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ZAGADNIENIE METODY W SZKOLACH
ARTYSTYCZNYCH.

dziedzinie wiedzy nie watpi zaden pedagog o potrzebie metodycznego

mnauczania, a roznice zdan dotyczg jedynie zagadnienia samej metody;

natomiast w dziedzinie ¢wiczeh o charakterze artystycznym opinja

pedagogdw jest nie ustalona. Zwlaszcza za$ w dziale plastyki rozbiez-

nos$¢ pogladow jest uderzajgca. Kazdy prawie nauczyciel w szkole
malarskiej uczy inaczej — po swojemu, a wielu z nich twierdzi, ze w zakresie plastyki
nie nalezy przy ¢éwiczeniach stosowaé zadnej okreslonej metody ato ztego wzgledu,
ze rozw0j artystyczny nieda sie zadnym systemem unormowac i ze kazda metoda
staé sie musi dla temperamentu artystycznego szkodliwg, albo nawet zabdjcza.
Zapatrywanie takie ma bez watpienia duzy urok, ma istotnie site przekonywujaca,
chociaz, zdaniem mojem, polega na pewnem nieporozumieniu, ktére postaram sie
w dalszej czesci oswietli¢; pierwej jednak omowie w krdotkosci zte i dobre strony,
jakie za sobg pocigga metodyczna nauka w dziedzinie wiedzy.

Rozpatrujgc teoretycznie znaczenie wszelkiej metodyki nauczania, zmuszeni
jesteSmy stwierdzi¢, ze zalezy ona nietylko od samego przedmiotu, ale w réwnym
stopniu od wiasciwosci ucznia, a wiec od jego wieku, rozwoju, od jego tempera-
mentu, zdolnosci, pamieci i t. p. Wynika stad, ze teoretycznie, dla kazdego ucznia
najwitasciwszg bytaby jakas specjalna, do niego dostosowana metoda, czyli, ze zadna
scisle unormowana metoda og6lna nie moze by¢ dobra dla wszystkich. Pomimo,
ze wniosek powyzszy jest pozornie w zupetnosci uzasadniony, to jednak w prak-
tyce zmuszeni jesteSmy przy wszelkiej nauce opieraé sie najakiej$s ogdlnej metodzie,
gdyz, pomijajac wszystkie inne wzgledy, zmusza nas do tego charakter szkolnictwa,
oparty na zbiorowej nauce.

Przy blizszem rozpatrzeniu sprawy, szkody, jakie pocigga za sobg stosowanie
jednej metody do catego zespotu uczni, nie sg istotne, pod warunkiem, ze metoda
jest racjonalna i ze nauczyciel ma dostateczng intuicje i rutyne pedagogiczna.
Kazda bowiem racjonalna metoda posiada pewng gietkos$¢ i daje sie w pewnej
mierze dostosowaé¢ do zmieniajgcych sie warunkéw, oraz do indywidualnych wiasci-
wosci uczni. Nalezy sobie przytem uswiadomié, ze poza roznicami indywidualnemi
istnieje réwniez pewne wspdlne podtoze cechujgce kazdy rodzaj zespotu. Metodyka
powinna tedy by¢ dostosowana do tych cech wspdlnych i wtedy nie przynosi
wiasciwie zadnej istotnej szkody, gdyz odpowiada znacznej wiekszosci uczni,
umozliwiajgc réwnoczes$nie nauczycielowi w dostatecznej mierze uwzglednienie
réznic indywidualnych. Natomiast korzysci, jakie ze sobg przynosi dobrze opra-
cowana i umiejetnie zastosowana metoda sg bezsprzeczne i bardzo powazne.

Na pierwszem miejscu postawitbym moze te korzys¢, ze dobra metoda, bedgc
w zasadzie wynikiem doswiadczen wielu pedagogdw, bedzie mniej jednostronng
niz nauka zalezna wytacznie od intuicji jednego nauczyciela; nastepnie powinna
ona byc¢ dojrzalsza ibardziej do danego srodowiska dostosowang, gdyz, wchtaniajac
w siebie doSwiadczenia na szeregu pokolenn przeprowadzone, ma moznos¢ stopnio-
wego ulepszania sie; dalej nalezy i ten wzglad podkresli¢ bardzo silnie, ze metoda
nauczania jednego przedmiotu moze i powinna by¢ skoordynowana ze wszystkiemi
innemi przedmiotami, co przy swobodnem prowadzeniu nauki wtasciwie zupetnie



jest wykluczone, z wyjatkiem tych nielicznych wypadkow, w ktorych cata nauka
prowadzona jest przez jednego nauczyciela. Wreszcie nalezy sobie zdac¢ sprawe
z tej okolicznosci, ze istotnych talentow pedagogicznych jest stosunkowo mato i ze
dla ludzi pozbawionych tego talentu metodyka jest jedynem oparciem i chroni ich
przed nieobliczalnemi btedami. Nie poruszam juz innych korzysci, jak ujednostajnie-
nie szkolnictwa, utatwienie kontroli i t. p., gdyz przypuszczam, ze tych kilka uwag
ogo6lnych wystarczy, aby przekonaé, ze nalezycie opracowana metodyka nauczania
jest korzystng, a nawet konieczng w nauce szkolnej.

