada takiego tonu zasadniczego, to należy go stworzyć, przez powierzchniowe wzmocnienie odpowiednich barw, względnie przez ożywienie pewnych barw lub złamanie innych. » » » » » » » » » » » » » »



WSZYSTKIE uwagi omówione dotychczas, jak również te, które zostały pominięte, wreszcie i te, które zostaną poruszone w dalszej części niniejszego szkicu, mają charakter ogólny. Dążenie do ustalenia stosunków określonych metrycznie byłoby nieracjonalne i niewłaściwe; nieracjonalne wobec wielości różnych niewspółmiernych czynników i niewłaściwe wobec artystycznego charakteru problemu. Sztuka nie znosi recept. Rozwija się ona zawsze w takich warunkach, w których bezsilne są miary i wagi. Choćby więc sam materjał kolorystyczny dał się opanować ściśle i ująć w cyfry, to jednak nie mogłyby istnieć żadne ścisłe miary obowiązujące artystę. Wskazówki teoretyczne mogą zatem mieć wyłącznie charakter pomocniczy, mogą podpierać twórczość, ale nie mogą jej zastąpić, i w tem podobne są do kompasu i laski, które same nie zaprowadzą nigdzie podróżnika, choć mogą mu pomóc w znalezieniu miejsca do którego dąży.» »

HARMONJE ZŁOŻONE

HARMONJE kolorystyczne nie powinny obejmować wielkiej ilości barw, gdyż wtedy stają się zawiłe, co osłabia siłę ich wyrazu. Szlachetne zespoły barwne składają się tedy często z dwóch do pięciu barw i rzadko przekraczają liczbę siedmiu barw. Jeżeli zachodzi potrzeba wprowadzenia bardziej złożonych zespołów, wtedy tworzyć można harmonje złożone. Harmonje złożone powstają w ten sposób, że się umieszcza obok siebie dwie albo trzy harmonje kolorystyczne. Takie sąsiadujące ze sobą harmonje muszą być oczywiście różne, czyli muszą się sobie czemś przeciwstawiać (kontrastować), aby jednak tworzyły ze sobą pomimo to całość jednolitą muszą równocześnie posiadać jakieś czynniki łączące. Trudno zanalizować wszystkie możliwe typy wzajemnego ustosunkowania dwóch albo trzech związanych ze sobą zespołów barwnych, ograniczymy się do rozpatrzenia najczęściej spotykanych i zaczniemy od najprostszych, to jest takich, w których występują jedynie zespoły dwóch barw. PRZECIWSTAWIENIE polega najczęściej na tem, że tony zasadnicze czyli dominanty obu zespołów są różne. Uzgodnienie polegać może na tem, że dominanty te stanowią ze swej strony zespół sharmonizowany. Ponieważ jednak przy dwóch tonach niema bezwzględnych dyssonansów, przeto zasada powyższa jest bardzo luźna. W praktyce polega zestrojenie dwóch harmonji najczęściej na tem, że obie harmonje złożone są z tych samych barw, albo mają jedną barwę

[image: ]



wspólną (n. p. oba zespoły utworzone są z barwy zielonej i czerwonej. W pierwszym jednak dominuje zielona, w drugim czerwona, albo jeden zespół utworzony jest z barwy czerwonej i niebieskiej, drugi z barwy czerwonej i zielonej. Te dwa ostatnie zespoły łączy wspólna barwa czerwona). » » » » » » » » » » » » » » » SPOTYKA SIĘ również dwie harmonje bardziej kontrastowe n. p. zespół barwy czerwonej i zielonej zestawiony z zespołem tonu białego i czarnego. W tym wypadku łącznikiem wydaje się być stosunek czynników. Stosunek barwy czerwonej do zielonej wyraża się między innemi tem, że pomięszane dają ton szary. Podobny ton szary otrzymamy mieszając ton czarny z białym.» » » » » » » PRZY ZESTAWIENIU dwóch lub trzech harmonji złożonych z większej ilości barw sprawa komplikuje się znacznie; ograniczymy się więc do zaznaczenia, że zasady ogólne są analogiczne do omówionych powyżej. I tutaj pojawiają się zespoły, które różnią się zazwyczaj dominantami. I tutaj ujawnia się tendencja, aby te dominanty stanowiły zestrój harmonijny, wreszcie i tutaj występują w praktyce zazwyczaj, albo wszystkie, albo niektóre barwy równocześnie w obu połączonych ze sobą harmonjach. N. p. obie harmonje mogą stanowić tę samą trójkę regularną a, b, c, a różnią się pomiędzy sobą tem, że w jednej dominantą jest barwa „a‘“, a w drugiej barwa „c“, albo jedna harmonja składa się z barw a, b, c, druga zaś z barw b, c, d, względnie z barw c, d, e. Można sobie wyobrazić takie ustosunkowanie, w którem jedna harmonja składa się z trzech barw dalekich a, b, c, a druga z trzech barw bliskich b, d. c. » »
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HARMONJE BARW ZWIĄZANE Z ORNAMENTEM

NA TEM ZAKOŃCZYMY uwagi dotyczące harmonii barw jako takiej, t. j. niezależnej od ornamentu. Jeżeli barwy łączą się z ornamentem, wtedy harmonja barw musi się do pewnego stopnia podporządkować logice ornamentalnej. Ważne plamy ornamentalne powinny również kolorystycznie się wyróżniać (często n. p. środek i szlak zamykający); przedewszystkiem jednak przeciwstawienie pasywnej wartości tła i aktywnej wartości ornamentu powinno znaleźć kolorystyczny odpowiednik. » » » » » » » » » » » » » » » » MOŻNA SOBIE to zagadnienie wyobrazić w ten sposób, że w ornamencie występują niejako dwie harmonje kolorystyczne. Jedna z nich rozkłada się na wszystkich płaszczyznach samego ornamentu, druga zaś na tle. Wobec tego, jednak że tło przedstawia plamę jednolitą, kurczy się ta druga harmonja do jednego tonu. Jakkolwiekbądź oświetlimy ten problem, musimy pamiętać o tem, że w ornamencie istnieją dwie wartości przeciwstawione, a mianowicie tło i ornament, jako taki. Barwa tła winna się przeciwstawiać wszystkim barwom, użytym na ornament sam w sobie, w pewnym i to stałym sensie, ale równocześnie powinna się z nimi wiązać pewnemi czynnikami. Przy rozpatrywaniu tego zagadnienia uwzględnimy jak zawsze trzy zasadnicze czynniki w każdej barwie występujące, a mianowicie: stopień jasności, sens zabarwienia (przedewszystkiem stopień ciepłoty), wreszcie stopień złamania. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » NAJSILNIEJSZYM z tych czynników jest, jak wiemy, stopień jasności; najczęściej też pod tym względem wprowadza się przeciwstawienie pomiędzy tłem, a barwami ornamentu; rzadziej spotyka się uzgodnienie, czyli zrównanie tła i ornamentu pod względem jasności. Natomiast brak uporządkowania stosunku tła do ornamentu pod względem jasności razi prawie zawsze. Jeżeli mianowicie jedne plamy ornamentu są jaśniejsze od tła, a inne ciemniejsze, to wtedy tło rozrywa ornament. Wyjątek stanowią małe plamy, drugorzędne, które, jak wiemy, i pod innemi względami wyłamują się z pod założeń przyjętych w danej harmonji, bez szkody dla całości. » » » » » » » » » » » » » RODZAJ zabarwienia (i związany z nim stopień ciepłoty), oraz stopień złamania są czynnikami słabszemi od poprzedniego. Zazwyczaj jednak i pod temi względarni stosunek tła do ornamentu jest uporządkowany tak, że wszystkie barwy danego ornamentu są bądź zimniejsze, bądź cieplejsze, oraz mniej złamane niż tło. Rzadziej spotyka się układy w których tło jest równie ciepłe jak plamy ornamentu, jak również układy, w których barwy ornamentu są w równym stopniu złamane jak tło. Układy, w których tło jest mniej złamane niż barwy ornamentu, należą do rzadkości ze względu na pasywny charakter tła, barwy bowiem żywe działają aktywnie i nie odpowiadają zasadzie pasywności. » » UKŁADY nieuporządkowane pod względem ciepłoty lub pod względem stopnia złamania są stosunkowo rzadkie, a jeżeli spotykamy takie rozwiązania, w których niektóre plamy ornamentu są cieplejsze, inne zaś zimniejsze niż tło, albo też takie rozwiązania, w których niektóre plamy ornamentu są bardziej złamane, inne zaś mniej złamane niż tło, to muszą istnieć inne czynniki, które te nieprawidłowości równoważą.

NA PODSTAWIE powyższej analizy możemy zestawić następujące typy ustosunkowania barwy tła do barw samego ornamentu: a) Tło przeciwstawione barwom ornamentu pod względem jasności (jaśniejsze lub ciemniejsze od wszystkich barw ornamentu). Pod względem ciepłoty i stopnia złamania tło podobne do barw ornamentu.  b) Tło przeciwstawione barwom ornamentu pod względem jasności, oraz pod względem stopnia złamania (prawie zawsze tło bardziej złamane od wszystkich barw ornamentu, a przynajmniej od dominanty). Pod względem ciepłoty tło pokrewne barwom ornamentu.  c) Tło zarówno pod względem jasności jak ciepłoty, jak wreszcie stopnia złamania przeciwstawione barwom samego ornamentu (w tym wypadku przeciwstawienia muszą być słabe, niema bowiem żadnego czynnika łączącego).  d) Tło przeciwstawione plamom samego ornamentu pod względem barwy (zimniejsze lub cieplejsze od wszystkich plam ornamentu; uzgodnione zaś z nim pod względem jasności oraz stopnia złamania.  e) Tło przeciwstawione plamom ornamentu pod względem barwy oraz stopnia złamania (bardziej złamane niż wszystkie plamy ornamentu), a uzgodnione pod względem jasności. f) Tło przeciwstawione plamom ornamentu jedynie pod względem stopnia złamania, uzgodnione tak pod względem jasności, jak pod względem ciepłoty. POZA USTOSUNKOWANIAMI powyższemi, które możnaby nazwać prawidłowemi spotyka się, jak wiemy, ustosunkowania mniej prawidłowe n. p.: g) Stosunek tła do plam ornamentu nie uporządkowany pod względem ciepłoty. Pod względem jasności i stopnia złamania tło przeciwstawione ornamentowi (wobec braku czynnika uzgadniającego przeciwstawienia winny być raczej słabe).  h) Stosunek tła do plam ornamentu nie uporządkowany pod względem ciepłoty. Pod względem jasności tło przeciwstawione plamom ornamentu; pod względem zaś stopnia złamania tło uzgodnione z plamami ornamentu.  i) Stosunek tła do plam ornamentu nieuporządkowany pod względem ciepłoty. Pod względem jasności tło uzgodnione z plamami ornamentu; pod względem zaś stopnia złamania tło przeciwstawione plamom ornamentu.  j) Stosunek tła do plam ornamentu nieuporządkowany pod względem stopnia złamania. Pod względem jasności i stopnia ciepłoty tło przeciwstawione plamom ornamentu (wobec braku czynnika uzgadniającego przeciwstawienia winny być raczej słabe).  k) Stosunek tła do plam ornamentu nieuporządkowany pod względem stopnia złamania. Pod względem jasności tło przeciwstawione, pod względem zaś stopnia ciepłoty tło uzgoddnione z plamami ornamentu.  l) Stosunek tła do plam ornamentu nieuporządkowany pod względem stopnia złamania. Pod względem jasności tło uzgodnione, pod względem stopnia ciepłoty przeciwstawione plamom ornamentu.  m) Stosunek tła do plam ornamentu nieuporządkowany zarówno pod względem stopnia złamania, jak pod względem stopnia ciepłoty. Pod względem jasności tło przeciwstawione plamom ornamentu (brak czynnika uzgadniającego),  n) Stosunek tła do plam ornamentu nieuporządkowany zarówno pod względem stopnia złamania jak pod względem stopnia ciepłoty. Pod względem jasności tło uzgodnione z plamami ornamentu (brak stałego czynnika kontrastu). » » » » UKŁADÓW nieuporządkowanych pod względem jasności nie uwzględniam, ponieważ są w zasadzie nieharmonijne i niesłychanie rzadko pojawiają się w wartościowych ornamentach. Zwracam uwagę na to, że w poszczególnym punkcie mieści się właściwie kilka typów ustosunkowania, gdyż określenie takie: „tło przeciwstawione plamom ornamentu pod względem jasności" obejmuje dwa typy, a mianowicie: „tło jaśniejsze od ornamentu i tło ciemniejsze od ornamentu". » « » » » » » » » POWYŻSZE zestawienie obejmujące w kilkunastu punktach około 40 typów ustosunkowania tła do ornamentu podaję nie tyle ze względu na ewentualne korzyści praktyczne, ile raczej, z tego względu, aby na tym przykładzie uzmysłowić złożoność zjawisk kolorystycznych wogóle. » » 

JEŻELI uświadomimy sobie, że prosty na pozór problem ustosunkowania tła do ornamentu umożliwia kilkadziesiąt różnych typów rozwiązań, jeżeli dalej zważymy ile możliwych jest typów prostych i regularnych zespołów barwnych, to zrozumiemy jak olbrzymia i wprost niewyczerpana jest ilość typów zestawień dwóch, a tembardziej trzech harmonij. » » » PRAGNĘ mianowicie zwrócić uwagę na to, że zestawienie dwóch lub trzech harmonij na jednej płaszczyźnie rozszerza niesłychanie skalę twórczości i umożliwia artyście wydobywanie coraz to nowych, a więc świeżych i dowolnie silnych lub subtelnych efektów, bez uciekania się do zespołów skomplikowanych (z dużej ilości barw złożonych), które właśnie przez swoje skomplikowanie osłabiają wrażenie. Podobne zjawisko skonstatowaliśmy w budowie ornamentu, któremu można nadać dowolnie silny lub subtelny, a przytem świeży wyraz, na zasadzie zestawienia kilku prostych motywów umiejętnie dobranych, podczas gdy komplikowanie poszczególnego motywu prowadzi do form mętnych i przez to słabych w wyrazie. WRESZCIE pragnę zwrócić uwagę na tę okoliczność, że zgodnie z przeprowadzoną analizą, wszelka harmonja kolorystyczna wyrazić się daje jako szereg punktów uporządkowanych i leżących na linji rytmicznej. Wynika stąd, że zasada organizująca zespół barw w jedną harmonijną całość nie różni się w istocie swojej niczem od zasady organizującej zespół elementów formy w jednolity ornament. Ponieważ podobną zasadę odnajdujemy w dziedzinie muzyki, tańca, poezji i architektury, możemy postawić tezę ogólną, że zasadą organizującą poszczególne elementy w harmonijną jedność w dziedzinie sztuki jest rytm. » » » OMAWIAJĄC związek jaki zachodzi pomiędzy harmonją kolorystyczną, a ornamentem poruszyliśmy dotychczas głównie stosunek tła do ornamentu i przekonaliśmy się, że ten stosunek znajduje odpowiednik swój w kolorystyce. Podobnie też znajdują swoje odpowiedniki inne wartości ornamentalne. Miejsca charakterystyczne ze stanowiska budowy ornamentalnej (najczęściej środek i szlak zamykający, czasem
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narożniki lub inne punkty ważne) bywają często kolorystycznie podkreślane. Występują mianowicie w tych miejscach często barwy silniej podniecające, albo też całe kompleksy barw, stanowiące niejako osobne harmonje, z pozostałemi oczywiście zespolone na zasadach omówionych poprzednio. Nie wchodząc w szczegóły można postawić ogólną zasadę, że rozwiązanie kolorystyczne potwierdza w zasadzie główne założenia budowy ornamentalnej. » » » » » » » » » » » » » NIE NALEŻY jednak przypuszczać, że prawidło to słuszne w założeniu musi być we wszystkich fragmentach ściśle zachowane. Przeciwnie, spotykamy nieraz (zwłaszcza w szczegółach) wyraźną tendencję do przeciwstawienia założeń kolorystycznych założeniom ornamentalnym. I tak n. p. plama, która się powtarza rytmicznie w niezmienionej formie, przybiera różne zabarwienia (fig. A), albo przeciwnie, plamy różne pod względem formy są pod względem barwy jednakowe (fig. B). Motywy symetryczne pod względem formy są traktowane jako obrotowe pod względem barwy (fig. C). Układy o charakterze szachownicowym pod względem formy, są ośrodkowe pod względem barwy (fig A) i t. p. Tego rodzaju rozbieżność pomiędzy formą, a barwą należy uważać za dyssonanse, które jak wiemy użyte umiejętnie nie rozbijają harmonji ale ją ożywiają i urozmaicają. Dyssonanse te można ujmować również jako dwa splecione ze sobą, chociaż różne, układy rytmiczne (fuga). » » » » » » » » »

W UWAGACH zestawionych w niniejszym rozdziale pominąłem wszystkie te problemy, które nie mają praktycznego znaczenia, pomimo, że są one z teoretycznego punktu widzenia niesłychanie interesujące. Zaznaczę tylko, że w tej dziedzinie istnieje wiele zagadnień, które nie zostały dotychczas wyjaśnione. Trudność naukowego opanowania tych zagadnień tłumaczy się tem, że wiążą się one bezpośrednio z jednej strony z problemem światła, które stoi niejako na pograniczu zjawisk materjalnych, a z drugiej z niewyjaśnionemi dotychczas fizjologicznemi i psychicznemi procesami. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » Z POŚRÓD TYCH zagadnień, nie wyjaśnionych dostatecznie zwrócę uwagę na jedno, które domaga się naukowego opracowania. Jak wiadomo, barwiki nie odbijają nigdy promieni o jednej tylko szybkości drgań, ale odsyłają zawsze pewną grupę (albo pewne grupy) promieni o różnych drganiach. Jako lokalny kolor danego barwika odczuwa oko barwę odpowiadającą średniej szybkości. Zdarza się też, że barwik nie odbija jednej grupy ale n. p. dwie grupy, jakby dwa pęki promieni oddzielone od siebie na tęczy. I wtedy również oko odczuwa jako kolor lokalny tę barwę, która leży na kole pomiędzy obydwoma pękami. W tym wypadku występuje więc dziwne zjawisko, a mianowicie oko spostrzega taką barwę, której nie odpowiadają żadne z odbitych promieni. Wyjaśnię to na przykładzie. Jak wiadomo istnieją w tęczy promienie zielone. Barwik zielony odbija jednak w zasadzie różne promienie. Zwrócę uwagę na dwie ewentualności: a) może istnieć barwik zielony, który odbija promienie żółto-zielone, zielone i niebiesko-zielone; oko odczuwa jednak tylko pośrednią barwę zieloną; b) możemy pomieszać barwik żółty z niebieskim, wtedy otrzymamy również farbę zieloną, która jednak wcale nie odbija promieni średnio-zielonych. » » » » » » » » SPRAWA TA wydaje się jeszcze dziwniejsza, jeżeli wytworzymy farbę fioletową przez zmieszanie barwika czerwonego z niebieskim. Takie połączenie daje wrażenie podobne do tego, jakie wywołują świetlne drgania fioletowe (a więc najszybsze), pomimo że zarówno czerwonej, jak i niebieskiej barwie odpowiadają drgania wolniejsze. Widzimy więc, że różne pod względem szybkości drgania promienie świetlne mogą wywoływać w oku wrażenie podobnej barwy. Wydaje się jednak, że oko odczuwa w pewien sposób te różnice. Odczuwa ono mianowicie w barwie pewną swoistą ostrość*), jeżeli barwę tę wytwarza jeden i to ciasny pod względem rozpiętości pęk promieni. Im ta rozpiętość jest szersza, tem łagodniejszą wydaje się barwa. Sprawa ta wymagałaby naukowego opracowania, gdyż wiąże się ściśle z najżywotniejszemi zagadnieniami kolorystyki artystycznej. » » » » » » » » » » Z WYJAŚNIEŃ powyższych wynika również, dlaczego nie można wytworzyć takich trzech barwików podstawowych (żółty, czerwony, niebieski), któreby mieszane ze sobą parami, zdolne były wytworzyć całe koło barw tęczowych. Przypominam, że zmuszeni byliśmy zastąpić te trzy idealne barwy trzema parami barwików (patrz str. 237). Wiemy, że każdy najidealniejszy nawet barwik musi obok promieni, o które chodzi, odbijać promienie sąsiednie, n. p. czerwony barwik, obok promieni zasadniczych, odbija z jednej strony promienie amarantowe, z drugiej zaś cynobrowe. Pierwsze uniemożliwiają osiągnięcie czystego cynobru, drugie czystego fioletu.» » » » » » » » » » » WIDZIMY WIĘC, że analiza barw, chociaż nie zdolna jest jeszcze wyjaśnić wielu zjawisk kolorystycznych, umożliwia jednak już obecnie zrozumienie wielu rzeczy i zwalczenie wielu przesądów, które bujnie krzewią się w tej dziedzinie. Słyszy się np. często, że dwie barwy dopełniające się, zmieszane ze sobą w odpowiednim stosunku, powinnyby wytworzyć ton biały, gdyby były idealnie czyste; w rzeczywistości zaś wytwarzają ton szary, rzekomo dlatego, że nie są idealnie czyste. Tymczasem wiemy, że każda barwa tęczowa ma sobie właściwą, stałą jasność i da się pod względem tej jasności porównać z odpowiednim tonem szarym. Jeżeli tedy np. połączę idealną barwę żółtą z idealną barwą fioletową to otrzymać muszę ton szary, choćby barwiki były najidealniejsze (na rys. str. 250 barwa żółta - 3, fioletowa zaś - 11; mieszanina tedy musi odpowiadać tonowi szaremu - ca 7. Taką mniejwięcej jasność posiadają też rzeczywiście wszystkie neutralne mieszaniny barw dopełniających się. Rzecz ma się oczywiście inaczej, jeżeli mamy na myśli nie mieszanie barw ale łączenie promieni. Promienie neutralne bowiem nigdy nie mogą być szare; nazywamy je zawsze białemi i rozróżniamy jedynie różnice natężenia). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) TEMU prawdopodobnie przypisać należy owo wrażenie ostrości jakie wywierają na nas niektóre barwiki syntetyczne. » » » » » » » » » 







ZDOBNICTWO KILIMOWE

KILIM jest to tkanina, polegająca na prostem przeplataniu napiętych na warsztacie nici postawu (najczęściej lnianych lub konopnych), przędzą wełnianą. Jest to plecionka niejako zasadnicza, analogiczna do koszyka lub płotu chruścianego, która się tem charakteryzuje, że nici postawu, gładkie i cienkie, są ukryte, a całą widoczną powierzchnię tworzy grubsza zazwyczaj i puszysta przędza. Przędza ta przybijana osobnym przyrządem zwanym grzebieniem albo płochą układa się ściśle równolegle i pod kątem prostym do nici postawu*). W tak zwanych warsztatach gobelinowych, pozbawionych grzebienia, może się ona nieco od kierunku poziomego odchylać. » » » » » » » » » » » » » » » » » » ROZPATRUJĄC ornamentykę kilimową ograniczymy się do form odpowiadających kilimom tkanym przy użyciu grzebienia, z tego względu, że współczesne nasze wytwórnie używają powszechnie takich właśnie warsztatów, a formy, które się w tych warunkach narzucają są prostsze i bardziej określone, a przez to odpowiedniejsze dla ćwiczeń początkowych.

KILIMY O FORMACH SCHODOWATYCH I ZĄBKOWATYCH

NAJPROSTSZĄ tkaniną kilimową jest tak zw. pasiak (zapaska), czyli kilim złożony z szeregu pasów poziomych dowolnej szerokości i różnych pod względem barwy. Dalsze bogacenie się układu odbywa się przez rozbicie jednolitego pasa na szereg poszczególnych figur. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) DLA UPROSZCZENIA wykładu będę nazywał kierunek nici postawu pionowym, a kierunek przędzy poziomym. » » » » » » » » » » 

 ABY ZROZUMIEĆ zasadę, która umożliwia poprzeczne rozczłonkowanie pasa, wyobraźmy sobie ten pas podzielony poziomemi linjami na kilka pasków węższych. Następnie wyobraźmy sobie, że przy tkaniu każdego z tych wązkich pasków, wprowadzamy kilka barw w ten sposób, że dzielimy go na kilka odcinków poprzecznych i każdy z tych odcinków traktujemy jako osobną niejako tkaninę, wprowadzając na jego powierzchni przędzę innego koloru niż na odcinkach sąsiednich. Przy takiem tkaniu otrzymujemy
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w obrębie każdego poziomego paska kilka prostokątów, różniących się barwą i oddzielonych od siebie pionowemi szparami*).» » » » » » » » » » » » » » » » » ABY TKANINA nie osłabiła się zbytnio, należy oczywiście dążyć do tego, aby szpary te w dwóch sąsiadujących ze sobą paskach nie schodziły się w jedną dłuższą szparę pionową (podobnie jak to ma miejsce przy układaniu cegieł w murze). Na zasadzie takiego układu powstają formy, których kontury mają charakter ząbkowaty lub schodowaty.

