MAREK ZGORNIAK

Krakéw, Uniwersytet Jagiellonski

Mehoffer, Wyspianski, Gauguin, Benjamin, Lenin
e tutti quanti,
czyli opotrzebie ograniczen

satysfakcjg odnotowuje, ze mgj artykut wydrukowany przed kilkoma laty w wy-

dawnictwie ,,Folia Historiae Atrium”1zainspirowat Wojciecha Batusa do zajecia

sie na tamach XX tomu ,,Artium Quaestiones” portretem Konstantego Laszczki
(1894, il. 1) J6zefa Mehoffera2, otrzymaliSmy bowiem erudycyjny tekst godny uwaznej
lektury, a obraz zyskat kolejng interpretacje, pod niektérymi wzgledami chyba bardziej
udang niz poprzednia3. Mniej mnie cieszy, ze to akurat moja postawa metodologiczna
budzi w kontekscie Mehoffera ,,powazny niepokdj” Autora (s. 231).

Podobnie jak w przypadku wczes$niejszych polemik4, z trudem rozpoznaje w tym omo-
wieniu wiasne poglady. Zdaje sobie sprawe, ze zadanie, jakie postawit przed sobg Woj-
ciech Batus - ,,wnikng¢ w ograniczenia i sprzecznosci systemu” (s. 231), jakim rzekomo
sie kieruje - nie byto fatwe. W moim przekonaniu metoda naukowa winna kazdorazowo
zaleze¢ od przedmiotu i celu badan, i wtasnie w konkretnym zastosowaniu mozna jg oce-
nia¢. Celem artykutu ,,Dzietocentryzm ” wobec faktéw byto wskazanie - w konkretnych
publikacjach - usterek i zbyt dowolnych interpretacji, czasem nieweryfikowalnych,
czasem za$ sprzecznych z fatwymi do ustalenia faktami. Sadze, ze cel ten udato mi sie
osiggnaé, przekonatem bowiem wielu czytelnikéw. Daleki jestem natomiast od dogma-
tycznego wyznawania jakiego$ systemu; podzielam tez zdanie klasyka, ze metoda wzgled-
nie metodologia to jedna z tych rzeczy, ktére nalezy stosowac¢ wzglednie uprawiaé, a nie
gtéwnie o nich moéwié.

Zainteresowanych moimi poglagdami odsytam wprost do X tomu ,,Foliéw”, bo tekst
tam publikowany wyraza je lepiej niz interpretacje i dopowiedzenia zawarte w artykule
Wojciecha Batusa. W tym miejscu odniose sie tylko do czterech kwestii, zestawionych

1Marek ZGORNIAK, ,,«Dzietocentryzm» wobec faktéw. O kilku interpretacjach obrazéw Rodakowskiego i Mehoffe-
ra”, Folia Historiae Artium, Seria Nowa, t. 10: 2005 (wyd. 2006), s. 161-171. Niniejszy artykut zostat ukonczony
w czerwcu 2010, do redakcji Biuletynu Historii Sztuki trafit w listopadzie 2011 r.

2Wojciech BALUS, ,,J6zefa Mehoffera portret Konstantego Laszczki w pracowni albo o ograniczeniach «faktologii»”,
Artium Quaestiones 20, 2009, s. 231-247.

3Marta SMOLINSKA-BYCZUK, Miody Mehoffer, Krakéw 2004, s. 117-122.

4 Wojciech SUCHOCKI, ,,Gtos z «pewnych kregéw»”, Artium Quaestiones 17, 2006, s. 407-414; Michat HAAKE,
,,O dwoéch réznych gtosach w sprawie egzystencjalno-hermeneutycznej nauki o sztuce Michaela Brétjego™, Folia Histo-
riae Artium, Seria Nowa, t. 11: 2007 (wyd. 2008), s. 109-120; Marek ZGORNIAK, Odpowiedz, ibid., s. 121-124.
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w punktach na s. 234 i rozwinietych w dalszej czesci tekstu. Przypisanie mi wiekszosci
z tych pogladdéw (nr 1, 2 i4) jest nieporozumieniem.

