Folia Historiae Artium
Seria Nowa, t. 10: 2005
PL ISSN 0071-6723

M arek Zgoérniak

.,Dzietocentryzm” wobec faktow.

O KILKU INTERPRETACJACH OBRAZOW RODAKOWSKIEGO
Il Mehoffera

Nieuprzedzonego czytelnika wspoétczesnych prac
z zakresu historii sztuki czesto zaskakuja propono-
wane przez autoréw rozbudowane interpretacje
i analizy obrazéw, prowadzone w oderwaniu od
historyczno-kulturowego kontekstu i trudne do
weryfikacji. Jesli 6w czytelnik ma za sobg staz pe-
dagogiczny i poprawiat kiedy$ prace uczniowskie
lub studenckie, to odruchowo siega po korektorski
otowek, by zakwestionowac¢ najbardziej arbitralne
pomysty. Rzecz ciekawa, Zze zjawisko to w niewiel-
kim tylko stopniu interesuje polskich historykéw
sztuki uprawiajgcych refleksje metodologiczna; w
dostepnej literaturze nie odnajdziemy wielu $ladow
dyskusji na ten temat. Wprost przeciwnie, mozna
odnies¢ wrazenie, iz whasnie prace o ambicjach me-
todologicznych sg obcigzone najwigkszg (czy raczej
nadmierng) swobodg intelektualna.

Problem niesprawdzalnych teorii i naciaganych
interpretacji jest dobrze znany przedstawicielom
innych dziedzin humanistyki. Juz przed dziesiecio-
ma laty Henryk Markiewicz usitowat stworzy¢ ka-
talog przestanek dla odrzucenia wywoddéw histo-
rycznoliterackich publikowanych w mysl zasady, ze
»jesli autora nie ma - wszystko jest dozwolone”l
Krakowski uczony podaje przykiady watpliwych
interpretacji semantycznych, w tym roéwniez wyja-
$nienn sensOw alegorycznych i symbolicznych, dla
ktorych zreszta wskazuje jedynie ,,ogdlnikowe za-

1H. Markiewicz, 0 falsyfikowaniu interpretacji literackich
[w:] Tenze, Dopowiedzenia. Rozprawy i szkice z wiedzy o literatu-
rze,, Krakoéw 2000, s. 77-101; wczesniej drukowane w Pamiet-
niku Literackim, 87: 1996, z. 1, i w: Wiedza o literaturze i edu-
kacja. Ksiega referatébw Zjazdu Polonistow (Warszawa 1995),
Warszawa 1996. Uzyte w tytule stowo ,falsyfikowanie” nalezy

lecenie, by nie interpretowaé figuratywnie [tzn.
przenosnie - MZ] tekstu, ktéry nie kieruje ku takie-
mu postepowaniu uwagi odbiorcy”2.

Jak zauwaza Markiewicz, ,,w sytuacjach, gdy po-
szukiwanie sensu figuratywnego w zasadzie jest
uprawnione, reguty falsyfikacji proponowanych sen-
séw rowniez trudne sg do ustalenia, bo - jak wiado-
mo - pod jakim$ wzgledem kazdy przedmiot moze
kojarzy¢ sie z kazdym innym przedmiotem. Totez
najczesciej mozna moéwié nie tyle o falsyfikacji, co
o stwierdzeniu arbitralnosci wskazanego tematu fi-
guratywnego”3. Sposréd kilkunastu wymienionych
dalej sytuacji, ktore powinny sktania¢ do odrzuce-
nia interpretacji, historykdw sztuki mogg zaintere-
sowaé¢ np. nastepujace: ekstrapolacja na catos¢
utworu jego senséw lokalnych, wnioskowanie
uogolniajgce ze szczegotdbw marginesowych i irrele-
wantnych, ignorowanie konwencji gatunkowych,
stosowanie wnioskowania objawowego w sposob
arbitralny i/lub ahistoryczny, wyjasnianie stanéw
rzeczy w swiecie przedstawionym przez koncepcje
wyprowadzone z zewnatrz, zwlaszcza obce macie-
rzystemu kregowi kulturowemu utworu, bezpod-
stawne przypisywanie utworowi znaczen przeno-
$nych, a takze arbitralna deszyfracja tematu znaku
figuratywnego, zwlaszcza w sprzecznosci ze zna-
czeniem globalnym utworu4.Jak podsumowuje
swoje uwagi Markiewicz, na gruncie historii litera-

rozumie¢ jako ,,dyskwalifikacje”, a nie podatno$¢ na falsyfikacje
w sensie Popperowskim, mimo ze Markiewicz si¢ na Poppera
powotuje (na s. 78).

2 Tamze, s. 89.

3 Tamze.

4 Tamze, s. 97.
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tury czesto zamiast interpretacji czy eksplikacji spo-
tykamy sie z semantyczng implikacjg albo ingresja,
dopisywaniem senséw na marginesie badanego
dzieta. Autor stawia pytanie o ilosciowe i jakosciowe
granice tej semantycznej ingresji, bo ,,mozna prze-
ciez napisa¢ caly traktat filozoficzny, uzytkujac
byle jaki tekst, czy raczej w tym wypadku - pre-
tekst, nawet jedng linijke byle jakiego tekstu, cho¢-
by najbanalniejszego”5. Celujg w tym zwolennicy
hermeneutyki; cudzy tekst - jak pisze Markiewicz
zaJaning Abramowska - ,,bywa dla nich rodzajem
pozywki, na ktdrej hodujg wiasne kultury myslowe,
tworzac rodzaj palimpsestu”67
Zdroworozsadkowe uwagi Markiewicza spotka-
ty sie z krytykag Andrzeja Szahaja w artykule ogto-
szonym pod nieco mylgcym tytutem Granice
anarchizmu interpretacyjnegol. Poznansko-torunski
autor, uczen Jerzego Kmity, twierdzi mianowicie,
ze 0 waznosci interpretacji nie decyduje jej stosu-
nek do badanego tekstu czy dzieta, lecz przede
wszystkim istnienie wspdlnoty kulturowej, skton-
nej dang interpretacje zaakceptowac8. Powotujgc
sie na autorytet uczonych anglosaskich, Richarda
Rorty’ego, Stanleya Fisha i Hilarego Putnama,
ktorych mys$l stanowi zresztg przedmiot jego
osobnych publikacji9, Szahaj dowodzi, ze wprowa-
dzone niegdy$ (nb. przez badaczy poznanskich)
rozréznienie interpretacji historycznej i adapta-
cyjnej jest pozorne, bo interpretacja uwzglednia-
jaca historyczny kontekst utworu nie jest w grun-
cie rzeczy mozliwa, poniewaz wiedza o historii jest
nieosiggalna. Przesztos¢ jest rzekomo takim sa-
mym tekstem jak wszystkie inne teksty kulturo-
we i podlega takim samym konstrukcjom wynika-
jacym z partykularnej interpretacji, a wiec ,,nie ist-
niejg jakiekolwiek ograniczenia interpretacji, ktore
same nie sg rezultatem interpretacji”, powiada
Szahaj za S. Fishem. ,,Nie mamy zadnego uprzywi-

5 Tamze, s. 99-100.

6J. Abramowska,Jednak autor! Skromna propozycja na
okresprzejsciowy, Teksty Drugie, 1994, nr 2, s. 51; cyt. zaM ar-
kiewicz, oc,s. 100.

7 A. Szahaj, Granice anarchizmu interpretacyjnego, Teksty
Drugie, 1997, nr 6, s. 5-33 (polemika z Markiewiczem zwt. na
s. 15-17).

8 Tamze, s. 19, 22, 25.

9 A. Szahaj, Ironia i mitoé¢. Neopragmatyzm Richarda Ror-
ty’ego w kontekscie sporu opostmodernizm, Wroctaw 1996 (rozpra-
wa habilitacyjna); Tenze, Neopragmatyzm Hilarego Putnama,
Przeglad Filozoficzny, 1998, nr 1,s. 91-107; Tenze, ,Niema
niczego poza interpretacja", tako rzecze Stanley Fish, Er(r)go, 2001,
nrl,s. 79-83.