Stwierdzenie jednak tego faktu nie przesadza zagadnienia, jakieSmy sobie na
poczatku postawili a mianowicie, czy metodyka jest korzystng w szkoleniu arty-
stycznem w dziale plastyki; gdyz sztuka opiera sie na zupetnie innych zatozeniach
jak wiedza i istotnie trudno przypusci¢, aby droga prowadzaca do sztuki mogta
by¢ ujeta wtozysko jakiej$s okreslonej metody. Kazdy cztowiek, wyczuwajacy istotne
walory artystyczne, wie, ze sztuka jest witasnie tg kraing, do ktérej nie prowadzi
zadna wydeptana $ciezka, a tem mniej taki gosciniec, do jakiego poréwnacby na-
lezato wszelka dobrze opracowang metode. A jednak w szkotach malarskich pro-
wadzona jest nauka, a z chwilg kiedy jest prowadzona, to z koniecznosSci prowa-
dzona jest podiug jakiej$ metody, niezaleznie od tego, czy ta metoda ogarnia
catoksztatt uczelni i jest uswiadomiona, czy tez ogranicza sie tylko do poszczegol-
nego kursu prowadzonego przez jednego pedagoga itkwi wylgcznie w jego poczuciu.

Tak postawiony problemat przybiera tedy forme paradoksalng. Z jednej strony
faktem jest, ze istniejg szkoty artystyczne, oraz, ze nauka w tych szkotach oparta
jest na pewnych dowolnych wprawdzie i nieopracowanych ale niemniej istniejgcych
metodach; z drugiej nie ulega watpliwosci, ze zadna metoda nie moze prowadzi¢
do sztuki. Wydaje mi sie, ze caty ten paradoks wynika z falszywego postawienia
kwestji. Sagdze, ze sprzecznos¢ zniknie w znacznym stopniu, jezeli zastanowimy sie
sumiennie nad tem, czego wiasciwie artystyczne szkoly malarskie uczy¢ moga
i uczy¢ powinny. Zdaniem mojem, sztuki uczy¢ wogdle nie mozna. Nie mozna jej
uczy¢ z wielu wzgledéw, przedewszystkiem za$ dlatego, ze nie znamy jej zrodia,
ani nie wiemy, jakie sobie jutro wyztobi koryto. Skoro za$ nawet w przyblizeniu
nie mozemy przewidzie¢, jakg bedzie sztuka tych pokolen, ktére po nas przyjda,
tedy tej sztuki, nieistniejgcej, oczywiscie uczy¢ nie mozemy, a jezeli ograniczymy
sie do wspoitczesnej sztuki, to uczy¢ bedziemy wiasciwie ostatniego ogniwa histo-
rji sztuki a nie sztuki samej. Co najwyzej mozna tylko prébowaé stworzy¢ atmo-
sfere, w ktérej sktonnosci artystyczne sie bujniej rozwijajg, chociaz i to zadanie
wydaje mi sie bardzo trudnem, zwazywszy, ze wielcy artysci wyrastajg czesto
w srodowiskach najmniej artystycznych. Chociaz jednak prawda jest, ze sztuki
uczy¢ nie mozna, to bynajmniej nie nalezy stad wnioskowac, aby artysci nie potrze-
bowali sie uczy¢ wogodle. Przeciwnie nawet, nie ulega watpliwosci, ze artysta
powinien sie uczy¢ bardzo — bardzo wielu rzeczy, a w kazdym razie powinien
gruntownie nauczy¢ sie rzemiosta, z ktorego sztuka jego czerpie srodki. Czem-
kolwiek sztuka jest dzisiaj i czem bedzie jutro, faktem pozostanie niezaprzeczonym,
ze musi ona znalez¢ swéj wyraz dla zmystéw dostepny. Ten materjalny czynnik
wymaga technicznego opanowania i podlega og6lnym prawom rzemiosta. Literat
musi umie¢ pisa¢ i mowi¢, kompozytor musi umiec grac, rzezbiarz rzezbié, a malarz
malowaé. Opanowanie kazdego rzemiosta, zarowno artystycznego jak zwyczajnego,
wymaga licznych, scisle okreslonych i logicznie skoordynowanych ¢éwiczen.