Po pierwsze, lubie sztuke dla niej samej i dlatego nie traktuje uwiktania dzieta w histo-
rie artysty w sposob ekstremalny i nie uwazam - jak sugeruje Wojciech Batus - ,,badania
dziejowych okoliczno$ci powstania obrazu za elementarny cel historii sztuki” (s. 234).
Elementarny, wstepny, obowigzkowy (jesli stan zrodet na to pozwala) - tak, ale bynaj-
mniej nie jedyny! Piszgc, ze ,,lekcewazenie Zrodet i zaniedbanie ich krytyki wytraca [ba-
daczowi] z ragk podstawowe narzedzia, nie sprzyja prawdziwemu poznaniu obrazu”, wcale
nie twierdze - jak to ujmuje Batus - ze analiza Zrédet moze ,,zastgpi¢ dogtebng analize
dzieta samego” (s. 246). Sadze, ze dzieto sztuki powinno by¢ badane r6znymi metodami
i ze wybidrcze traktowanie zrodet moze prowadzi¢ do potknie¢ i pomytek, chociazby
takich, jakie znalazty sie w opracowaniu Smolinskiej, a ktore najwyrazniej nie zastanowi-
ty Polemisty. Wyrazajac sceptycyzm wobec uzytecznosci zrodet pisanych Batus odwotuje
sie do postmodernizmu (s. 246), by przypomniec¢, ze w zrodtach tych historyk ma do czy-
nienia nie z faktami, lecz z opowiadaniem o nich. To prawda, lecz wiadomo o tym juz od
dawna. Z przestanki tej wynika konieczno$¢ krytyki Zrodet, a nie konieczno$¢ ich odrzu-
cenia. Obowigzek krytyki zrodet dotyczy zresztg nie tylko tekstow, ale tez samego dzieta
sztuki: jego materialnej struktury, techniki malarskiej itp. Uwzglednienie r6znych aspek-
tow dzieta przynosi moim zdaniem pewniejsze i ciekawsze rezultaty niz oparcie sie na
samym ,,obrazie”, a tym bardziej na samej jego czarno-biatej fotografii. Ustalenia techno-
logiczne, historyczne, ikonograficzne i formalno-stylowe, dokonane ze znajomoscia kon-
tekstu, procesow historycznych czy dziejéw recepcji, czesto wzajemnie sie weryfikuja, co
utatwia dojscie do prawdy.

Drugi ,,poglad” przypisany mi przez Batusa poniekad wigze sie z powyzszg kwestig.
Z mojego stwierdzenia, ze w monografii Mehoffera trafiajg sie nieSciste daty i ze brakuje
wzmianek o faktach i okoliczno$ciach istotnych dla zrozumienia poczynan artysty, autor
Ograniczen ,.faktologii ”wycigga szereg wnioskéw, ktorych nie bede tu szczegétowo ana-
lizowat. Wyijasnie tylko, ze nie uwazam, iz Jedynie przytoczenie wszystkich podejmowa-
nych przez artyste dziatan oraz umieszczenie ich na osi czasu zapewnié moze poprawne
wnioskowanie na temat przebiegu procesu twdrczego” (s. 233). Nie zawsze bytoby to
wykonalne icelowe. Sadze tylko, ze pominiecie niektorych dziet, jak réwniez niestaranne
odczytanie tekstow i obrazéw byto w danym wypadku przyczyna usterek i zachwiania
proporcji. W monografii mtodego, rozwijajagcego sie artysty, w dodatku - jak Mehoffer -
malujacego w tym czasie niezbyt wiele, wybidrcze traktowanie materiatu i lekcewazenie
chronologii trudno bytoby uznac¢ za pozadane, a ksigzki pisanej z takim zatozeniem nie
mozna by nazwac¢ udang monografig. Sadze zreszta, ze owe pominiecia nie byty przez
Autorke zamierzone, skoro jej celem byto ,,opisanie indywidualnego rytmu rozwoju arty-
sty i stworzenie mozliwie wielostronnego obrazu analizowanej twoérczosci”, a tekst zostat
osnuty ,,wokét osi czasu”5.