*) ISTNIEJĄ wprawdzie sposoby umożliwiające zarobienie tych szpar, ale są one zbyt mozolne, aby je w kilimie zwykłym stosować było można. Istnieje też możliwość zazębiania przędzy, czyli podwójnego tkania wzdłuż tych linij pionowych. Rozwiązanie takie jednak, choć często spotykane, nie jest zupełnie poprawne ze stanowiska techniki; pogrubia miejscowo tkaninę i wytwarza wzdłuż tej linji pionowej kontur wystrzępiony (zamazany) i niemiły. Wobec tego nie uwzględnimy w niniejszej analizie tego rozwiązania. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

 Są to niejako elementy złożone, względnie motywy, wytworzone z elementów zasadniczych, mających kształt prostokątów wydłużonych w kierunku poziomym, a równych pod względem szerokości.» » » » » » » » » » » » » » » » » » FORMY TE mają proporcje wydłużone w kierunku przędzy i mogą przybierać kształty tem bardziej złożone, im krótsze są szpary poziome, tem więcej bowiem wprowadzić w nich można schodków lub ząbków. Kontury poziome, jako zasadnicze dla tkactwa kilimowego, dążą z natury niejako do wydłużania się, łatwo bowiem zrozumieć, że kilim tego rodzaju tka się tem szybciej im rzadsze są przerwy w tkaniu, spowodowane zmianą barwy, czyli im dłuższe są te linje poziome. Skrócenie linij pionowych natomiast, czyli wprowadzenie gęstszych schodków nie sprawia żadnej trudności technicznej. » » » » » » » » » » » » » » » DĄŻĄC do urozmaicenia swojego układu, zatraca kilim w dalszej swojej ewolucji coraz bardziej charakter pasiaka. Poszczególne pasy rozszerzają się, stwarzając pole dla plam bardziej złożonych, aż wreszcie zaniknąć może zupełnie podział na pasy, a całość wtedy przedstawia płaszczyznę wytworzoną przez plamy, splatające się ze sobą wzajemnie nieraz bardzo kunsztownie i wytwarzające rytmiczną grę barwnych figur, której główną treść artystyczną stanowi harmonja kolorystyczna. » » » » » » » » » » » » » » » » POD WZGLĘDEM organizacji rytmicznej mogą te plamy być zbudowane najwyżej na dwóch osiach (pozioma i pionowa), mogą też być dwukrotnie obrotowe, albo wreszcie swobodne. W każdym razie wydłużają się one chętnie w kierunku poziomym i nigdy nie są symetryczne do przekątni. W związku z tem może być kompozycja kilima, jako całości, rozwinięta co najwyżej na zasadzie dwóch osi symetrji lub dwukrotnego powtórzenia obrotowego. » » » » » » » » » » » » PRZYKŁAD TEN uwidacznia jasno związek, jaki istnieje zawsze pomiędzy założeniami technicznemi a kompozycją ornamentalną, opartą na tych założeniach. Widzimy tu mianowicie, że warunki, stworzone przez warsztat kilimowy, narzucają nam nie tylko charakter poszczególnych plam, ale wpływają również w sposób decydujący na budowę całości. Wpływ ten uwidacznia się również bardzo jaskrawo w rozwiązaniu szlaków. » » » » » * » » » » » » » » » » » » » » » PRZEZ rozczłonkowanie jednolitej płaszczyzny pasa powstają, jak to powyżej zostało omówione, układy, które uważać możemy za poziome motywy pasowe. Są to niejako podstawowe formy zdobnictwa kilimowego i można powiedzieć, że najprostszy wzór kilimowy składa się właściwie z samych takich motywów pasowych, przeplatanych gładkiemi pasami. Wobec tego jest rzeczą naturalną, że także przy wszystkich innych rozwiązaniach kompozycji kilimowej, szlaki poziome pojawiają się prawie zawsze jako górne i dolne zamknięcie płaszczyzny. Zaznaczyć przytem należy, że wobec wydłużonego charakteru plam, miewają one falę stosunkowo długą. » » » » » » » » » » » » » » » » PIONOWE MOTYWY pasowe nie leżą właściwie w charakterze wzoru kilimowego, są one niejako utworami sztucznemi i dlatego zanikają dość często, albo upraszczają się, do prostego, jednobarwnego obrzeżenia. Zarówno takie obrzeżenie, jak rozwinięty szlak pionowy mają, ze względów technicznych, kontur wewnętrzny ząbkowaty, a falę raczej krótką. » » » » Z ZAŁOŻEŃ technicznych wynika również, że szlaki poziome muszą być zupełnie inne niż pionowe i mogą być ze sobą związane jedynie wspólną formą w narożniku (fig. A). Jeżeli nie mają takiej wspólnej formy,
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to wtedy szlak poziomy, jako zasadniczy, przecina zazwyczaj całą tkaninę, obejmując szlak pionowy (fig. B). NA ZEWNĄTRZ szlaków poziomych pojawiają się w kilimie chętnie gładkie pasy różnych szerokości, wzmacniające zamknięcie, osłabione długością fali. Pasy gładkie pojawiają się też często w innych miejscach i wtedy rozczłonkowują całość, a równocześnie potęgują bogactwo rysunku, przeciwstawiając się pozostałym formom. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » ORNAMENTYKA kilimowa ma charakter barwnego zdobnictwa wybitnie płaszczyznowego i w związku z tem może być, jak wiemy, w dwojaki sposób traktowana. Różnobarwne plamy, składające całość, mogą mieć znaczenie równorzędnie aktywne, i wtedy nie wytwarzają pasywnej wartości tła (fig. A), albo mogą wytwarzać rzeczywisty ornament, w którym aktywne plamy motywów rozkładają się na pasywnej płaszczyźnie tła (fig. B). Jest rzeczą niesłychanie ważną, aby te dwa założenia były w poczuciu jasno rozdzielone*). Nie znaczy to, aby koniecznie cały kilim musiał być wyłącznie na jednem z tych dwóch założeń rozwiązany; owszem można osiągnąć pewne wzbogacenie układu przez umiejętne zestawienie tych dwóch założeń w ramach jednej kompozycji; niemniej, 
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wprowadzając jakąkolwiek plamę, uczeń powinien mieć zupełnie jasne i zdecydowane poczucie, czy plama ta leży na tle (otoczona jest tłem wszechstronnie), czy też sąsiaduje z innemi plamami, jako równorzędna, stykając się z nimi na pewnych odcinkach konturu. Zestawienie obu tych założeń w ramach jednego kilimu umożliwia różne rodzaje rozwiązań, a mianowicie: można płaszczyznę kilimu podzielić na kilka figur (płaszczyzn podziału) i jedne z nich rozwiązać na zasadzie plam równorzędnych (bez tła), a inne za zasadzie ornamentu na tle (fig. A). Niezależnie od tego może każda forma ornamentalna, występująca na tle, rozpadać się na kilka związanych ze sobą plam barwnych, równorzędnych (fig. B), albo też może być traktowana jako tło, na którem występują mniejsze plamy (fig. C). To samo dotyczy każdej większej formy wchodzącej w skład zespołu plam równorzędnych (bez tła). » » » » » » » »

*) W PIERWSZYM wypadku plamy stykają się ze sobą jedynie wzdłuż pewnych odcinków, w drugim musi kolor przeznaczony na tło okalać ze wszystkich stron plamę tworzącą motyw. » » » » » » » » » » » » » 
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PRZY ROZWIĄZANIU bez tła należy unikać plam o kształcie mało rytmicznym*). W związku z tem spotykamy często wysiłek, aby kształty plam zazębiających się wzajemnie były do siebie podobne, albo nawet zgoła zupełnie jednakowe. Natomiast przy kilimach posiadających tło należy plamom przedstawiającym ornament nadać kształty silnie rytmiczne, unikając równocześnie zbyt regularnych kształtów tła; tło bowiem o kształtach regularnych (n. p. w postaci regularnej taśmy) zyskuje na aktywności, co oczywiście osłabia aktywną siłę samego ornamentu.» » » » » » »

*) W ZASADZIE chodzi bowiem o to, aby wszystkie plamy były równorzędnie aktywne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

 MOŻLIWOŚĆ tworzenia układów plam równorzędnych, bez tła, nie jest oczywiście przywiązana specjalnie do techniki kilimowej, przeciwnie, pojawia się ona stale w każdej technice ściśle płaszczyznowej, n. p. w witrażach, albo w ornamentach układanych z płyt kwadratowych i trójkątnych, w pierwszych rozdziałach niniejszej książki omówionych; jeżeli nie wspomniałem o niej wtedy, to uczyniłem to wyłącznie z tego względu, że nie chciałem komplikować wykładu przy ćwiczeniach początkowych*). Poruszam tę sprawę dopiero przy kilimie, po części również dla tego, że łączy się ona z zagadnieniem harmonji kolorystycznej, gdyż układy pozbawione tła stanowią najwłaściwsze podłoże dla tych artystycznych koncepcji, w których gra barw występuje jako temat główny. Z chwilą pojawienia się tła nabiera większej aktywności sam ornament i odciąga częściowo uwagę od barwy**). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) NIE było to konieczne również i z tego względu, że czarne kwadraty występujące na białej kartce papieru narzucają się właściwie zawsze aktywnie. **) W ZWIĄZKU z powyższą uwagą możnaby stanąć na stanowisku, że największe pole do kolorystycznych zespołów dają witraże pozbawione wartości tła. Witraże takie, spotykane dotychczas głównie w postaci rozet, stanowią niejako czystą muzykę barw świetlanych. Wszelka ornamentyka wprowadzona na tle, a w wyższym jeszcze stopniu wszelka obrazowość odciąga siłą rzeczy częściowo uwagę na problem formy i zmniejsza w pewnym stopniu intenzywność przeżycia kolorystycznego.

POZA DOTYCHCZAS omówionemi, nie nasuwa kompozycja kilimowa żadnych nowych zagadnień, któreby wymagały specjalnego wyjaśnienia. Ze stanowiska ornamentalnego przedstawia kilim układ silnie skrystalizowany, ale mało skomplikowany, a to z tego względu, że formy, które tu występują, są sztywne, dość duże (więc nie liczne), a główny sens artystyczny tkwi w umiejętnem zrównoważeniu plam, raczej więc w należytem ustosunkowaniu barw, niż w ciekawem zestawieniu form. Mówiąc ściślej urok kilima polega na umiejętnem związaniu rytmiki ornamentalnej z harmonją barw. Zadanie to jest dla nas nowe a przytem niesłychanie trudne i wymaga bardzo wyrobionego i subtelnego poczucia zarówno kolorystycznego jak ornamentalnego. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

KILIMY TKANE NA ZASADZIE SKOSU

FORMY kilimowe o konturach ząbkowatych i schodowatych, omówione dotychczas, stanowią typ najprostszy i prawdopodobnie najdawniejszy. W każdym razie formy takie stanowią jeden z najbardziej podstawowych typów zdobniczych wogóle. Zrodzone na warsztacie tkackim, względnie w plecionce, zaaklimatyzowały się one już w odległej starożytności w wielu innych dziedzinach przemysłu artystycznego. Spotykamy je np. w staro-egipskiem malarstwie ściennem oraz w kamiennej ornamentyce staro-amerykańskich piramid. Zważywszy jak ważną rolę odegrały te formy w ewolucji form ornamentalnych, uważam, że należy je przy ćwiczeniach szkolnych przerobić bardzo sumiennie, pomimo że w naszem współczesnem tkactwie kilimowem (w Polsce) nie pojawiają się one prawie zupełnie. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » FORMY TE, bardzo jednolite i silne w charakterze, są z konieczności bardzo proste i mało urozmaicone. Stopniowe bogacenie kształtu możemy uzyskiwać na tej drodze, że skracamy szpary pionowe, co oczywiście powoduje pomnożenie ilościowe ząbków względnie schodków, a równocześnie wzmacnia tkaninę. » » JEŻELI wyobrazimy sobie szereg schodków równych a przytem najmniejszych, jakie dadzą się technicznie wykonać, a więc schodków, których każdy poszczególny stopień wytworzony jest przez jedną kluczkę*), to otrzymamy linję konturową, której załamania są prawie niewidoczne. Linja taka przedstawia się jak jednostajna linja skośna, a kąt jej nachylenia zależy od gęstości postawu i grubości przędzy (przy obecnych kilimach najczęściej około 30°). Równocześnie zanikają oczywiście szpary pionowe, a raczej zmniejszają się do wielkości dziurek niewidocznych prawie i nieszkodliwych. » » » » » » » » » » » » EWOLUCJA ta, zresztą zupełnie naturalna (której wszystkie stopniowe etapy zachowały się w tkactwie wschodniem), prowadzi nas do form ograniczonych wyłącznie linjami poziomemi i skośnemi czyli tak zw. skosami. 

*) KLUCZKĄ NAZYWAMY jednorazowe przetkanie przędzą tam i z powrotem.  » » » » » » » » » 

Jest to inny typ wzoru kilimowego, jak z poprzednich uwag wynika, zupełnie racjonalny pod względem technicznym, a równocześnie umożliwiający tworzenie form bardziej urozmaiconych*). » » » ZASADNICZY skos powstaje, jak to powyżej zaznaczyłem, wtedy, jeżeli po utkaniu jednej kluczki, przeskakujemy na następną nić postawu. Kierunek takiego skosu, jak wspomniałem, zależy od gęstości nici postawu, od grubości przędzy i od silniejszego lub słabszego zbijania tkaniny grzebieniem. W warunkach, jakie pod tym względem się ustaliły u nas w wytwórniach współczesnych, odpowiada ten kierunek mniej więcej linji tworzącej przekątnię prostokąta poziomego, złożonego z dwóch kwadratów (fig. A). 
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Poza tym skosem zasadniczym spotyka się często skos odpowiadający przekątni kwadrata (fig. B), uzyskany przez utkanie dwóch kluczek na każdej nici postawu. Jako przykłady dalszych skosów mniej korzystnych przytoczyć można skos odpowiadający przekątni dwóch pionowo na sobie ustawionych kwadratów (fig. C), trzech poziomo ułożonych kwadratów (fig. D) i t. d. 

*) WYNIKA to stąd, że jeden skos o stałym kącie może być skierowany w obie strony, a więc przedstawia dwa kierunki, podczas gdy linja pionowa przedstawia tylko jeden kierunek. » » » » » » » » » » 

WPROWADZANIE dwóch albo więcej kierunków skosu do jednego kilima utrudnia w znacznym stopniu technikę tkania, a pod względem artystycznym nie daje poważnych korzyści; zazwyczaj wywołuje ono pewną arytmję pod względem kierunków*), osłabia jednolitość typu ze szkodą dla charakteru wzoru, i nie prowadzi do form naprawdę wartościowych i interesujących**). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » DWA RÓŻNE skosy mogą wytworzyć dodatni kontrast najłatwiej wtedy, jeżeli występują na różnych pasach poziomych. Przy takim rozmieszczeniu maleją równocześnie znacznie trudności połączone z tkaniem wzoru o skosach przemieszanych. Rozwiązania takie, nie wymagają specjalnego omówienia, tem bardziej że analizę kompozycji kilimowej opartej na skosach ograniczę, przy obecnych wykładach do takich rozwiązań, w których występuje tylko jeden skos. » » » » » » » WPROWADZENIE linji konturowej skośnej umożliwia porzucenie linji pionowej, która, jak wiemy, wytwarza szparę, i z tego względu jest niepożądaną. Powiedzieć można, że skos zastępuje linję pionową tak, że z chwilą kiedy został wprowadzony, zanika w zasadzie linja pionowa zupełnie. » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) WIEMY z rozważań przeprowadzonych przy omawianiu zdobnictwa linijnego, jak ważną rolę odgrywa jasne uporządkowanie kierunków. Wiemy, że pożądanem jest, aby kierunki o ile są różne, przeciwstawiały się sobie w sposób zdecydowany; pamiętamy, że najkorzystniej z tego względu jest zestawiać ze sobą dwa kierunki prostopadłe do siebie. Tymczasem dwa najczęstsze skosy (A i B) mają kierunki dość bliskie. **) KOMPOZYCJE takie, pojawiające się bardzo często we współczesnej naszej wytwórczości dowodzą zazwyczaj raczej spaczenia smaku. Łączą się one często z tendencją uzyskania złudzenia konturu krzywo» linijnego (przez zestawienie kilku odpowiednio dobranych skosów). Formy jakie na tej drodze powstają, nie mają w zasadzie rytmu rzeczywistej linji płynnej, a natomiast osłabiają zupełnie jednolitość typu, która stanowi cenną zaletę ornamentu kilimowego. Wprowadzenie ich przypisać należy głównie tendencjom obrazowym, które się zupełnie nie dadzą pogodzić z krępującą techniką grubej tkaniny, zbijanej ciężkim grzebie» niem. Zresztą niezależnie od tego, jakie stanowisko zajmiemy wobec tego problemu, musimy się zgodzić na to, że umiejętne wyzyskanie kilku różnych skosów wymaga znacznej dojrzałości, której oczywiście nie mogą posiadać uczniowie stykający się po raz pierwszy z tkaniną. » » » » »  

WOBEC TEGO formy kilimowe, uzyskane przy użyciu skosu, ograniczają się do konturu poziomego i przyjętego skosu. Skosu tego można używać w obie strony dowolnie, z tem ograniczeniem, aby unikać kątów (zwłaszcza ostrych), zwróconych wierzchołkami ku górze lub ku dołowi (fig. A). » » » » » » » » » » » » » »
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PONIEWAŻ, jak wiemy, przy kilimie linja pozioma z natury rzeczy góruje, przeto motywy zachowują charakter wydłużony w kierunku przędzy i są do pewnego stopnia pokrewne poprzednio omawianym motywom o konturach ząbkowatych i schodowatych*). Mają one najwyżej dwie osi symetrji (fig. B), lub dwukrotne powtórzenie obrotowe (fig. F). Wytwarzają też łatwiej szlaki poziome niż pionowe. Jeżeli poprzednio jako element uznaliśmy prostokąt, to obecnie należałoby uznać jako element trapez lub romb wydłużony (fig. D).  » » » » »  » » » » » » » » » » » »

*) FORMY o ząbkach bardzo drobnych spotykane często na wschodzie stanowią formy przejściowe (fig. C, E). » » » » » » » » » » » » » » »

 WYNIKA STĄD, że również kompozycja kilima jako całości zachowuje cechy poprzednio już omówione. Wywodzi się ona z pasów poziomych i ten charakter pasowy zaznacza się zazwyczaj, do pewnego stopnia, nawet przy skomplikowanej budowie. Całość układu może być ujmowana w postaci plam równorzędnych, bez tła, lub też jako rzeczywisty ornament, rozwinięty na tle; może też łączyć w sobie oba te założenia na zasadach wyjaśnionych poprzednio. » » » » » » » » » POZOSTAJE jedynie do uwzględnienia możliwość łączenia obydwóch tych typów na jednym kilimie. Takie połączenie stwarza kontrast dużo bardziej zdecydowany niż zestawianie dwóch różnych skosów. Spotykamy je też często, umiejętnie zastosowane, w kilimach wschodnich oraz w naszych kilimach ludowych*). We współczesnych wzorach artystycznych nie pojawiają się takie zestawienia prawie nigdy, ze względu na ujemne właściwości konturu pionowego (szpary). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » KILIMY wschodnie oraz ludowe, tkane na warsztacie poziomym (przy użyciu grzebienia) ograniczają się głównie do motywów czysto rytmicznych.

*) N. P. SZLAK rozwiązany w skosach a wypełnienie środka w konturach schodowatych (fig. A), albo motywy schodowate sąsiadujące z motywami ograniczonemi skosami (fig. B), albo duże plamy, o konturach schodowatych, użyte jako tło dla małych motywów wytworzonych przy użyciu skosu (fig. D), względnie przeciwnie. Analogiczne zestawienia dwóch różnych skosów dają rezultaty nie tak charakterystyczne skutkiem mniej zdecydowanego kontrastu kierunków. Są one jednak dopuszczalne (fig. C, E, F). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

 Formy zwierzęce nie pojawiają się w nich prawie nigdy, formy zaś roślinne dość rzadko i ulegają przytem bardzo silnemu uproszczeniu; natomiast współczesne kilimy artystyczne posiadają często bogatą symbolistykę zwłaszcza kwiatową. Wprowadzenie takich symboli ożywia niewątpliwie tkaninę, harmonizuj e dobrze z jej barwnością, i może być uważane za pożądane, o ile przeprowadzone jest zgodnie z założeniami technicznemi, omówionemi powyżej. 
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Symbole takie powinny ponadto tworzyć formy silnie rytmiczne, proste i możliwie najbardziej interesujące. Ponieważ połączenie tych cech uzyskać się daje jedynie przy bardzo umiejętnem wyzyskaniu warunków, przeto kompozycja kilimowa, zwłaszcza symboliczna, należy do zadań bardzo trudnych, których rozwiązanie wymaga poważnego wyrobienia artystycznego i bardzo sumiennego opracowania tematu. » » » » » » » » » » » » » » » PONIEWAŻ MOTYWY kilimowe są z natury duże a w związku z tem nie bardzo zazwyczaj liczne, przeto łatwo wytwarza się pewna monotonja układu. Przeciwdziałać temu niebezpieczeństwu można znanemi sposobami a mianowicie, wprowadzając podziały bardziej wyszukane; ale pod tym względem skala możliwości w kilimie jest stosunkowo bardzo ciasna (zacieśnia ją mianowicie brak linji pionowej). Dalsze pole bogacenia kompozycji stanowi tworzenie interesujących form samych motywów, również jednak bardzo ciasne. Pozostaje jeszcze zestawienie motywów kontrastowych, przyczem największą rolę odgrywa zestawienie plamy dużej z plamą małą, oraz zestawienie pasków poziomych z innemi formami*). WSZYSTKIE powyżej wymienione sposoby dają bardzo małą stosunkowo skalę możliwości, wobec czego kompozycja kilimowa musiałaby się szybko zbanalizować, gdyby nie czynniki kolorystyczne, które w połączeniu z poprzedniemi, umożliwiają wytwarzanie bogatych wartości, o ile są odpowiednio użyte. JAK WIEMY z teorji barw, powinien zespół kolorystyczny potwierdzać i podkreślać zasadnicze cechy danego układu rytmicznego, ale równocześnie może się temu układowi w szczegółach przeciwstawiać, ożywiając całość (porównaj uwagi na str. 276). Należy pamiętać też o tem, co było mówione o połączeniu dwóch lub więcej zespołów barwnych na jednej płaszczyźnie (str. 269); wyzyskując w pełni możliwości, jakie stąd się rodzą, znajdziemy szerokie pole do szlachetnego urozmaicenia kompozycji kilimowej. » » » » 

*) NIE WSPOMINAM o zestawieniu form ząbkowatych ze skosami, ze względu na szkodliwy wpływ szpar. » » » » » » » » » » » » » » » 