Widzimy wiec, ze uczelnie artystyczne muszg by¢ réwnoczes$nie a raczej
przedewszystkiem szkotami rzemiost i jako takie majg okreslony przedmiot nauki.
Obok tego, jak to zaznaczylem powyzej, stara¢ sie one powinny stworzy¢ atmo-
sfere, w ktdrejby sie artystyczne temperamenty zdrowo rozwijaty. To drugie za-
danie nie moze by¢ ujete metodga, i polega raczej na jakim$ nieuchwytnym, ale
w kazdym razie szlachetnym i szczerym tonie, wykwitajgcym moze najtatwiej na
tle intenzywnej i szczerej pracy, a w kazdym razie nie na uczeniu sztukil). Nato-
miast uczenie rzemiosta malarskiego czy rzezbiarskiego (podobnie jak kazdego
innego rzemiosta) wymaga oczywiscie metody. Z tg chwilg, kiedy zgodzimy sie z po-
trzebg metodycznego nauczania rzemiosta w szkotach artystycznych, trudno
dopatrz e¢ sie racji, dlaczegoby w tym wypadku metoda ta miata polegaé¢ wytgcznie
na intuicji jednego pedagoga, jak to dzisiaj przewaznie jest przyjete, dlaczego
w szkotach tych kazdy ma uczy¢ po swojemu, nie korzystajgc z doswiadczenia
kolegéw i poprzednikéw, skoro wiemy, ze w innych rzemiostach, metoda uksztat-
towana zbiorowg tradycjg, dobre daje rezultaty, jak to stwierdzi¢ mozemy choéby
na Sredniowiecznych cechach rekodzielniczych.

Jezelibysmy szukali wyjasnienia, dlaczego szkoly artystyczne tak opornie
przeciwstawiajg sie wprowadzeniu okreslonej i ogélnej metody nauczania, to mysle,
ze nieche¢ te wyjasni¢ mozna w zupetnosci z jednej strony temperamentem arty-
stycznym nauczycieli, ktéry géruje prawie zawsze nad ich sktonnosciami pedago-
gicznemi, z drugiej za$ strony tem, ze zjawiska plastyczne nie zostaly dotychczas
rozumowo (wzglednie naukowo) ujete, a skutkiem tego istota rzemiosta malarskiego
nie jest dotychczas okreslona, co oczywiscie uniemozliwia opracowanie objektywnej
metody. Jak diugo nie uswiadomimy sobie, czego wiasciwie nauczy¢ nalezy, tak
dtugo niema moznosci ustalenia metody, a w konsekwencji cata nauka polegac
musi na wyczuciu i intuicji pedagogicznej uczacej jednostki.

Ktokolwiek miat moznos$¢ zapoznaé sie blizej z metodami stosowanemi przez
réznych pedagogéw plastyki, ten sie przekonat niewatpliwie, jak dalece roznie
ujmowane bywajg te ¢wiczenia, jak r6znych rzeczy uczg rézni profesorowie. Wpraw-
dzie powtarzajg sie powszechnie pewne okres$lenia jak: konstrukcja, ustosunkowanie
mas, poczucie linji i t. p., ale nawet pod temi okresleniami kazdy profesor rozumie
co innego, kazdy co innego uwaza za wartosci istotne, nie silagc sie zazwyczaj
wcale zanalizowaé, czy te rzeczy sg istotnemi dla jego temperamentu artystycznego,
czy tez dla rzemiosta malarskiego wogéle. Zdarza sie tez nie rzadko, ze profesor
wpaja w ucznia z rOwng wiarg istotng wiedze plastyczng jak nabyte lub wrodzone
wady. Mozemy sobie wyobrazi¢, ze podobnie wygladataby nauka jezyka, gdyby
nie miata oparcia o gramatyke. Niejeden nauczyciel wpajatby w uczni z rownem
przekonaniem istotne poczucie jezykowe jak fatszywe nawyki lub prowincjonalizmy.
W plastyce rzecz sie ma podobnie, z tem zastrzezeniem, ze niebezpieczehnstwo jest
wieksze, a to z tego wzgledu, ze poczucie mowy, uzywanej od dziecka we wszystkich
okolicznosciach zycia, jest bez pordwnania petniejsze niz poczucie plastyczne,
ktdre nieraz u bardzo wybitnych artystéw jest zgota jednostronnie wyksztatcone.
Mozna bowiem tworzy¢ bardzo wybitne dzieta sztuki, ograniczajgc sie do
bardzo ciasnej skali srodkéw plastycznych.

') Rzemiosto dobrze pojete jest pracg szlachetna i szczerg, bo oparta na prawdzie materjatu, stanowi
ono wiec czynnik wychowawczy uszlachetniajacy, dzieki czemu zyskuje coraz wieksze uznanie w szkolnictwie
ogdlnem. Ten uszlachetniajacy wptyw rzemiosta ma dla szk6t artystycznych pierwszorzedne znaczenie.