10 Szahaj, Granice anarchizmu..., s. 13-15.

lejowanego, bezposredniego dostepu do przesztych
kontekstéw kulturowych”, a zatem kazda inter-
pretacja jest adaptacyjna, a ,,wszystkie odczytania
sg jednostronne”10. Autor odnotowuje wprawdzie,
Ze wieksze szanse na spoteczne uznanie majg in-
terpretacje tekstow liczace sie z kontekstem histo-
rycznym, ale wigze to tylko ,,z wcigz powszech-
nym, stanowigcym element Swiadomosci potocz-
nej, przekonaniem, ze nauka historii moze nam
powiedzie¢, jak byto naprawde”1l Z artykutu wy-
nika, ze Andrzej Szahaj tego przekonania nie po-
dziela. W perspektywie tzw. wewnetrznego reali-
zmu H. Putnama dostepna rzeczywisto$¢ ma cha-
rakter kulturowy, a ,,prawda staje sie czyms$ raczej
kulturowo czy spotecznie kreowanym, nie za$
odkrywanym?”. Dlatego kazda interpretacja moze
miec¢ jedynie lokalng i wzgledng waznos$¢, zwia-
zang z istnieniem jakiej$ interpretacyjnej spotecz-
nej wspolnoty12

Zarysowang powyzej roznice stanowisk, dopre-
cyzowang w dalszej polemicel3 ktorej nie bedziemy
tu referowac, mozna okresli¢ jako dyskusje teorety-
kéw z praktykami interpretacji. Przekonanie teore-
tykéw o réwnowaznosci rozmaitych odczytan i po-
mystow (byle tylko byly one dla kogo$ przekonuja-
ce, ciekawe, wygodne, podniecajace, znaczace, ,,czy
wreszcie nawet i prawdziwe wsensie konsen-
sual nym”)14 pomijanie intencji autora badane-
go dziefa i lekcewazenie macierzystego (historycz-
nego) kontekstu utworu, wydaja sie wobec ich wia-
snej twoérczosci pewng niekonsekwencjg, na co
zwrOcit uwage Stefan Morawski, piszac, iz Andrzej
Szahaj ,,ucieszy sie zapewne, ze jego dyskurs znaj-
dzie komentatoréw, ktorych uzna za wiasciwych,
czyli takich, ktérzy trafiajg w jego intencje i wskaz-
niki znaczeniowe zawarte w jego przestaniu”15
Kontrowersyjny artykut Szahaja uznatbym za god-
ny uwagi nie jako recepte na metode naukowego

1 Tamze, s. 15.

2 Tamze, s. 18-19.

13 W zwigzku z artykutem A. Szahaja Teksty Drugie (1997,
nr 6 i 1998, nr 4) opublikowaly Dyskusje ogranicach anarchi-
zmu interpretacyjnego zawierajgca wypowiedzi m.in. Z. Baumana,
H. Markiewicza, S. Morawskiego, M.P. Markowskiego, J. Kmity
oraz W. Kalagi, K. Rosner, K. Bartoszynskiego, E. Mozejki,
A. Zybertowicza i A. Szahaja. Przebieg tej dyskusji jest obecnie
(w roku akademickim 2004/5) tematem zaje¢ dra B. Czajkow-
skiego dla studentéw kulturoznawstwa na Uniwersytecie Wro-
ctawskim (zob. www.kulturoznawstwo.uni.wroc.pl).

4 Szahaj, Granice anarchizmu .... s. 27. Podkreslenie MZ.

55 S. Morawski, 0 zdradliwej swobodzie interpretacji, Tek-
sty Drugie, 1997, nr6, s. 61.
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badania tekstow i obrazéw, lecz jako diagnoze sy-
tuacji w niektorych gateziach humanistyki. Mozna
sie zgodzi¢ z pogladem, ze walka o uznanie, ktora
toczy sie takze w nauce, sprzyja formutowaniu ra-
dykalnie nowych (cho¢ niekoniecznie rozsadnych)
interpretacjile. Wystgpienie Andrzeja Szahaja za-
checa do takiego witasnie dziatanialZ. ROwniez w
polskich badaniach nad sztuka strategia nadinter-
pretacji przynosi czasami srodowiskowy sukces, 0
czym Swiadcza np. niektore przyznane w ostatnich
latach nagrody im. Dettloffa. Brak naukowej dys-
kusji sytuacje te utrwala.

Przykiadem naukowej mody sprzyjajgcej nadin-
terpretacjom sg sformutowane éwieré wieku temu
i znane na gruncie polskiej historii sztuki koncep-
cje niemieckiego autora, Michaela Broétje. Popular-
nos¢ Brotjego w Polsce jest lokalng osobliwoscigl8
trudng zreszta do wyjasnienia. Jego poglady, okre-
$lane jako ,,egzystencjalno-hermeneutyczna nauka
0 sztuce”19 zastugiwatyby raczej na miano estety-
ki metafizycznej. Jak to ujmuje referent tekstow
Brétjego, Mariusz Bryl, zdaniem niemieckiego au-
tora ,,kontrolowana refleksja nad dzietem [plastycz-
nym] jest catkowicie zbedna, nieprzydatna dla wia-
$ciwego, tj. ogladowego, doswiadczenia dzieta”.
»Apel dzieta do nas” rzekomo ,,nie polega na tym,
by rozumie¢ je pojeciowo”, a ,,dyskursywna inter-
pretacja dziel sztuki jest dla ich wiasciwego do-
$wiadczenia” niepotrzebna2). Zrodtem nie-
dostatkow wspoitczesnej historii sztuki sg wedtug
Brétjego odniesienia tej nauki do historii. ,,Pod na-
ciskiem jej autorytetu [...] analiza [staje sie] narze-

16 Szahaj, Graniceanarchizmu..., s. 21.

17 Przytoczmy z artykutu A. Szahaja jeszcze kilka stwierdzen
zachecajacych do nadinterpretacji: ,,pojecie «obiektywnosci in-
terpretacji» [...] jest pojeciem zwodniczym" (s. 20). ,,Ogranicze-
nia interpretacyjne znajdujg sie po stronie odbiorcy, nie za$ po
stronie tekstu" (s. 22). ,,Okresli¢ jaka$ interpretacje jako nadin-
terpretacje da sie zatem jedynie lokalnie, a takze tymczasowo” (s.
23).

18 Wskazuje na to np. mata liczba cytowan jego prac w li-
teraturze zagranicznej. Arts and Humanities Citation Index
(AHCI) za r. 2003 odnotowuje tylko dwa cytowania prac
Brétjego (oba w publikacjach niemieckich), czyli niewiele w po-
rownaniu z wynikami takich historykéw sztuki, jak R. Arn-
heim (22), O. Batschmann (23), A. Boime (12), N. Bryson (24),
M. Fried (46), M. Schapiro (26) czy F. Haskell (52). Popularny
w $rodowisku poznariskim M. Imdahl takze powotywany jest
tylko dwukrotnie (wytacznie przez Niemcéw). Filozofowie i me-
todolodzy, obowigzkowo cytowani w Polsce i na $wiecie, uzyskujg
oczywiscie znacznie lepsze Wskazniki: H. Bloom - 110, J. Der-
rida-471, M. Merleau-Ponty - 110, P. Ricoeur-209. Nalezy
odnotowa¢, ze AHCI nie uwzglednia w sposéb miarodajny cy-
towan w czasopismach polskich.

dziem sondowania i kojarzenia”2l. ,,Nauka, ktéra
uzaleznia «rozumienie» dziela sztuki od znajomosci
towarzyszacych mu okolicznosci historycznych,
naraza sie na to, ze [...] odbiera mu jego aktualng
obecnos$¢”2 W miejsce historii Brotje wprowadza
watek metafizyczny, trudne do weryfikacji zatoze-
nie, ze odbiorca doswiadcza dzieto ,,jako wyttuma-
czenie sensu wiasnej doczesnej egzystencji”23 Jak
to wyjasnia Bryl, ,,ptaszczyzna obrazu staje sie sy-
nonimem ogladowym horyzontu metafizycznego,
absolutu”, poniewaz ,,do istotowej dyspozycji czto-
wieka nalezy nakierowanie na absolut”24. ,,Plasz-
czyzna obrazu jest zatem projekcjg owej poruszaja-
cej nas wewnetrznej «przyczyny» - jest skierowa-
nym na zewnatrz wizualnym utwierdzeniem nasze-
go intuicyjnego dazenia do absolutu”2. Intencja,
trafnie okres$lona przez Bryla jako ,,powr6t do me-
tafizyki”26, wystepuje takze w ostatnich utworach
Brotjego. Kluczowg role przyznano w nich geo-
metrycznym granicom obrazu; sg one ,,podniesio-
ne do rangi waznosci czego$ nieprzekraczalnego,
[...] to znaczy absolutnego. [..] Zastepujg [...] meta-
fizyczny absolut”27. Autor dowodzi tej intuicji za
pomocg rozbudowanych analiz, z reguly negujacych
zamiary artysty i historyczny kontekst, a niekiedy
nawet i czasowe nastepstwo faktéw2

Jak wyzej wspomniano, zatozenia Michaela
Brotjego sg mocno arbitralne: niemozliwe do
udowodnienia i niepodatne na falsyfikacje (w sen-
sie Popperowskim). Nie wiadomo mianowicie, jakie
fakty moglyby na gruncie tej teorii doprowadzi¢ do
jej zakwestionowania. Czy np. ma dla niej zna-

19 M. Bryl, Plaszczyzna, oglad, absolut. Inspiracje hermeneu-
tyczne we wspdtczesnej historii sztuki, Artium Quaestiones, 6:
1993,s.71,77.