NAJPROSTSZE typy zestawienia dwóch harmonji przedstawione są schematycznie na rysunku poniżej. W pierwszym przykładzie harmonja „2“ zajmuje pas środkowy, a harmonje „1“ pasy skrajne; w drugim zajmuje harmonja „1“ szlak oraz główną plamę środkową, harmonja zaś „2“ pozostałe części powierzchni; w trzecim przykładzie rozpada się cała płaszczyzna na szereg figur równorzędnych, z których każda stanowi
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pole dla jednej harmonji. Obok powyżej wzmiankowanych możliwe są oczywiście jeszcze różne inne kombinacje, które dadzą się z korzyścią zastosować i są mniej opatrzone. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WOGÓLE umiejętne związanie formy z barwą daje pole do coraz nowych koncepcji; pamiętać bowiem należy o tem, że nie tylko wielkość plam i ich rozłożenie, ale również i kształt wywiera wpływ na sens barwy. Łatwo n. p. się przekonać można o tem, że zupełnie inaczej działa barwa, wprowadzona w postaci wydłużonych pasków, inaczej, w postaci płaszczyzn zbliżonych w swoich proporcjach do kwadratu. Stosunek barwy do formy budzi żywe zainteresowanie u wielu plastyków. Nie ulega wątpliwości, że stanowi on zagadnienie ważne i niezmiernie interesujące, ale równocześnie tak subtelne, że na razie przynajmniej, nie nadaje się do ścisłej analizy teoretycznej. » » » DĄŻENIE do urozmaicenia kompozycji kilimowej wyraża się również w tej formie, że plamy, które się w zasadzie rytmicznie powtarzają (np. kwiaty), zachowują jedynie ogólne proporcje oraz charakter formy niezmieniony; w szczegółach natomiast różnią się pomiędzy sobą. (Kilim na tablicy ilustrującej metodę). TEGO RODZAJU urozmaicenie odpowiada ręcznej wytwórczości a równocześnie stwarza całość mniej jednostajną. Zaleta ta jest bardzo pożądana przy tkaninie kosztownej, którą przechowujemy zazwyczaj przez długie lata, stykając się z nią codziennie. Takie urozmaicenie narzuca się przedewszystkiem przy formach symbolicznych, forma bowiem doskonale skrystalizowana, n. p. regularna gwiazda, nie nuży, chociaż się bez zmiany wielokrotnie powtarza, natomiast forma słabiej pod względem rytmicznym skrystalizowana (a taką zazwyczaj bywa symboliczna), ma w sobie pewne cechy przypadkowości, które powtórzone kilkakrotnie, stają się niemiłe. Należy uczniom przy każdej sposobności wykazywać, że przypadek jest zaprzeczeniem zasady powtarzania, wyjaśniając, że jako przypadek odczuwamy właśnie to, co się nie powtarza. Powtarzanie formy przypadkowej (dowolnej) jest tedy nielogicznością, która jako taka, musi wywierać niemiłe wrażenie. Należyte wyzyskanie wszystkich możliwości, które starałem się powyżej przedstawić, wymaga bardzo sumiennego opracowania i przemyślenia kompozycji. Kilim, jako płaszczyzna duża o wzorze prostym, musi przedstawiać układ zwarty, jednolity, zamknięty w sobie i logiczny. Kilimy ludowe, zwłaszcza wschodnie, dochodziły do tej szlachetnej krystalizacji często dzięki wielowiekowej tradycji. Pewien określony typ kompozycyjny mianowicie dojrzewał stopniowo przez długie okresy czasu w danej okolicy. Artysta, który pragnie obecnie samodzielnie projektować wzory równie wytrawne i wartościowe, zmuszony jest pracę pokoleń zastąpić własnym wysiłkiem, podświadome poczucie plemienne swojem świadomem, bardziej indywidualnem poczuciem artystycznem. To też ma on przed sobą zadanie niesłychanie trudne, któremu tylko w wyjątkowych wypadkach podołać potrafi. » » » » » » » » » » » » » » » » ZUPEŁNIE inne warunki wytwarzają się dla artysty, przy technikach swobodnych n. p. przy batiku, który omówimy w następnym rozdziale. W miejsce prostych sztywnych i dużych form kilimowych wystąpią tam formy drobne, podatne, urozmaicone i rysowane bezpośrednio roztopionym woskiem na miękiej i fałdującej się tkaninie. Urok surowej prostoty i przejrzystości zastąpi tam urok beztroskiej naiwności; lapidarną logikę i zwięzłość kilimową, przymilna i szczebiotliwa gadatliwość. » » » » » » » » » » » » » » W UWAGACH dotychczasowych nie uwzględnialiśmy zupełnie przeznaczenia użytkowego tkaniny kilimowej, które wywiera oczywiście zawsze zasadniczy wpływ na kompozycję. » » » » » » » » » » » » » » KILIMY przeznaczone na podłogę albo na stół, a więc leżące poziomo, wymagają rozwiązania opartego na dwóch osiach, rzadziej miewają układ obrotowy. Kilimy przeznaczone na podłogę miewają kompozycję normalną, t. j. rozwiniętą ze środka, przyczem środek ten bywa zazwyczaj podkreślony jakimś motywem dominującym (albo przynajmniej równorzędnym innym motywom wypełnienia); gdy są użyte jako kapa na stół charakteryzują się najczęściej silnie rozwiniętym szlakiem, wypełnienie środka natomiast odgrywa w nich często rolę drugorzędną i upraszcza się do bardzo prostego układu szachownicowego albo nawet przedstawia jednotonową pustą płaszczyznę. Wynika to stąd, że szlak zwisający przedstawia osobną płaszczyznę, która widoczna jest w całości, wypełnienie zaś środkowe stanowi powierzchnię stołu, przeznaczoną do ustawienia różnych przedmiotów, które zasłaniając częściowo motywy, czyniłyby wzór nieczytelnym, o ile by był bardziej złożony. » » » » » » KILIMY przeznaczone na ścianę, a więc zawieszone pionowo, wymagają rozwiązania zbudowanego na jednej (pionowej) osi. Nadają się one lepiej do wprowadzenia form symbolicznych, których logika wiąże się trudno z układem dwuosiowym. » » » » » » » » » » » KILIMY przeznaczone na otomanę, podobnie jak małe kilimy przeznaczone na poduszki, mogą mieć zarówno dwuosiowe, jak jednoosiowe rozwiązanie. » » » » » » JAK WIDZIMY z powyższego, budowa kilimów wiąże się dość ściśle z ich przeznaczeniem i umiejscowieniem. Wytwarza to pewne trudności w praktyce, ze względu na tę okoliczność, że każde przemieszczenie tkaniny (n. p. ze ściany na podłogę, albo ze stołu na otomanę) jest niepożądane. Wobec tego zrozumiałym staje się fakt, że budowa kilimów przyjmuje często cechy układu odpowiadającego płaszczyźnie nieograniczonej (nieokreślonej), a więc cechy ornamentu pasowego, szachownicowego, lub pasowo-szachownicowego*). Kilim skomponowany na takiej zasadzie może oczywiście służyć do różnych celów i jest wobec tego w użyciu bardzo wygodny. Ujemną jego stronę stanowi ta okoliczność, że jest w kompozycji monotonny i wymaga znacznej ilości powtórzeń jednego motywu, co nadaje mu cechę właściwą wyrobom fabrycznym. Opracowanie takiego układu jest oczywiście znacznie łatwiejsze, ponieważ polega na skomponowaniu jednego lub dwóch motywów. » » » » » » » » » » » » ROZWIĄZANIA zupełnie swobodne pojawiają się w kilimie stosunkowo bardzo rzadko, ponieważ sztywność form, właściwa tej technice, nie godzi się łatwo ze swobodą układu. Sztywność ta nie odpowiada często gustowi europejskiemu, wykształconemu na swobodnych linjach i plamach malarstwa obrazowego, a fakt ten tłumaczy nam często pojawiające się próby wprowadzenia do współczesnych wzorów form miękkich i swobodnych układów. Tego rodzaju efekty, uzyskane przez łączenie kilku różnych skosów, nie dają zazwyczaj, jak to zaznaczyliśmy powyżej, dodatnich rezultatów i prowadzą najczęściej do form niedołężnych i pozbawionych charakteru. Pomimo tych stron ujemnych powtarzają się one uparcie, znajdując pozorne usprawiedliwienie w źle zrozumianych ludowych, kilimach tkanych na warsztatach gobelinowych. Swoboda, jaką tam spotykamy, uwarunkowana jest mianowicie innym sposobem tkania, co postaram się wyjaśnić w następnym ustępie. » » » » » » » » » »

*) UKŁAD tego rodzaju ujęty bywa często z dwóch lub czterech stron szlakiem, co wytwarza budowę niejako pośrednią pomiędzy budową odpowiadającą płaszczyźnie nieograniczonej (nieokreślonej), a budową odpowiadającą płaszczyźnie określonej (zamkniętej) pod względem kształtu i przeznaczenia. Kompozycje takie pojawiają się dość często w różnych dziedzinach twórczości ornamentalnej. » » » » » » » » » » » » » » » 

KILIMY GOBELINOWE

ISTNIEJE szlachetny typ kilimów o formach swobodnych, miękkim konturem ograniczonych. Kilimy te powstają na warsztatach podobnych do poprzednio omawianych, ale ustawionych zazwyczaj pionowo i charakteryzujących się tem, że nie są zaopatrzone w grzebień (noszą one nazwę pionowych albo gobelinowych). Na takich warsztatach przędza, ubijana partjami, małym ręcznym grzebieniem, nie układa się zawsze zupełnie poziomo, ale może się od poziomu pod pewnym kątem odchylać i wytwarza miękkie formy o konturach płynnych, w kształcie podobne do wrzeciona (patrz rys. na nast. stronie). » » » » » » » » TAKIE KILIMY, zwane gobelinowemi, drobniejsze i subtelniejsze w rysunku od poprzednio omawianych, stają się podłożem nieporozumienia. Artysta, podziwiając je, nie orjentuje się dokładnie w tem, że powstały one w zupełnie innych warunkach technicznych i pragnie przenieść ich swobodny charakter na tkaniny wykonane przy użyciu mechanicznego grzebienia. Zmuszony jednak do opracowania wzoru w linjach prostych, na papierze kratkowanym, stara się zastąpić rzeczywistą krzywiznę konturu odpowiedniem zestawieniem skosów i na tej drodze uzyskuje formy, które zatracają charakter właściwy zwyczajnym kilimom, a nie zyskują w zamian miękkości kilima gobelinowego. Są to formy pozbawione typu, bezwartościowe i nieszczere, którym towarzyszą często tendencje naturalistyczne. Odnosi się wrażenie, jakoby treść obrazowa starała się w nich zastąpić bezskutecznie, zagubioną treść ornamentalną.» » » » » »
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KOMPOZYCJA rzeczywistego kilimu gobelinowego, chociaż pokrewna tej, jaką omawialiśmy w poprzednim rozdziale, wymaga zupełnie osobnego studjum, opartego na gruntownem opanowaniu techniki. Cechy ogólne tej kompozycji, jak już wzmiankowałem, polegają na większej swobodzie i subtelności wzoru, oraz na miękkości linji. Powstają tu formy wydłużone w kierunku przędzy, nieco pokrewne pendzlowym, które nadają się przedewszystkiem do tworzenia symboli, zwłaszcza roślinnych. Liście, kwiaty i zwierzęta splatać się tu mogą ze sobą wytwarzając całość bogatą i swoistą, nieraz dość luźno zorganizowaną. FORM TYCH nie należy jednak opracowywać na papierze; powstawać one powinny w tkaninie, gdyż wtedy tylko zdobędą niewymuszony charakter, który niekaligraficznej formie, zrodzonej bezpośrednio na warsztacie, nadaje swoisty urok. Chcąc więc uczyć się kompozycyj takich wzorów, trzeba je właściwie samemu tkać*). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WYTWÓRCZOŚĆ ludowa dostarczyła nam wielką ilość tkanin kilimowych gobelinowych, pomimo to możliwości kompozycyjne nie zostały wcale wyczerpane, a typ motywów i układu ich nie został jasno skrystalizowany. Przyczyny takiego stanu rzeczy są łatwo zrozumiale dla każdego, kto zna charakter ewolucji sztuki ludowej. Analiza tej ewolucji wymagałaby osobnego studjum. Nie rozpatrując tego interesującego zagadnienia, wskażę tylko na jeden czynnik przeciwdziałający silnie krystalizacji typu, a mianowicie na wprowadzanie form powstałych w innych technikach, które osłabiają jednolitość typu, zanim nie ulegną asymilizacji. Wobec braku jasnej krystalizacji typu kilimu gobelinowego, i braku artystycznego wyzyskania możliwości technicznych, otwiera się tu wdzięczne pole dla współczesnych artystów. Dotyczy to zresztą wielu technik swobodnych, którym poświęcę osobny rozdział. » » » » » » » » » » »

*) UWAGI dotyczące kompozycji kilimowej, w związku z porządkiem zadań oraz szereg wyjaśniających ilustracji znajdzie czytelnik w książce mojej: „Podręcznik do Ćwiczeń Zdobniczychktóra, jak zaznaczyłem we wstępie, stanowi z niniejszemi wykładami jedną całość. » » » »







ZDOBNICTWO BATIKOWE

BATIKI RAZ BARWIONE

TECHNIKA batikowa polega na tem, że się najpierw powierzchnię, przeznaczoną do zdobienia, pokrywa częściowo roztopionym woskiem, przy pomocy specjalnego przyrządu (pisaka), następnie poddaje się ją działaniu barwika, który koloruje części wolne od wosku, wreszcie usuwa się wosk, skrobiąc go, prasując przez bibułę lub rozpuszczając w benzynie (zależnie od materjału). CZĘŚCI, które były pokryte woskiem wytwarzają ornament jasny na ciemniejszem w zasadzie tle, powstałem przez zabarwienie. Tego rodzaju ustosunkowanie wzoru do tła, pojawiające się stosunkowo rzadko, stanowi jedną z głównych cech zdobnictwa batikowego. Dalszą cechę stanowi wielka swoboda pod względem charakteru form oraz układu całości. PODSTAWOWYM elementem ornamentu batikowego jest linja o stałej grubości oraz kropka. Linja ta, ciągnięta powolnym ruchem całej ręki, może przybierać zarówno rytm linji łamanej, jak płynnej, w zasadzie niezbyt kaligraficznej, a to z tego względu, że batik wykonuje się bezpośrednio na materjale, zazwyczaj bez podkładu rysunkowego, a powolne wyciekanie wosku z rurki pisaka uniemożliwia stosowanie linji rozmachowych. Kropka, wytworzona kroplą wyciekającą z pisaka, może mieć różne wymiary (w granicach kropli) i miewa kształt regularnego koła. Ponadto można uzyskać w batiku plamę o dowolnej wielkości i dowolnym kształcie, przez zalanie woskiem płaszczyzny obwiedzionej poprzednio linją konturową. Płaszczyzny takie nie posiadają określonego charakteru i mają kształty dość dowolne, tak że typ zdobnictwa batikowego opiera się głównie na elemencie linijnym. POZA CECHAMI omówionemi dotychczas, znamiennemi dla zdobnictwa batikowego są wypełnienia rytmiczne, które umożliwiają ogromne urozmaicenie płaszczyzny i upodabniają batik do koronki lub haftu
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rosyjskiego (t. j. haftu opartego na różnych ściegach). Wypełnienia te, wytworzone z linij i kropek, mogą mieć bardzo różny wyraz i różną gęstość. Pokrywają one dowolne płaszczyzny, uzyskane przez obkonturowanie, nadając im różny wygląd i umożliwiają wytwarzanie bogatych kontrastów. » » » » » » » » » » » WYZYSKANIE efektów, jakie powstają przez umiejętne zestawienie płaszczyzn o różnym kształcie i pokrytych różnemi wypełnieniami, stanowi główny temat jednobarwnego zdobnictwa batikowego. Opanowanie tej ważnej dziedziny, nie uwzględnionej dostatecznie w dotychczasowych ćwiczeniach, usprawiedliwia w zupełności wprowadzenie batiku do podstawowego programu szkolnego. Zastępuje on niejako
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koronkę, względnie haft rosyjski, a ma z punktu dydaktycznego tę wyższość, że jest znacznie mniej mozolny i łatwiejszy do urzeczywistnienia w warunkach szkolnych. Wobec tego, że wypełnienia rytmiczne stanowią bardzo ważną, a nie uwzględnioną prawie w dotychczasowych wykładach zasadę zdobniczą, należy na nie położyć specjalny nacisk i przy ćwiczeniach wyzyskać w pełni różne ich zastosowania. » » » » » »
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DOWOLNA forma, obwiedziona konturem i założona wypełnieniem, wytwarza wartość płaszczyznową, pomimo że składa się z samych elementów linijnych. W technice batikowej występują obficie tego rodzaju płaszczyzny, obok form czysto linijnych t. j. takich, w których układ linijny wypełnia płaszczyznę nieobkonturowaną*). Stosowanie tych dwóch sposobów wykorzystania linji, obok plam gładkich (uzyskanych na zasadzie zalewania powierzchni woskiem), umożliwia wytwarzanie form bardzo różnorodnych, nadających się znakomicie do swobodnego zdobnictwa symbolicznego. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » KWIATY, liście, łodygi, pióra ptaków, pręgi i centki zwierząt dają obfite pole do stosowania różnorodnych wypełnień, które nadają powierzchniom charakter, a równocześnie zastępują do pewnego stopnia różnice tonu; płaszczyzny bowiem gęściej wypełnione mają ogólny ton jaśniejszy niż płaszczyzny rzadko wypełnione. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » OGÓLNE zasady kompozycji batikowej pokrywają się oczywiście z temi, jakie stwierdziliśmy dotychczas. Wobec dowolności poszczególnych kształtów, może być podział zasadniczy powierzchni bardzo urozmaicony. 

*) W DOTYCHCZASOWYCH wykładach przestrzegałem stale przed wprowadzaniem płaszczyzn (uzyskanych przez obkonturowanie) obok form ściśle linijnych, uzasadniając to tem, że oko niechętnie godzi się na interpretowanie linji w tych dwóch różnych znaczeniach w jednym motywie. W batiku występuje właśnie tego rodzaju zestawienie i daje dobre rezultaty, wytwarzając swoisty kontrast. Jeżeliby chodziło o wyjaśnienie, dlaczego takie podwójne zastosowanie linji, ryzykowne w innych technikach, godzi się z techniką batikową, to wyjaśnienia należy szukać w tej okoliczności, że płaszczyzny obkonturowane nie są tutaj wyrażone jedynie przez kontur, ale w znacznie silniejszym stopniu narzucają się jako takie, dzięki barwie oraz wypełnieniom. Linja konturowa schodzi fu na drugi plan i dlatego właśnie nie razi. Fakt ten może służyć jako przykład, jak dalece ostrożnym trzeba być przy stosowaniu reguł w dziedzinie sztuki, jak dalece cały wysiłek powinien być tutaj skierowany na uświadamianie sobie związków i na unikaniu wszelkich zastygłych recept. Podkreślam z naciskiem, że wszystkie moje uwagi należy zawsze pod tym kątem rozpatrywać.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 
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Pomimo to formy, na które rozczłonkowujemy całość, powinny być proste, o konturach wypukłych i poprawnie wykreślone. Ten podział należy nawet przy batikach na tkaninach ściśle narysować, albo zaznaczyć fastrygą. W poszczególnych przedziałach motywy mogą mieć układ ornamentu pasowego albo szachownicowego, ale najczęściej przyjmują budowę swobodnego ornamentu roślinnego, przyczem rozkład gałęzi bywa bardzo nieregularny i polega najczęściej na wyłamywaniu się rozgałęzień pod kątem. 
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Tak rozwiązany ornament nie jest właściwym rytmicznym układem gałęzistym, gałęzie bowiem stanowią często sieć raczej arytmiczną. Rytm ogranicza się tu do ugrupowania większych plam (kwiaty, zwierzęta) w odniesieniu do osi płaszczyzny, pozostałe zaś formy, zazwyczaj drobne, służą jedynie do jej równomiernego wypełnienia. Jest to, jak widzimy, układ zupełnie swobodny, nie polegający na dojrzałem przetrawieniu każdej formy składowej, ani na kaligraficznej poprawności; jest to układ, którego urok polega na świeżości i naiwności ujęcia. Wynika stąd, że kształty kwiatów i innych symboli nie powinny się powtarzać (gdyż tylko zupełnie dojrzale, krystaliczne formy, pozbawione wszelkich znamion przypadkowości nadają się do ścisłego powtarzania), wystarczy, jeżeli są dobrane pod względem wielkości i ogólnego charakteru. SZLAKI, zamykające ornament batikowy, mogą być bardzo różnorodne. Zazwyczaj bywają one raczej proste i często czysto rytmiczne, w linjach łamanych rozwiązane, przez co tem silniej odcinają się od miękkich form wypełnienia. » » » » » » » » » » » » » » » » » » ORNAMENT taki, traktowany jako całość, daje wrażenie bogactwa i fantazji, choć w rzeczywistości łatwiejszy jest do wytworzenia niż wszystkie poprzednio omawiane, silniej skrystalizowane ornamenty; szybciej się też od tamtych opatruje. Nadaje się on dobrze do ćwiczeń pod warunkiem, że poczucie krystalicznej budowy ornamentalnej zostało już poprzedniemi studjami wyrobione. Stosowanie tak swobodnej i efektownej techniki bez tego sumiennego przygotowania bałamuci ucznia i zniechęca do poważnych wysiłków. Batiki raz barwione, omawiane dotychczas spotyka się bardzo rzadko, pomimo że są bardzo szlachetne i interesujące. Wyparły je batiki wielobarwne, mozolniejsze i mniej pewne w wykonaniu, ale bardziej rzucające się w oczy. » » » » » » » » » » » » » » » BATIKI KILKA RAZY BARWIONE ABY OTRZYMAĆ batik wielobarwny, nie rysuje się odrazu pełnego wzoru roztopionym woskiem, ale jedynie te linje i plamy, które mają zachować pierwotną barwę powierzchni. Po zabarwieniu całości i wysuszeniu, dopełnia się wzór dalszemi linjami, względnie plamami, które pragniemy mieć w kolorze osiągniętym przez pierwsze barwienie. Tak przygotowaną powierzchnię poddajemy działaniu innego barwika, który pokrywa te części, jakie pozostały wolne od wosku. Części te przybierają ton wynikający z połączenia obydwóch użytych dotychczas barwików. N. p. jeżeli użyliśmy tkaniny białej i zabarwiliśmy pierwszy raz żółtym tonem, a drugi raz niebieskim, to otrzymaliśmy ornament złożony z plam białych, żółtych i zielonych. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » CZYNNOŚĆ TĘ możemy powtórzyć jeszcze trzeci, a w wyjątkowych wypadkach nawet czwarty raz, otrzymując tony następne coraz ciemniejsze. Wobec tego zaczynamy w zasadzie od barw jasnych (bliskich żółtego bieguna), przechodząc, przy następnych barwieniach, do barw ciemniejszych. Zaznaczyć też należy, że o ile nie zadowolnimy się barwami bardzo bliskiemi (n. p. żółta, pomarańczowa, czerwona, albo żółta, zielona, niebieska), to możemy uzyskać tylko dwie barwy czyste; dalsze bowiem barwy, powstające przez dodanie następnych barwików (choćby czystych), będą siłą rzeczy tonami złamanemi. » » » » » » » » » » » » » » » HARMONIE barwne, jakie się narzucają przy tego rodzaju technice, mają charakter zupełnie swoisty. Polegają one na szeregu barw, bardzo różnych pod względem jasności, natomiast nie zbyt dalekich pod względem zabarwienia. Niemożliwem jest np. wytworzenie pary barw dopełniających się, ani też trójki dalekiej. Charakterystycznem jest również, że w skład takiego zespołu wchodzą w zasadzie najwyżej dwie barwy czyste (tworzące kąt mniejszy niż 120° na tarczy barw), pozostałe zaś są złamane, a równocześnie ciemne. Harmonje takie są pod względem zabarwienia mało urozmaicone i nie zbyt interesujące, tak że główny ich sens polega na zestawieniu różnych jasności i różnych stopniach złamania, i w tych właśnie kierunkach należy przedewszystkiem je opracowywać. ZGODNIE z powyższą uwagą należy zaznaczyć, że bardzo szlachetne wrażenie wywierają batiki o jednej barwie zasadniczej zazwyczaj dość czystej, występującej wśród innych tonów złamanych i nie zbyt odległych, subtelnie pod względem stopni j asności ustosunkowanych. Dobre efekty uzyskać można również zestawiając dwie lub trzy barwy dość silnie i mniej więcej równo złamane, tak jak poprzednio, oczywiście w różnych jasnościach należycie ustosunkowane. » » ABY W BATIKU uzyskać zestawienie kilku barw względnie czystych oraz dalekich, można się uciec do specjalnej metody. Polega ona na tem, że po pierwszem założeniu powierzchni woskiem i po jej zabarwieniu, usuwa się wosk dokładnie. W ten sposób osiąga się powierzchnię wolną od wosku, która częściowo jest biała, częściowo zaś zabarwiona. Jeżeli taką powierzchnię pokryjemy na nowo woskiem w tych miejscach, które pragniemy zachować niezmienione (t. j. takie jakie są po pierwszem barwieniu) i poddamy ponownie pod działanie barwika, to barwik ten wystąpi czysty we wszystkich tych miejscach, które przed tem barwieniem były białe; pierwszy zaś barwik wystąpi czysty w tych miejscach, który były wolne od wosku przy pierwszem barwieniu, a pokryte woskiem przy drugiem. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » PRZY takiej metodzie można osiągnąć batik o dwóch kolorach dowolnie czystych i dowolnie dalekich (obok tonu białego i złamanego powstałego przez połączenie obu barwików) można też harmonję bogacić, pokrywając jeszcze raz pewne części woskiem i barwiąc raz jeszcze (względnie więcej razy), ale metoda taka jest bardzo mozolna, niezbyt pewna, i niejako sztuczna. Barwienie powierzchni, która poprzednio była pokryta woskiem, daje często niedobre rezultaty, ponieważ trudno jest wosk w zupełności usunąć. Wobec tego nie uważam powyższej metody za zgodną z techniką batikową i pomijam ją w niniejszych rozważaniach, pomimo, że bywa ona powszechnie stosowana. Pomijam również i te batiki, przy których nie barwi sią całej powierzchni, ale pendzelkiem maluje się dowolne plamy ograniczone poprzednio linją woskową. Uważam, że należy przy batiku wyzyskać właśnie te zestawienia, które są charakterystyczne dla tej techniki, a więc przedewszystkiem zestawienia różnych jasności, w tonacji złamanej, albo na jednej dominancie barwnej oparte (przy ewentualnem ożywieniu zespołu inną jeszcze barwą względnie czystą ale bliską). Harmonje takie mało spotykane przy innych technikach, posiadają swoisty urok. Natomiast wprowadzanie do batiku barw dalekich, a równocześnie także barw różnych pod względem jasności, jest ryzykowne, co łatwo uzasadnić na podstawie teoretycznych założeń zestawionych w rozdziale traktującym o harmonji barw. Na str. 257 znajdzie czytelnik uwagę dotyczącą zamienności jaka istnieje pomiędzy stosunkiem zabarwienia i stosunkiem jasności. Przy batiku nastręcza się dobra sposobność do wyzyskania tej właściwości. Zużytkowując umiejętnie naturalne różnice jasności, można wywołać wrażenie pewnego bogactwa, nawet przy barwach stosunkowo nielicznych i bliskich. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » TECHNIKĘ batikową stosować można do wielu materjałów, jak papier, tkanina, drzewo; spotyka się ją nawet w ceramice i zdobnictwie metalowem. W każdym z tych działów wytwarza batik swoiste odmiany. Do celów szkolnych najlepiej nadaje się papier a następnie tkanina. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » O ILE WARUNKI na to pozwalają jest rzeczą pożądaną wprowadzić również batik na drzewie, zastosowany do pudełek o różnych kształtach, zwłaszcza toczonych. Ćwiczenia takie dają pole do opracowania podziałów na bryłach przestrzennych, w poprzednich technikach mało uwzględnionych. Przy tej sposobności należy wskazać na bogaty materjał rodzimy, w postaci wielkanocnych pisanek ludowych na skorupach jaj, które są również batikami i nieraz zadziwiają pomysłowością podziału. Materjał ten, niesłychanie cenny i pouczający, ma jednak tę stronę ujemną, że odnosi się do form nie użytkowych a w związku z tem wyłamuje się z pod założeń rzeczywistego przemysłu artystycznego, wkraczając w dziedzinę abstrakcyjnej niejako gry form. Taka gra form, oderwana od życia, prowadzi często do smakoszostwa czyli zwyrodnienia smaku, podobnie jak to ma miejsce z przyrządzaniem potraw bez uwzględnienia ich wartości odżywczej, albo z krojem stroju, nie uwzględniającym założeń użytkowych (moda). » » » » » » » » » » » » » » » » » » UWAGI dotyczące kompozycji batikowej, zestawione w związku z porządkiem zadań oraz szereg wyjaśniających ilustracyj znajdzie czytelnik w książce mojej: „Podręcznik do Ćwiczeń Zdobniczych". » » » » » » » W SZKOŁACH żeńskich można batik zastąpić haftem, który przy uwzględnieniu różnych ściegów, umożliwia, podobnie jak batik, zapoznanie się z rolą wypełnień. Formy elementarne, które występują w hafcie, opartym na różnych ściegach, zależą oczywiście od tych ściegów. Każdy rodzaj ściegu stanowi niejako technikę odrębną, która winna być opracowana, podobnie jak techniki dotychczas omawiane (łączenie elementów, motywy pasowe, ośrodkowe, symbole, podziały, kontrasty i t. d.). Ogólne uwagi, ujęte z geometrycznego punktu patrzenia znajdzie czytelnik w osobnym rozdziale, poświęconym technikom swobodnym; obecnie pragnę jeszcze poruszyć sprawę związania ornamentu z daną powierzchnią, z tego względu, że haft można stosować do tkanin o bardzo różnym kształcie i przeznaczeniu, a skutkiem tego otwiera się tu niesłychanie bogate pole dla opracowania podziałów. Podziały na płaszczyznach prostokątnych zostały już w ogólności przy różnych technikach omówione. Przy haftach zastosowanych do serwetek, poduszek i t. p. nie wiele jest rzeczy nowych do powiedzenia, natomiast większe serwety na stół wymagają specjalnego traktowania. Serweta taka, chociaż jako tkanina przedstawia jednolity prostokąt, rozpada się przy użyciu, na górną płaszczyznę poziomą, i boczne płaszczyzny pionowo zwisające. Podział musi się oczywiście liczyć z tym faktem, a skutkiem tego wystąpić tu mogą na płaszczyznach zwisających osobne formy ornamentalne(nie rozrastające się ze środka tkaniny), na płaszczyźnie zaś środkowej wypadłoby umieścić główną formę. Rozwiązanie takie, które omówiliśmy już przy pudełkach (str. 113-120), ulega tu zazwyczaj pewnemu odchyleniu. Liczyć się bowiem należy z tym faktem, że na stole ustawione bywają różne przedmioty, które zasłaniałyby ornament główny w całości, lub częściowo. Wobec tego należy przyjąć, że przedmioty te zastąpią niejako tę formę główną, która skutkiem tego może w zupełności zaniknąć, albo też schodzi do roli drugorzędnej. W serwetach zatem, przeznaczonych na pokrycie stołu, środek bywa słaby, często w szachownicowe drobne rzuty, albo nawet zgoła pusty, a główne formy rozkładają się na brzegach zwisających pionowo. Przytem należy zdać sobie jasno sprawę, że te formy nie odgrywają roli szlaku zamykającego, ale są niejako samodzielnemi ornamentami (względnie łączą się w jeden ornament o charakterze ornamentu wstęgowego). Ze względu na swoje położenie pionowe przybierają te ornamenty często taką budowę (jednostronną), że wyrastają z dołu do góry, czyli w odniesieniu do środka serwety, z zewnętrz na wewnątrz, co oczywiście byłoby niemile, gdybyśmy całą serwetę traktowali jako jednolitą płaszczyznę (o takiej kompozycji wspominałem krótko przy kilimach).» » » » » TEGO RODZAJU różne pozorne odchylenia od regularnej budowy, pod wpływem sensu użytkowego, pojawiają się niesłychanie często przy tkaninach, zwłaszcza zaś przy tkaninach stanowiących część składową stroju. Pasy i szale, przy których końce zwisają, bywają zazwyczaj tak rozwiązane, że główne formy występują właśnie na tych zwisających końcach, podczas gdy reszta, zwłaszcza o ile się w użyciu fałduje, przybiera budowę szachownicową, lub pasową, rzadko zaś ośrodkową (pasy wschodnie i polskie); chustki na głowę, albo szale, które noszą się w ten sposób, że jeden trójkąt zwisa wolno, podczas gdy reszta tkaniny jest pofałdowana, mają zazwyczaj formę główną w tym zwisającym narożniku umieszczoną, skomponowaną na przekątni i rosnącą z dołu ku górze. (Takie same formy narożnikowe, spotykane czasem na zwykłych prostokątach płaskich są prawdopodobnie bezmyślnem naśladownictwem). Stroje, zwłaszcza ludowe, przedstawiają niezliczone bogactwo rozwiązań wybitnie pod względem podziału interesujących. Analizując te stroje przekonamy się, że wszystkie pozorne odstępstwa i nielogiczności w rozkładzie ornamentu mają zawsze głębsze i słuszne usprawiedliwienie i nigdy nie są dziełem kaprysu lub przypadku (jak to często ma miejsce w modach współczesnych). Wobec nieprzebranego bogactwa form i rozwiązań nie mogę tu przeprowadzić analizy porównawczej poszczególnych strojów. Wymagałoby to osobnego studjum, niesłychanie trudnego i bardzo pouczającego, które powinno stanowić główny temat dobrze pojętej kostjumologji. Ograniczę się więc do kilku uwag najogólniejszych. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » STRÓJ SAM w sobie składa się zazwyczaj z wielu samoistnych form, pomiędzy któremi niełatwo znaleźć jedną formę główną. Tę formę główną stanowi właściwie sam człowiek a może najczęściej jego głowa. Podobne ustosunkowanie znajdujemy w rozkładzie barwnych plam u zwierząt ozdobnych. Jeżeli analizujemy ornamentykę występującą na skrzydłach motyli, albo na piórach ptaków, to przekonamy się, że wszystkie te upiększenia odniesione są do osi ciała, i że ta oś (a u ptaków najczęściej głowa) stanowi niejako środek rytmiczny całego układu, czyli odgrywa tę rolę, jaką odgrywa motyw główny w budowie ornamentu. Najcharakterystyczniej może występuje ta zasada u pawia, który, roztaczając swój ogon, ustawia się do samicy przodem. Błyszcząca jego głowa otoczona jest wtedy jakby aureolą pawich oczów, które w sposób nie dwuznaczny tę głowę właśnie podkreślają. PODOBNE założenia znajdujemy w ozdobnych strojach ludowych. I tutaj głowa odgrywa zazwyczaj rolę formy głównej, często bogatym nakryciem uwydatnionej (ciekawą intuicję pod tym względem okazała Z. Stryjeńska). Dalsze ozdoby na szyi, piersiach, ramionach służą niejako za podstawę dla tej formy głównej (rzadziej pierś wydaje się odgrywać rolę formy głównej). Istotna rola poszczególnych części stroju oraz ozdób trudna jest do sprecyzowania i sądy pod wieloma względami mogą być rozbieżne; w każdym jednak razie nie ulega wątpliwości, że całość stroju, w pewnej mierze odpowiada wymaganiom użytkowym, a równocześnie (zarówno w związku z temi wymaganiami, jak zgoła od nich niezależnie) podkreśla sens formy ludzkiej wyczuty w pewien sposób*). » » SENS TEN WYRAŻONY jest albo bezpośrednio t. j. w związku z anatomją, albo też pośrednio przez zdobnicze podkreślenie kroju. W tym ostatnim wypadku ozdoby umieszczone są na szwach, obrębach, wykończeniach rozporów, w postaci frendzli, chwastów, spinek, guzików i t. p. Zazwyczaj w stroju łączą się obydwa, powyżej wskazane, założenia równocześnie. W pewnych częściach podkreślony jest bezpośrednio sens samego ciała (w związku z jego ruchami), w innych zaś krój **). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) NALEŻY zdać sobie sprawę z tego, że ciało ludzkie jest najwyższą formą organiczną. Jest ono materjalnym wyrazem tego wszystkiego, czem człowiek jest (jako reprezentant gatunku, rasy, narodu, płci, warstwy społecznej i ć. d. wreszcie jako indywiduum). Jest to oczywiście treść tak bogata, że ani o ostatecznem jej zgłębieniu, ani o wszechstronnem ogarnięciu mowy być nie może. Kształt ludzki można wyczuć jedynie z pewnego stanowiska, z pewnym stopniem pogłębienia, w pewnym zakresie, i od tego właśnie, jak ten kształt wyczuć zdołamy, zależy rozwiązanie stroju. Wynika stąd nieprzebrane bogactwo możliwości. » » » **) PODOBNE rozróżnienie możnaby, oczywiście z zastrzeżeniami, zrobić również w ozdobach, pojawiających się na ciele zwierząt. Zarówno u motyli jak u ptaków spotykamy często taki rysunek plam, który nie wiąże się wcale z anatomiczną budową zwierzęcia i wydaje się urągać prawu korelacji. Zwłaszcza u motyli pojawiają się często pręgi, jakby sztucznie poprzez oba skrzydła wymalowane, bez żadnego związku z anatomiczną budową skrzydła. W innych wypadkach ozdoby stosują się ściśle do rysunku siatki tworzącej rusztowanie skrzydła.» » » » » » »  