Jezeli uczen pozostaje przez szereg lat pod kierunkiem jednego pedagoga, to
przejmuje sie zazwyczaj jego sposobem ujmowania rzemiosta, a ze ten sposdb z na-
tury rzeczy jest jednostronny i dostosowany do temperamentu artystycznego danego
profesora, przeto nie moze zadowolnié¢ ucznia, majgcego oczywiscie inny tempera-
ment i wiasng skale wzruszen. Uczen wiec musi z trudem samodzielnie uzupetniac
swojg wiedze plastyczng poza nauczycielem, a nie rzadko wbrew nauczycielowi.
Jezeli za$ uczen zmienia pedagogow, wtedy powstaje zamet w jego rozwoju. Sprze-
czne ujecia, nie powigzane w zadng catos$¢, utrudniajg zdezorjentowanemu uczniowi
znalezienie jednolitego i z jego temperamentem zgodnego rozwigzania problemu
formy. Talenty stabsze wypaczajg sie czesto w tym wysitku nieokreslonym, a sil-
niejsze zuzywajg zazwyczaj wiele czasu, zanim zdobedg witasne zrozumienie. Zda-
niem mojem obecny stan szkolnictwa tak zw. artystycznego jest dla opanowania
rzemiosta niekorzystny, sadze jednak, ze nawet, zdajgc sobie z tego sprawe, nie
mozna go zasadniczo zmienié, jak dtugo nie zostanie opracowana objektywna
wiedza plastyczna t. j. wiedza o formie plastycznej i jej interpretacji, wie-
dza, na ktorej oprzecby sie mogta racjonalna metodyka.

Do takiego wniosku doszedtem, skoro po wielu latach rozpatrzytem korekty,
jakie otrzymatem w ciggu moich studjow malarskich pod kierunkiem kilkunastu
uznanych plastykéw pedagogéw, oraz skoro zanalizowalem droge rozwojowg
moich licznych kolegow. Rozmyslania powyzsze skionity mnie juz dawno do szu-
kania naukowych podstaw rzemiosta malarskiego. Prace teoretykow, jakie sie do
rgk moich dostaty, nie dostarczyty mi pozgdanego materjatu, a wtasne poszukiwa-
nia wyjasnity mi zrazu jedynie te prawde, ze zjawiska plastyczne nalezg do zjawisk
niestychanie ztozonych i ze chcgc znalez¢ jaki$ punkt oparcia, nalezy na razie ogra-
niczy¢ sie do form najprostszych, ktére przez to witasnie bedg najbardziej podsta-
wowemi. Zgodnie z tym wnioskiem skoncentrowatem caty wysitek na formy S$cisle
ornamentalne, ktoére, jak wiadomo, stanowity gtdéwnag tres¢ plastyki cztowieka przez
przecigg wielu tysiacleci. Rezultaty moich dociekah opracowalem w ksigzce:
»Podstawowe Zasady Budowy Ornamentu Ptaskiego". Skoro w tym czasie uzyska-
tem pole do pracy pedagogicznej w dziale zdobnictwa, opartem sie na zdobytych
przestankach teoretycznych i opracowatem metodyke ¢wiczen ornamentalnych.
Jest to, o ile wiem, pierwszy eksperyment w tym zakresie, zbyt Swiezy, aby maogt
by¢ w sposdb decydujacy oceniony na zasadzie osiggnietych rezultatéw. Tworczos¢
ornamentalna, w istocie swojej kolektywna, wymaga diuzszego okresu czasu dla
wydania konkretnych rezultatow. Nie decyduje tu bowiem pojedynczy talent, ale
przedewszystkiem zespdt, w ktérym Scieraja sie indywidualne réznice smaku, wy-
twarzajac wartosci wspoélne danemu S$rodowisku, wartosci zatem, ktdére majg za-
barwienie ,stylu”. Cztery lata mojej pracy pedagogicznej w Panstwowej Szkole
Artystycznego Przemystu nie mogto w tym kierunku da¢ pozytywnych wskaznikow,
rezultaty jednak, jakie osiggniete zostaty, zachecajg mnie do dalszej pracy i utwier-
dzajg wtem przekonaniu, ze teoretyczne przestanki, na ktérych opartem metodyke sg
w ogdblnych zarysach stuszne. Poniewaz w artykule niemozliwe jest nawet najpo-
biezniejsze omowienie metodyki, atem mniej teoretycznych podstaw, na ktérych sie
opiera, zmuszony jestem ograniczy¢ sie do przedstawienia tablicy, ilustrujgcej sze-
matycznie rodzaj i kolejnos$¢ ¢wiczen, uzupetniajgc jg krotkiem wyjasnieniem.