Czwarty poglad zrekonstruowany przez Wojciecha Batusa jest absurdalny i dziwie sig,
jak mozna go byto wywies¢ z mojego tekstu. ,,Zasady formalnej budowy obrazu sg zar6w-
no od realizmu, jak i symbolizmu catkowicie niezalezne, gdyz podlegajg obowigzujacej
w okre$lonym czasie «estetyce kompozycji»” (s. 234). Asumptem do tej interpretacji byto
moje spostrzezenie, ze w omawianej ksigzce odnosnie do portretu Laszczki ,,w ogdle nie

5Marta SMOLINSKA-BYCZUK, ,,.«Miody Mehoffer» - czyli o pisaniu monografii historyczno-artystycznej na poczat-
ku XX1 wieku”, [w:] Prolegomena I. Materiaty spotkania doktorantdw historii sztuki, Krakéw 2005, s. 155, 157.
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1 JozefMehoffer, Portret Konstantego Laszczki w pracowni paryskiej, 1894. Warszawa,
Muzeum Narodowe. Fot. M. Zgdrniak, 2010 (stan sprzed konserwaciji)
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pojawiajg sie kwestie estetyki kompozycji, ktére w procesie tworzenia obrazu w czasach
Mehoffera odgrywaty podstawowa role”6. Nadal uwazam to za dos¢ istotny brak. Wymie-
nione przeze mnie kryteria oceny stosowane w r. 1894 przez artyste dotyczyly przede
wszystkim zagadniert formalnych, ale jest oczywiste, ze kazdorazowo - a zwtaszcza wo-
bec sztuki schytku XIX w. - nalezy kwestie formalno-stylowe rozpatrywa¢ w konteksScie
realizmu i symbolizmu. Rozwazenia takze itego aspektu zabrakto w przywotanych frag-
mentach monografii Mehoffera, jak rowniez w artykule Wojciecha Batusa.

Stosunkowo najblizsze mojego tekstu jest zatozenie streszczone przez Batusa w punk-
cie trzecim: ,interpretacja wykraczajgca poza sens dostowny realistycznie zobrazowa-
nych przedmiotéw mozliwa jest jedynie, gdy sa ku temu w dziele jakie$ - blizej
niesprecyzowane - specjalne przestanki” (s. 234). Takze jednak iten poglad nie jest zrefe-
rowany Scisle, napisatem bowiem co$ innego: ,,czytelnik zastanawia sig, czy z obecnosci
na realistycznym piotnie jakiego$ zwyczajnego przedmiotu nalezy wycigga¢ wnioski
0 przeno$nym znaczeniu dzieta”7. Koniecznosci zastanawiania sie nie uwazam za zbedne
ograniczenie, chodzi bowiem o madry wybor sposobu interpretacji. Nie jest to zresztg
koncepcja oryginalna. Nad sprecyzowaniem przestanek do metaforycznego czytania ob-
razow i tekstdw zastanawiato sie juz wielu autoréw; do pozycji wymienionych na wcze-
$niejszych etapach dyskusji mozna dorzuci¢ klasyczng ksigzke Umberta Eco Granice
interpretacji8i wznowiony niedawno w jezyku polskim ,,czwdrgtos” ze wstepem Stefana
Colliniego9. Nieuzasadnione poszukiwanie tresci symbolicznych niepokoi tez poloni-
stow 101 Na gruncie historii sztuki probe klasyfikacji owych przestanek do interpretacji
podjetajuz przed laty Agnieszka Lawniczakowal.

6ZGORNIAK, ,J)zielocentryzm ..., s. 167.

71bid., s. 166.

8Umberto ECO, The Limits of Interpretation, Bloomington 1990.

9Umberto ECO et al., Interpretacja i nadinterpretacja (1992). Przetozyt T. Bieron, wyd. 2, Krakéw 2008.

10Zob. np. Henryk MARKIEWICZ, ,,Przed teorig nie ma ucieczki”, Znak 653, 2009. s. 48.