W TEN SPOSÓB powstaje całość niesłychanie urozmaicona, a jednak prawie zawsze głęboko logiczna i jednolita. Logika ta i jednolitość dają się wyczuć dopiero wtedy, gdy strój rozpatrujemy w całości, razem z człowiekiem. Jeżeli natomiast weźmiemy jedną poszczególną część i rozpatrujemy ją niezależnie od reszty, to oczywiście kompozycja staje się zupełnie niezrozumiała i często pozornie nielogiczna. Jest to błąd, który bardzo często popełniają artyści i esteci. Biorą oni chustkę, szal, pas czy fartuch, rozkładają go na płasko i rozpatrują ozdobę, jako całość zamkniętą, jako pełny układ rytmiczny, rozwinięty nadanej płaszczyźnie. Skutkiem takiego traktowania problemu dochodzą oni do zupełnie fałszywego wyczucia budowy ornamentu. Zdarza się powszechnie, że układ, który ma swój rytmiczny sens w związku z całością stroju odtwarzany bywa, jako pełny ornament na płaszczyźnie oderwanej od stroju i wtedy wytwarza oczywiście kompozycję pozbawioną wszelkiego sensu, chociaż pozornie żywcem ze szlachetnej formy skopjowaną. » » WIDZIMY np. makaty buczackie, w których kompozycja polega na kilkakrotnem powtórzeniu pasa polskiego, widzimy szale wschodnie lub czadry użyte jako makaty na ścianę. Motyw parzenicy, który powstał, jako zamknięcie rozporu kieszeni, pojawia się na teczce, ornament zrodzony na powierzchni obuwia paraduje na fasadzie domu, klamra oderwana od pasa który spinała, pokutuje gdzieś na poręczy krzesła, albo na szyi, jako wisior, kawałki tkaniny ozdobnej, wycięte ze stroju damskiego, i byle jak zeszyte, tworzą kolumny ornatów i t. d.*). » » » » » » » » » » » » » » SKOMPONOWANIE całości stroju, jeżeli się to zadanie traktuje poważnie, należy bezwątpienia do najtrudniejszych zadań w dziedzinie przemysłu artystycznego. W mojem przekonaniu jest ono znacznie trudniejsze niż skomponowanie wnętrza. Wymaga bardzo dojrzałego i wysubtelnionego poczucia organizacji rytmicznej, a ponadto wymaga głębokiego i jednolitego ujęcia sensu budowy ciała ludzkiego. » » » » WSZYSTKIE zadania ornamentalne, omówione w niniejszej książce, odnoszą się do powierzchni, względnie brył, niesłychanie prostych; to też opanowanie tych problemów jest tylko pierwszym etapem na drodze kształcenia poczucia organizacji rytmicznej. Kompozycja form bardziej złożonych, jak sprzętów, o kształtach bardziej urozmaiconych, a dalej kompozycja całych wnętrz, stanowią dalsze etapy na tej drodze. Skomponowanie całości stroju uważam za zagadnienie szczytowe, którego rozwiązanie wykraczać się zdaje niejako poza skalę twórczości indywidualnej dzisiejszego artysty. Do tego wniosku skłania mnie porównanie kostjumów, projektowanych przez najwybitniejszych artystów współczesnych, z temi strojami, które powstały, jako wynik wielowiekowej ewolucji, zwłaszcza jeżeli się zważy, że kostjum kulturalnego europejczyka powinien właściwie wyrazić inne, bardziej skomplikowane, a może i głębsze wartości, niż stroje etnograficzne.» » » » » » » » » » » » »

*) NALEŻY skonstatować, że przenoszenie ozdób i podziałów z jednej formy na inną praktykowane było we wszystkich epokach (wspomniałem o tym fakcie omawiając kilimy gobelinowe). Nie można też przeczyć, że takie transplantacje przyczyniają się niewątpliwie do bogacenia materjału zdobniczego. Pewnem jest jednak również, że w pierwszej linji wywołują one zamęt, który ma skutki bardzo opłakane, jeżeli zejdzie się z okresem upadku poczucia dekoracyjnego, jak to właśnie obecnie ma miejsce. Na takie transplantacje może sobie pozwolić tylko pierwszorzędny chirurg, który tylko taką formę i w takie miejsce przeniesie, że się ona istotnie z nowem organizmem zrośnie. Ten organizm musi być przytem naprawdę żywy, aby mógł tę obcą formę z asymilować. » » » 







TYP I STYL

NA TEM kończy się podstawowy kurs zdobnictwa płaskiego, zobrazowany schematycznie na załączonych tablicach. Obejmuje on ośm różnych technik dobranych w ten sposób, że wyczerpują one wszystkie zasadnicze typy, jakie się w zdobnictwie pojawiają, a równocześnie przedstawia szereg ćwiczeń tak uporządkowanych, że każde ćwiczenie poprzednie stanowi przygotowanie do następnych. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » REZULTAT TEN osiągnięty został na tej zasadzie, że wprowadzone kolejno techniki są stopniowo coraz swobodniejsze. W ten sposób uczeń rozpoczyna pracę od technik najsilniej krępujących, które zmuszają do tworzenia układów najprostszych i przez to właśnie najbardziej podstawowych. Każda następna technika rozszerza zakres możliwości i zapoznaje ucznia ze zjawiskami bardziej złożonemi. W ten sposób budzi się i rozwija stopniowo poczucie rytmu ornamentalnego, uśpione i spaczone u przeciętnego Europejczyka. Pedagog odgrywa w pierwszym okresie ćwiczeń ornamentalnych, rolę lekarza, nie uczy on właściwie niczego nowego, ale raczej leczy pewne władze, które istnieją potencjalnie. Ten pierwszy okres traktować zatem można, jako rodzaj kuracji i nie należy się tem zrażać, że kuracja ta dla wielu uczni, ciężej chorych, może być niezbyt miła. Wiadomo bowiem powszechnie, że kuracja zwykle jest nieprzyjemna, często nawet bolesna, a pomimo to skuteczna.» » » » » » » » » NAUCZYCIEL, który rozpocznie ćwiczenia n. p. od form pendzlowych, albo batikowych, przekona się, że uczniowie nie będą w stanie wytworzyć samodzielnie form naprawdę wartościowych. Pragnąc uzyskać możliwe rezultaty będzie on zmuszony podsuwać im pewne rozwiązania. Uczniowie podchwycą chciwie podsunięte schematy zestawień, gdyż nie mają żadnej możliwości wytworzenia innych. Będą oni bez końca tworzyć warjanty narzuconych im przez nauczyciela rozwiązań i nie tylko nie będą rozwijać własnej zdolności twórczej, ale będą ją tracić, zamknięci w ciasnym kole form, wyłonionych z obcej indywidualności. » » FORMY TE mogą być bardzo efektowne, jeżeli nauczyciel jest zdolnym artystą, ale mogą być również banalne, jeżeli nauczyciel jest mało twórczy. W każdym razie rezultaty są bardzo pozorne. Przychodzą one bardzo szybko i polegają jedynie na tem, że uczeń odtwarza odmiany form gotowych, podsuniętych przez nauczyciela. Każdy pedagog zrozumie jak trudno uczniowi, któremu umożliwiono w ten sposób osiągnięcie odrazu dojrzałych rezultatów, bez istotnego wysiłku, zawrócić z tej drogi, aby tworzyć z trudem rzeczy własne, zrazu znacznie mniej efektowne*). 

*) UWAŻAM, że w tem właśnie tkwi błąd większości szkół artystycznych. Tutaj właśnie czai się najbardziej zwodnicza pokusa, której ulega prawie każdy uczący artysta, o ile niema wyjątkowo rozwiniętej intuicji pedagogicznej. Każda praca ucznia, wyróżniająca się jaskrawo poziomem, a zwłaszcza dojrzałością, powinna być dla prawdziwego nauczyciela bardzo poważnym problemem i ostrzeżeniem. Może ona wprawdzie być wynikiem wyjątkowej intuicji twórczej ucznia, ale taka intuicja pojawia się niesłychanie rzadko. Najczęściej bywa ona oskarżeniem dla nauczyciela. Nie wahałbym się ani chwili twierdzić, że szkoła, której uczniowie tworzą wyjątkowo szybko rzeczy tęgie i dojrzałe, ma jako kierownika wybitnego artystę, który jednak jest złym pedagogiem. Należy pamiętać o tem, że wielkie talenty rodzą się nietylko rzadko, ale kształtują się prawie zawsze w wielkim trudzie. To też fałszywe jest mniemanie niektórych pedagogów, że nowe pokolenie powinno zaczepiać swoją twórczość w tym punkcie, do którego doszło pokolenie poprzednie, zaoszczędzając w ten sposób etapy już przebyte. Kto zna prawa przyrody, ten wie, jak powszechnem i jak bezwzględnie obowiązującem we wszystkich dziedzinach jest prawo rozwojowe. Każda jednostka musi powtórzyć ewolucję od samego początku (ab ovo), a możność wyprzedzenia poprzedniego pokolenia zawdzięcza jedynie przyspieszonemu tempu ewolucji, a nie pominięciu początkowych etapów. Ćwiczenia zatem należy rozpoczynać zawsze od form najpierwotniejszych a nie od jakiegoś późniejszego stadjum. Do osiągnięcia wyższego poziomu należy dążyć nie przez opuszczanie początkowych zadań, ale przez szybsze ich opanowywanie. To przyspieszenie uzyskać się daje przedewszystkiem na drodze racjonalnej systematyzacji (uporządkowania) ćwiczeń Szkoły, które prowadzą ucznia nie od początku, ale dają mu gotowe założenia dojrzałe (na których budować ma dalej), poznać można po tem, że osiągają dziwnie szybko dojrzałe rezultaty, oraz że prace uczni są dziwnie podobne w swoim charakterze do prac nauczyciela. Uczniowie tacy, albo muszą się zrzec raz na zawsze twórczości samodzielnej, albo też muszą, wyszedłszy ze szkoły, burzyć to, na czem wyrośli i szukać samodzielnie nowych podstaw. Mało jest tak potężnych indywidualności, które są w stanie tej pracy dokonać. Na istniejącej podmurówce nie można wznieść budynku o nowych założeniach, o nowym „stylu". Opierając naukę na określonych formach uniemożliwiamy naturalną ewolucję, zamykamy drogę prowadzącą do rzeczywistego stylu. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

Jeżeli natomiast pracę rozpoczniemy od form możliwie najprostszych, to wtedy, uczeń może kształcić pomysłowość zupełnie samodzielnie, zaraz od pierwszej godziny. Poczucie organizacji form i inwencja wyrabiają się stopniowo. Rezultaty ujawniają się powoli, są znacznie mniej efektowne, ale natomiast rzeczywiste*). Nauczyciel nie potrzebuje być twórczym artystą, natomiast musi być dobrym pedagogiem i mieć wyrobione poczucie organizacji rytmicznej.» » » » » » » » » » » » » » » » »

 *) INWENCJA i pomysłowość, o których tu wspominam dotyczą oczywiście środków ekspresji, nie zaś samej istoty twórczości artystycznej.

KAŻDA FORMA ornamentalna łączy w sobie, jak wiemy, dwojakie, biegunowo z sobą sprzężone założenia. Jedne mają źródło materjalne i wiążą się z charakterem elementów zdobniczych wytworzonych (jak to widzieliśmy) przez przyrząd i materjał; drugie mają źródło niematerjalne i objawiają się w sposobie łączenia i organizowania tych elementów. Pierwsze założenia wyrażają się typem, drugie stylem. Typ zależny jest wyłącznie od materjału i przyrządu, styl zaś od epoki i środowiska*). » » » » » » » » » » » » » » » » » PRZY ĆWICZENIACH ornamentalnych uwzględnić należy obydwa te założenia. W celu wyrobienia poczucia typu muszą być ćwiczenia zdobnicze oparte o jakieś ścisłe określone rzemiosła. Projektowanie nieokreślonych pod tym względem form na papierze stwarza zupełnie niezdrowe warunki i uniemożliwia z góry osiągnięcie realnych rezultatów. Jeżeli porównamy na załączonych tablicach szereg motywów, względnie symboli, albo ornamentów, odpowiadających różnym technikom, to otrzymamy jasny i przekonywujący obraz różnicy typu. » » » » » » » » » » WARUNKI techniczne krępują pozornie swobodę inwencji, stawiają one istotnie opór, ale ten opór jest właśnie niezbędnym warunkiem tworzenia formy. 

*) ZAGADNIENIE to poruszyłem we wstępie. Obecnie powtarzam te uwagi, ponieważ wydaje mi się rzeczą niezmiernie pożądaną, aby czytelnik, po zapoznaniu się z całokształtem wykładów, powrócił myślą do tych podstawowych problemów i przetrawił je raz jeszcze nieco głębiej. Uwaga niniejsza dotyczy również stosunku ornamentu do obrazu, który to problem, zaznaczony ogólnikowo na początku niniejszej książki, rozwijam szerzej w książce „Studjum Formy, Barwy i Światła". » » » » 

Bez tego oporu rzeczywisty wysiłek byłby właściwie niemożliwy, tak jak, niemożliwym byłby wysiłek fizyczny bez oporu jaki wytwarza tarcie. Gdyby różne warunki techniczne nie naprowadzały nas na różne formy, nie mielibyśmy typu ornamentu tkackiego, snycerskiego, ornamentu powstającego w kracie; nie mielibyśmy form budownictwa drewnianego, kamiennego, żelazo-betonowego. Mielibyśmy ubóstwo i monotonję, nie zaś bogactwo. Nauczyciel ma tedy prawo, a nawet obowiązek krępować rękę ucznia założeniami technicznemi; należy przytem dobrze zrozumieć, że to nie on krępuje, ale przyrząd. Jeżeli tedy nauczyciel wymaga uzgodnienia formy z rzemiosłem, to nie tylko nie narzuca swojej indywidualności, ale wogóle nie zacieśnia skali twórczości, przeciwnie rozszerza ją, gdyż jedynie rzeczywiste opanowanie rzemiosła daje artyście istotną swobodę. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI Z KOLEI zastanowimy się nad drugim założeniem formy ornamentalnej, a mianowicie nad stylem, to przekonamy się, że styl wyraża się w różnych układach rytmicznych, czyli w różnych rodzajach organizacji formy, tak, jak styl w literaturze wyraża się w różnych rodzajach organizacji zdań i okresów. Organizacje te, jakkolwiek mogą być bardzo różne, i ciągłej ulegają ewolucji, opierają się siłą rzeczy na pewnych założeniach trwalszych. Takiemi trwalszemi założeniami są dla mowy gramatyka i składnia, dla zdobnictwa zaś ogólne zasady budowy rytmicznej. Zasady te, jak widzieliśmy w wykładach, wiążą się ściśle z ogólnemi zasadami wszelkiej organizacji. Mają one swoje analogje nie tylko w budowie zdania, ale również w budowie każdego organizmu, czy to społecznego, czy to zwierzęcego, czy roślinnego. Mają one przytem pewien charakter względny, to znaczy, że wyrażają raczej związki i nie narzucają żadnej określonej formy. Mówiliśmy np. że motyw jest tem silniej pod względem rytmicznym zespolony, im więcej ma powtórzeń, albo: ornament tem silniej wyraża jedność, im silniej podkreślona jest w nim zależność wszystkich składowych części od jego środka rytmicznego; albo: ornament jest tem więcej interesujący, im bardziej skontrastowane są motywy, które go składają; albo: szlak zamyka tem lepiej, im wyraźniej oddzielony jest od wypełnienia i im silniej mu się przeciwstawia; albo: każdy symbol tem więcej ma wyrazu zdobniczego, im więcej zawiera wartości rytmicznych; albo: motyw linijny tem lepiej zrasta się z płaszczyzną, im równomierniej ją wypełnia; albo: motywy stanowiące wypełnienie organizują się tem łatwiej, im bardziej zwartą stanowią grupę*). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » UŚWIADAMIANIE tego rodzaju związków niema nic wspólnego z dawaniem szczegółowych regułek i recept, które w dziedzinie sztuki pojawiają się często i zawsze są fałszywe. Nauczyciel nie powinien narzucać nigdy żadnej określonej formy, ale może i powinien pouczać, jaki efekt wywołują takie lub inne ustosunkowania wartości. 