Wobec tego, ze teoretyczna analiza form ornamentalnych przekonata mnie
w sposdb nie pozostawiajacy zadnej watpliwosci, ze twérczos¢ w tym dziale nie



opiera sie na nasladowaniu natury, ale podobnie, jak w muzyce i taficu, na rytmi-
cznem wigzaniu pewnych elementow formy, przeto nie wprowadzitem do ¢éwiczen
poczgtkowych rysunku z natury wraz z tak zw. stylizacyg, ale staratem sie
dostarczy¢ uczniowi konkretne i proste elementy formy ornamentalnej i sktoni¢ go
nastepnie do samodzielnego sktadania, czyli do kompozycji (od: ta¢. com-ponere)
tych elementdéw na zasadzie rytmicznego poczucia. Poniewaz elementy formy orna-
mentalnej sg z konieczno$ci materjalne i wigzg sie zawsze bezposrednio z jakims
rzeczywistym materjatem, przeto wprowadzitem szereg (8) konkretnych technik zdo-
bniczych, ktére staralem sie tak dobraé¢, aby wyczerpaly wszystkie podstawowe
typy ornamentéw. Co do porzadku, w jakim te techniki uszeregowatem, trzymatem
sie zasady, aby rozpoczg¢ od tych, ktore dajg elementy najprostsze, najbardzie]
okreslone i state i stopniowo przechodzi¢ do takich technik, ktore, wytwarzajgc
elementy bardziej ztozone a przytem zmienne, prowadza do form bogatszych
i trudniejszych do opanowania. Jako pierwszg technike przyjgtem ukitadanie orna-
mentu z ptyt kwadratowych (czarnych ibiatych), gdyz analiza i eksperyment wyka-
zaty mi zgodnie, ze skladanie ornamentu, bedgcego zawsze utworem ptaszczyzno-
wym, z elementéw réwniez ptaszczyznowych, jest czynnoscig prostsza, niz wypetnia-
nie czyli wyrazanie ptaszczyzny elementami linijnemi. Po przerobieniu form po-
wstajacych z najprostszego elementu ptaszczyznowego, zapoznaje ucznia znajprost-
szym elementem linijnym, réwniez niezmiennym, w postaci ornamentu stemplo-
wego, ograniczonego do linji prostej i tamanej (z dodatkiem punktu).

Po takiem przygotowaniu daje uczniowi do reki element linijny ptynny (a przy-
tem zmienny) w postaci listwy metalowej i przerabiam ¢wiczenia zmierzajgce do
opanowania réznych zestawien rytmicznie wygietej linji ptynnej w postaci ozdobnych
krat. Zaznaczam, ze wybratem jako materjat metal, (pomimo ze wydawac sie moze
dla warunkéw szkolnych nieco ucigzliwy) z tego wzgledu, ze sie w nim utwory
czysto linijne, ptynne, manifestujg w formie najbardziejcharakterystycznej. Wiadoma
jest réwniez rzecza, ze wiasnie metal naprowadzit ludzko$¢ na zrozumienie wartosci
zdobniczej linji ptynnej, wraz z charakterystyczng liniag zwojowa, w epoce brgzowej.
Przerobiwszy w ten spos6b dwa typy czysto ptaszczyznowego, oraz dwatypy czysto
linijnego zdobnictwa, przystepuje do elementéw tgczacych wartosci kierunkowe
z ptaszczyznowemi w postaci ¢wiczen piérowych i pendzlowych. Na tem korcze
¢wiczenia czysto ornamentalne i przystepuje do potaczenia zatozen kolorystycznych
z ornamentalnemi (podstawowe ¢wiczenia czysto kolorystyczne prowadze poprze-
dnio niezaleznie od ¢wiczen ornamentalnych w postaci barwnych pasiakow, ktore
nie zostaty na tablicy uwidocznione). Jako technike wprowadzam barwne tkactwo
kilimowe z tego wzgledu, ze tkactwo przedstawia najcharakterystyczniejsze formy
taczenia wartosci kolorystycznych z ornamentalnemi.

Jako dopetnienie programu wprowadzam c¢wiczenia pisankowe (batik) ze
wzgledu na to, ze dajg one pole do pewnej specjalnej a dotychczas nie przerobio-
nej formy zdobniczej, ktérg nazywam: ,,wypetnieniami". Takie wypetnienia stanowig
gtéwng tres¢ zdobnictwa merezkowego, koronki, haftu tak zw. rosyjskiego i t. p.
Nie wprowadzitem jednak zadnej z tych technik ze wzgledu na to, ze sg zbyt
mozolne i nie odpowiednie dla szkét, zwtaszcza meskich. Na tych o$miu technikach
koncze kurs poczatkowy, ktorego zadaniem jest zapoznanie ucznia z wszystkiemi
najbardziej podstawowemi typami zdobnictwa. Ptynny ornament linijny z listwy
metalowej i ptaszczyznowy ornament tkacki stanowia dwa mozliwie najskrajniejsze



i przez to najcharakterystyczniejsze typy. One tez istotnie w historycznej ewolucji
form ornamentalnych odegraty role pierwszorzedna.