1 Agnieszka EAWNICZAKOWA, ,,Préba klasyfikacji przedstawien symbolicznych w dzietach sztuk plastycznych”,
[w:] Sztuka okoto 1900. Materiaty sesji SHS, Warszawa 1969, s. 193-207. Przypomnijmy fragment jej rozwazan (s. 198-
199): ,,nasuwa sie pytanie, jaki jest powdd tego, ze o pewnych dzietach plastycznych méwimy, iz sg symboliczne, ze co$
symbolizuja. [...] wyrézni¢ mozna co najmniej kilka powoddw i to badZ ze wzgledu na funkcje semantyczne, badz ze
wzgledu na funkcje syntaktyczne dzieta, przy czym najczesciej dwie te warstwy tacznie sugerujg nam to, ze dane dzieto
jest reprezentacjgjakiego$ abstrakcyjnego (teoretycznego) przedmiotu symbolizowanego. Podstawe symboliczng przyj-
mujemy: 1. kiedy w strukture przedstawiong, zbudowana z elementéw bedacych przedstawieniami przedmiotéw obser-
wowanych, tzw. przedmiotéw «rzeczywistych», zostaje wtracony chocby jeden element, [...] ktdry nie posiada
odniesienia przedmiotowego w dziedzinie empirycznej przedmiotéw obserwowalnych, 2. kiedy wszystkie elementy
struktury przedstawionej sg przedmiotami «imaginatywnymi» [...]. - Jednakze wiadomo z kolei, Zze wystepowanie
w strukturze przedstawionej tzw. przedmiotéw imaginatywnych nie jest warunkiem niezbednym tego, zeby pewne dzie-
to traktowac jako symboliczne. Istnieje znowu caty szereg dziet malarskich, gdzie elementami struktury przedstawionej
sg wytacznie przedstawienia przedmiotéw obserwowalnych, a ktére zgodnie uwazamy za symboliczne. - Sprébujmy
z kolei wyttumaczyé¢ przynajmniej pewne sposoby potraktowania elementéw struktury przedstawionej w tego rodzaju
dzietach, sposoby, ktére decydujg o tym, ze dzieta te stajg sie dla nas symbolem: 1. kiedy elementy struktury przedsta-
wionej takie, ktére sg przedstawieniem obserwowalnych przedmiotéw, tworzg sytuacje niezgodna z naszg wiedzg empi-
ryczng; tworzg sytuacje fikcjonalng, to znaczy taka, ktéra nie posiada odniesienia przedmiotowego, 2. kiedy w sytuacji
zgodnej z naszg wiedza empiryczng nastepuje rozluznienie zwigzku miedzy przedmiotami, preferowanie w okreslony
sposéb jednego badz kilku przedmiotéw w strukturze przedstawionej kosztem innych elementéw. Obserwujemy zjawi-
sko jakby wzglednej izolacji elementdw czy podstruktur wobec siebie. Najczesciej wigze sie to ze sposobem ksztattowa-
nia pewnych elementéw czy pewnych podstruktur w sposéb niezgodny z uprzednio przyjeta teorig malarska, 3. kiedy
mamy do czynienia z takim przedstawieniem, w ktérym elementy struktury (przedmioty obserwowalne) zostaty scharak-
teryzowane pod katem pewnej przystugujacej im cechy, wiasnosci wyréznionej jako nadrzedna wobec innych wasnosci”.
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Nie wdajac sie w szczeg6ty podtrzymam poglad, ze nie kazde sasiedztwo elementdw
obrazowych ,,generuje sens przenos$ny”,jak zdaje sie rozumie¢ mys$l Oskara Batschmanna
Wojciech Batus, wyciaggajac daleko idace wnioski z ,,bliskosci, czy wrecz zros$niecia sie
[na obrazie Mehoffera] ludzkiej sylwetki, drabiny i piecyka z rurg” (s. 241). Moze juz
w tym miejscu warto zauwazyé, ze mimo niedookreslenia niektérych relacji przestrzen-
nych12posta¢ Laszczki bynajmniej nie ,,zrasta sie” z przedmiotami. Mehoffer wystarcza-
jaco precyzyjnie zdefiniowat plany, przynajmniej wokdét gtowy portretowanego, by byto
widac, ze drabina znajduje sie w giebi, a jej szczeble nie ,,«wrastajg» - jak pisze Batus
(s. 240) - w gtowe artysty”. Wojciech Batus kwestionuje szczegbtowg interpretacje owej
drabiny, zawartg w ksigzce Marty Smolinskiej-Byczuk, jako symbolu mozliwosci ,,«pie-
cia sie ku gorze», ku obszarowi dostepnemu jedynie artyscie w akcie tworzenia”, czyli
»,wspinania sie” artysty ku innym jako$ciom13 i proponuje réwnie $miatg interpretacje
wiasng, opartg na znaczeniu drabiny w alegorycznej kompozycji Diirera. Jak twierdzi,
»uciecie przez Mehoffera drabiny ponizej jej gérnego konca czyni potencjalng po niej
wspinaczke - w ramach narzuconej przez obraz narracji - niejasng i niedookre$long. His-
toria sztuki europejskiej zna jeden wazny przyktad, w ktorym drabina ucieta zostata po-
dobnie nielogicznie. To Melencolia | Albrechta Diirera” (s. 241). ,,Tak jak wygaszony
piecyk nie dziata i rurajest nieczynna, tak drabina [na obrazie Mehoffera] prowadzi doni-
kad i pozostaje catkowicie niedostepna” (s. 241-242). Otaczajaca Laszczke ,,«realnosc
najnizszej rangi» [...] obrazuje niemozno$¢ wspinania sie ku wyzynom sztuki” (s. 243).