*) NIEKTÓRE uwagi mogą mieć w wykładach bardziej apodyktyczne ujęcie, sens ich jednak istotny zawsze ma charakter stosunku. » » » » 

Orjentowanie się w poszczególnych związkach nie krępuje w rzeczywistości ucznia, ale przeciwnie, wskazuje mu skalę nowych możliwości. Uświadomienie tych związków ułatwia rozwój zdrowego poczucia ornamentalnego, bez którego niema rzeczywistej swobody, tak jak nie może być rzeczywistej swobody słowa, bez poczucia gramatyki i składni. Im więcej wyrobione jest poczucie gramatyki i składni, tem więcej wyrazić potrafi mowa, a żaden poeta nie narzekał nigdy na to, że musi logicznie budować zdania i właściwych używać przypadków*).» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » PEDAGOG, opierający swoją korektę na ogólnych, jasno uświadomionych związkach, rządzących rytmiczną organizacją ornamentu, nie jest zmuszony do narzucania swojego subjektywnego smaku. Przykłady niezbędne do wyjaśnienia uwag może czerpać z dawnych prac uczni i w ten sposób stwarza najlepsze warunki dla swobodnego rozwoju każdej rodzącej się indywidualności artystycznej. » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

*) OCZYWISTĄ jest rzeczą, że problemu „wolności", który się nam tutaj narzuca nie możemy ujmować z filozoficznego punktu widzenia. Pragnąłbym natomiast aby czytelnik spojrzał na ten problem z realnego życiowego stanowiska. Nie ulega wątpliwości, że w każdym zakresie działania człowiek zdobywa tem większą wolność, im bardziej opanował prawa w tym zakresie panujące. Chęć wyłamania się z pod tych praw panujących oddaje człowieka pod władze tychże praw. Takie więc uzgodnienie się z prawami mechaniki pozwala żeglarzom wyzyskać siłę wiatru, podług swojej woli; uzgodnienie się z prawami obowiązującemi w ramach danego społeczeństwa daje obywatelowi największą wolność osobistą i t. d. Wszelkie przeciwstawianie się prawom rządzącym (o ile nie jest zrozumieniem jeszcze wyższych praw rządzących), jest tylko swa-wolą i staje się źródłem bezsiły i nie-woli » » » » » » » » » » » » » » » 

WYSIŁKI poszczególnych jednostek ścierają się pomiędzy sobą w zbiorowej atmosferze pracy szkolnej i wytwarzają pewną linję wspólną, która jest naturalnym wyrazem duszy zbiorowej i staje się podłożem stylu. » » » » » » »  » » »  » » »  » » » » » STYL zrodzić się może tylko sam w tej duszy zbiorowej. Nauczyć go nie może nikt, choćby z tej prostej przyczyny, że go nikt nie zna*). » » » » » » » » »

*) OKREŚLENIA „styl" używają ludzie w różnych znaczeniach. Stosują je zarówno do wielkich epok, stanowiących punkty wytyczne w ewolucji ludzkości, jak do drobnych stosunkowo i przejściowych przejawów gustu. To samo miano „stylu“ nadaje się twórczości egipskiej, albo twórczości w epoce gotyku, jak chwilowemu gustowi, panującemu za czasów Ludwika XV lub XVI, albo emanacji poszczególnych grup etnicznych n. p. sztuce zakopańskiej. Jeżeli pod tem słowem „styl" rozumieć będziemy wyraz, jaki cechuje tylko kilka najbardziej miarodajnych kultur ludzkości, co uważałbym za bardziej racjonalne, to wtedy treść tego pojęcia nabiera wielkiej głębi i trudno pokusić się o jego ścisłą analizę. Nie zamierzam też tego problemu stawiać na gruncie naukowym i ograniczę się do zaznaczenia mojego osobistego zapatrywania. W mojem przekonaniu taki wielki, prawdziwy styl nie może narodzić się ani z technicznych, użytkowych, ani też z czysto abstrakcyjnych założeń. Żelazo-betonowa architektura, stosowana do dworców kolejowych, banków, domów czynszowych i t. p. doprowadzi niewątpliwie do form nowych i pięknych, ale nie będą one miały piękna wielkiego stylu, gdyż nie będą miały wspólnego ducha, który stanowi właśnie istotę takiego stylu. Z drugiej strony, twórczość plastyków, którzy w dziedzinie malarstwa i rzeźby szukają nowej formy i wprowadzają trójkąty, graniastosłupy, kule, walce i t. p. kształty geometryczne, da niewątpliwie ciekawe rozwiązanie bryły, ale nie doprowadzi do stylu, ponieważ wszystkim tym tworom braknie również wspólnego ducha. Ten wspólny duch objawić się może w sztuce wtedy dopiero, kiedy będzie w życiu. Skoro ludzkość zdobędzie jednolity pogląd na świat, wtedy dopiero każdą swoją czynność zwiąże człowiek logicznie z tym poglądem, i wtedy zapanuje jednolitość w całym jego życiu, w rytmie jego myśli i uczuć, w rytmie jego ruchów i ta jednolitość odbije się we wszystkiem, co z rąk człowieka wyjdzie. Artysta może wtedy wprowadzać różne formy, choćby z życia powszedniego wyrosłe, formy te mogą być z różnych materjałów wykonane, do różnych celów przeznaczone (księgi, tkaniny, ławy, naczynia i t. p.), ale pomimo różnicy typu wytworzą one akord, w którym coraz potężniej brzmieć będzie ów ton zasadniczy. Aby wielość mogła rozwiązać się w jedność musi być w ludziach owo poczucie jedności, w przeciwnym razie każdy kształt kłóci się z każdym innym kształtem, miast go wspierać i niema wspólnego języka, jak go nie było podczas budowy legendarnej wieży Babel. Taką wieżą Babel jest poniekąd współczesna wytwórczość. Każdy z nas nosi w sobie nieskoordynowane strzępy światopoglądu i światopoczucia i nie usiłuje ich nawet uzgodnić, ale przeważnie tylko w tem się wysila, aby krzyczeć inaczej niż drudzy. W epoce gotyku obrabiał jeden człowiek drzewo, inny zaś kamień, inny jeszcze metal, i pomimo różnicy typów, wyroby ich były uzgodnione. Te różne formy gromadzili ludzie i budowali z nich świątynię, w której wszystkie te kształty, jak różne słowa, w jedną składały się modlitwę. Znaleźli wspólny język, ponieważ mieli wspólną wiarę. Jednolitość wiary wydaje się być tedy fundamentem jednolitości stylu i dlatego największe piękno krystalizowało się we wszystkich wielkich epokach ludzkości w świątyni. Nie co innego tylko właśnie świątynia wyraża w pełni istotę stylu egipskiego, greckiego i gotyckiego. Myślę, że wielki styl wyrazić się musi właśnie w takiej budowli, nie zaś w architekturze hotelu, banku, albo dworca. Z żelazo-betonu nie wyciśnie człowiek ducha, nie wyciśnie go też z geometrji, ani ze stylów, które przeminęły. Styl nie zrodzony z ducha jest siłą rzeczy bezduszny.» » » NIE NALEŻY jednak stąd wnioskować, że epoki nie posiadające wielkiego stylu, nie mają żadnego swoistego piętna, przeciwnie każda epoka musi mieć takie piętno, choćby siliła się na naśladowanie innych epok (wiek XIX). Nawet brak poczucia jednolitej organizacji stanowi także piętno, chociaż jest przeciwieństwem każdego wielkiego stylu. » » » »

NAUCZYCIEL, który nie uznaje ogólnych, rozumowych założeń budowy ornamentu, myśląc, że daje uczniom swobodę, zadawalnia się siłą rzeczy chwaleniem prac, które mu się podobają a ganieniem tych, które mu się nie podobają i w ten sposób narzuca po prostu swój gust; uczy niejako gotowego stylu (o ile to stylem nazwiemy) i uniemożliwia wszelką twórczość samodzielną. Jeżeli ponadto nie uwzględnia założeń technicznych, to wtedy, stwarzając pozornie warunki zupełnej wolności, narzuca w istocie największą niewolę, bo wtłacza wszystkich uczni w ramy własnej indywidualności artystycznej.» » » » » » » » » » » » »  

NAUCZYCIEL, który opiera korektę na uświadomionych założeniach ogólnych organizacji ornamentalnej, a równocześnie na założeniach technicznych, uczy rzemiosła, wyrabia poczucie typu, a przytem umożliwia stopniowe kształtowanie poczucia zbiorowego, które jest podłożem stylu. Nie mówi on: „to mi się podoba, a tamto mi się nie podoba“, ale mówi: „to jest poprawne, a tamto nie“. Nauczyciel taki nie propaguje swojego subjektywnego stylu, a raczej gustu, ale jak dobry ogrodnik, uprawia i oczyszcza grunt, w którym kiełkować może każda żywa forma zgodnie ze swoją naturą. Nie przycina on wierzby w kształt cyprysa, ani klonu w kształt parasola, ale umożliwia każdej roślinie rozwinięcie w pełni swych własnych możliwości. Forma w dziedzinie twórczości ludzkiej rodzi się zawsze jako synteza dwóch biegunowo ze sobą sprzężonych założeń, a mianowicie: twórczej woli z jednej strony a oporu materji z drugiej. Ogniwem, które te dwie przeciwstawione sobie siły w jedność sprzęga, jest w zakresie architektury rytm. Widzimy na każdym kroku jak się dokonuje ta cudowna synteza pierwiastków duchowych z pierwiastkami materjalnemi w ramach jednolitej formy. Cud ten możemy obserwować na każdym kroku w okół nas i w nas samych. Każdy człowiek jest żywym przykładem takiej właśnie syntezy. JEŻELI SIĘ zwrócimy do przeszłości, to stwierdzimy łatwo, że wszystkie wielkie style historyczne, w epoce swego kształtowania się, budują formy w ścisłym związku z założeniami użytkowo-konstrukcyjnemi. Po dojściu do pełnej dojrzałości, wyczerpują się one i wyrodnieją. Równocześnie można skonstatować w tych epokach schyłkowych wyraźnie coraz większe odrywanie się od materjalnego podłoża, coraz większy zanik i pomieszanie „typów“ (koronki kamienne w późnym gotyku, linje esowate w stolarstwie barokowem i t. p.). Pragnę z naciskiem zwrócić uwagę na ten fakt, że założenia reprezentacyjne (którym poświęcę osobny rozdział w książce „Studjum Formy, Barwy i Światła“), wybijają się na pierwszy plan właśnie najsilniej w okresach degeneracji stylu. Mylnem byłoby jednak wyprowadzić stąd wniosek, że przyczyną zwyrodnienia stylu jest oderwanie się od założeń użytkowo-konstrukcyjnych. Związki przyczynowe w tej dziedzinie nie są tak proste. Wynika stąd jedynie jasno, że istnieje pewna korelacja pomiędzy zasadą typu i zasadą stylu. Z tego faktu powinien każdy rzetelny pedagog sam wyciągnąć poważne wnioski. Powinien on wiedzieć, że chodzi ostatecznie zawsze o wyrażenie pewnej idei w materji. Uczeń oczywiście nie może rozpocząć od wyrażania głębokich i skomplikowanych stanów duszy przy pomocy bogatego tworzywa materjalnego, ale musi, jak dziecko zacząć od wyrażania najprostszych przeżyć, przy użyciu najprostszych środków. Dlatego to dobrze jest, jeśli uczeń przy pierwszych ćwiczeniach ograniczy się do wyrażenia kształtu i sensu prostokątnej podłogi z płyt kwadratowych. Trzeba bowiem umieć jasno wyrazić najprostsze poczucia, zanim się przystąpi do kompozycji dramatu lub epopei. » » » » » » » » » » » » » » » » » » ZANIM PRZYSTĄPIĘ do dalszych rozważań pragnę w krótkości poruszyć pewien problem (odgrywający w sztuce, a zwłaszcza stosowanej dość ważną rolę), który możnaby określić jako problem form przypadkowych. Pod określeniem: „formy przypadkowe" mam na myśli owe charakterystyczne urozmaicenia formy, które wiążą się ściśle z materjałem i przyrządem i które wobec tego nie mają nic wspólnego ze stylem a natomiast wiążą się bezpośrednio z poczuciem typu. Żyłki marmuru, słoje drzewa, zalewy plam akwarelowych, marmurki powstające przy odciskaniu wzoru na wyklejkach klajstrowych, linje faliste wyklejek karagenowych, smugi w kilimach o wełnie nierówno barwionej i t. p. służyć mogą jako przykłady form „przypadkowych“, wyzyskiwanych często w przemyśle artystycznym. Zasada przypadku nie zgadza się oczywiście z zasadą twórczości człowieka. Ale przypadek, w ścisłem tego słowa znaczeniu nie isnieje. Formy, o których mowa, chociaż zwać je możemy przypadkowemi, są rezultatem praw rządzących budową (układem) danego materjału, są tych praw wyrazem, a wobec tego wyrażają silnie charakter materjalny danej formy, czyli potęgują jej typ. tego względu są one nieraz bardzo pożądane, z tem jednak zastrzeżeniem, że nie stanowią zasady twórczości artystycznej, ale jedynie środek potęgowania typu. Łączą się one z ornamentem tem łatwiej, że będąc ujawnieniem praw rządzących materją, mają zawsze pewne walory rytmiczne. Artysta chociaż wyraża swój własny rytm, może te tak zw. przypadkowości wyzyskać, pod warunkiem, że je traktuje jedynie jako środek potęgowania jednolitości materjalnej. Nie powinien on nigdy twórczości swojej tym „przypadkowościom" podporządkować, ani na nich się opierać. Sprawa ta wywołuje dużo zamętu i nieporozumienia, ale nie rozwijam jej obszerniej, gdyż uważam, że powinna ona być jasną dla każdego, kto zagadnienia omawiane w tej książce poważnie przetrawił. Zaznaczę tylko, że nie zawsze łatwo jest te tak zw. przypadkowości podporządkować swojej idei artystycznej. Jeżeli np. zauważymy, że dawne kilimy ludowe skutkiem nierównego barwienia mają pewne smugi, które ożywiają płaszczyznę i podnoszą jej charakter (jako tkaniny), to nie należy obecnie umyślnie niedołężnie barwić przędzy, aby podobny efekt osiągnąć. Przeciwnie, należy starać się opanować efekt jaki daje nierówno barwiona wełna i używać go tak, jak tego wymaga dany wzór. Należy więc kierować zarówno wielkością jak kształtem owych smug (które mogą być nieregularne albo też regularne). Należy świadomie określić różnicę tonów i zdecydować, czy ta różnica dotyczyć będzie tylko jasności (jak to zazwyczaj ma miejsce w kilimach ludowych), czy też może również barwy, albo wreszcie stopnia złamania. Stosując świadomie rodzaj i tonowych smug do wzoru, można podnieść i spotęgować ów efekt pierwotny, który pozostawiony „przypadkowi" może nieraz zawieść. Tego rodzaju opanowanie i twórcze opracowanie materjału wymaga oczywiście wysiłku i to bardzo poważnego. Człowiek zaś chętnie unika wysiłku, a skutkiem tego dzieje się często, że woli łudzić się, jakoby samym przypadkiem, albo wogóle jakąś sztuczką dało się osiągnąć rzeczywistą wartość artystyczną. Kto jednak zastanowi się nad takim problemem choćby przez chwilę poważnie, ten zrozumie, jak dziecinne są wszelkie próby szukania źródeł sztuki poza obrębem twórczej woli człowieka. (Kalejdoskop, kopjowanie natury i t. p.).

W WYKŁADZIE WSTĘPNYM (str. 47) zwróciłem uwagę na to, że istnieją trzy źródła piękna a mianowicie: natura, technika i sztuka. Wskazałem również, że zasadnicze formy wytwarza jedynie natura, lub technika; sztuka zaś posługuje się temi formami, jako elementami i wyzyskując wyraz, który im nadało życie, wytwarza z nich nowe całości*). 

*) NALEŻY sobie uświadomić, że składanie nowych całości z istniejących już form jest w gruncie rzeczy także istotną twórczością. Ludzie ulegają zbyć bezkrytycznie sugestji pojęć arytmetycznych i wyobrażają sobie, że zestawienie dwóch wartości jest po prostu sumą tych wartości, w której niema żadnego czynnika nowego: „a+b=c“. W arytmetyce istotnie znak „c“ nie kryje w sobie nic takiego, coby nie istniało w znaku „a“ lub „b“. W życiu sprawa przedstawia się zupełnie inaczej; w życiu a + b nigdy nie równa się sumie c. Zestawione dwie wartości nie wytwarzają nigdy martwej sumy, ale wytwarzają zawsze zupełnie nowe zjawiska, których nie było w żadnym z zestawionych członów. Te nowe zjawiska powstają jako stosunki, które się pomiędzy członami wytwarzają. Te stosunki są czemś zupełnie nowem i zupełnie rzeczywistem, chociaż oczywiście nie mogą istnieć w żadnym poszczególnym członie. N. p. tlen i wodór wytwarzają wodę, która ma właściwości zupełnie inne niż tlen lub wodór; trzy boki zestawione ze sobą tworzą trójkąt. Właściwości tego trójkąta analizuje trygonometrja, której do żadnego z trzech boków zastosować nie można; sześć deszczułek połączonych odpowiednio tworzy pudełko; kilka tysięcy drzew rosnących obok siebie wytwarza las; pewna ilość kawałków tkaniny, guzików, nici i t. p. połączonych odpowiednio zamienia się w ubranie; pewna ilość cegieł w dom; pewna ilość elementów zdobniczych w motyw, względnie w ornament. Treść motywu stanowi stosunek zestawionych elementów, treść ornamentu stosunek zestawionych motywów, a ten stosunek jest wartością zupełnie nową, wartością stworzoną przez artystę. » » » » » » » » » »

Te nowe całości są emanacją życia psychicznego, są jego odciskiem w materjalnym tworzywie, są uzgodnieniem, syntezą świata wewnętrznego i zewnętrznego. Sztuka obrazowa jest dalszem rozwinięciem piękna naturalnego, architektura wraz z ornamentem jest rozwinięciem piękna technicznego.» » » » » » » » » » » » » » » » » » POWTARZAM te uwagi pomimo, że wydają mi się zupełnie oczywiste, dlatego, że spotykam na każdym kroku nieporozumienia, które swoje źródło mają właśnie w tem, że ludzie nie rozróżniają jasno tych trzech różnych źródeł piękna. Ten dziwny brak orjentacji skonstatować można prawie stale, nie tylko wśród laików, ale również wśród ludzi, którzy teorją sztuki fachowo się zajmują.» » » » » » » » » » » » » » » » » » CZYTAJĄC np. rewelacyjne w swoim czasie publikacje Muthesiusa, doznajemy dziwnego wrażenia, że autor, który pod wieloma względami tak bystro ujmuje problem architektury i przemysłu artystycznego, nie umie sobie jasno zdać sprawy z tego, czy sztukę tworzy artysta czy techniczny konstruktor. Ta niejasność ujęcia wynika stąd, że autor, odczuwając piękno właściwe każdej dojrzałej konstrukcji technicznej (most wiszący, maszyna i t. p.), uważa je za dzieło sztuki. Gdyby zaś uświadomił sobie tę prawdę oczywistą, że piękno rodzi się nie tylko w dziedzinie sztuki, zrozumiałby bez trudu, że formy czysto technicznego pochodzenia, mogą być wprawdzie piękne, ale choćby były nawet najpiękniejsze, nie są dziełami sztuki, a staną się niemi dopiero wtedy, gdy je ręka artysty w nową szatę przyodzieje, gdy artysta tych form, niby słów użyje dla wyrażenia swojej idei. » » » » » » » » O TEN SAM dylemat zahaczają się stale wszystkie prawie dyskusje i rozprawy, które się toczą od lat przeszło dwudziestu na temat architektury i sztuki stosowanej. Jedni wywodzą sztukę z konstrukcji; inni znowu za jedyne źródło piękna uważają twórczość artystyczną*). Tymczasem jest rzeczą oczywistą, że sztuka nie może polegać na technicznej konstrukcji, chociaż każda taka konstrukcja niewątpliwie do pięknej formy prowadzi; z drugiej strony jest rzeczą również jasną, że dzieło sztuki zrodzić się może wyłącznie w duszy artysty, chociaż wszystkie elementy formy, których artysta używa, wytworzone zostały, bądź przez naturę, bądź przez technikę**). » » » » » » » » » » » » » 

*) NIEKTÓRZY plastycy i teoretycy sztuki doby obecnej twierdzą, że maszyny są rzeczywistemi tworami artystycznemi. Marinetti nie waha się nawet uznać automobilu za dzieło sztuki większe niż Nike z Samotraki. **) WIELU ESTETÓW (n. p. Theodor Lipps) usiłuje wyprowadzić formy artystyczne w dziedzinie architektury z jakichś abstrakcyjnych założeń. Popadają oni z konieczności w myślowe spekulacje, które są nieraz interesujące, ale równocześnie nie realne, nie obowiązujące. » »

 TO SAMO dziwne nieporozumienie ujawniło się jaskrawo podczas Wystawy Paryskiej w r. 1925. Zagadnienie, czy automobil użytkowy, i aeroplan należą do zakresu sztuki, nie zostało wcale rozstrzygnięte, a dyskusje, które się na temat tej wystawy toczyły, robią pod tym względem wrażenie jednego wielkiego nieporozumienia*). Jasną jest rzeczą, że niedorzecznem jest twierdzenie, wypowiedziane przez P. G. Janneau (inspektora Beaux Arts), jakoby styl tworzył się wyłącznie „w biurze inżyniera" ale równie jasną rzeczą jest, że nie można stworzyć nowych elementów żywej formy na papierze. » » » » » » » » » » » » » » » » ZE SPRAWĄ TĄ łączy się bezpośrednio zagadnienie ornamentu. Zwolennicy piękna technicznego odrzucają wszelką ozdobę, jako rzecz niekonstrukcyjną, a więc zbyteczną, a przez to samo szkodliwą; zwolennicy piękna abstrakcyjnego lekceważą konstrukcję i niszczą często jej wyraz ozdobą zastosowaną niewłaściwie, przyczem ozdobę tę wyprowadzają zazwyczaj z elementów geometrycznych (względnie ze zgeometryzowanej natury) i uzyskują na tej drodze oczywiście twory sztuczne i rzeczywiście niepotrzebne**).