Z typow posrednich najwazniejszym jest pendzlowy, ktéry wyksztalcit sie na
wschodzie w zamierzchtej starozytnosci i do dnia dzisiejszego jest witasciwie typem
panujagcym. Obok tych trzech najbardziej podstawowych technik wazng role
odgrywajg plecionki, dajace pole do wzmiankowanych juz powyzej wypetnien.
Brak reprezentanta tej grupy, trudnej do zastosowania w warunkach szkolnych,
staralem sie zastgpi¢ pisankg. Obok wzmiankowanych dotychczas istnieje oczy-
wiscie ogromna ilos¢ innych technik, mniej lub wiecej charakterystycznych jak:
aplikacje (wycinanki), r6zne druki, plecionki, dalej: snycerstwo, cyzelerstwo, kowal-
stwo, drzeworytnictwo it. d. Zadanie poczatkowego, ogélnego, kursu zdobniczego
nie polega na wyuczeniu ucznia wszystkich rzemiost i zwigzanych z nimi typéw
zdobniczych, ale na wyrobieniu poczucia typu wogdle na podstawie
kilku najcharakterystyczniejszych inajbardziej podstawowych przyktadéw. W obre-
bie kazdej techniki zachowuje stale jeden i ten sam porzadek ¢wiczen, polegajacy
na tem, ze najpierw zapoznaje ucznia z rzeczywistemi elementami, zwigzanemi
z przyrzadem, a nastepnie sktaniam go do tego, aby te elementy ukiadat w pewne
proste organizacje rytmiczne, ktére nazwatem motywami.

Skoro uczen nabierze juz pewnego zrozumienia i wprawy w grupowaniu
danych elementéw, sktaniam go do tworzenia form zdobniczych o pewnem zna-
czeniu pojeciowem (ktdre nazwatem symbolami w braku lepszego okreslenia). Po
takiem przygotowaniu, skoro uwazam, ze uczen opanowat w pewnym stopniu
materjat, przechodze do omoéwienia catej ptaszczyzny ornamentu. Wyjasniam jej
wiasciwosci geometryczne i uzytkowe i wskazuje na rozne typy podziatéw ptasz-
czyzny zgodne z jej charakterem i z charakterem motywdéw, ktére w nich majg by¢
umieszczone. Skoro uczen ptaszczyzne, podzielong przez siebie, wypetni motywami
rOwniez przez siebie wytworzonemi, ustosunkowujgc je pomiedzy sobg podtug
wiasnego poczucia, otrzymuje ornament zgota mu przez nikogo nie narzucony,
chociaz metodycznie z elementow rozwiniety. Jezeliby kto$ zarzucit, ze przytym
procesie narzucone zostaty same elementy, to zarzut taki bytby powierzchowny,
gdyz z jednej strony elementdw nie narzuca nauczyciel, ale sama technika, z dru-
giej za$ strony ewentualne tworzenie elementéw nie moze by¢ zadaniem artysty,
gdyz elementy na tej drodze wytworzone musialtyby by¢ sztuczne i pozbawione
wyrazu. Jakakolwiek powazng forme artystyczna zanalizujemy, to znajdziemy
zawsze, ze sklada sie ona z elementow, ktdre powstaty na drodze technicznej,
lub skopjowane zostaly z natury. Nawet najekscentryczniejsi nowatorzy nie zdo-
tali wymysli¢ nowych elementéw formy, a jezeli pogardzili dwoma powyzej
wymienionemi zrodtami, zmuszeni byli uciec sie do trzeciego zrodta gotowych ele-
mentéw, a mianowicie do materjalu wytworzonego przez geometrje.

W kazdej technice przestrzegam bardzo pilnie, aby uczen przynajmniej jedng
kompozycje wykonal we wiasciwym materjale, a to z tego wzgledu, aby nabrat
rzeczywistego wyczucia rzemiosta i zrozumial, ze abstrakcyjnych form w sztuce
stosowanej niema i by¢ nie moze. Metoda zatem przedstawiona na planszy uczy
rzemiosta i na tej drodze wyrabia poczucie typu formy zdobniczej, jako wartosci
z tem rzemiostem zwigzanej. Zdaje mi sie, ze poréwnanie ktéregokolwiek szeregu
poziomego na tablicy, czyto motywodw, czy symboli, czy ornamentéw, daje jasne
pojecie 0 réznicy typu, jako bezposredniej konsekwencji roznicy elementow,



uwidocznionych w gérnym szeregu. Ta réznica typu niema oczywiscie zadnego
zwiazku zréznicg styl u, bedgcego wyrazem réznych temperamentéw artystycznych.
Stylu, ktory ksztahltuje sie poza swiadomoscig cztowieka, nie uczy uwidoczniona
metoda, gdyz, jak zaznaczytem na poczgtku, mam przekonanie, ze sztuki, jako
takiej, uczy¢ wogole nie mozna. Jezeli uwazam, ze mozna dawaé pewne wska-
zéwki co do réoznych form rytmicznego ukiadu elementow, to mam na wzgledzie
wylgcznie gramatyke ornamentalng, ktéra na rowni z gramatykg jezykowa nie de-
cyduje o wartosci artystycznej. Gramatyka jest tylko narzedziem, ktére kazdemu
w réwnym stopniu stuzy¢ moze i nie stanowi wiezdw, ale przeciwnie daje swobode,
potegujac precyzje ekspresji i rozszerzajac jej skale.