Badacz przywotuje odczytanie Durerowskiej drabiny ,,prowadzgcej do nieznanego
celu” jako metafory czynno$ci ludzkiego umystu dokonane w XVI w. przez Filipa
Melanchtona i przypuszcza, ze wedtug mego rozumowania sytuuje ono nie tylko mtodg
poznanska badaczke, ale rowniez tego przyjaciela Lutra w gronie ,,nadinterpretatorow”
(s. 241). Bynajmniej tak nie jest. Mozna sie zgodzi¢, ze drabina w sasiedztwie okre$lo-
nych przedmiotéw oznacza co$ szczegdlnego w alegorii Diirera, ale wcale z tego nie wy-
nika, iz podobng funkcje musi lub moze ona peini¢ na obrazie Mehoffera. Propozycja
Batusa, oparta na wskazéwce odnoszacej sie do innego (i jakze rdéznego!) dzieta, jest tak
samo arbitralna, jak intuicyjne przypuszczenia Smolinskiej. Domyslamy sie, ze odzwier-
ciedla ona ,,horyzont oczekiwan” interpretatora, ktory wczesniej zajmowat sie Melancho-
lig Diireral4 przez co jednak nie wydaje mi sie bardziej na miejscu w zastosowaniu do
Portretu Konstantego Laszczki. Jestem zwolennikiem pogladu Umberta Eco, ze istnieja
kryteria ,,0szczednos$ci”, na podstawie ktorych jedne hipotezy wydadzg sie ciekawsze od
innych. Aby je uwiarygodnic, trzeba przyjac jakie$ zatozenia dotyczgce tworcy i okresu
historycznego, w ktorym powstato dzieto. Nie ma to nic wspdlnego, jak zaznacza Eco,
z badaniem intencji autora, lecz z pewnos$cig oznacza badanie kontekstu kulturowego15
a takze - dodajmy - zagadnien genologii i konwencji artystycznych.

Oparcie interpretacji tylko na subiektywnej grze skojarzen, owej - jak by powiedziat
Eco - intencji widza, prowadzi do sytuacji, kiedy najednakowych przestankach budowa-
ne sg odczytania wzajemnie sprzeczne i czesto bardzo skomplikowane, nie dajace sie
wewnetrznie zweryfikowac, jak chocby wspomniane wyzej pomysty Smoliriskiej i Batusa.
W danym przypadku mozna by zaproponowac jeszcze inne klucze. Nie ma np. powodu, by

12Tg niejasno$¢ zauwaza SMOLINSKA-BYCZUK (Milody Mehoffer..., s. 118).

BSMOLINSKA-BYCZUK. Mtody Mehoffer..., s. 120-121.

14Wojciech BALUS, Mundus melancholicus. Melancholiczny $wiat w zwierciadle sztuki, Krakéw 1996.

15ECO, The Limits of Interpretation..., s. 5; ECO et al., Interpretacja i nadinterpretacja..., s. 49. O ,,interpretacjach
paranoicznych” zob. ibid., s. 55.
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2. Honoré Deumier, Désillusion!
Et dire que j’ai passé quinze ans
de ma vie a copier lajambe de
I’Apollon du belveder pour arriver
a peindre un pain de sucre sur

OtItVAU I\ON\ i ;. .
Et dire fN j*i pusé qiiiwe W de eu ne a copier U jambe de | Apollon du J eSpel’aIS g“mper aUtrement
belveder pour arnrer a peindre un pain de uert sur l'erueijne dun epicierl au Sommet de I’éche“e SOClale

j'csptriif jnmper autrement au lornmet de) «belle iieule.