*) CHARAKTERYSTYCZNY obraz pomieszania pojęć znajdzie czytelnik w książce Jean Destieux „Qu’est ce que l’art moderne", którą streściłem w broszurze „Modernizm w sztuce i rzemiośle". » » » » » » » **) ELEMENTY formy, stworzone przez geometrję, nie mają życia i wobec tego nie nadają się do twórczości artystycznej. Dlatego też zupełnie błędną jest ogólnie przyjęta klasyfikacja ornamentów na geometryczne i roślinne (względnie organiczne). Żadnego z dotychczas omawianych typów ornamentalnych nie można nazwać geometrycznym, choć może nie przedstawiać żadnej formy organicznej. » » » » » » » » » » HISTORJA zna dotychczas, obok naszej, właściwie tylko jedną epokę, w której wystąpiła silniej geometryzacja sztuki ornamentalnej, a mianowicie epokę panowania Islamu. Architektura, jaka wtedy powstała, czerpiąc odżywcze soki z bizantyjskiej, koptyjskiej i perskiej sztuki, zgeometryzowała je dość silnie, i rozmiłowana w tej geometryzacji. rozwinęła swoistą ornamentykę taśmową, zwaną przez niektórych arabeską. Taśmy te, splatając się ze sobą kunsztownie, wytwarzają sieć wieloboków, które traktowane są jako płaszczyzny, często różnemi barwami założone (pomimo, że taśmy nie obiegają wokół poszczególnych wieloboków i nie są zamkniętym konturem ale systemem linji otwartych). Ta nielogiczna, ze stanowiska ornamentalnego, ale niemniej bawiąca oko, łamigłówkowa budowa, traktowana przez niektórych teoretyków jako klasyczny przykład czystego ornamentu, jest zdaniem mojem, w pewnem znaczeniu raczej wypaczeniem żywego ornamentu.» » » » » » » » » » TEMU wypaczeniu sprzyjały zasady Islamu, skłaniające do unikania wizerunków, ale główne jego źródło tkwi niewątpliwie w psychice ludów semickich, które odznaczają się wybitną skłonnością do abstrakcyjnej spekulacji. W związku z tem wykazały te ludy bardzo słabą inwencję na terenie architektury, która wykwita z realnych warunków życia, związana jest z rytmem krwi i nie może się nigdy narodzić w zimnym mózgu. Jeżeli pomimo tego wypaczenia, sztuka islamu (choć nie konstrukcyjna i niezdolna do dalszej ewolucji) posiada dużo uroku, to takt ten przypisać należy żywym jeszcze tradycjom wschodu, których geometryzacja nie zdołała zabić, oraz wartościom kolorystycznym. Te same tendencje geometryczne, pojawiające się silnie w zdobniczej sztuce współczesnej, pozbawione owej tradycji, prowadzą, mojem zdaniem, nieuchronnie wprost do wyjałowienia i martwoty. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

OSOBIŚCIE niemam żadnej wątpliwości, że prawdziwy ornament jest poważną sztuką i odpowiada istotnym potrzebom psychicznym człowieka; nie może bowiem być pustym kaprysem coś, co było głównym przejawem sztuki plastycznej przez długie tysiąclecia. Nie trudno jednak zrozumieć, że ornament mógł istotnie obrzydnąć każdemu zdrowo czującemu człowiekowi, jeżeli się zważy, jak fałszywie, jak opacznie jest pojmowany w epoce współczesnej. Wierzę wreszcie, że gdy stworzymy ornament istotny, zgodny z naszą psychiką współczesną oraz z formą i tę formę podkreślający, kiedy go potrafimy stosować tam, gdzie naprawdę jest potrzebny, to wtedy odkryjemy na nowo jego piękno i będziemy się umieli nim rozkoszować tak, jak umiemy się rozkoszować muzyką.  Wtedy zrozumiemy, jak jednostronnemi były osądy niektórych zwolenników piękna technicznego, które wyrażały się nieraz w ciasnych formułach doktrynerskich w rodzaju np. znanego aforyzmu Wiliama Morrisa: „Ze wszystkich rzeczy niepotrzebnych najniepotrzebniejszą jest ornament“. Ktokolwiek wczuje się w istotny sens ornamentu, ten wie, że jest on muzyką plam i linji i że zwalczanie ornamentu jest równie niedorzeczne, jak niedorzecznem byłoby zwalczanie muzyki, do której zresztą aforyzm Morrisa z równem prawem zastosować by można. » » » » » » » » » » » NALEŻY natomiast z całą bezwzględnością zwalczać zły ornament, który istotnie stał się plagą naszej kultury, należy przeciwstawiać mu nie pustkę, ale ornament dobry, ornament w którym założenia typu i stylu łączą się w nierozerwalną jedność. Zadanie to w obecnej epoce nastręcza ogromne trudności, nie tylko skutkiem powszechnego spaczenia zmysłu zdobniczego i zerwania tradycji, ale również z tego względu, że obecnie łączy się ono z nowem i trudnem problemem dostosowania zdobnictwa do współczesnych warunków produkcji, w której maszyna tak ważną odgrywa rolę. Narzucają się tu przedewszystkiem dwa zagadnienia a mianowicie: czy wogóle należy odtwarzać ornamenty maszynowo, oraz czy można w jednym przedmiocie łączyć części ozdobione, wykonane ręcznie, z częściami czysto konstrukcyjnemi, wykonanemi maszynowo.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » NIE ZAMIERZAM tych zagadnień rozpatrywać teoretycznie, gdyż uważam, że tylko życie dać może na nie rozstrzygającą odpowiedź; opierając się jednak na materjale dotychczasowym, skłonny byłbym na obydwa powyższe pytania dać odpowiedź twierdzącą*). Wydaje mi się jednak, że ornamentyka, reprodukowana mechanicznie, wymaga swoistego opracowania. Nie można w niej, zdaniem mojem, wprowadzać form zbyt swobodnych i nie kaligraficznych, nie można zwłaszcza korzystać z uroku, jaki ma twórczość bezpośrednia, naiwna i nieprzemyślana. Dokładność i celowość charakteryzująca wytwórczość mechaniczną, wymagają logicznej prostoty i kaligraficzności w ujęciu form ornamentalnych. Każda maszyna ma swoiste właściwości i właściwą sobie skalę możliwości. Myślę więc, że każdej maszynie odpowiada pewien typ. Zadanie polegałoby tedy na wyczuciu tego typu, zwykle bardzo trudnego do określenia. » » » » » » » » » » » » » » ZDEPRAWOWANIE poczucia współczesnej twórczości plastycznej, ujawniające się w wielu dziedzinach, wyraża się również w obecnie omawianej dziedzinie. Spotykamy mianowicie obrazy sztalugowe, rozwiązane przy użyciu form sztywnych, zrodzonych z cyrkla i linji, a z drugiej strony, ornamenty powielane mechanicznie (np. zdobniki drukarskie), ujęte naiwnie, swobodnie i niekaligraficznie (w sąsiedztwie sztywnych i kaligraficznie poprawnych czcionek). » »

*) TRUDNO np. uznać całą ornamentykę książkową lub tekstylną, odtwarzaną maszynowo, za niedopuszczalną; trudno również potępić wszystkie hafty wykonane ręcznie na tkaninach fabrycznych, oraz ręcznie wykonane ozdoby na fabrycznych wyrobach ceramicznych. » » » » » » »







TECHNIKI SWOBODNE

W ĆWICZENIACH omówionych w tej książce uwzględnione zostały wyłącznie takie formy ornamentalne, które posiadają typ bardzo wyrazisty. W rzeczywistości jednak istnieje bardzo wiele form, w których kształty poszczególnych elementów, oraz sposoby ich wzajemnego zestawiania, są mniej ściśle określone. Do takich technik należą n. p. wszelkie druki na papierze, na tkaninach, porcelanie i innych materjałach, haft, stemplowe zdobnictwo introligatorskie, ścienne malarstwo patronowe, klajstrowe wyklejki introligatorskie, rytownictwo i t. p. » » » » » » » » » » » » » » STOPIEŃ swobody w różnych technikach jest oczywiście bardzo różny. Nie można jednak sobie wyobrazić takich warunków, któreby umożliwiały swobodę absolutną. Każda technika, choćby najswobodniejsza ogranicza w pewnym stopniu artystę pod względem kształtu elementów podstawowych, oraz pod względem sposobu ich wzajemnego łączenia. Te ograniczenia nieuniknione wobec materjalnego charakteru każdej formy zdobniczej, choćby były bardzo nieuchwytne, stanowią tem nie mniej realne podłoże, na którem wytworzyć można typ ornamentalny. Nie trudno jest skonstatować, że typ ten tem silniej się zaznacza, im bardziej jednorodne i mniej liczne są elementy podstawowe, wprowadzone do ornamentu, oraz im bardziej ograniczone są możliwości wzajemnego ich zestawienia. Im swobodniejsza jest technika, tem trudniej ją opanować, tem więcej bowiem potrzeba czasu i wysiłku, aby się wczuć w jej specjalne właściwości i na ich podłożu wytworzyć odpowiadający jej typ; tem większe jest niebezpieczeństwo popadnięcia w twórczość pozbawioną swoistego typu i przez to nierzeczywistą, nierealną i bezwartościową. » » » » » » » » ABY TEGO niebezpieczeństwa uniknąć, należy przedewszystkiem wyrobić w sobie jasne poczucie typu wogóle, do czego nadają się właśnie ćwiczenia omówione dotychczas. Ponadto niezbędnem jest opanować, przed rozpoczęciem kompozycji, daną technikę swobodną tak wszechstronnie, aby jasno skrystalizowało się wyczucie, na czem polega jej typ, nieraz trudny do określenia i nieuchwytny. Gruntowne opanowanie techniki jest zatem również nieodzownym warunkiem wszelkiej racjonalnej twórczości ornamentalnej. Pamiętać przytem należy, jak to już zaznaczyłem, że, im swobodniejsza jest technika, tem trudniejsza jest do rzeczywistego opanowania i wymaga tem głębszego wyrobienia estetycznego oraz tem silniej ugruntowanego poczucia typu. Każda technika musi być w sensie jej właściwym opracowana, a skutkiem tego nie mogą istnieć żadne wskazówki ogólne, któreby zastąpić mogły wysiłek, jaki dla każdej poszczególnej dziedziny jest konieczny.» » » » » » » » » PODKREŚLAJĄC z całym naciskiem powyższe zastrzeżenie, spróbuję w dalszym ciągu zestawić pewne uwagi ogólne, które pozwolą, dopewnego stopnia, ogarnąć całokształt materjału zdobniczego i ułatwią orjentowanie się we wzajemnym stosunku poszczególnych jego działów. Z pośród licznych typów, które się w ciągu wielowiekowej ewolucji form ornamentalnych krystalizowały, wybija się na pierwszy plan zdobnictwo pendzlowe. Typ ten rowinął się w zamierzchłej starożytności, a walcząc zwycięsko z przeciwnym mu pod wieloma względami i prawdopodobnie dawniejszym typem pierwotnego zdobnictwa tkackiego (względnie plecionkowego), stał się już w starożytności typem panującym na wschodzie. Zwycięstwo swoje zawdzięcza ornamentyka pendzlowa w pierwszym rzędzie bogactwu i rytmicznej płynności form jej właściwych, a równocześnie może i tej okoliczności, że ludy wschodnie używały pendzla, jako przyrządu do pisania i zżyły się z jego właściwościami.» » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI zdamy sobie sprawę z tego, jak dalece owładnięci jesteśmy typem ornamentyki pendzlowej, to zrozumiemy łatwo, dlaczego techniki swobodne, nie posiadające w regule należycie wyrobionego swoistego typu, naśladują chętnie tę właśnie gałąź zdobnictwa. W ten sposób wyjaśnia się dziwne na pozór zjawisko, że formy pendzlowe spotykamy zarówno w hafcie, jak w motywach tkackich, zarówno w drukach stosowanych do tkanin i papieru, jak w introligatorskiem zdobnictwie stemplowem, zarówno w patronowem malarstwie ściennem, jak w snycerstwie. » » » » » » » » » MOŻNA powiedzieć, że dzisiaj formy pendzlowe pojawiają się wszędzie, gdzie tylko dadzą się technicznie wykonać, bez względu na to, czy odpowiadają rzeczy wiście danym warunkom. Wszystkie prawie działy współczesnej ornamentyki swobodnej podporządkowały się częściowo formom zrodzonym z pendzla, starając się w ten sposób instynktownie uniknąć owej beztypowości, która im zagraża. Środek ten jednak sztuczny i stosowany połowicznie nie daje oczywiście zadawalniających rezultatów i jeżeli ornamentalną twórczość współczesną zanalizujemy krytycznie, musimy stwierdzić, że ją cechuje monotonność i banalność, od której bronić się umie jedynie dziwactwem. FORMY PENDZLOWE, pomimo swej szlachetności i swojego bogactwa, stosowane prawie bez zmiany w tylu różnych dziedzinach, opatrują się z konieczności i stają się nużące. Przeciwdziałać temu procesowi możemy w dwojaki sposób, a mianowicie: 1) pogłębiając formy pendzlowe i różnicując je, w związku z warunkami technicznemi, aby wytworzyć odmiany typowe, dostosowane do poszczególnych technik, 2) zastępując je w poszczególnych działach innemi formami, mniej zużytemi i lepiej do danego przyrządu dostosowanemi. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI zanalizujemy formy pendzlowe z uwzględnieniem różnych technik, w których bywają stosowane, to zauważymy, że nie wszystkie z pośród nich nadają się w równym stopniu do poszczególnych działów. Tak np. formy silnie wydłużone i wystrzępione nie odpowiadają warunkom wytworzonym przez patron, formy wąskie, silnie wygięte i bardzo ostro zakończone są trudne do wykonania w hafcie atłasowym, duże formy płaszczyznowe, nie są pożądane przy zdobnictwie stemplowem, formy subtelne nie nadają się do techniki klajstrowej, formy zbytnio wygięte do snycerskiej, zbyt ostro zakończone do batiku itp. Opracowując każdą z tych technik poważnie, odkrylibyśmy jeszcze bardzo wiele analogicznych zastrzeżeń, któreby dały podstawę do selekcji form pendzlowych dla każdej techniki najodpowiedniejszych. Na zasadzie takiej selekcji ustalićby można dla każdego działu specjalną grupę form pendzlowych, któraby była podłożem, dla wytworzenia swoistej odmiany typu pendzlowego. » » » » » » » » » » » » » » » RÓWNIEŻ pod względem sposobu składania ze sobą elementów zachodzą pomiędzy poszczególnemi technikami charakterystyczne różnice, które trudno wykryć i omówić, bez gruntownej znajomości poszczególnych dziedzin wytwórczości. Inne zupełnie warunki dla łączenia ze sobą form wytwarza igła hafciarki, inne stempel introligatorski, inne jeszcze dłuto snycerza. Te różne warunki łączenia, wyzyskane racjonalnie, spotęgowałyby oczywiście różnice pomiędzy odmianami typu pendzlowego wynikłemi z różnic użytych elementów. Dla uwidocznienia wpływu jaki wywierają warunki techniczne na sposób łączenia form, można porównać ornament, odpowiadający ściennemu malarstwu patronowemu, z ornamentem wykonanym z kutego żelaza. Oba te ornamenty składają się najczęściej z form o charakterze pendzlowym, ale zestawianie tych form jest, w każdym z tych działów, zupełnie odmienne. W patronie nie mogą się poszczególne formy stykać, ze względów łatwo zrozumiałych, w żelazie muszą się one natomiast zawsze ze sobą zrastać, pod wpływem konieczności konstrukcyjnych. » » » » NIE ROZWIJAJĄC tego zagadnienia, ze względu na to, że rozwinąć się ono daje jedynie w związku z poważną pracą warsztatową w poszczególnych technikach, przystąpię z kolei do sprawy pogłębienia typu zdobnictwa pendzlowego. To pogłębienie uzyskać można jedynie na drodze systematycznej pracy, polegającej na tem, aby najpierw uświadomić sobie podstawowe elementy pendzlowe, następnie wyczerpać o ile możności wszystkie użyteczne zestawienia małej ilości elementów (elementy złożone patrz tablice na str. 216 do 221 i dopiero na podstawie uzyskanego w ten sposób materjału przystąpić do tworzenia motywów i wreszcie pełnych ornamentów. Jest to zasada, którą stosowaliśmy przy każdej poszczególnej technice w kursie podstawowym. » » » » » » » » » » » » » JEŻELI pogardzimy pracą metodyczną i, uważając, że ten system obowiązuje tylko początkujących, spróbujemy w technikach swobodnych komponować odrazu pełne i bogate formy, odwołując się do „fantazji", to przekonamy się, że nasuwać się nam będą uparcie kształty znane i zbanalizowane; one to bowiem zaludniają przedewszystkiem naszą podświadomość, nagromadzone w niej, dzięki powtarzającym się wrażeniom wzrokowym. Okaże się więc, że, siląc się na fantazję, skazani będziemy najczęściej na odtwarzanie motywów, gdzieś, kiedyś spostrzeżonych i trudno nam będzie wywikłać się z zaczarowanego koła banalności. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » WYPROWADZAJĄC formy stopniowo z najprostszych elementów, zmuszamy się do pracy samodzielnej i zyskujemy największe prawdopodobieństwo natrafienia na zestawienia mniej opatrzone i świeże, które możemy rozwijać, pogłębiając technikę pendzlową i zdobywając na tej drodze pożądany materjał. ZASADA TA obowiązuje nietylko przy studjach wstępnych, ale za każdym razem, kiedy rozpoczynamy twórczość w typie, którego nie opanowaliśmy gruntownie. Przy każdej tedy odmianie typu pendzlowego należy na nowo przerobić studja nad charakterem elementów podstawowych oraz najprostszych ich zestawień (elementów złożonych) i dopiero na tej podstawie rozpocząć właściwą twórczość. Będą to zatem ćwiczenia zupełnie analogiczne do tych, jakie ilustrują tablice na str. 216 do 221, ale rezultaty będą nieco odmienne z tego powodu, że na tych tablicach opracowany jest podstawowy typ pendzlowy, niejako ogólny, podczas gdy obecnie mowa jest o jego odmianie, związanej już nie z pendzlem, ale z innym przyrządem, któremu pokrewne formy odpowiadają. » » » » » » » » » » » » TĘ ZASADĘ systematycznego opracowywania i pogłębiania każdego nowego typu i każdej odmiany, uważam za jedną z najważniejszych wskazówek dydaktycznych i podkreślam ją tem silniej, że wiem, jak bardzo nieufnie i lekceważąco się do niej artyści odnoszą. Przekonałem się wielokrotnie, że uczniowie, którzy po ukończeniu kursu podstawowego, komponowali w jakiejś technice swobodniejszej ornament, wytwarzali wzory znacznie banalniejsze od tych, które stworzyli w okresie początkowym. Fakt ten wyjaśnić można łatwo, jeżeli się zważy, że uczniowie ci nie wierzyli, że należy znowu zacząć od składania najprostszych elementów i ufni w siłę niekrępowanej inwencji, zabrali się bez tych studjów wstępnych wprost do komponowania bogatej całości. Bujny temperament artystyczny z trudem poddaje się systematycznej pracy rzemieślniczej, a jednak bez tej rzemieślniczej pracy nie potrafi sam zrealizować rzeczywistej formy. Natchnienia zsyłane są rządko, a długie pauzy pomiędzy natchnieniami najracjonalniej jest wypełnić pilną pracą przygotowawczą, zamiast czekać bezczynnie, albo, co gorsze, udawać natchnionego. » » » » » s » » UMIEJĘTNE różnicowanie typu pendzlowego, w zależności od poszczególnych technik, oraz pogłębianie form omówione powyżej, prowadzą niewątpliwie do wzbogacenia ornamentyki pendzlowej*). Pomimo jednak tych środków ornamentyka ta, stosowana do zbyt wielu działów, musi się wyczerpać, tak że, pragnąc uniknąć jej zbanalizowania, należy szukać innych jeszcze założeń. Możemy mianowicie wyzwolić się z pod hegemonji typu pendzlowego, zastępując go innym, mniej dotychczas wyzyskanym we wszystkich tych wypadkach, w których nas do tego skłaniają warunki techniczne.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

*) PRZYKŁADEM rezultatu osiągniętego na tej zasadzie są wzory do patronowego malarstwa ściennego opracowane przez p. Kazimierza Piętkę, absolwenta Państw. Szkoły Przem. Art. w Krakowie, które polegają na odmianie typu pendzlowego, odpowiadającej danym warunkom technicznym. Formy te charakteryzuje pewna odrębność i świeżość, która uwidacznia się jaskrawo, jeżeli się je zestawi z przeciętnemi wzorami patronowemi, które imitują nieudolnie rzeczywiste malarstwo pendzlowe.
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TYP MOTYWU PATRONOWEGO. PROJEKTOWAŁ K. PIĘTKA.


PRAGNĄC TĘ SPRAWĘ omówić ogólnie, t. j. bez uwzględnienia określonych warunków technicznych, zmuszony jestem zagadnienie to rozpatrzeć z geometrycznego punktu widzenia; geometrja bowiem jest właśnie tą nauką, która umożliwia rozpatrywanie każdej dowolnej formy plastycznej, jakiegokolwiek byłaby pochodzenia. » » » » » » * » » » » » » * » » » » » » » » » » UWAGĘ POWYŻSZĄ uważam za konieczną z tego względu, że geometryczna analiza formy, jaką przeprowadzam w dalszym ciągu, mogłaby łatwo naprowadzić czytelnika na przypuszczenie, że forma zdobnicza może być bezpośrednio z geometrji wyprowadzona. W przedmowie do niniejszej książki oraz w kilku innych pracach zwalczam przy każdej sposobności tego rodzaju stanowisko i twierdzę, że właśnie odwoływanie się do geometrji, jako źródła formy ornamentalnej, spowodowało w znacznym stopniu wyjałowienie i wypaczenie tej dziedziny sztuki plastycznej. Analiza geometryczna, którą podaję poniżej, ma na celu umożliwienie przeglądu podstawowego materjału zdobniczego wogóle. O doborze elementów i o sposobie ich wzajemnego łączenia decydują w każdym poszczególnym wypadku warunki techniczne, które w niniejszej analizie pomijam. » » » » » » » » » » » »

ELEMENTY zdobnicze muszą mieć kształty możliwie najprostsze i najregularniejsze (najrytmiczniejsze), ze względu na przejrzystość i rytmiczność motywów, które z nich powstać mają. Wynika stąd, że z pośród form, które danemu przyrządowi odpowiadają, należy uznać za elementy zdobnicze przedewszystkiem takie formy, które wykazują największą regularność i prostotę budowy. Bez względu na ich pochodzenie techniczne dają się takie elementy podzielić schematycznie na dwie grupy, a mianowicie: na grupę elementów płaszczyznowych oraz na grupę elementów linijnych. 
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Każdą z tych grup można podzielić znowu na dwa działy, a mianowicie: w grupie pierwszej rozróżnić możemy elementy płaszczyznowe, ograniczone linjami prostemi, od elementów płaszczyznowych, ograniczonych linjami krzywemi; w grupie drugiej rozróżnić możemy elementy prostolinijne, od elementów krzywolinijnych. » » » » » » » » » » » » » » POWYŻEJ umieszczona tablica schematyczna służy do uwidocznienia tego geometrycznego podziału, przyczem zaznaczyć należy, że uwidocznione zostały na niej jedynie najprostsze formy, dla scharakteryzowania każdego działu. Rozumie się samo przez się, że materjał ten można bogacić, wprowadzając różne formy i proporcje*). W obrębie każdej z tych grup posiadają elementy pod pewnym względem jednolity i swoisty charakter, który się oczywiście przenosi na formy zdobnicze, zbudowane przy ich pomocy. Tablice A, B, C i D na str. 378—381 przedstawiają przykłady poszczególnych motywów, wytworzonych przez składanie elementów do jednej grupy przynależących. Formy uzyskane w ten sposób wykazują w ramach każdej tablicy bardzo silnie zaakcentowany charakter swoisty**) i różnią się zasadniczo od form, które do innej grupy przynależą. » » » » » » » » » » » » » » PORÓWNUJĄC ze sobą te cztery tablice, spostrzeżemy, że najsilniej różnią się motywy płaszczyznowe od motywów linijnych. Różnica ta potęguje się jeszcze, jeżeli porównamy tablicę A z tabl. D, albo też tabl. B z tabl. C, gdyż wtedy do kontrastu, jaki polega na zestawieniu utworu płaszczyznowego z utworem linijnym, dołącza się kontrast, jaki polega na zestawieniu linji prostej z linją krzywą. Ten ostatni rodzaj kontrastu wydaje się być słabszym od poprzedniego i dlatego motywy uwidocznione na tabl. A kontrastują słabiej z motywami uwidocznionemi na tabl. B, podobnie jak motywy na tabl. C z motywami na tabl. D. 

*) ISTNIEJĄ jeszcze inne grupy elementów, nie uwzględnionych w tym podziale, a przedewszystkiem elementy płaszczyznowe, ograniczone w części krzywemi a w części prostemi linjami. Pominąłem tę grupę tutaj dla uproszczenia obrazu, natomiast poświęciłem jej dwie osobne tablice str. 213 i 214. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » **) NIE OKREŚLAM tego charakteru słowem „typ" ze względu na to, że słowem tem wyrażam charakter uzależniony od założeń technicznych, nie zaś jak w tym wypadku geometrycznych. » » » » » » » » » » » » 

  Tworzenie motywów z elementów jednorodnych, tj. należących do jednego działu, zacieśnia oczywiście skalę możliwości. Jeżeli tedy zadanie wymaga wprowadzenia motywów bardziej urozmaiconych, można się uciec do łączenia w jednej formie dwóch rodzajów elementów. Cztery grupy elementów, wyróżnione na zasadzie geometrycznej analizy, umożliwiają sześć rodzajów takich połączeń, a mianowicie: 1, 2—3, 4— 1, 3-2, 4-1, 4-2, 3. » » » » » » » » » » » » » » » » » MOTYWY, jakie wynikają z połączenia dwóch grup uwidocznione są w powyższym porządku na tabl. E, F, G, H, I, K. Porównując ze sobą te tablice spostrzeżemy, że najsilniej różnią się pomiędzy sobą motywy uwidocznione na tabl. E i F, ponieważ pierwsze składają się z samych elementów płaszczyznowych, drugie zaś z samych elementów linijnych.» » » » » » » » CHARAKTER układów traci na jednolitości, jeżeli w jednym motywie połączymy elementy linijne z elementami płaszczyznowemi co wykazują tabl. G, H, I, K. Z pośród tych czterech kombinacyj najwięcej charakteru wykazują motywy przedstawione na tabl. G i H, a to z tego względu, że w pierwszych występuje jedynie linja prosta (jako linja niezależna oraz linja ograniczająca), a w drugich jedynie linja krzywa. » » POZOSTAŁE dwie tablice (I, K), w których łączą się wartości płaszczyznowe z linijnemi a równocześnie linja prosta zestawiona jest z linją krzywą, przedstawiają motywy najmniej jednolite w charakterze w tej serji. Jeszcze mniej charakteru i jednolitości posiadać będą takie motywy, w których połączymy trzy rodzaje elementów, jak to uwidaczniają tabl. L, M, N, O.