Po doswiadczeniach pedagogicznych, jakie mialem moznos$¢ przeprowadzic,
nabratem gtebokiego przekonania, ze, gdybym, porzucajac metode, zaczat obecnie
uczy¢ intuicyjnie, to narzucatbym z koniecznos$ci mojg wiasng wole i przez to samo
zagradzalbym te droge nieprzewidziana, ktéra jest drogg woli artystycznej ucznia.
Porzuciwszy rzemiosto uczytbym nie sztuki wogole, gdyz jak méwitem nie wierze,
aby jej uczy¢ mozna, ale narzucatbym formy zewnetrzne mojej sztuki indywidualnej,
ktore nikogo obowigzywac nie powinny i nie moga. Wobec tego wydaje mi sie,
ze zarzut, z jakim sie w odniesieniu do omdwionej metody najczesciej spotykam,
a mianowicie zarzut, ze tak okreslony system nauki zabija indywidualno$¢ ucznia,
polega tylko na zupetnym braku zrozumienia omoéwionych powyzej zatozen. Mysle,
ze wiasnie jedng z gtownych zalet tego rodzaju objektywnej metody jest to, ze nie
narzuca zadnego okreslonego stylu, zadnego juz gotowego smaku, a przez to
umozliwia rozwdj kazdego nowego kierunku, choc¢by zgota dla nauczyciela nie-
oczekiwanego. Nalezyte wyszkolenie w rzemios$le nietylko nie krepuje artysty,
ale przeciwnie staje sie zrodiem prawdziwej swobody. Nie krepujg poety dekli-
nacje ani konjugacje, nie zabija natchnienia muzyka przyrzad tak silnie ogranicza-
jacy jak fortepian, a prawa statyki, pomimo swojej nieubtaganej Scistosci nie za-
grodzity drogi architekturze; przeciwnie znamiennem jest, ze ta sztuka kamienna,
najsilniej zdawaloby sie skrepowana, najjasniej wyrazita istote stylu i z tego
wzgledu czesto krdlowg sztuk bywa nazywana.

Ten zarzut, ze metoda oparta $cisle na rzemiosle tamuje rozped twoérczy,
polega zdaniem mojem na nieporozumieniu, ktére ma swoje zrodio w niedos¢
jasnem rozumieniu dwoch pojeé zasadniczych, a mianowicie pojecia typu i pojecia
stylu. Typ zwigzany jest bezposrednio z materjatem, styl z temperamentem tworcy,
z jego wolg artystyczng. Jezeli omdéwiona metoda krepuje istotnie pod wzgledem
typu, to przez to nie dotyka wcale zrédet twdérczosci, a natomiast uczy umiejetnosci
opanowania materjatu, ktdére jest warunkiem swobody artystycznej. Pomimo ze
sprawa ta wydaje sie by¢ zupetnie jasng, spotykatem nawet w dzietach teoretykéw
sztuki dziwny brak zrozumienia tych podstawowych poje¢. Przypuszczam, ze tylko
dla cztowieka, ktéry nie przetrawit dostatecznie tych dwoéch poje¢, omdwiona
metoda kryje rzekome niebezpieczenstwo. Znacznie bardziej uzasadnione bytoby
twierdzenie przeciwne, ze wszelka metoda nie skrystalizowana czyli intuicyjna po-
lega wiasnie w znacznej mierze na narzucaniu pewnego smaku przez nauczyciela.
Nie rozporzadzajgc objektywnem kryterjum, nauczyciel z koniecznosci kierowac
sie musi wylacznie wlasnem poczuciem. Rozréznia rzeczy, ktére mu sie podobaja
od rzeczy, ktore mu sie nie podobajg. Pierwsze chwali, drugie gani i w ten sposo6b
hamuje wole, ktora nie idzie do pewnego stopnia przynajmniej rownolegle z jego



wiasnym temperamentem artystycznym. Nie uczgc okreslonego rzemiosta, zaczyna
nauczyciel stara¢ sie uczy¢ sztuki t. j. wiasnie tego, czego uczyé nie nalezy
i nie mozna. Im bujniejszg i bardziej zdecydowang indywidualnos$cig tworczg jest
nauczyciel, tem wieksze jest niebezpieczenstwa dla ucznia i tem bardziej palgca
jest potrzeba wprowadzenia objektywnej metody jako przeciwwagi dla narzucaja-
cego swdj kierunek artysty pedagoga.