20 Tamze, s. 75-76.

2l Tamze, s. 77.

2 M. Brotje, Obrazjako parabola. 0 pejzazach Gustawa
Courbeta, przet. W. Suchocki, Artium Quaestiones, 6: 1993, s. 85.

2 Tamze.

24 Bryl, oc,s. 73.

5 Tamze, s. 74.

2% Tamze, s. 79.

21 M. Brétje, Miedzy miejscami tworzenia - sztalugg i rajem:
wizja dziejow ludzkosci. O ujeciu obrazowym ,,Melancholii” [w:]
».Melancholia’Jacka Malczewskiego. Materiaty seminarium Instytutu
Historii Sztuki 1JAM i Muzeum Narodowego w Poznaniu, Poznan
2002, s. 119-120.

28 Symptomatyczne jest stwierdzenie, w ktérym dzieto wcze-
$niejsze Swiadomie zostaje uznane za konsekwencje p6zniejszego:
,.,Chaciaz obraz Melancholia powstat na krétko przed Biednym ko-
{em [...] to jednak w stosunku do niego jest konsekwentnym roz-
szerzeniem koncepcji tematyki obrazu", tamze, s. 120.
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czenie, ze istniejg odbiorcy sztuki, ktdrym plaszczy-
zna i geometryczna granica obrazu nie nasuwaja
mysli o absolucie lub o $mierci? Ze teoria Brotjego
jest jedynie rzeczg wiary, zauwazyta niedawno lza-
bela Kowalczyk29, pomystowo i wnikliwie testujgc
jej badawczg przydatnosé. Autorka postuzyta sie
przetozonym na jezyk polski artykutem Brétjego o
pejzazach Courbeta i parodiujgc zawarte tam rozu-
mowanie zastosowata je do zupeinie innego obrazu:
Dziewicy Orleanskiej Matejki. Uzyskany rezultat -
metafizyczne i egzystencjalne wnioski —okazat sie
bardzo zblizony, co uprawnia do stwierdzenia, ze
wywody Brotjego wynikajg nie tyle z konkretnych
dziel, co raczej z uprzednio przyjetych zatozen, i sg
»rozwazaniami z gruntu ideowymi, $wiatopoglado-
wymi”3. Wnoszg wiec niewiele do wiedzy o obra-
zach, wiecej natomiast mowig o psychice i pogla-
dach badacza.

Z teorii Brotjego zazwyczaj nie tylko sprawy
metafizyczne inspirujg polskich autoréw, lecz bodaj
czesciej wysilone analizy oderwane od historyczne-
go kontekstu, w ktérych perspektywa widza miesza
sie z perspektywg artysty. Przykiady takiego podej-
$cia znajdziemy w pracach miodego historyka sztuki
ze szkoty poznanskiej, Michata Haakego. Publiku-
jac obszerny artykut o portrecie generata Dembin-
skiego Henryka Rodakowskiego (1852), Haake juz
na wstepie podkresla, ze bedzie analizowat obraz
»p0za towarzyszacymi jego powstaniu kontekstem
historycznym i tradycjg artystyczng”, i wyjasnia
swoja metode powotaniem sie na autorytet Brotje-
go3L Polemizujgc z odczytaniem portretu Dembin-
skiego jako wizerunku ,,wodza zwyciezonej armii”,
Autor szuka pierwowzorow obrazowych i zauwaza,
ze ,,posta¢ generata rozni sie od wskazanych bez
wyjatku przyktadéw ikonograficznej tradycji «zadu-
manej postaci» przynajmniej w dwoch pod-
stawowych dla omawianego obrazu aspektach: kie-
runku spojrzenia oraz utozenia nég siedzgcego”32
Nie wyjasniono, dlaczego witasnie te dwa aspekty
nalezy uzna¢ za podstawowe, lecz konsekwentnie
zyskuja one ten status w dalszym ciggu artykutu.
Spojrzenie generala zajmuje zresztag w owej hierar-
chii raczej drugorzedne miejsce, bo mowa o nim

2 1. Kowalczyk, Pltno niczym czysta, niewinna dziewica,
[w:] Twarzg w twarz z obrazem, red. M. Poprzecka, Warszawa
2003, s. 109-123 (zwl.s. 120).

0 Tamze, s. 120-121.

3l M. Haake, Jednostka wobec historii. ,,Portret generata
Henryka Dembinskiego” Henryka Rodakowskiego, Artium Quae-
stiones, 12: 2001, s. 25-84 (zwl. s. 25).

2 Tamze, s. 32, 35-36.

tylko na kilku stronicach (s. 36, 51-52, 71, 73 i78).
Autor stwierdza, ze ,,dzieki niemozliwosci sprecy-
zowania tego, co wiasciwie wyraza spojrzenie Dem-
binskiego, posta¢ moze osiaggna¢ swego rodzaju
pustke - «milczenie» (die Stummbheit), wskazane
przez Boehma jako jeden z wyrdznikéw szcze-
gb6lnego gatunku, jakim jest portret”33 Wiecej
miejsca poswiecono uktadowi nog (s. 35, 36, 40, 44,
50, 51, 55, 56, 61, 65, 71, 76, 77, 79); ponadto Au-
tora zajmuje zwigzane z tym zagadnienie ,,Sposobu
siedzenia” (s. 50-51). Czytelnik dowiaduje sie np.,
ze ,,skierowanie nogi w prawo dokonuje sie «w
oparciu» o przekagtng «opadajgca», biegnaca pod
zgietym kolanem™; ze ,,posta¢ dokonuje wysitku
wysuniecia nogi niejako poza przebieg przekatnej,
wskazujgc zarazem poprzez uformowanie nogi w
partii buta w czub na granice pola obrazowego jako
granice dojscia” [sic]34. Jak przystato na ucznia
Brotjego, Haake zwraca uwage na krawedzZ obrazu,
a konkretnie na ,,wyjscie ku granicy pola obrazowe-
go - skierowanej tam nogi generata”3. Twarz por-
tretowanego wzmiankowana jest do$¢ sporadycznie
(np. s. 36, 51), nieco czesciej glowa wsparta na dto-
ni (s. 26, 36, 40, 52, 65). W pamieci czytelnika
tekst o Rodakowskim pozostaje przede wszystkim
artykutem o ,,szerokim rozwarciu” (s. 36), ,,«wycig-
gnietym» wykroku” (s. 71) lub - inaczej mowigac -
»Znhacznym rozkroku” (s. 51). Zgodnie z niejasng
deklaracjg metodologicznag3, $ledzac podobienstwo
wizualne miedzy obrazami Haake raczej nie trosz-
czy sie o to, czy przywotywane dawniejsze dzieta
mogty by¢ polskiemu artyscie znane. Niekiedy do-
mniemany zwigzek miedzy nimi jest zresztg trud-
ny do rozszyfrowania. Czytamy np., ze ,,obraz
Rodakowskiego ustanawia podobienistwo [? - MZ]
z litografig Gericaulta” przedstawiajacg zebraka (z
r. 1820). Podobienstwo to ,,konkretyzuje sie” oczy-
wiscie ,,w sposobie rozrzucenia nég, jednej, zgietej,
ku przodowi w strone widza, drugiej w bok ku pra-
wej granicy pola”37. W wyniku dalszej analizy sytu-
acja sie komplikuje, a nawet zaciera: ,,W ze-
stawieniu z zebrakiem Dembinski zdaje sie odwra-
ca¢ od przesztosci, unoszac, usztywniajac sie i zaci-
skajgc jedna dion ku sobie [sic]. Druga dionig zdaje

B Tamze, s. 73 (w cytacie poprawitem pisownie stowa w je-
zyku niemieckim). Chodzi o prace G. Boehm, Bildnisund In-
dividuum. Uber den Ursprung der Portratmalerei in der italienischen
Renaissance, Minchen 1985 (s. 26).

3 Tamze, s. 56.

P$ Tamze, s. 65.

% Tamze, s. 35.