Z tych czterech tablic dwie pierwsze przedstawiają połączenie dwojakich elementów płaszczyznowych z jedną grupą elementów linijnych, dwie drugie zaś odwrotną kombinację. » » » » » » » » » » » » » » » » » REASUMUJĄC uwagi, jakie się nasunęły przy porównywaniu poszczególnych tablic, możemy stwierdzić, że motywy mają tem więcej jednolitości i tem więcej swoistego piętna, im bardziej jednorodne są elementy, z których są budowane, oraz im te elementy są mniej liczne. Im one będą mniej jednorodne i im liczniejsze, tem bardziej urozmaicony może być układ motywów, ale równocześnie, tem mniej będzie posiadał charakteru i jednolitości. Istnieje tedy stosunek prosty pomiędzy różnorodnością oraz ilością elementów z jednej strony, a bogactwem formy samego motywu z drugiej strony; natomiast stosunek odwrotny pomiędzy różnorodnością, oraz ilością elementów, a jednolitością charakteru motywów. Ponieważ jednolitość i charakter należą do zalet najbardziej podstawowych każdej formy, przeto należy ograniczać elementy pod względem ich ilości i różnorodności do minimum, pamiętając zawsze o tem, że każdy nowy kształt dodany zmniejsza jednolitość motywu, i to tem silniej, im bardziej się różni od elementów poprzednio użytych. Bogactwo formy okupuje się tedy zawsze jej charakterem i jednolitością. Kto sobie jasno zda sprawę z powyższej zasady, ten zrozumie, dlaczego tak zwana „swoboda" w kompozycji ornamentalnej zazwyczaj ujemne daje rezultaty, i dlaczego, przy każdej technice zdobniczej należy ograniczać elementy formy do minimum. To, że jakiś kształt w danym materjale wykonać się daje, nie uprawnia wcale do tego, aby go stosować. Przeciwnie, należy ograniczyć dobrowolnie ilość wprowadzonych kształtów, wybierając z pośród wszystkich możliwych przedewszystkiem te, które są najcharakterystyczniejsze, najrytmiczniejsze, najłatwiejsze do technicznego wykonania. Opierając się na minimalnym komplecie należycie wysegregowanych elementów, należy dążyć do urozmaicenia formy przez umiejętne wyzyskanie wszelkich możliwych w danej technice zestawień. Dopiero z chwilą, kiedy uzyskanie żądanego bogactwa okaże się zupełnie nieosiągalne w ramach przyjętych elementów, należy ostrożnie pomnażać ich ilość, pamiętając stale o tem, że każdy element, który nie jest niezbędny, jest przez to samo szkodliwy. » » » » » » » » PRZY TEJ sposobności należy sobie uświadomić, że bogactwo ornamentu, jako całości, może być uzyskane w dwojaki sposób. Może ono mianowicie polegać na bogactwie poszczególnych motywów, albo też na odpowiedniem zestawieniu prostych, ale za to różnych, motywów. W jednym i drugim wypadku polega bogactwo na urozmaiceniu, czyli na wprowadzaniu różnych form, innemi słowy na kontraście form. W pierwszym wypadku kontrast wprowadzamy w ramach poszczególnego motywu, w drugim wprowadzamy kontrast pomiędzy motywami. » » » » » » » » » » » » » » » » » » JEŻELI chcemy podnieść bogactwo ornamentu na drugiej zasadzie, musimy dążyć do tego, aby podnieść kontrast pomiędzy poszczególnemi motywami. Przekonaliśmy się zaś, że kontrast pomiędzy charakterem dwóch motywów może być tem większy, im bardziej jednorodnych elementów użyto do zbudowania każdego z tych motywów*). W tym drugim wypadku zatem osiąga się bogactwo ornamentu, jako całości, przez ograniczenie elementów, wprowadzonych do poszczególnych motywów. Ograniczenie ilości i różnorodności kształtów w ramach poszczególnych motywów prowadzi tedy nie tylko do spotęgowania charakteru formy, ale może również prowadzić do wzbogacenia ornamentu jako całości.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » WIDZIMY WIĘC, że pomiędzy jednorodnością oraz ilością użytych elementów, charakterem formy i jej bogactwem wytwarzają się stosunki dość złożone. Dają one artyście pole do wytwarzania różnych efektów, które użyte umiejętnie, umożliwiają we wszystkich prawie warunkach stworzenie interesującej całości. Uświadomienie sobie różnych stosunków poruszonych powyżej, ułatwia niezawodnie opanowanie materjału i otwiera szerokie pole dla samodzielnej twórczości. Niesłusznie też skarżą się niektórzy, że wszystkie formy ornamentalne są już zużyte i że nie sposób osiągnąć nowych efektów. Przekonałem się doświadczalnie, że nawet w ramach takich technik, które mają za sobą długą tradycję, jak poszczególne ściegi haftowe, albo mereżki, można zawsze jeszcze wytworzyć zestawienia nowe, jeżeli się te techniki systematycznie opracuje. Błąd zazwyczaj leży w tem, że artysta szuka bogactwa obok siebie i chwyta chciwie jak najwięcej jak najróżniejszych kształtów, zamiast szukać bogactwa w sobie (czyli w stosunkach pomiędzy składowemi wartościami, które to stosunki wytwarza on sam). » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) ANALIZUJĄC powyżej czternaście zestawionych tablic, przekonaliśmy się, że najsilniejszy kontrast istnieje pomiędzy tabl. A i tabl. D, oraz pomiędzy tabl. B i tabl. C, a więc pomiędzy takiemi motywami, które są zbudowane z elementów jednorodnych. Tablice L do O, łączące w sobie trzy grupy elementów, różnią się bardzo mało pomiędzy sobą pod względem charakteru. » » » » » » » » » » » » » » » » » » 



RZECZYWISTE typy zdobnicze nie opierają się, jak to powyżej stwierdziłem na schematycznych przesłankach geometrycznych, wprowadzonych powyżej dla umożliwienia ogólnej analizy, ale jedynie na tych właściwościach formy, które się łączą bezpośrednio z rzemiosłem czyli z techniką. Elementy odpowiadające konkretnej technice zdobniczej nie pokrywają się z elementami wydzielonemi na zasadzie geometrycznej. Czasem łączą się w jednym typie rzeczywistym formy do kilku różnych grup geometrycznych przynależące, czasem znowu występują formy odpowiadające wprawdzie jednej z tych grup, ale wyselekcjonowane podług innej jeszcze jakiejś zasady (a więc nie wszystkie). W obu wypadkach dobór ich ograniczony jest warunkami technicznemi, tak pod względem kształtu elementów, jak sposobu ich wzajemnego zestawienia. Różnicę, jaka istnieje pomiędzy typem wytworzonym sztucznie (na abstrakcyjnych założeniach geometrycznych), a typem wytworzonym przez określone narzędzie uzmysłowić można najlepiej na konkretnych przykładach. » » » » » » » » » » » » » » » FORMY zdobnicze wytworzone przez pióro składają się z elementów, które należą właściwie do wszystkich czterech grup geometrycznych. Spotykamy w nich bowiem zarówno elementy linijne, jak też elementy płaszczyznowo rozszerzone, zarówno linje proste, jak linje krzywe, ale kształty te, choć tak różnorodne, są bardzo ściśle uzależnione od właściwości pióra. Np. o szerokości pogrubienia decyduje przedewszystkiem kształt pióra (w mniejszym stopniu nacisk); umiejscowienie tego pogrubienia zależy od kierunku linji i położenia pióra; połączenia poszczególnych linji wynikają z właściwości ruchów ręki, z właściwości pióra i t. p. Ograniczenia tego rodzaju powodują, że pióro wytwarza typ bardzo charakterystyczny, pomimo, że łączy ze sobą elementy, jakieśmy zaliczyli do kilku różnych grup podziału geometrycznego. » » » » » » » INNY PRZYKŁAD, dość znamienny pod tym względem, stanowią formy ornamentyki kilimowej. Składają się one w zasadzie z samych wieloboków, ale ograniczają się do specjalnej grupy tych wieloboków. Nie występują tu mianowicie wieloboki najprostsze, jak kwadrat, trójkąt, ale w ich miejsce pojawiają się inne bardziej złożone pod względem formy, ale wytworzone tylko z dwóch kierunków konturu i bardziej odpowiadające technice tkackiej (n. p. przy skosach złożone z samych wydłużonych poziomo trapezów i rombów). Tak więc typ ornamentyki kilimowej, chociaż polega w zasadzie na elementach wielobocznych, różni się jaskrawo od tych form, które zestawione są na tabl. A, pomimo że i te formy wytworzone są wyłącznie z wieloboków. (Porównaj formy piórowe i tkackie na tablicy ilustrującej metodę z formami na tablicach ilustrujących zasadę geometryczną). » » » » » » NA TYCH dwóch przykładach pragnąłem unaocznić, że geometryczna analiza formy zdobniczej, przeprowadzona w niniejszym rozdziale, nie wystarcza do określenia, a tem mniej wytworzenia rzeczywistego typu i że, pod tym względem, jedyne wartościowe wskazania wypływają z samego przyrządu*). Tylko praca w rzeczywistym materjale umożliwia krystalizację rzeczywistego typu, podczas gdy abstrakcyjne założenia geometryczne, jakkolwiek nie byłyby stosowane, dają jedynie jego namiastkę i prowadzą do zdobnictwa martwego i nieistotnego, chociaż na krótką metę nieraz efektownego**). 

*) PRAGNĘ zwrócić uwagę na to, że powyższa analiza geometryczna ujęta jest tylko schematycznie, ogólnikowo. Dla uproszczenia obrazu nie uwzględniono w rozważaniach na przykład płaszczyzn ograniczonych częścią prostemi, częścią krzywemi linjami, o czem wspomniałem w dopisku na str. 364; nie uwzględniono również analogicznej grupy elementów linijnych t. j. linij złożonych częścią z prostych, częścią z krzywych odcinków (porównaj str. 164); nie uwzględniono wreszcie i tego faktu, że pomiędzy formami czysto linijnemi i czysto płaszczyznowemi istnieją formy przejściowe t. j. płaszczyzny kierunkowe z jednej (formy pendzlowe) a linje zgrubione, z drugiej strony (formy piórowe).» » » » » » **) TAKIE sztuczne, na geometrycznych założeniach wytworzone typy, są usprawiedliwione jedynie wtedy, jeżeli chodzi o efekt chwilowy, można je stosować n. p. w dziedzinie krótkotrwałej reklamy, sezonowej mody i t. p., nigdy zaś w monumentalnej ornamentyce. » » » ». » » » » » » 

Analiza geometryczna może niewątpliwie oddać poważne usługi, gdyż umożliwia ogólną orjentację, ale staje się niebezpieczną, jeżeli, zastępując żywe rzemiosło, zmierza do samoistnego tworzenia form. Uwaga ta jest szczególnie ważna w czasach obecnych, w których pewne kierunki artystyczne usiłują oprzeć twórczość właśnie na geometrji. Pamiętać należy o tem, że epoka, tak zwanej secesji, która polegała na stylizacji natury (bez uwzględnienia warunków technicznych), przeżyła się tak dziwnie szybko i gruntownie dlatego, że stylizacja, o której mowa, jest właśnie geometryzacją, czyli przekształcaniem form organicznych podług recept geometrycznych. Jest to tedy przekształcanie form rzeczywistych w formy abstrakcyjne, nierzeczywiste.» » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » JAK DALECE sama abstrakcyjna fantazja w dziedzinie plastyki jest bezsilna dowodzi między innemi to, co przez malarzy nazywane jest powszechnie „manierą“. Artysta pragnący wytworzyć oryginalną technikę, jeżeli nie zadowalnia się zimną geometrją, musi podpatrywać formy stworzone przez przyrząd. Są to n. p. różnego rodzaju zacieki, chlapnięcia, maźnięcia i t. p., które spotykamy w malarstwie obrazowem a czasem także w zdobnictwie. Zastosowane do ornamentu, jako elementy, podnoszą one jednolitość materjalną czyli typ, a że równocześnie zawsze mają jakieś wartości rytmiczne, więc mogą być w pewnych wypadkach użyteczne. Nie są to jednak nigdy twory trwałe, o poważniejszej wartości, ponieważ charakteryzuje je tak zw. przypadkowość a przytem brak im prostoty kształtu, która stanowi fundamentalną cechę każdego rzeczywistego elementu zdobniczego. Wzory złożone z takich chlapnięć, maźnięć i zacieków pojawiają się też najczęściej w artykułach sezonowej mody (krawaty, batysty i t. p.), bądź jako rytmiczne plamy, bądź jako mniej lub więcej naturalistyczne kwiaty. Wprowadzone one zostały przez malarzy sztalugowych (którzy dzięki takiej „manierze" osiągają pewien typ) i nie mają głębszego znaczenia w poważnej ornamentyce. Wspominałem na str. 342, że analogiczne formy „przypadkowe" można zużytkować w zdobnictwie poważniejszem, jeżeli się je wprowadzi drugoplanowo, nie jako zasadę, ale jako urozmaicenie powierzchni tła albo motywu. Formy takie można zużytkować również przy dekoracyjnej interpretacji natury (wspominam o tem w książce: „Studjum Formy, Barwy i Światła" na str. 158). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » NA TEM zakończymy uwagi dotyczące kompozycji ornamentalnej, odpowiadającej technikom swobodniejszym. Dla skompletowania obrazu podaję jako uzupełnienie materjału zdobniczego trzy tablice form płaszczyznowych (str. 212 do 214). Pierwsza obejmuje przykłady płaszczyzn rytmicznych, ograniczonych samemi łukami koła, dwie następne, przykłady płaszczyzn rytmicznych ograniczonych częścią łukami a częścią prostemi linjami. Pierwsze stanowią niejako uzupełnienie form ściśle pendzlowych, drugie stanowią grupę specjalną, którą pominąłem w analizie geometrycznej. Formy tego rodzaju pojawiają się w różnych technikach swobodniejszych i stanowią materjał użyteczny w tych wypadkach, w których rozchodzi się o wytworzenie płaszczyzny prostej a przytem urozmaiconej i rytmicznej. Płaszczyzny takie występują najczęściej jako tarcze zastosowane do odznak, okuć, godeł oraz jako pola przeznaczone do ornamentalnego wypełnienia przy koronkach, hafcie rosyjskim, batiku i t. p., zazwyczaj w połączeniu z innemi elementami, zestawione z linjami, wielobokami lub formami ściśle pendzlowemi, mogą one wytworzyć formy bardzo bogate (n. p. kwiaty). Ta sama zasada, t. j. wytwarzanie płaszczyzn ujętych w łuki koła i linje proste, umożliwia również tworzenie sylwetek ludzi i zwierząt o dekoracyjnem charakterze. Przykłady takich rozwiązań spotkać można we wszystkich prawie epokach i stylach oraz w dekoracyjnem malarstwie współczesnem (szlachetne przykłady takich sylwet rytmicznych znajdzie czytelnik w wielu pracach W. Jastrzębowskiego i jego uczniów). » » » » » » » » » » » » » »

ANALIZA geometryczna, omówiona w niniejszym rozdziale, może być pod względem dydaktycznym wyzyskana w różny sposób. Metoda prowadzenia ćwiczeń zdobniczych powinna być zawsze ściśle dostosowana do charakteru szkoły, oraz do poziomu uczniów; w każdym jednak razie nie należy stosować tego rodzaju abstrakcyjno-geometrycznych założeń, jeżeli uczeń nie wyrobił w sobie jeszcze poczucia żywego typu, pracując przez dłuższy czas w określonem materjale odpowiednim przyrządem. Uczeń, któryby poważnego przygotowania nie miał, nabrałby przez takie ćwiczenia zupełnie fałszywego poczucia zdobniczego, doszedłby do tworów martwych i bezwartościowych. Fakt ten pragnę podkreślić z największym naciskiem, zaznaczając, że właśnie z tego względu analizę geometryczną omówiłem tylko schematycznie i umieściłem w niniejszej pracy na końcu, jako dodatkowe uzupełnienie teoretyczne kursu podstawowego, obejmującego ośm technik konkretnych. Ten ścisły związek ćwiczeń z określonym materjałem (wyrażający się w zasadzie typu) stanowi, jak to kilkakrotnie podkreślałem, jedną z głównych podstaw mojej metody. Zaznajomiwszy się z metodami szkolenia stosowanemi w dziedzinie ornamentu w różnych szkołach europejskich, na wystawie paryskiej (w r. 1925), stwierdziłem, że zasada typu nie została w żadnej z tych szkół zastosowana. Nie spotkałem również ani jednej próby oparcia ćwiczeń o jakąś ogólną objektywną, poważną analizę formy ornamentalnej. Wszystkie szkoły stosują wyłącznie różne rodzaje geometryzacji zazwyczaj dowolnych, a w każdym razie niczem nie uzasadnionych i opierają się skutkiem tego jedynie na guście nauczyciela, co uważam za metodę zupełnie fałszywą. » » » » » » UWAŻAM TEDY, że nawet po przerobieniu kursu podstawowego, należy bardzo ostrożnie i umiejętnie stosować założenia abstrakcyjno-geometryczne, omówione w niniejszym rozdziale, zaznaczając z ogromnym naciskiem, że takie założenia nie prowadzą do form trwałych i stosowane być mogą jedynie w takich wypadkach, kiedy rozchodzi się o twórczość efemeryczną. Analiza, którą przeprowadziłem, ma zatem tylko teoretyczną wartość poważniejszą, praktycznie może być stosowaną z korzyścią jedynie wtedy, jeżeli uczeń, przy wyborze elementów i przy ich łączeniu, uwzględniał będzie pierwszoplanowe, konkretne jakieś warunki techniczne, które w dostatecznym stopniu pozna i opanuje. Analizę geometryczną traktować należy tedy wyłącznie jako środek pomocniczy, ułatwiający pracę w warunkach najtrudniejszych, w warunkach, które wypaczyć są zdolne nawet dojrzałego artystę, a mianowicie przy technikach swobodnych. Metoda taka ma tę zaletę, że naprowadza ucznia na zestawienia różnorodne i nieprzewidziane. Uczeń bowiem może zmieniać w szeregu ćwiczeń kolejno komplet elementów i uzyskuje za każdym razem motywy inne. Pomiędzy tak wytworzonemi formami znajdzie się niewątpliwie wiele takich, do których ucznia nigdy sama wyobraźnia nie byłaby w stanie doprowadzić*). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

*) PRZY TECHNIKACH bardzo swobodnych, jak wspomniałem, trudno jest utrzymać jednolitość typu; słabnie więc ten czynnik piękna, jaki z tą właśnie jednolitością materjalną jest związany. W zamian za to pojawiać się mogą wartości inne a mianowicie te, które artysta czerpie ze świata form, jakie go otaczają. W technikach swobodnych pojawiają się więc już nietylko pojęciowe symbole, ale obrazy natury. Ornament wciela w siebie obrazy brył przestrzennych, a w związku z tem sam staje się z konieczności w pewnym stopniu przestrzenny; rozluźnia się jego rytm płaszczyznowy i tak stopniowo zdobnictwo przechyla się w stronę plastyki sztalugowej. Proces ten omówiłem w książce: „Studjum Formy Barwy i Światła" w rozdziale „Stosunek obrazu do ornamentu". » » » 

 NIE BĘDĘ omawiał poszczególnych sposobów zużyto kowania takiej geometrycznej analizy w szkole, i ograniczę się do stwierdzenia, że stosowanie jej należy uzależnić nie tylko od charakteru szkoły, ale nawet od charakteru poszczególnego ucznia*). Uczeń zdolny, rozporządzając szczęśliwie dobranym kompletem elementów, może względnie łatwo wytworzyć formy świeże, efektowne, a przytem z pewnym charakterem, i na tej podstawie wyobrazić sobie, że posiada już własny styl, podczas gdy w rzeczywistości wytworzył tylko pewien typ, i to typ sztuczny. Należy więc ciągle powracać do zagadnień omówionych w poprzednim rozdziale, powtarzając z naciskiem, że istota stylu nie może polegać na materjalnych elementach formy, ale jedynie na stosunkach, w których to stosunkach znajdują swój wyraz przeżycia psychiczne**).» » » »

*) MOŻNA uczniom narzucać określony komplet elementów np. w postaci stempli, względnie patronów, albo pozostawić wybór tych elemenfów ich własnej woli. » » » » » » » » » » » * » » » » » » » w » **) CZYTA SIĘ często nawet w poważnych publikacjach, jakoby dany styl polegał na motywie gwoździka, granatu, palmety, linji meandrowej i t. p. Jest to fałszywe, powierzchowne i martwe ujęcie rzeczy żywej. O stylu decydować może jedynie rodzaj i siła organizacji a więc: stosunek tła do ornamentu, stosunek szlaku do wypełnienia, wogóle rodzaj podziału zasadniczego; dalej wzajemny stosunek form, czyli siła i rodzaj użytych kontrastów, stosunek motywu głównego do całości; wreszcie więcej lub mniej obrazowe traktowanie formy, nigdy zaś fakt pojawienia się akantu, róży, muszli, czy kosza, albo wprowadzenie trójkąta, rombu, czy soczewki. Istota miasta nie leży w latarni, policjancie czy tramwaju, ale w pewnej organizacji, w pewnem ustosunkowaniu; rozlicznych czynników. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »
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ZAGADNIENIE PROPORCJI

OMAWIAJĄC kompozycję ornamentalną, pominąłem zupełnie zagadnienie proporcji, chociaż większość estetów właśnie „dobre proporcje" za główny warunek piękna uważa. Istotnie, jeżelibyśmy określeniu „proporcji" nadali ogólne znaczenie stosunku pomiędzy jakiemikolwiek wartościami, to nie ulega wątpliwości, że tak pojęte „dobre proporcje" decydowałyby o wyglądzie estetycznym układu. Jak to już podkreśliłem kilkakrotnie, uwagi dotyczące budowy ornamentu, zestawione w tej książce, mają zawsze charakter względny i określają stosunki. Stosunki jednak tego rodzaju nie dają się ująć w żadne określone normy. Jeżeli np. stwierdzamy, że szlak powinien być lżejszy niż wypełnienie, to oczywiście nie możemy ustalić, ani wyrazić, o ile ma być lżejszy; jeżeli stwierdzamy, że od siły i rodzaju kontrastu zależy stopień i rodzaj bogactwa ornamentu, to nie możemy wtłoczyć tego twierdzenia w żadne określone normy*). Widzimy więc, że pojęcie proporcji, rozszerzone na wszelkie stosunki, decyduje istotnie o wyrazie ornamentu, ale nie daje się ująć cyfrowo. Stosunki te normować się dają jedynie poczuciem i wymagają „miary", którą zdobywa artysta, rozwijając uczciwie i sumiennie wrodzoną intuicję. O takich tedy proporcjach nie można powiedzieć nic więcej ponad to, że one właśnie decydują o wyrazie wszelkiej artystycznej formy, oraz że są zmienne i płynne, tak jak zmiennem jest życie. » »

*) ZWŁASZCZA, że stosunki dotyczą często wartości niejednorodnych n. p. stosunek formy do barwy. » » » » » » » » » » » » » » » » » »