Z tego faktu, ze metoda objektywna, oparta na rzemios$le, nie narzuca zadnego
okreslonego smaku wynika oczywiscie konsekwentnie, ze nie narzuca réwniez
charakteru narodowego. Poniewaz dazenie do zachowania i jak najsilniejszego roz-
budzenia tego charakteru jest bezsprzecznie najwazniejszg troskag szkot artysty-
cznych, zwilaszcza w odrodzonej Polsce, przeto metoda objektywna moze sie
spotkac¢ z powaznym zarzutem, z tej strony. Nie majac moznosci pod koniec arty-
kutu rozwina¢ i uzasadni¢ moich pogladéw na te strone zagadnienia, zmuszony
jestem, pomimo waznosci sprawy ograniczy¢ sie do kilku najogélniejszych uwag.
Wedtug mojego zapatrywania tkwia istotne zatozenia sztuki narodowej w zbioro-
wej duszy danego narodu, a skutkiem tego za najpewniejsza i najwtasciwszg droge
do ich ujawnienia, uwazam witasnie unikanie wszelkiego juz skrystalizowanego
charakteru. Uzycie gotowych form n. p. sztuki ludowej, w ktdrej te narodowe
pierwiastki manifestujg sie najjasniej, jako punktu wyjscia, uwazam za metode po-
wierzchowng. Uczenn moze sobie wprawdzie, wzglednie tatwo przyswoi¢ zewnetrzne
cechy takiej sztuki, ale nie potrafi jej dalej rozwina¢ (co juz niejednokrotnie zostato
eksperymentalnie stwierdzone). Tg drogg otrzymuje sie tedy odbicia sztuki ludowej
i to zazwyczaj spaczone, nie odkrywa sie za$ zywego zrodia form. Istotne Zrodia
tryskajg z gtebokich warstw duszy kolektywnej, a formy, ktore sie narodzi¢ maja,
sg dla najgtebiej nawet czujgcych ludzi nieprzewidziane. Wydaje mi sie, ze sztuka
ludowa stanowi tylko jedng manifestacje duszy narodowej, ale wcale nie jedyna.
Wykrystalizowanie nowych form rodzimych wymaga czasu nieokreslonego, moze
bardzo dtugiego, w kazdym razie nieda sie sztucznemi sposobami uzyskac.

Z powyzszych uwag nie wynika, abym nie uznawatl znaczenia istniejgcych form
sztuki narodowej dla dalszej ewolucji. Owszem jestem gieboko przekonany, ze
odgrywaja one bardzo wazng role, jako bodzce zewnetrzne, to tez mysle, ze artysci
winni sie z nimi jak najlepiej zapoznac i przesigkng¢ ich wartosciami istotnemi. Ale
dlatego witasnie, aby je mogli nalezycie przetrawi¢, musza by¢ sami w pewnym sto-
pniu wyrobieni i dojrzali. Wobec tego studjowanie gotowych form ze specjalnem
uwzglednieniem sztuki narodowej powinno sie staé waznym punktem programow
szkot artystycznych, ale dopiero w p6zniejszym nieco okresie n. p. na drugim a moze
dopiero trzecim roku studjow; w kazdym razie dopiero wtedy, kiedy uczniowie,
umiejacy juz samodzielnie wtada¢ formg, szukaja w gotowych motywach tylko ich
wewnetrznego tonu dla rozbudzenia wiasnych plemiennych poczu¢ i nie takomia
sie na zewnetrzne cechy. Uczen nie wyrobiony, dostawszy do rak gotowy ornament,
bedzie wytawiat z niego poszczegdlne fragmenty, a zlepiajgc je miast organizowac,
otrzyma cato$¢ niezwiazang, a przez to wiasnie bezstylowg, cho¢by wytacznie z okru-
chow formy stylowej ztozona. Wytowione fragmenty odegrajg tu niejako role ele-
mentow formy; a, jak uzasadnitem poprzednio, styl nie zalezy od rodzaju elemen-
tow ale od sposobu ich wzajemnego powigzania. Na zakonczenie wspomne jeszcze
0 jednym zarzucie, z ktorym sie kilkakrotnie spotkatem.
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Niektorzy arty$ci twierdzg mianowicie, ze metoda opracowana przezemnie
sktania do porzadku i logicznej organizacji a w nastepstwie prowadzi do form
obcych naszemu charakterowi narodowemu a pokrewnych duchowi germarnskiemu.
Zarzut taki nie wydaje mi sie powazny i dlatego nie zatrzymuje sie nad nim dtuzej.
Dowodzi on zdaniem mojem zupetnego braku zrozumienia istoty stylu. Jasng jest
rzecza, ze im wiecej styl ma charakteru, tem bardziej musi by¢ uporzadkowany.
W artos$¢ stylu nie moze w zadnym wypadku polega¢ na metnosci, przypadkowosci
lub nielogicznosci. Réznice stylow wyrazaé sie moga jedynie w réznych formach
porzadkowania. Sg to r6zne porzadki a nie r6zne beztady, gdyz tylko zasady po-
rzadku moga sie pomiedzy sobg r6znié; zasada beztadu natomiast jest tylko jedna.
Trudno twierdzi¢, ze czyszczenie Krakowa albo uporzadkowanie stosunkéw
w Polsce jest czynem germanizatorskim. Karol Homolacs.
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