37 Tamze, s. 76.
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sie «chwytaé» dla wydzZwigniecia ku gérze za piono-
wy kamienn widoczny u Géricault [sic] przy scianie
budynku, a przypominajgcy zarysem i solidnoscia
szable z fredzlem”38 Cho¢ postaci z dwéch obrazéw
najwyrazniej omytkowo zamienity sie miejscami,
Haake broni swych interpretacji - polegajacych
jego zdaniem na ,,uchwyceniu genezy dzieta w Swie-
tle jego struktury” - rzekomo bardziej skutecznych
niz ,,rekonstrukcja struktury dzieta w swietle jego
genezy”39.

Status klasyka, jakim cieszy sie w pewnych kre-
gach Michael Brétje, powoduje, ze mitodzi autorzy
zapewne czujg sie zobowigzani do korzystania z
jego pism. Marta Smolifiska-Byczuk w wydanej nie-
dawno monografii pt. Miody Mehoffer umieszcza w
wykazie dwie jego pozycje: wzmiankowany artykut
0 pejzazach Courbeta oraz ksigzke Der Spiegel der
Kunst (1990), manifest ,,egzystencjalno-hermeneu-
tycznej nauki o sztuce”. W przypisach Brétje poja-
wia sie tylko raz (i tylko z pierwszym tekstem), ale
z rozpoznawalnym skutkiem. Autorytet nie-
mieckiego badacza wspiera analize wizerunku Kon-
stantego Laszczki w jego paryskiej pracowni. Au-
torka powstrzymuje sie od zreferowania faktow
zwigzanych z geneza obrazu, piszac jedynie (bez
podania zrédet), ze Mehoffer malowat 6w portret
od stycznia do 14 kwietnia 189440. Nie wspomina
np. o tym, ze obraz powstat z mys$lg o wystawie
krajowej we Lwowie, ani o tym, ze Mehoffer poczat-
kowo (w styczniu 1894) zamierzat wykona¢ na te
wystawe portret malarza Beniamina Danziga (Dau-
ziga), rowniez ukazanego w atelier w Paryzu, ,ale
Dauzig wymoéwit sie, ze nie ma czasu”4l Temat
drugiego obrazu na Iwowskg wystawe Mehoffer
okreslat wtedy jako ,,pracownia Laszczki przy wie-
czornym os$wietleniu”, wnetrze ,,0$wietlone tylko
Swiatlem dobywajgcym sie z pieca, ktére pada na
drewniane stotki do modelowania, czerwong firan-

3B Tamze, s. 78-79-

3 Tamze, s. 82.

40 M. Smolinska-Byczuk, Miody Mehoffer, Krakéw
2004, s. 117 (Ars vétus et nova, XI1I1).

4J. Mehoffer, Dziennik, opraé. J. Puciata-Pawtowska,
Krakéw 1975, s. 265 (10 | 1894).

& Tamze.

B Smolinska-Byczuk, o.c,s. 120.

4 Mehoffer, oc, s. 275 (13 11l 1894). Mehoffer konczyt
portret od 9 kwietnia, po kilkudniowej chorobie Laszczki, tam-
ze (9 1V 1894).

45 Szkic tej kompozycji znajduje sie w rekopisie Dziennika z
grudnia 1893, M ehoffer, o.c, s. 260.

ke - przy tym on sam siedzac przy piecu majacze-
je - jak uosobienie smutku i ciemna”42. Autorka sy-
gnalizuje w przypisie, ze w finalnym dziele widac
liczne zmiany w stosunku do pierwszych stownych
zarysoOw kompozycji43, ale nie zauwaza, iz miedzy
tym opisem a realizacjg mineto kilka miesiecy, bo -
jak wynika z Dziennika artysty - malowanie portre-
tu nie rozpoczeto sie w styczniu, lecz dopiero 11
marcad4.

Notatki Mehoffera pozwalajg na ustalenie chro-
nologii jego prac w tym czasie, zwigzanych gtéwnie
z wystawg we Lwowie; Swiadczg one zazwyczaj o0
diugiej i zmudnej drodze od projektow i szkicow do
ostatecznej realizacji. Od korica grudnia 1893 (gdy
byl u rodziny w Grybowie) Mehoffer planowat
wykonanie alegorii z figurg kobieca45; jej koncepcja
uksztattowata sie okoto 10 stycznia w Paryzu. Ma-
lowanie z modelki o imieniu Ella rozpoczeto sie po
6 lutego, ale szto bez powodzenia i po kilkunastu
dniach artysta stracit nadzieje na wystanie obrazu
do Lwowa. Ostatnia wzmianka o tej alegorii poja-
wia sie w Dzienniku 13 marca46, dwa dni po roz-
poczeciu portretu Laszczki. Réwnoczesnie Mehof-
fer miat na warsztacie inne projekty: z koncem
stycznia rozpoczat portret Wandy Strazynskiej47 i
otrzymat z kraju zadatek na obraz Whniebowziecie dla
kosciota w Kochawinie, ktory wkrotce zaczat szki-
cowa¢ w duzym formacie48, ponadto na przetomie
lutego i marca brat udziat w konkursie szkolnym49,

Smolinska-Byczuk pomija te fakty i okolicz-
nosci, ktore dla zrozumienia poczynan miodego
Mehoffera bylyby skadinagd wazne, i koncentruje sie
na analizie wybranych dziel, niekiedy dos$¢ swobod-
nej. Piszac np. o scenerii portretu Laszczki nie od-
nosi jej do zachowanych opiséw wnetrza pracowni
rzezbiarza, lecz arbitralnie przyznaje widocznym na
obrazie przedmiotom znaczenie metaforyczne. Z
relacji Antoniego Austena z r. 1896 wiemy, ze

46 Tamze, s. 264, 268, 269, 271, 275. Smolinska-Byczuk nie
wspomina o tej pracy.

47 Tamze, s. 266.

48 Wykonanie kartonu przeciggneto sie na lipiec, a malowa-
nie na sierpien i wrzesien 1894, po uméwionym terminie ukon-
czenia (1 VIII), tamze, s. 266, 268, 278-279, 291, 295-298;
listy E. Skrochowskiego do Mehoffera, Bibl. Ossol. (Wroctaw),
rkp. 12793 Il {passim). Smoliriska-Byczuk nie wspomina o tym
obrazie, znajdujacym sie niegdy$ na zasuwie gtéwnego ottarza.
Zob. J. K. Ostrowski, M. W éjcik, Kosciétparafialny p.w.
Whiebowziecia Najswietszej Panny Marii w Kochawinie [w:] Ko-
cioly i klasztory rzymskokatolickie dawnego wojewddztwa ruskiego,
t. 9, red.J. K. Ostrowski, Krakéw 2001, s. 65, 70, 77.

49 Mehoffer, o.c,s. 268 (wtorek, 13 lub 20 Il) i 274 (nie-
jasny zapis bez daty, miedzy 8 a 12 III).
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pierwsza pracownia Laszczki w Paryzu byita ciasna;
nastepna byfa wprawdzie obszerna, ale ciemna: gor-
ne Swiatto nie bylo dos¢ silne dla prac pomnigj-
szych. Z dalszego ciggu opisu wynika, ze portret
przedstawia rzezbiarza juz w tej duzej pracowni. Jak
pisze Austen, ,,wieksza cze$¢ pracowni rzezbiarskich
w Paryzu ma wyglad wozowni lub manezu. Z ko-
niecznosci rzezbiarze muszg sie lokowac¢ na parterze
i zwykle zamieszkujg specjalnie dla nich wybudowane
wielkie parterowe baraki o cieniutkich $cianach, za
pomoca jeszcze cienszych przepierzen podzielone na
oddzielne pracownie. Do kazdej z nich prowadzg
drzwi prosto z dworu. Dobrze, jesli ktéry artysta
zrobi z portyer rodzaj przedpokoiku, ktéry troche
tamuje wiejace z dworu zimno [...]. W takiej pra-
cowni zastajemy Laszczke. Prawie pusta, bo tych
kilka niezbednych mebli ginie zupeinie po katach,
tylko zelazny piec z wielka rurg rzuca sie w oczy”50,

Widzac na obrazie kotare Smolinska-Byczuk
cytuje Victora Stoichite, by stwierdzi¢, iz ,,obecnosc¢
kotary sugeruje, ze odstanianiu/zastanianiu podlega
co$, co normalnie bywa ukryte, niedostepne dla
wzroku, sekretne”. ,,Zabieg ten [? - MZ] - pisze
dalej od siebie Smoliriska - denotuje obraz jako ob-
raz. [...] Obecnos¢ przestaniajgcej/odstaniajacej tka-
niny kieruje uwage na scisle obrazowe jakosci
przedstawienia i tg drogg skiania do postrzegania
Portretu Konstantego Laszczki nie tylko jako wizerun-
ku konkretnej postaci, ale takze jako wypowiedzi
na tematy ogolniejsze, zwiazane z samg istotg two-
rzenia i rozumieniem kondycji artysty”5L Nawet
pomijajac watpliwosé, co w cytowanym tekscie
oznaczajg ,,SciSle obrazowe jakosSci przedstawienia”,
czytelnik zastanawia sie, czy z obecnosci na reali-
stycznym ptétnie jakiego$ zwyczajnego przedmiotu
nalezy wycigga¢ wnioski o przenosnym znaczeniu
dzieta. Ukazanie we wnetrzu pracowni Laszczki
sktadowych czesci tego wnetrza nie jest bowiem
szczegOlnym ,,zabiegiem”. Metaforyczng funkcje,

% A. A usten, Artysci nasi w Paryzu, 1V, ,,Tygodnik llustro-
wany”, 1896, nr 36 (5 1X). W omdwieniu tej relacji w ksigzce
J. Puciata-Pawlowska, Konstanty Laszczka, zycie i tworczosé
(Siedlce 1980, s. 10) zamiast stowa ,,manezfC mylnie wydruko-
wano ,,muzeum?.