 JEŻELI jednak pojęciu „proporcji“ nadamy znaczenie zwyczajne, to znaczy, jeżeli odniesiemy je wyłącznie do wartości przestrzennych, wyrażając niem, bądź stosunki długości, bądź wielkości powierzchni, bądź wreszcie objętości, to wtedy nasuwają się mimowoli normy ujęte w cytry. Widzimy więc często, zarówno w odniesieniu do form architektonicznych, jak organicznych, wysiłki ścisłego, metrycznego wyrażenia stosunków (które jednak z reguły ograniczają się wyłącznie do stosunków linijnych i nie odnoszą się do stosunków powierzchniowych ani objętościowych). Pomiary te stosowane n. p. do architektury greckiej, albo do ciała ludzkiego, prowadzone mozolnie od wielu stuleci, nie dały zadawalniających rezultatów. Stosunki te okazują się niestałe i kapryśne. » » » » » » PIĘKNO, jak czarodziej, zamknięte w cyfry, ulatnia się niepostrzeżenie, aby wytworzyć nową formę, przeczącą wykalkulowanym chytrze proporcjom. » » » » » ABY TO zjawisko wyjaśnić, należy choć w krótkości rozpatrzeć samą zasadę proporcyj metrycznych. Najprostsze warunki uzyskamy, wyobrażając sobie linję prostą podzieloną na szereg odcinków. Jeżeli odcinki te będą różnych i dowolnych długości, to otrzymamy układ nieuporządkowany, niejednolity, nieestetyczny (fig. A). Jeżeli wprowadzimy równe odcinki (fig. B), albo odcinki nierówne, ale uporządkowane (fig. C), to wtedy układ staje się zrozumiały, jednolity i nabiera cech estetycznych. Jest to zasada, którą poznaliśmy, omawiając najprostsze układy rytmiczne. 
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Obecnie rozchodziłoby się o to, czy jest rzeczą konieczną, albo przynajmniej ważną, aby odcinki różne miały stosunek prosty (1:2, 1:3, 1:4, 2:3, 2:5, 3:4 i t. p.), czyli, aby były współmierne, jak to często bywa wymagane. TEORETYCZNIE rzecz biorąc, wytwarza taki prosty stosunek łącznik pomiędzy różnemi długościami (wspólna miara) i z tego względu jest pożądany, ale nie wydaje mi się, aby odgrywał poważniejszą rolę, choćby już z tego względu, że często bywa bardzo trudny do wrażeniowego wyczucia. Mniej więcej każdy człowiek pozna, kiedy odcinki są równe a kiedy nie są równe, ale mało kto wyczuje przy nierównych odcinkach istnienie albo brak wspólnej miary. Jedynie stosunki najprostsze, a właściwie może tylko jeden najprostszy (1:2), daje się względnie łatwo wyczuć, wszystkie bardziej złożone wykryć można wyłącznie każdorazowo świadomym wysiłkiem myślowym, który utrudnia równocześnie wyczucie wartości estetycznych. Znaczenie wspólnej miary staje się tem bardziej problematyczne, że w rzeczywistości towarzyszą wymiarom metrycznym inne wartości, które utrudniają orjentację. N. p. jeżeli w kamienicy porównamy szerokości okien z odstępami, które je dzielą, to trudno nam będzie skonstatować nawet najprostsze ustosunkowanie tj. takie, w którem odstępy równają się szerokości otworów. Jeżeli zaś dwa te wymiary będą miały proporcje bardziej złożone np. 2:3, to wyczucie wspólnej miary będzie bardzo mało prawdopodobne. Trudność potęguje się w tym wypadku przedewszystkiem dlatego, że okna są ciemne, ściany zaś jasne, a kolor wpływa silnie na wrażenie wielkości (ciemna plama wydaje się mniejszą, jasna zaś większą). Obok barwy istnieją jeszcze liczne inne czynniki, które skracają albo wydłużają pozornie wymiar. Widzimy np. na fig. D linję podzieloną na równe odcinki, które jednak robią wrażenie nierównych, dzięki dodanym linjom skośnym. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » TRUDNOŚĆ OCENY wzajemnego stosunku dwóch wymiarów potęguje się jeszcze znacznie, jeżeli wymiary te odnoszą się do dwóch różnych kierunków. Nie trudno się przekonać, że znacznie łatwiej jest odciąć tę samą długość na dwóch linjach równoległych, niż na dwóch linjach ustawionych pod kątem. » » » W ZWIĄZKU z tem, nie łatwo jest stwierdzić czy prostokąt jest kwadratem, jeżeli długość jego mało się różni od szerokości (chcąc stwierdzić, czy dany prostokąt jest kwadratem, przekręcamy papier, aby sprowadzić boki pionowe do kierunku poziomego i w tem położeniu określić stosunek długości). » » » JESZCZE trudniej oczywiście jest wyczuć stosunek długości do szerokości w prostokącie, nawet jeżeli ten stosunek jest najprostszy (1:2). Wobec tego jest rzeczą zgoła nieprawdopodobną, aby stosunek prosty tych boków był estetyczniejszy, aniżeli inny stosunek niewymierny. Stanowisko moje jest tem bardziej umotywowane, że trudność oceny, kiedy stosunek jest prosty, a kiedy niewymierny, potęguje się znacznie, skutkiem tak zwanych złudzeń wzrokowych. Wystarczy w kwadracie przeprowadzić odpowiedni podział (por. fig. E i F), albo otoczyć go odpowiedniemi kierunkami (porównaj fig. G i H), aby wywołać wrażenie wydłużenia lub poszerzenia*). Takie same złudzenia wywołują skróty perspektywiczne.» » » » » » WOBEC TEGO, że często niepodobna wrażeniowo stwierdzić, czy proporcje prostokąta wyrażają się w liczbach prostych, czy też nie, nie mogą być stosunki proste warunkiem pięknej formy; z czego wynika dalej, że niema żadnej istotnej racji, dlaczegobyśmy pewne proporcje w prostokącie uważali za ładniejsze od innych, jeżeli mamy na oku jedynie geometryczny sens danego kształtu**). » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » 

 *) POJAWIANIE się tego rodzaju złudzeń wzrokowych jest dowodem, że stosunki długościowe są w poczuciu związane z różnemi innemi stosunkami (n. p. ze stosunkiem kierunku, ciemności i t. p.). Skutkiem tego możemy do pewnego stopnia wrażenia wielkości zastąpić wartościami innego rzędu, a ocena samych stosunków metrycznych, jest niemiarodajna. O tem zatem, czy dane proporcje są estetyczne, czy nie, decyduje wypadkowa różnych czynników, a uwzględnienie samych stosunków metrycznych nie może być miarodajne. » » » » » » » » » » » » » » » » SPRAWA tych złudzeń intryguje wielu teoretyków i artystów; to też wysuwają oni ją czasem na czoło zagadnień dotyczących formy. Znamienny jest n. p. w tym względzie artykuł P. Rennera: „Konstruktive u, konstruierte Form“ (die Form Heft 21, 1929). Osobiście myślę, że złudzenia te nie przedstawiają odrębnego zagadnienia, ale są prostym objawem ogólnego prawa kontrastu (którego rola wielokrotnie w niniejszej książce została oświetlona). Artysta musi się oczywiście ze złudzeniami liczyć, przedewszystkiem zaś ze złudzeniami, które występują w naturze (n. p. skutkiem skrótów perspektywicznych) i wypaczają obraz formy. Artysta winien takim złudzeniom przeciwdziałać, aby wydobyć rzeczywisty sens formy (do tego celu służy między innemi dobrze stosowany ornament). Jedynie w twórczości reprezentacyjnej (którą omawiam w książce: „Studjum Formy, Barwy i Światła"), a zwłaszcza w dekoracji scenicznej i w modniarstwie może artysta wyzyskiwać złudzenia, aby wywołać rozmyślnie wrażenia niezgodne z rzeczywistością. » » » » **) TAKIE same stanowisko wobec zagadnienia proporcji metrycznych zajmuje T. Lipps w swojej estetyce, chociaż je zupełnie inaczej uzasadnia. 

O FORMACH, występujących w przemyśle artystycznym, decydują jednak, poza geometrycznemi, różne inne czynniki i te właśnie inne czynniki wpływają na to, że w poszczególnych wypadkach, takie lub inne proporcje wydają się nam odpowiednie a tem samem estetyczne. Broszura, którą czytamy, trzymając ją w ręku (zwłaszcza chodząc), n. p. katalog wystawowy, wymaga formatu podłużnego (i dużego marginesu na dole, aby ręka nie zasłaniała tekstu). Bardzo duża książka, która leży na stole, byłaby do czytania bardzo niewygodna, gdyby była również silnie wydłużona (i miała szeroki margines u dołu). Salon o proporcjach silnie wydłużonych, jest nieporęczny i oczywiście nieładny, korytarz, krużganek albo balkon natomiast silnie wydłużony może robić zupełnie estetyczne wrażenie. Drzwi kwadratowe nie robią miłego wrażenia, natomiast chusteczka do nosa wydłużona razi. (W ogóle do kwadratowego lub kolistego kształtu dążą przedewszystkiem płaszczyzny poziome. » » » » O TEM WIĘC, czy proporcje danego prostokąta są estetyczne, czy też nieestetyczne, nie decydują cyfry, wyrażające stosunki boków; decyduje o tem cały kompleks wpływów, nie dających się cyfrowo wyrazić, których wypadkowa wykryć się daje każdorazowo jedynie przy pomocy specjalnego poczucia. Wobec tego nie uważałem za wskazane w pracy niniejszej podawać wskazówek, tyczących się długościowych stosunków metrycznych. Wszelkie tego rodzaju recepty uważam z góry za fałszywe, pomimo że wielu artystów i teoretyków właśnie w takich receptach szuka rozwiązania zagadki piękna. Sprawa proporcji komplikuje się jeszcze niepomiernie, jeżeli uwzględnimy, nietylko długości, ale również powierzchnie albo objętości. Jeżelibyśmy np. chcieli kolorowe plamy kwadratowe o dwóch wielkościach, tak ustosunkować, aby powierzchnia jednych kwadratów była dwa razy większa, niż powierzchnia drugich, to stosunki ich boków wyrażałyby się w proporcji niewymiernej (1:√2). Jeżeli zatem pragniemy uzyskać proste stosunki powierzchniowe, to musimy się zgodzić na niewspółmierne stosunki długościowe (patrz fig. K). Nie jest rzeczą wykluczoną, że proste stosunki powierzchniowe są pożądane w pewnych zestawieniach kolorystycznych; gdyby zaś tak było istotnie, to siłą rzeczy, musielibyśmy się zrzec w tych wypadkach prostych stosunków długościowych. » » JEŻELI Z KOLEI przejdziemy do stosunków przestrzennych, to przekonamy się, że zagadnienie komplikuje się jeszcze bardziej. Wielu ludzi nie zdaje sobie z tego jasno sprawy, że powiększając bok sześcianu dwukrotnie, powiększamy ośmiokrotnie jego objętość. Fakt, że wymiary długościowe zmieniają się w innym stosunku, niż wymiary powierzchniowe, a te znowu w innym, niż wymiary objętościowe, wiąże się z tem, że istnieją niezależnie od siebie: poczucie linji, poczucie plamy i poczucie bryły. Każdy pedagog może skonstatować łatwo, że zdarzają się uczniowie obdarzeni silnie rozwiniętem poczuciem linji, którzy nie odczuwają plamy, ani bryły, istnieją inni, którzy mają poczucie plamy, ale nie czują linji, albo wreszcie tacy u których dominuje poczucie bryły*).

*) WYDAJE SIĘ, że istnieje wyobraźnia płaszczyznowa, oraz wyobraźnia przestrzenna i to, jedna do pewnego stopnia niezależnie od drugiej. Na podstawie moich obserwacji jestem skłonny przypuszczać, że człowiek, który dość łatwo orjentuje się w stosunkach przestrzennych, może na płaszczyźnie orjentować się słabiej, niż inny człowiek, który ma wielkie trudności w ujmowaniu bryły. » » » » » » » » » » » » » » » » 

 Możnaby na tej zasadzie nawet oprzeć podział różnych sposobów interpretacji formy i rozróżnić rysunek linją, rysunek plamą i rysunek bryłą. » » » » » » » » » » » » » » NIE ROZWIJAJĄC dalej tego niesłychanie ważnego problemu, który nie leży na linji naszego obecnego rozumowania, pragnę zwrócić uwagę na to, że proporcje architektoniczne oraz proporcje rządzące wszelkiemi bryłami organicznemi opierają się na prawach statyki, czyli na prawach związanych bezpośrednio z ciężarem (względnie na prawach mechaniki). Wynika stąd bezpośrednio, że nie decydują tu stosunki linijne, ale stosunki objętościowe, które, jak poprzednio zaznaczyłem, nie odpowiadają linijnym. Cała przyroda wykazuje, że zupełnie inne stosunki długościowe odpowiadają wielkim bryłom a zupełnie inne małym. Gdyby komar wyrósł do wielkości słonia, zachowując wszystkie stosunki metryczne niezmienione, toby się oczywiście załamał na swoich nogach i ani by marzyć nie mógł o lataniu. Gdyby pszenica wyrosła do wysokości jodły, nie zmieniając „proporcji", toby nie tylko całego kłosa, ale nawet ciężaru samego źdźbła nie była w stanie udźwignąć; każdy most runąłby niewątpliwie, gdyby, nie zmieniając proporcji, powiększył się kilkakrotnie; garnuszek gliniany rozleciałby się pod ciśnieniem płynu, gdyby go powiększyć kilkadziesiąt razy; pył unoszący się w powietrzu padałby na ziemię z hałasem, jak grad, gdyby go odpowiednio powiększyć; każda maszyna powiększona kilkakrotnie niezdolna byłaby do ruchu, a każdy budynek groziłby zawaleniem. » » » » » » » » » » » » » » » KTO SIĘ dobrze wczuje w te zjawiska, ten zrozumie bardzo łatwo, że w przyrodzie i architekturze nie może być nawet mowy o jakichkolwiek prostych albo stałych stosunkach linijnych. Jest rzeczą zupełnie jasną, że sens formy przestrzennej nie wyraża się w prostych stosunkach długości do szerokości (względnie wysokości); decydują tu prawa statyki i mechaniki, wyrażające się trzeciemi potęgami długości, oraz różne inne czynniki, urągające cyfrom. Jeżeli zmierzymy stosunek szerokości podstawy do wysokości w stożkach piasku o różnych objętościach, to się przekonamy, że stosunek tych dwóch wymiarów nie jest stały. Małe stożki będą miały wysokość stosunkowo większą niż duże. Zmieniając stopniowo objętości, możemy tedy uzyskać wszelkie możliwe proporcje szerokości podstawy do wysokości (zarówno współmierne, jak nie współmierne). Wszystkie te stożki będą jednakowo prawidłowe i jednakowo naturalne i estetyczne; będą one wyrażały jedną i tę samą zasadę formy, tak jak tę samą zasadę formy wyrażają wszystkie elipsy, bez względu na swoje proporcje (wiadomo, że stosunek obu osi elipsy jest dowolny). Kończąc te rozważania dotyczące proporcji, pragnę zaznaczyć, że uwzględniłem w nich przedewszystkiem postulat prostych stosunków metrycznych czyli wspólnej miary jako postulat najprostszy i najczęściej wysuwany. Rozumie się samo przez się, że to samo rozumowanie zastosować można do wszystkich innych rzekomo estetycznych stosunków n. p. do stosunku złotego cięcia*). » » » » » » »

*) ISTNIEJE zagadnienie proporcji, pojęte w innem rozumieniu niż to, jakie dotychczas zostało uwzględnione. Artysta, opracowując jakąś formę, musi mianowicie uwzględnić odległość, z której dany przedmiot będzie oglądany, oraz skróty perspektywiczne, które się wytwarzają. Dotyczy to zarówno opracowania bryły, jako całości, jak również utrzymania właściwej skali przy opracowywaniu szczegółów. » » » » » » » » » » » » ISTNIEJĄ bryły, które oglądamy wyłącznie z daleka (np. górne części budynków), istnieją inne, które oglądamy wyłącznie z bliska (np. okładki książkowe, które w zasadzie widzimy wtedy, gdy książkę trzymamy w ręku. Na półce bowiem bibljotecznej gdzie książki spoczywają normalnie, widoczne są jedynie grzbiety). Przy takich przedmiotach zagadnienie przedstawia się dość prosto i każdy wytrawny artysta wie, że musi skalę form dostosować do normalnej odległości (uwzględniając ewentualne skróty perspektywiczne). Problem ten, znany powszechnie, omówiony został wielokrotnie i nie myślę, aby było potrzebnem rozwodzić się nad nim obszerniej. Wystarczy, jeżeli powołam się na sądy ogólnie ustalone, podkreślając z wielkim naciskiem podstawowe znaczenie tego problemu. Ogólna zasada jest bowiem dosyć prosta i nie wymaga żadnych teoretycznych wyjaśnień, szczegółowych recept zaś oczywiście i w tym wypadku również być nie może. Potrzebna tu jest praktyka i tą praktyką wykształcone poczucie. Bardzo dobre usługi oddają w tym zakresie modele plastyczne (pomniejszone), do wykonywania których należy uczniów gorąco przy każdej sposobności zachęcać. » » » » » » » » » » » » » » PONADTO pragnę zwrócić uwagę na tę okoliczność, mało dotychczas omawianą, że większość przedmiotów bywa oglądanych z różnych odległości, a skala tych odległości bywa dla różnych brył bardzo różna. N. p. rysunek portalu musi być tak pomyślany, aby kompozycja mogła być oglądana zarówno z bardzo znacznej odległości, jak z bezpośredniej bliskości; sprzęt domowy, tkanina albo tapeta winny być obliczone zarówno na odległość kilku metrów, jak na odległość kilku decymetrów. W takich warunkach problem komplikuje się znacznie i zarówno teoretycznie jak praktycznie trudny jest do rozwiązania. » » » » » » » » » OBSERWACJA przeprowadzona na szlachetnych okazach historycznych, powstałych w warunkach tego rodzaju, wskazuje, że intuicja artystyczna znajduje wyjście najczęściej na tej drodze, że wprowadza niejako kilka planów, kilka kategorji form na tym samym przedmiocie rozwiniętych. N. p. tkanina, wisząca na ścianie, posiada zazwyczaj pewien ogólny układ plam (podział), które to plamy zdaleka robią wrażenie dość jednolite i są należycie pomiędzy sobą ustosunkowane tak, że stanowią całość harmonijną a przytem interesującą. Jeżeli zbliżymy taką tkaninę na odległość kilku decymetrów, to nie możemy już oczywiście ogarnąć układu całości, natomiast spostrzegamy w obrębie każdej poszczególnej plamy kompozycję złożoną z plam znacznie mniejszych (niejako drugiego stopnia), które same w sobie stanowią układ rytmicznie i kolorystycznie sharmonizowany, posiadający własny zdobniczy sens i wyraz. Charakterystyczny przykład takiej kompozycji przedstawiają np. szale wschodnie. TO SAMO skonstatować możemy na sprzętach i wielu innych przedmiotach oglądanych z różnych odległości. Istnieją tu zazwyczaj dwa albo trzy stopnie form, z których każdy na pewną odległość jest obliczony. Sprawy tej nie rozwijam dalej, gdyż schodzi się ona z zasadami omówionemi przy budowie ornamentu, zaznaczę tylko, że stopnie te nie powinny posiadać form pośrednich; formy takie bowiem łączyłyby się siłą rzeczy to z jedną, to z drugą kategorją, wprowadzając oczywiście zupełny zamęt w kompozycji. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »







UWAGI KOŃCOWE

TĄ KRÓTKĄ i bardzo pobieżną analizą stosunków metrycznych zamykam niniejszą pracę, zaznaczając, że kilka innych zagadnień, związanych ze zdobnictwem znajdzie czytelnik w książce: „Studjum Formy, Barwy i Światła", a mianowicie w rozdziałach: „Stosunek obrazu do ornamentu", „Założenia reklamowe w plastyce", „Założenia reprezentacyjne w plastyce". Tematów tych nie wcieliłem do niniejszej książki z tego względu, że łączą one w sobie założenia ornamentalne z założeniami obrazowemi. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » » GŁÓWNYM celem dotychczasowych rozważań było: pobudzić młodych czytelników do samodzielnego rozpatrywania tego niesłychanie obszernego i dotychczas zgoła nieuporządkowanego kompleksu zagadnień, związanych bezpośrednio ze sztuką zdobniczą, i wykazać, że zagadnienia te nie dadzą się nigdy ująć w jakieś zastygłe prawidła liczbowe, niemniej jednak domagają się rozumowego opanowania, któreby podparło naszą spaczoną intuicję. Taka logiczna analiza zjawisk zdobniczych ochroni, zdaniem mojem, właśnie najlepiej przed owemi martwemi receptami, w które bezwiednie i prawie nieuchronnie popada artysta-pedagog, gardzący poważnym i świadomym wysiłkiem myślowym, NAJJASKRAWSZYM może przykładem tego niebezpieczeństwa jest właśnie zagadnienie proporcji*). 

*) ISTNIEJE w literaturze niemieckiej książka: „Die Harmonie im Weltall in der Natur und Kunst, E. Zederbauer, Wien 1917“. Grube to dzieło jest chyba najjaskrawszym przykładem jałowego wysiłku, jaki podejmuje mózg ludzki, skoro prawa harmonji pragnie ująć w zastygłe, cyfrowe recepty. Autor przyjmuje zupełnie bez żadnego uzasadnienia trójkąt prostokątny, równoramienny, buduje na jego bokach trzy kwadraty Pitagorasa, przeprowadza przez sześć zewnętrznych wierzchołków tych kwadratów koło i twierdzi, że promień tego koła, oraz boki pierwotnego trójkąta stanowią długości, których wzajemne stosunki powtarzają się we wszystkich harmonijnych formach, zarówno w odległościach planet od słońca, jak w proporcjach roślin i zwierząt, w obrazach, w architekt turze i t. d. Książkę tę uważam za przykład tak jaskrawy, że szczerze polecam ją czytelnikowi jako antidotum na tego rodzaju skłonności, tak bardzo dzisiaj powszechne. » » » » » » » » » » » » » » » » » » » »

Ci sami ludzie, którzy z uśmiechem politowania patrzą na wszelkie próby naukowego oświetlania zjawisk plastycznych, uważając to za niewolę krępującą temperament twórczy, poddają się sami pod ciasne i niedorzeczne jarzmo martwych regułek. Wierzą oni w proporcję złotego cięcia, lub w jakiekolwiek inne wymiary, wierzą, że taki to kolor nie znosi sąsiedztwa takiego to innego, że mieszanina tej farby z inną wytwarza specjalne tony, nie dające się inaczej uzyskać, że najwłaściwsze ustosunkowanie czterech marginesów stronicy wyraża się cyframi (n. p. 1 : 2 : 3 : 4), że najwłaściwszy stosunek twarzy do czaszki jest taki albo inny, że każda dobrze zbudowana litera wypełniać winna kwadrat, że w architekturze szerokość kolumny mieścić się winna tyle razy w jej wysokości, jednem słowem skłonni są wierzyć w tysiączne zabobony, byle nie splamić się wiedzą. » » » » » » » » » » KSIĄŻKA moja ma zadanie ustrzec młodych artystów od tych martwych zabobonów i wykazać, że poważna wiedza, dążąca do rzeczywistej, żywej prawdy, nie może w żadnym wypadku stać w sprzeczności z założeniami piękna. Rozpatrywanie stosunku prawdy do piękna wykracza, jako problem filozoficzny, daleko poza ramy niniejszej pracy (ściśle naukowej i dydaktycznej). Zmuszony jestem jednak zwrócić uwagę na to, że wszelka istotna prawda, o ile dotyczy zjawisk życiowych, musi z konieczności również być żywą, w przeciwnym bowiem razie, nie odpowiada rzeczywistej treści tych zjawisk, i przestaje być prawdą. Dla tej samej przyczyny prawda dotycząca materji nieożywionej musi mieć charakter skostniały, gdyż wtedy właśnie wyraża prawa martwej przyrody. » » PRAWDA dotycząca spraw związanych z życiem jest tedy wartością żywą; musi ona mieć taki charakter, aby mogła rozwijać się wraz z życiem, a wtedy dążenie do prawdy nie może stać się nigdy przyczyną skostnienia i wysuszenia*). Jestem przekonany, że ktokolwiek zapozna się gruntownie z tendencją niniejszej książki, ten zrozumie, że wszelkie obawy, jakoby metoda ta, stosowana należycie, mogła zabijać twórczość, polegają na nieporozumieniu. 

*) WTŁACZANIE zjawisk związanych z życiem w sztywne, cyfrowe reguły dostosowane do praw rządzących martwą materją stanowi charakterystyczny dla naszej epoki błąd myślowy. Sztuka, która jest naj wyższym objawem życia, musi zamrzeć z chwilą, gdy się ją w cyfry zakuje. Należy jednak powyższe twierdzenie rozumieć w sposób właściwy. Każda poszczególna forma artystyczna, jeżeli jest materjalnym wyrazem rzeczywistej intuicji, musi mieć budowę krystaliczną. Wszelka zaś krystaliczna budowa posiada właściwą sobie, nieubłaganą logikę i prawidłowość, która daje się zawsze wyrazić w cyfrach. Z tej jednak prawidłowości, zaobserwowanej w jednej poszczególnej formie artystycznej, nie można wyciągać żadnych wniosków cyfrowych, co do rodzaju prawidłowości, utajonej w jakiejkolwiek innej formie artystycznej tak, jak z proporcji członków jednego gatunku zwierząt nie można żadnych wniosków wyciągać co do proporcji członków innego gatunku.» » » » » » » » » 

Źródło tego nieporozumienia tkwi w tem, że ludzie, wypowiadający podobne obawy, ograniczyli się do przekartkowania mojego podręcznika i zatrzymali wzrok przedewszystkiem na rycinach, w mylnem przekonaniu, że one właśnie odgrywają rolę główną, podczas gdy tekst ma tylko znaczenie dodatkowe*). Wzory kwadracikowe wydają im się nudne i niepotrzebne, wzory stemplowe również bardzo ubogie, kraty monotonne i uważaj ą, że zmuszanie uczniów do tworzenia tak sztucznie narzuconych form, w ściśle ustalonym porządku, zabija temperament artystyczny. Utarło się zdanie, że w sprawach sztuki decyduje wyłącznie talent, a talent potrzebuje swobody. Jest to jeden z tych frazesów, które dźwięczą przekonywująco, chociaż nie odpowiadają prawdzie. Ktokolwiek miał sposobność zanalizować rozwój poważnego artysty i zna nie tylko jego oficjalne dzieła ale również jego codzienną pracę, ten wie, ile trudu, ile bezmiernego nieraz wysiłku, ile zmagania się z trudnościami potrzeba na to, aby w człowieku rzemieślnik dorósł do zadań, jakie na niego nakłada artysta. » » » » JEŻELI zorganizowano liczne akademje sztuk pięknych oraz uczelnie architektury i przemysłu artystycznego, to znaczy, że rozumiano potrzebę ulżenia artyście w tej ogromnej pracy. Żadna szkoła niema innego zadania, jak tylko ułatwić i skrócić samokształcenie się przez usystematyzowanie nauki i ćwiczeń. Samokształcenie samodzielne, poza szkołą, ma głównie tę jedną ujemną stronę, że wymaga dłuższego czasu i większych wysiłków, przedewszystkiem dlatego, że odbywa się z reguły w sposób niesystematyczny. Systematyzacja jest właśnie tą zasadą, która umożliwia zaoszczędzenie czasu i wysiłków.» » » » » » » » » » » » » » 
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