Litogr., La Caricature, 51111843

widzie¢ w drabinie jedynie sugestie ,,potencjalnego ruchu ku gorze” (s. 240), jak w Sre-
dniowiecznej ,,drabinie cn6t monastycznych” (Scala Paradisi). Po drabinie mozna bo-
wiem takze schodzié: Drabina Jakubowa jest przyktadem ruchu w obie strony. Przenoszac
sie stopniowo w czasy i artystyczne Srodowisko blizsze Mehoffera odnotujemy, ze z dra-
biny mozna czasem spa$¢: zdarzyto sie to miodemu Eugeniuszowi Delacroix16 gdy
w nocy odwiedzat angielskg pokojowke swojej matkil7. Watek ten otwiera si¢ na rozmaite
interpretacje, w ktorych nalezy unikac jednostronnosci, innym razem bowiem twoérca Rze-
zi na Chios wchodzit na drabine w celach artystycznych, np. by skopiowaé gtowy z Wesela
w Kanie Veronese’al8 Na litografii Daumiera pt. Rozczarowanie (1843, il. 2)19drabina,
na ktérg wspina sie niespetniony artysta malujgc sklepowe szyldy, jest ironicznym przypo-

16Philippe BURTY, Lettres de Eugéne Delacroix (1815 a 1863), Paris 1878, s. XVII. Upadek z drabiny i zwigzana z tym
odpowiedzialno$¢ cywilna to pierwsze skojarzenie sprzedawcéw drabin i specjalistéw branzy ubezpieczeniowej.

17 Romantyczny aspekt drabinki wystepuje np. na obrazach J.-H. Fragonarda Niespodzianka (1771-1773, Nowy Jork,
Frick Collection) i Louisa Hersenta (okoto 1800, Dijon, Musée Magnin), w tych przypadkach jednak widoczne sg tylko
goérne stopnie. Przesadzita o tym narracja i wzgledy kompozycyjne. Z obrazéw tego typu z czaséw Mehoffera mozna
wymieni¢ Drabinke Julesa Girardeta, po ktérej wspina sie XVIlI-wieczny malarz w pludrach (Salon des Champs-
Elysées 1892, repr. w: Art Francgais 6, nr 271, 2 VIl 1892).

1BBURTY, op. cit., s. 25. Zob. tez Marek ZGORNIAK, Pedzel Tycjana. Francuscy malarze i krytycy XI1X wieku wobec
weneckiego Cinquecenta, Krakéw 1995, s. 42.

19Désillusion! Et dire quej ‘ai passé quinze ans de ma vie a copier lajambe de I'Apollon du belveder pour arriver
a peindre un pain de sucre sur |’enseigne d’un épicierl.......j 'espérais grimper autrement au sommet de |’échelle

sociale..., La Caricature, 5 Il 1843 (oraz Charivari, 12 XI1 1844).
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3. Frédéric Bazille, Pracownia przy rue de La Condamine, 1870. Paryz, Musée d Orsay

mnieniem niedostepnej dla niego ,,drabiny spotecznej”. Jest wreszcie drabina (drewniane
schodki) na obrazie moze mniej ,,waznym” w jakiej$ absolutnej skali waznosci niz rycina
Diirera, ale pod niektérymi wzgledami blizszym dzietu mitodego artysty z Krakowa,
awiec odpowiedniejszym jako materiat do wsparcia interpretacji: Wnetrzu pracowniprzy
rue de La Condamine (il. 3), namalowanym przez Frédérica Bazille’a w latach 1869-70,
kilka miesiecy przed jego tragiczng Smiercig. Nie jest to zagadkowa alegoria, lecz obraz
realistyczny. Okre$lajgc go w ten spos6b nie zaktadam wecale -jak sugeruje Batus (s. 235)
- ze malarz byt ,jedynie pasywnym rejestratorem zewnetrznej rzeczywistosci”. Stowa
»realistyczny” uzywam w zwyktym znaczeniu, przyjetym w historii sztuki. Podobnie jak
u Mehoffera, drabina na ptotnie Bazille’a jest ukazana bez gdrnego konca, w sposéb,
ktory Batus nazywa nielogicznym. O ile wiem, nie uwaza si¢ tego za powod, by widziec¢
w niej metafore ,,wspinania sie” lub ,,niemoznosci wspinania sie artysty ku wyzynom
sztuki”, nawet jesli jeden z przyjaciot Bazille’a (prawdopodobnie Zola) istotnie wspiat sie
juz o kilka stopni iz gory spoglada na drugiego.