5 Smolinska-Byczuk, o.c,s. 119.

5 Tamze, il. 66. Ten olejny szkic nie zostat w ksigzce poréw-
nany z ostateczng wersja portretu.

5 Tamze, s. 119.

5% Tamze.

% Tamze, s. 119-120. Autorka powotuje sie na artykut M.
Brotjego o pejzazach Courbeta i na prace W. Suchock *So-
mosierra” Michatowskiego, Artium Quaestiones, 5: 1993-

ktérej domysla sie Smolinska, maogtby réwnie do-
brze petni¢ inny przedmiot, np. malarskie sztalugi
z obrazem, widoczne na szkicu do tegoz portretu,
takze reprodukowanym w ksigzce52

W dalszym ciagu rozwazahn nad portretem
Laszczki czytamy: ,,Tworca [tzn. Laszczka] zasiada
we wnetrzu pracowni w poblizu pieca, w sg-
siedztwie, ogélnie rzecz ujmujac, przedmio-
tow osci” [podkreslenie MZ]53 Z kontekstu wy-
nika, ze chodzi po prostu o przedmioty widoczne na
obrazie. Stowo ,,przedmiotowos$¢” jest jednak po-
trzebne dla kolejnych wywodoéw, juz mniej zrozu-
miatych: ,,Owa przedmiotowos¢ za posrednictwem
kontaktu konstrukcji pieca z gérng czescig pola ob-
razowego zostaje odniesiona do przyrodzonych
wiasciwosci malarstwa, dzieki czemu moze wykro-
czy¢ poza swojg materialnos$¢ i poddac sie ocenie
wedle kryteriéw artystycznych, nie za$ jedynie po-
tocznych”54 W tym miejscu pojawia sie nawigza-
nie do mysli Michaela Brotjego, stanowiace nigja-
ko clou tej analizy i punkt styczny z cytowang wy-
zej pracg Michata Haakego: ,,Sam tworca [Laszcz-
ka] siega butem granicy prostokata przedstawienia,
co z kolei - zdaniem Smolinskiej-Byczuk - sugeruje
mozliwo$¢ «wykroczenia» poza materialny porzadek
rzeczy i podporzadkowania ich w procesie tworze-
nia kryteriom odmiennym niz te, znane z potocz-
nej rzeczywistosci”5h. Interpretacje te potwierdza
zdaniem Autorki umieszczenie na obrazie drabiny:
»podstawowe przeznaczenie drabiny - jako przed-
miotu do wspinania sie - konotuje mozliwos¢ «pie-
cia sie ku gérze», ku obszarowi dostepnemu jedynie
artyscie w akcie tworzenia”%. Niestety nie wiemy,
czy na galerii w pracowni Laszczki znajdowat sie
sktadzik, czy tez t6zko57, ale w konkluzji podano juz
jako pewnik, ze portret opowiada o pogladach Me-
hoffera na sztuke ,,oraz o losie twércy - uwiktanego
w przedmiotowos$¢, ale dysponujacego mozliwoscia
«wspinania sie» ku innym jakosciom”33

% Tamze, s. 120.

5 Mozna odnotowaé, ze w pracowni, ktérg w pierwszym
péiroczu 1893 zajmowali wspdlnie Mehoffer i Wyspianski przy
Avenue du Maine 14, na galerii byto t6zko Mehoffera (wchodzito
sie tam po z6ttej drabince); miejsce do spania ,,na p6tce” bylo tez
w osobnej pracowni (n° 2), ktérg nastepnie wynajat w tym sa-
mym domu Wyspianski. Oprécz artysty miaty tam wstep mo-
delki. Zob. S. Wyspianski, Listy zebrane, t. Il: Listy do Lucja-
na Rydla, opr. L. Ptoszewski i M. Rydlowa, Krakéw 1979, 1, s.
225-226, 251, 253.

8B Smolinska-Byczuk, ».c.,s. 121.
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Pomyst, by od potozenia buta portretowanego
wzgledem krawedzi ptdtna uzaleznia¢ przenosne
znaczenie obrazu, jest przyktadem nadinterpretacji,
z ktéra chyba nie warto dyskutowaé. Gdyby przy-
ja¢ ten klucz wyjasniajacy, nalezatoby cala historie
malarstwa portretowego napisa¢ na nowo, zwraca-
jac uwage na potozenie modela (a zwitaszcza jego
dolnych koriczyn) wzgledem kadru. Bytoby to
zmudne, choé¢ niezbyt trudne. Tymczasem - odno-
$nie do portretu Laszczki - mozna stwierdzi¢, ze w
nakierowanej na ukryte tresci analizie Smolinskiej-
Byczuk w ogole nie pojawiajg sie kwestie estetyki
kompozycji, ktore w procesie tworzenia obrazu w
czasach Mehoffera odgrywaty podstawowa role.
Chodzi m.in. o takie wartosci, jak wywazenie mas,
efekt Swiattocieniowy, oddziatywanie plam i linii,
czytelnos¢ sceny, oryginalnos¢ uktadu - kryteria
zakorzenione w estetyce akademickiej, wedle kt6-
rych swojg prace oceniat mtody Mehoffer. W mysl
tych zasad model powinien dobrze siedzie¢ w ka-
drze, a draperia nie musi petni¢ funkcji symbo-
licznej, z pewnoscig odgrywa za to role w organiza-
cji ptaszczyzny: ukosna, miekka forma wzbogaca
gre plam barwnych, przetamuje monotonie orto-
gonalnie biegngcych linii i przydaje kompozycji po-
zadanej dynamiki. Zastaniajgca w pracowniach ow-
czesnych artystow drzwi lub czes¢ sypialna, draperia
byta zarazem tanig i efektowng ozdobag wnetrza® i
tak witasnie - jako czynnik dekoracyjny - traktowa-
na byfa zazwyczaj w ich malarstwie.

W ksigzce o Mehofferze brakuje rzetelnej ana-
lizy formalno-stylowej, a czasem nawet zwykilego
obejrzenia obrazéw. Spos6b malowania portretu
Laszczki Autorka uznaje np. za ,,Sspowinowacony z
akademickim warsztatem, widocznym takze w re-
alizmie przedstawienia, malarskim fini”60. Nie spre-
cyzowano, o jakim akademizmie mowa, warto wiec
odnotowac, ze zdaniem Wojciecha Gersona obraz
ten ,,wiecej wyglada na zwykle pracowniane stu-
dium niz na portret: studium tez tylko jest”6L Po-

% Zob. np. Mehoffer, listy z Paryza do matki, 12 111 1893
i7 11 1894. Bibl. Narodowa, rkp. 7373, t. 2, k. 7 i nast. oraz
26-28; S. Wyspianski, Listy zebrane, t. I11: Listy do Karola
Paszkowskiego, opr. M. Rydlowa, Krakéw 1997, s. 288-289;
Tenze, Listy zebrane, I1V: Listy rézne - do wielu adresatéw, opr.
M. Rydlowa, Krakéw 1998, s. 65, 75.

80 Smolinska-Byczuk, oc,s. 120.

6L W. Gerson, Wystawa konkursowa malarska [w TZSP],
~Kurier Warszawski”, 1895, nr 44 (z dodatkiem porannym),
1311, s. 2.