Podobnie ma sie rzecz z piecykiem i rurg, ktore zwtaszcza od czaséw Freuda kryja
w sobie bogactwo potencjalnych znaczen, niemal jak w grze stownej tuyau de poéle,
do ktorej porownano kiedys praktyke interpretacji Lacana20. Zelazny piecyk ze sterczacq
do gory rurg widac¢ po prawej stronie eleganckiej pracowni Bazille’a, co wskazuje, ze nie
20Punktem wyjscia byto wyznanie Lacana: ,,pas de mot a qui je ne puisse faire signifier n’importe quoi si ma phrase est

assez longue™. Frangois GEORGE, ,Lacan ou I'effet "Yau de poéle”, Les Temps Modernes 34, 1979, nr 395, s. 1799.
Zob. tez id., L Effet "Yau de poéle de Lacan et des lacaniens, Paris 1979.
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4. Frédéric Batzille,
Pracownia przy
rue Furstemberg,
1865-66. Montpellier,
Musée Fabre

nalezy go odczytywac jako symptomu ubdstwa malarza, jak to na podstawie innego roz-
palonego piecyka usitowat czyni¢ Donat de Chapeaurouge (a za nim Batus, s. 236-237)
odnosnie do Delacroix. Do oceny hipotez wysnutych na podstawie obrazéw, dotyczacych
np. finansowego statusu artysty w danym okresie (,,biedak Delacroix” - pisze Batus na
s. 239) przydatna jest znajomos$¢ realiow i rozmaitych faktow, ktérych obraz nie zawiera.
Warto np. wiedzie¢, ze sygnatura ,,Eug. Delacroix” na widoku kata pracowni (Coin d'atelier.
Le poéle, Luwr, inw. R.F. 2058) uchodzi za fatszywa, a prawdopodobnym tworcg tego
malowidta byt nie Delacroix, lecz Champmartin2l. W Swietle faktéw trzeba nieraz odrzu-
ci¢ kuszace pomysty, np. o tym, ze wiasnie Katpracowni (Piecyk) ,,Delacroix” zainspiro-
wat Bazille’a do namalowania w latach 1865-66 wnetrza pracowni przy rue Furstemberg
(il. 4), gdzie ,,obrazy wiszace na $cianach, kaseta z farbami, paleta i pedzle lezace niedbale
na podtodze, wygodny fotel i rozpalony piecyk tworzg aure spokoju i intymnos$ci”22. Jest
faktem, ze Bazille bardzo wysoko cenit Delacroix, a posiadanie pracowni w tym samym
domu co zmarty dwa lata wcze$niej mistrz mogto pobudzi¢ to zainteresowanie. Jednak

21 Lee JOHNSON, The Paintings ofEugene Delacroix. A Critical Catalogue, t. 1, Oxford 1981, s. 242. Opinie, ze obraz
nie jest dzietem Delacroix, podtrzymat w korespondencji ze mna z 25 1 2010 Christophe Leribault, dyrektor muzeum
Delacroix w Paryzu.

2 Dianne W. PITMAN, Bazille: purity, pose, and painting in the 1860s, University Park 1998, s. 51-53. Podobna
atmosfera dostatku emanuje z Wnetrza pracowni z piecykiem Caillebotte’a z lat 1872-74 (zbiory prywatne).
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5. Horace Vernet,
Autoportret
W pracowni
w Rzymie, 1835.
Petersburg, Ermitaz

nic nie wskazuje, by mtody malarz - jak sgdzi autorka jego monografii - magt widzieé
Katpracowni na poSmiertnej aukcji Delacroix23, bo ptdtna tego na owej aukcji prawdopo-
dobnie nie byto24.

Zelazny piecyk nalezat do zwyklego wyposazenia pracowni, jak to wida¢ na wielu
obrazach. Przydawat sie do szybkiego ogrzania wnetrza, poprawiajgc komfort artysty,
a zwiaszcza pracujgcego w bezruchu modela2s. W r. 1852 Delacroix, realizujagc dobrze
ptatne zlecenie w paryskim ratuszu i obawiajgc sie kataru, prosit o wstawienie piecyka do
sali, ktorg wiasnie dekorowat (Salon de la Paix); zalezato mu, zeby piecyk zainstalowac
najpdzniej o 9 rano, niedaleko kominka, by rura nie utrudniata przesuwania rusztowan26.
Piecykow uzywano w pracowniach szkolnych - np. u J.-L. Davida (zob. obraz L.-M.
Cochereau z r. 1813, Luwr) i w prywatnych - np. u Horacego Verneta, gdzie w r. 1821
oprécz gospodarza zmiescit sie kon, dwa psy i dwudziestu trzech znajomych, gtéwnie

23 Ibid., s. 51.

24Zob. Catalogue de la vente qui aura lieu par suite du déces de Eugéne Delacroix. Hotel Drouot, Paris 1864. Piecyk
pojawit sie dopiero w zwigzku z wystawg Delacroix w r. 1885, ale zostat usuniety z drugiego wydania katalogu jako
nieautentyczny. JOHNSON, loc. cit.