& Smolinska-Byczuk,lc.

dobnie jak obraz Boznanskiej (kwalifikowany przez
krytyka jako szkic), portret Laszczki nie spetniat
akademickich norm warszawskich, w prze-
ciwienstwie do prac mniej dzi$ znanych artystow:
Kotowskiego i Austena. Zupeknie nie wiadomo, dla-
czego o akademickim warsztacie Swiadczy wediug
Autorki ,,problematyka modelunku $wiattocienio-
wego we wnetrzu o$wietlanym dwoma zrodtami ja-
snosci - zarem bijgcym z piecyka i blaskiem pada-
jacym spoza granic kompozycji, gdzie$ z okolic jej
prawego gornego rogu”® Na reprodukcji nie widac
zreszta zaru z piecyka, a autorzy, ktorzy znali ob-
raz w oryginale, piszg o piecu ,,wygastym” i ,nie-
zapalonym”. Smolinska-Byczuk odnotowuje te re-
lacje, ale uznaje za ,,sprzeczne z zamierzeniami
Mehoffera, zafascynowanego problematykag wie-
czornego oswietlenia”63. Nie wiadomo, czy na jej
widzenie obrazu miataby wptyw opinia ksiedza Skro-
chowskiego, nieobecnego w ksigzce protektora
i przyjaciela artysty. Chwalit on ,,portret mtodego
cztowieka, ktoéry siedzi zmarzniety w dos$¢ zniszczo-
nym paltocie przy zelaznym piecyku, w ktérym sie
nie pali”, bardzo sumienne ,,studium natury, trak-
towane szeroko bez szukania sztucznych efektéw
Swietlanych, i z wielkg wykonane miarg”64. Stan
piecyka na obrazie tatwo wyjasni¢ panujgca w Pa-
ryzu pogoda6s, Smolinska-Byczuk ignoruje go jed-
nak, bo zalozenie badawcze, ,,by kazdy, nawet naj-
pospolitszy przedmiot wiaczat sie do gry zna-
czen”66, nadmiernie absorbuje jej uwage, nawet
kosztem rozpoznania przedmiotowych aspektow
opisywanych dziet.

Prezentowane przez Marte Smolinska usilne
poszukiwanie w obrazach ukrytych znaczen nalezy
do dziedziny fantazji i nie podlega Scistej weryfika-
cji; dziata ono szkodliwie gtéwnie na amatoréw, bo
wyrobiony czytelnik, swiadomy pozanaukowego
charakteru tej czynnosci, sam - na podstawie wie-
dzy ogdlnej - szacuje prawdopodobienstwo po-
szczegoblnych pomystéw. Przyktadem takiej sytuacji

6 Tamze.

64 E.Skrochowski, Pawilon sztuki na Wystawie Lwowskiej,
.Czas", 1894, nr 185 (17 VIII).

6 Zima 1893/94 byita stosunkowo ostra, pracownie w
cienkosciennym baraku trzeba wiec byto w styczniu ogrzewac.
Wiosng zrobito sie cieplej i gdy Mehoffer wykanczat portret,
temperatura maksymalna od 7 do 10 kwietnia osiagneta rekor-
dowag wartoé¢ 23,5 do 25 stopni, o paleniu w piecyku u oszczed-
nego rzezbiarza nie byto wiec mowy. Zob. http:// la.climatolo-
gie.free.fr/ intemperies/tableau5.html (13 11 2005).

6 Smolinska-Byczuk, o.c,s. 121 (takie zatozenie twor-
cze Autorka przypisuje Mehofferowi).
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moze by¢ interpretacja autoportretu Mehoffera z r.
1894, widniejgcego na oktadce omawianej ksigzki
(oraz na il. 70). Malarz przedstawit sie na nim na tle
swego dziela, kartonu lub obrazu tresci religijnej67.
»P0za obrebem projektu ustawionego za plecami
pozostaje prawe ucho portretowanego”68, ktory
lekko sktonit gtowe w kierunku lewego ramienia i z-
daje sie nastuchiwaé. Dla tropiciela UFO wyjasnie-
nie nasuwatoby sie samo: miody artysta z uwaga
wstuchuje sie w dobiegajgce spoza kadru gtosy, po-
niewaz na podwodrzu przed pracownig wylgdowat
wiasnie tajemniczy obiekt. Autorka ksigzki sadzi
inaczej: stykajace sie z neutralnym tiem ,,prawe
ucho portretowanego [sygnalizuje] wstuchiwanie sie
w «odgtosy» rzeczywistosci innej niz obrazowa, ale
istotnej w procesie kreacji’69. Ocena takich inter-
pretacji nalezy do czytelnika.

Gorsze skutki przynosi lekcewazenie zrodet.
Dos¢ powiedzie¢, ze Autorka monografii mtodego
Mehoffera nie siegneta do jego Swiadectw z kra-
kowskiej Szkoty Sztuk Pieknych. Zachowaty sie one
w papierach artysty w Bibliotece Narodowej
w Warszawie (nb. uwzglednionych w wykazie bi-
bliograficznym na koncu ksigzki)70; ponadto ich
kopie sg tatwo dostepne w archiwum ASP. Gdyby
to zrobita, mogtaby np. bardziej rzetelnie ocenic
prawdopodobienistwo wykonania przez Mehoffera
podczas studiow w Krakowie, przed wyjazdem do
Paryza w marcu 1891, pokaznej, wielofigurowej
olejnej kompozycji pt. Papiez Leon | przed Attyla
wodzem Hunowlx. Mehoffer byt wtedy uczniem
czwartego oddziatu, w ktérym program nauki ma-
larstwa obejmowat jedynie odtwarzanie gtow z na-
tury; artysta radzit sobie z tym zadaniem celujgco72
Klasg kierowat woéwczas J6zef Unierzyski, ani razu

67 Smolinska-Byczuk nie identyfikuje dzieta w tle. Sadze, ze
moze nim by¢ nie reprodukowany w ksigzce obraz do ottarza w
Kochawinie, nad ktérym Mehoffer w tym czasie pracowat (obec-
nie zaginiony). Obraz na ptétnie miat wymiary 2,16 X 1,46 m,
kompozycja byta zamknieta poétkoliscie. Zob. E. Skrochowski, list
ze Lwowa do Mehoffera, 5 1 1894, Bibl. Ossol. (Wroctaw), rkps
12793 11, s. 22.

Smolinska-Byczuk, o.c,s. 125.

8 Tamze.

70 Papiery osobisteJ6zefa Mehoffera, Bibl. Narodowa, rkps
7353 ($wiadectwa z Krakowa i Wiednia znajduja sie w 1.1). W
wykazie bibliograficznym ksigzki odnotowano te papiery nas.
263.

71 Ol. pt, 90 X 150 cm, wiasno$¢ Domu Aukcyjnego Polo-
nia Art w Katowicach.

72 Bibl. Narodowa, rkps 7353 ($wiadectwo kursu IV z
pierwszego semestru 1890/91).

nie wzmiankowany w ksigzce. Autorka przyjeta
btednie (moze za Stownikiem artystéw polskichf?), ze
po powrocie z Wiednia Mehoffer uczyt sie w szko-
le pod kierunkiem Matejki i Luszczkiewicza, trak-
tuje wiec Attylg jako najwazniejszy ,,$lad poczatku”,
ktéry ,,musi wystarczy¢ za te wszystkie [wczesne]
prace, ktére nie sa obecnie znane; musi udzwigngé
ciezar bycia «dzietem pierwszymy», kumulujacym w
swoich ramach doswiadczenia z drég dotychczas
przez Mehoffera przemierzonych i wskaza¢ te czyn-
niki, ktére w okresie krakowsko-wiederiskim Kie-
rowaty krokami miodego ucznia Matejki i Lu-
szczkiewicza”74. Oparta na tym zalozeniu analiza
obrazu, zajmujgca ponad potowe | rozdziatu (s. 40-
62), jest w tej sytuacji nieprzekonujgca.

Zdarzajg sie sytuacje, gdy wykorzystane bezkry-
tycznie teksty stuzg do uzasadniania dos¢ nieja-
snych tez. Przyktadem z omawianej ksigzki moze
by¢ analiza wczesnego autoportretu Mehoffera,
ukonczonego 6 lutego 1892, zajmujgca w druku bi-
tych dziewieé¢ stronic (s. 81—90). Po zwyktym i nie-
kontrowersyjnym przytoczeniu wypowiedzi arty-
sty, ilustrujacych jego zmagania z obrazem (s. 81-
82), Smolinska przystepuje do rozwazan o naturze
autoportretu, siegajac tym razem do publikacji kil-
ku modnych autoréw, m.in. Gottfrieda Boehma,
Maurice’a Merleau-Ponty, Jacquesa Derridy i Mi-
chaela Frieda. Wydaje sie, ze najbardziej zainspiro-
wat jg tekst Derridy z r. 1990, napisany do katalo-
gu wystawy rysunkéw w Luwrze zwigzanych z iko-
nografig Slepoty, pt. Mémoires d aveuglell Analiza
tematu S$lepoty - nawracajgca takze w pdzniejszych
pracach francuskiego autora, w poswieconych mu
filmach7 i w ich interpretacjach7 - zwrdcita juz
uwage entuzjastow tzw. hermeneutyki w réznych

7B T. Adamowicz, I. B al, MehofferJ6zef[w:] Stownik arty-
stéwpolskich, t. 5, 1993, s. 466. Informacji o pedagogicznej dzia-
talnosci Unierzyskiego dostarczajg protokoty posiedzen grona
profesoréw SSP, m.in. ciekawa dyskusja ze stycznia 1895. Zob.
Archiwum ASP w Krakowie, sygn. A 174, k. 15-16.

74 Smolinska-Byczuk, o.c., s. 40. Attyli Mehoffera po-
Swiecam osobny artykut.

75 J. Derrida, Mémoires d'aveugle, I'autoportrait et autres ru-
ines, Musée national du Louvre, Paris 1990.

76J. Derrida, Lettres sur un aveugle [w:]J. Derrida, S.
Fathy, Tourner les mots. Au bordd unfilm, Paris 2000.

77M. Delvaux, Lettrespour un aveugle, Frontiéres. Revue
québécoise d’information, 14: 2002 (wersja online; dotyczy fil-
mu Drailleurs. Derrida, rez. S. Fathy, 1999); S. Barker, The
Abocular Hypothesis, Or ,,Drawing the Blind”, 2003 (www.derri-
dathemovie.com; dotyczy filmu Derrida, rez. K. Dick i A. Z.
Kofman, 2002).
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naukowych osrodkach, np. na Uniwersytecie Euro-
py Srodkowej w Budapeszcie78. Aby zwigza¢ obraz
Mehoffera z tg linig interpretacyjng, Marta Smolin-
ska przedstawia czytelnikowi ,,frapujacg autoreflek-
sje” malarza, rzekomo towarzyszgcg narodzinom
autoportretu, ,,dotyczacag odczué, rodzacych sie w
umysle artysty w czasie kreowania na ptétnie wia-
snej postaci”79. Sg to przytoczone bezposrednio po
sobie (ze stosownymi przypisami) dwa fragmenty
Dziennika: pierwszy zapisany 9 stycznia, drugi 17
lutego 1892 (a wiec juz po ukonczeniu autoportre-
tu): ,,«Zaczalem obserwowac¢ samego siebie - sama
istote mojg. Stan byt troche tylko odmienny - tro-
che niezwyczajny - a juz zwrdcit uwage tego dru-
giego ja, ktory zaczat obserwowac»8). «Co ja mam
za usposobienie nieszczesliwe - jak sie zapatrze, tak
potem - jakbym oslept - nie widze nic. Jeszcze
Swiezo mam w mysli robote mego portretu»8l”. Jak
czytamy w komentarzu, ,,intensywne wpatrywanie
sie w siebie [...] wiedzie do swego rodzaju oslepnie-
cia, niewidzenia, zatracenia wrazliwosci na formy i
ustawicznego «psucia» obrazu”8. ,,Przy wszystkich
podobienstwach - przekonuje nas Autorka - spoj-
rzenie w lustro i spojrzenie na modela pozostajg réz-
nigcymi sie procesami. Wiasne oczy, namalowane
w obrazie, wyznaczajg Slepe miejsca (Blindstelle) au-
toportretu”83. ,,Jak powinno sie dowodzi¢, ze ry-
sownik jest slepy?” stawia nastepnie pytanie, nie
swoje jednak, lecz Derridy84 Wydaje sie, ze nie od-
powiada na nie, jesli nie liczy¢ dtuzszych cytatéw z
tego samego autorytetu, ze np. ,,wpatrujgce sie oko
rowna sie zwykle oku $lepca, czasem oku umarte-
go”8b.

Analiza spojnosci logicznej i przestania wszyst-
kich przytoczonych przez Autorke tekstow prze-
kraczalaby zakres niniejszego artykutu, warto jed-
nak zatrzymac sie przy czterech zacytowanych zda-
niach Mehoffera, ktore daty w ksigzce asumpt do
owych Smiatych rozwazan.

Pierwszy fragment, odczytany w nieco szerszym
kontekscie, nalezy rozumiec inaczej niz sugeruje

78 Zob. K. Kukla, The Motifand the Metaphor of Blindness
(Possibilities and Perspectives of Art-Historical Hermeneutics).
www.crc.ceu.hul...IKukla (Syllabus 13696).

M Smolinska-Byczuk, oc,s. 83.

& Mehoffer, Dziennik, s. 103 (9 | 1892); Smolinska-
Byczuk, lc.

8l Mehoffer, o.c,,s. 120 (17 Il 1892); Smolinska-By-
czuk, lc.

& Smolinska-Byczuk, lc.

Smolinska. Miody Mehoffer zapisuje swe wrazenia
nie z pracy nad autoportretem, lecz z rozmyslan
snutych w miescie, na rue de Rivoli, w drodze z
wystawy szkicow na Champ-de-Mars. Ubolewa, ze
brak mu artystycznej samowiedzy, ze trudno mu
sie zdoby¢ na ocene wartosci swych pomystow i
utworéw. ,,Dziwne - pisze - mam jg [samowiedze]
- ale nie wtedy, jak komponuje. Przyjdzie mi mysl
jakas - uczucie - w tej chwili sie fapie - i zaczynam
siebie obserwowac - jak kto$ obcy - ale to tylko ze
wzgledu na samego siebie mam ten dar”86. Zaraz
potem daje przykitad tej wiasnej sktonnosci do in-
trospekgcji: ,,Ot, dzisiaj wracatem wieczorem [...],
myslatem [..] o kompozycjach, ktére mam w my-
$li. [...] Troche bylem podniecony i w tej chwili za-
miast i$¢ dalej, po tej drodze (moze by naprawde do
czego mnie doprowadzita)87 - zaczatem obserwowaé
samego siebie - samg istote mojg. Stan byt troche
tylko odmienny - troche niezwyczajny - a juz
zwrdcit uwage tego drugiego ja, ktory zaczat
obserwowac”88. Jest oczywiste, ze artysta pisze o
obserwacji wewnetrznej, a nie o studiowaniu swo-
jej fizjonomii.

Drugi wyrwany z kontekstu fragment w nie-
wielkim stopniu dotyczy autoportretu, a jego wy-
mowa jest wrecz przeciwna niz podano w ksigzce.
17 lutego Mehoffer na gorgco notuje dramatyczne
wrazenia z egzaminu wstepnego do paryskiej Szko-
ty Sztuk Pieknych i trudnosci w oddaniu fizjonomii
modela: ,,dzi$ doprawdy juz rozpacz mnie brata,
ptomienie bity na twarz, czulem je - robito mi sie
gorgco - na rysowaniu konkursu. [..] Zaczatem je-
$li nie zupetnie dobrze, to niezle - i twarz modela,
ktérego znam z Arts Décoratifs, a ktéry tam zro-
bit mi te samag historie zupetnie, co i tutaj - byta
dosy¢ uchwycona. - Tak samo byto wtedy, zacza-
tem dobrze - zepsutem nastepnie - i dzisiaj cate
dwie godziny meczytem sie i nie mogtem naryso-
wac gltowy. Co ja mam za usposobienie nieszczesli-
we - jak sie zapatrze, tak potem - jakbym oSlept -
nie widze nic. Jeszcze Swiezo mam w mysli robote

& Tamze, s. 87 (z powotaniem sie na Boehm, Bildnis und
Individuum..., s. 232).

8 Tamze (wgJ. D errida, Aufzeichnungen eines Blinden. Das
Selbsportrat und andere Ruinen, Minchen 1997, s. 46).

& Tamze. Smoliniska widocznie uznaje to zdanie za bardzo
istotne dla swojego tematu, bo ponownie przytacza je na s. 90.

86 Mehoffer, Dziennik, s. 102 (9 1 1892).

87 Tzn. zamiast mysle¢ dalej o kompozycjach.

8 Tamze, s. 102-103.
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mego portretu”®.Jak wynika z tekstu, trudnosci w
uchwyceniu formy i wyrazu twarzy dotyczg nie tyl-
ko wizerunkéw wtiasnych, lecz w takim samym
stopniu innych prac z modela. Zawodowy model,
rysowany najpierw w Ecole des Arts décoratifs, a
nastepnie na egzaminie w Ecole des Beaux-Arts,
sprawit mu dwa razy ten sam klopot: twarz, naj-
pierw dos¢ dobrze uchwycona, ulegta zepsuciu90.
Wywody o autoportrecie, oparte na wyrwanych z
kontekstu i zZle wyjasnionych cytatach, okazujg sie
wiec niewiarygodne.

Patrzac na obraz Smolifiska stawia sobie nieraz
zaskakujgce pytania. Nie ma watpliwosci, ze Mehof-
fer na autoportrecie ,,tkwi na progu wtajemnicze-
nia”d (poniewaz wida¢ za nim nieokreslong mate-
rie w kwiatki), ale nie jest pewna, czy malujgc swoja
fizjonomie korzystat z lustra. Ten pozorny problem
pojawia sie w tekscie kilkakrotnie i nie od razu zy-
skuje rozstrzygniecie. Najpierw czytamy, ze inten-
sywne ,,spojrzenie autoportretowe (Selbstbildnis-
blick) [...] prowokuje do stawiania pytan o obecnos¢
lustra jako narzedzia w trakcie przenoszenia wia-
snego wizerunku do obrazu”®. Poniewaz ,,Mehof-
fer bez watpienia kieruje przed siebie spojrzenie au-
toportretowe”, ,takze w przypadku tego dzieta po-
jawia sie zagadnienie obecnosci zwierciadta”. Na s.
85 rzecz wydaje sie wyjasniona, ale jedynie posred-
nio: ,,Miody adept malarstwa pisze w Dzienniku o
oslepnieciu [...]. Na pewno spoglada na siebie w lu-
strze”. Stopienn pewnosci jest wida¢ zbyt maty, bo
nieco dalej Autorka wraca do swych pytan: ,,Obec-
nos¢ zwierciadfa jest sugerowana przez sposob na-
malowania oczu Mehoffera. Czy w obliczu tego spo-
gladania [..] mozna te obecnos$¢ lustra udowod-
ni¢?”B Dalsze rozwazania, w ktérych pomocni oka-
zali sie G. Boehm iJ. Derrida, wcigz nie przynosza
ostatecznej odpowiedzi! ,,Wcigz [...] brakuje dowodu
absolutnie niepodwazalnego; wcigz uzycie przez
artyste zwierciadta wymaga potwierdzenia zako-
twiczonego w samej strukturze obrazu”®. W sukurs
- wraz z pracami Rauppa i Michaela Frieda - przy-
chodzi w konicu Autorce przedziatek na gtowie
malarza, widoczny na obrazie w lustrzanym odbi-
ciu, po przeciwnej stronie niz na archiwalnym zdje-

8 Tamze, s. 120.

0 Mehoffer pdzniej przezwyciezyt te trudnosci. W r. 1894
zanotowat w zwigzku z rysunkami Maszkowskiego: ,,i ja miatem
chwile, kiedy nie mogtem chwycié¢ charakteru modela - ale przy-
najmniej zdawatem sobie sprawe z tego mego stanu, a on sobie
nie zdaje”, tamze, s. 279 (19 V 1894).

9 Smolinska-Byczuk, o.c,s. 84.

Potwierdzenie uzycia lustra przez artyste zajeto
w ksigzce cztery strony druku, w tym 18 uczonych
przypiséw, zapewne catkowicie zbednych. Dlacze-
go bowiem malarz miatby lustra nie uzywac? Wia-
domo, ze miat je w pracowni, bo nieco wczesnigj
malowat sie tam do lustra Wyspianski%. Czyzby
chet ,,Junia”, by robi¢ wszystko inaczej niz kolega,
skionita go do szukania niezwyktych sposobow? W
gre mogta wchodzi¢ chyba tylko fotografia, wyda-
je sie jednak mato prawdopodobne, by zamiast w
zwierciadto tygodniami wpatrywat sie w zdjecie,
ktore zawiera przekaz o wiele ubozszy. Trudno
uwierzy¢, ze Marta Smolinska miala w tej kwestii
watpliwosci, mozna wiec przypuszczaé, ze celem
rozwazanh o lustrze nie byto wyjasnienie tresci zwia-
zanych z obrazem, lecz raczej popis erudycji.

Merytoryczna ocena wywodow, w polskiej histo-
ryczno-artystycznej branzy nie zawsze stusznie
zwanych hermeneutyka, z pewnoscig nie jest tatwa.
Wielu czytelnikbw z gory wiec z niej rezygnuije.
Swiadczy o tym np. publikacja w ksigzce innych
jeszcze stwierdzen dotyczacych wiasnego portretu
malarza: ,,Mehoffer nie moze spojrze¢ sobie w
twarz, mimo ze jest najblizej wasnych doswiadczen
i swojej istoty; nigdy nie zobaczy swoich siatkdwek,
dzieki ktorym widzi. Stad konieczna jest obecnosé
lustra”97. Obdarzona dobrym wzrokiem, cho¢ tak
juz oczytana mioda Autorka moze sie nie oriento-
wac, ze swoich (ani tez cudzych) siatkdwek nie da
sie zobaczy¢ nawet za pomoca lustra. Potrzebny jest
do tego oftalmoskop, a przed badaniem - w celu
poszerzenia Zrenic - nalezy podac atroping. Trud-
no jednak przypusci¢, ze nie wie o tym zadna z os6b
zaangazowanych w ocene i obrébke tekstu. Jesli
cytowany fragment trafit do druku, to chyba nie
dlatego, ze nikt go nie przeczytat. Sadze, ze nie
zwrdcono na niego uwagi, bo w ksigzce jest wiecej
podobnie niejasnych wywodow, ktérych sensu ra-
cjonalnie nie da sie zweryfikowa¢. Przyjecie ,,her-
meneutycznej” interpretacji obrazu, traktowanej
przez autorow jako cigg niczym nie skrepowanych
skojarzen, wymaga od czytelnika rezygnacji z na-
wykow krytycznych. Gdy z takich nawykéw rezy-
ghujg recenzenci, redaktorzy i korektor, interpre-
tacje przechodza do druku.

@ Tamze, s. 85.

B Tamze, s. 87.

A Tamze.

% Tamze, s. 88.

% ,,Wlyspianski] robi siebie olejno do lustra”, Mehoffer,
Dziennik, s. 81 (13 XI 1891).

97 Smolinska-Byczuk,o.c.,s. 86.
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Przytoczone wyzej, zaczerpniete z kilku publika-
cji przyktady pomytek i zbtgdzen wskazujg, ze nad-
mierna koncentracja uwagi na dzietach, z pominie-
ciem historyczno-kulturowego kontekstu, stawia
badacza w trudnej sytuacji. Lekcewazenie zrodet
i zaniedbanie ich krytyki wytrgca mu z rgk podsta-

wowe narzedzia, nie sprzyja prawdziwemu pozna-
niu obrazu i powoduje, ze publikowane wywody
niewiele majg wspdélnego z nauka. Pozostang wiec
przede wszystkim $wiadectwem swych czaséw, nie
przyblizajgc nas, lecz oddalajgc od zrozumienia
skomplikowanej materii sztuki.

“Image-Centred” Approach vs. Facts. On Some Interpretations of Rodakowski’s
AND M eHOFFER’s PAINTINGS

The author, referring to methodological discussions con-
ducted by historians of literature, reflects on the problem of un-
verifiable theories and overinterpretations in the contemporary
study of art. As an illustration, he lists Michael Brotje’s publica-
tions (fashionable in Poland), which contain extended analyses
that - as a rule —take no account of the artist’s intention or of
the work’s historical background, sometimes ignoring even the
chronological sequence of events. The author considers Brotje’s
assumptions as too arbitrary: they are impossible to corroborate
and impervious to falsification (in the Popperian sense). It re-
mains unclear which facts could eventually contradict them.
Similar phenomena have recently occurred in Polish publications.
The proposals contained in them are true only in a ‘consensual’
way: they are positively evaluated in certain milieus of special-
ists, even though they happen to contradict the testimony of
sources and general knowledge. In the author’s opinion, the for-
mulation of radically new (though not necessarily reasonable)
interpretations is given a boost by the battle for recognition

among scholars. In Polish research on art the strategy of
overinterpretation sometimes results in local success, while the
lack of scholarly debate reinforces this situation.

The author points to dangers of overinterpretation through
the example of studies by two art historians from the Poznan
circle devoted to Polish painting in the 2rdhalfofthe 19thcentury.
He claims that their concentration on certain arbitrarily selected
visual aspects of the discussed paintings results in exaggerated
subjectivity in their arguments. The rules and stages of source
analysis are neglected in what concerns not only the work ofart
itself, but also the related sources. The written sources which
could prove helpful e. g. in the reconstruction of the circum-
stances in which pictures originated are often overlooked, and
so the painting analysed out of the historical and artistic context
falls prey to the interpreter’s unbridled activity. Instead of his-
torical thinking about a work of art, the authors present their
deepened impressions, which cannot be accepted as scholarly
statements.