252Zob. rysunek E.E. Leroux pt. Frisson, 1894. Catalogue illustré de peinture et sculpture. Salon de 1894, tabl. 19.

26 Eugéne DELACROIX, Nouvelles lettres. Edition établie, annotée et commentée par Lee Johnson et Michéle
HANNOOSH, Bordeaux 2000, s. 26-27. Mimo staran artysta nie uniknat kataru.
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6. Jean-Baptiste Camme, Nedza
(Misere), Salon de la Société des
artistesfrancais, 1892 (repr.
rysunku wg Catalogue illustré de
peinture et sculpture. Salon de
1892, Paris 1892)

weterandéw napoleonskiej armii, zajetych réznymi czynnosciami, takimi jak czytanie,
fechtunek i boks. Komin piecyka, cho¢ umieszczony przez artyste w jednym z weztow
kompozycji, bezposrednio za sztalugami z nie rozpoczetym ptdétnem, nie pojawia sie
w publikowanej analizie obrazu, cho¢ skadingd uwzglednia ona niemal wszystkie sktado-
we elementy wnetrza27. Piecyk zajmuje wiecej miejsca w autoportrecie Vemeta w pra-
cowni w Rzymie z r. 1835 (Petersburg, Ermitaz; il. 5). O ile Laszczka ,,siedzi prawie ze
stykajac sie z oboma przedmiotami” (drabing i piecykiem), a jego zapadnieta poza jest
zdaniem Batusa (s. 240) ,,w sprzecznosci z potencjalnym ruchem ku go6rze, sugerowanym
przez drabine irure, stuzacg wszak do odprowadzania dymu do komina” (1), byty dyrektor
Akademii Francuskiej w Wiecznym MiesScie przedstawit sie w dostownym zetknieciu
z metalowym sprzetem, opierajac sie o niski piecyk tytem. W kompozycji duzg role od-
grywaja rozmaite skosy (wielkie puste ptotno, fragment konstrukcji dachu, postaé artysty,
rura oraz cybuch fajki). Produkcje dymu przejeta skos$nie trzymana dtuga fajka, sam dy-
mek za$ unosi sie z niej do gory, a z ust artysty wyptywa niemal poziomo w prawg strone.
Nie wiemy, co dzieje sie w dwukrotnie zatamanej rurze od piecyka, nie wprowadzonej
w $ciane jak na widoku pracowni paryskiej, lecz ,ucietej [...] nielogicznie” (Batus o drabi-

27Zob. Nina M. ATHANASSOGLOU-KALLMYER, ,,«<Imago Belli»: Horace Vemet’s ‘L’Atelier’ as an Image of Radi-
cal Militarism under the Restoration”, Art Bulletin 68, 1986, s. 268-280.
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nie, s. 241) gdrng krawedzig ptétna. W moim odczuciu piecyk i rura petnig tu funkcje
kompozycyjne i kolorystyczne, a ewentualne tres$ci pozamalarskie zwigzane sg gtéwnie
ze zwykltym znaczeniem tych przedmiotow. Mysle tez, ze cho¢ procz artysty widaé oto-
czenie i liczne akcesoria, obraz ten stusznie nazywa si¢ nie ,,pracownig”, lecz ,,autoportre-
tem w pracowni”, co potwierdza wypisana na dole dedykacja: ,,Souvenir d’amitié
d’Horace Vemet au Comte de Fersen [Ferzen], Rome 1835”.

Sposréd wielu wnetrz pracowni z zelaznymi piecykami mozna wspomnie¢ jeszcze
0 prywatnej szkole Leona Bonnata, u ktérego pozniej - juz w pafistwowej Ecole des
Beaux-Arts - uczyt sie Mehoffer. W dokumentalnym obrazie Ottona Doerra z okoto
r. 1867 (Drezno, Gemaldegalerie Neue Meister) pion komina wraz z innymi pionami skita-
da sie na wizualny rytm, a sposéb potraktowania ISnigcej powierzchni rury oddaje efekt
patrzenia pod $wiatto. Metalowe piecyki ogrzewaty modeli w Académie Julian, zaréwno
w pracowniach dla pan, co wida¢ na znanym obrazie Marii Baszkircew z r. 1881 (Dnie-
propietrowsk, Muzeum Sztuki), gdzie lekko skos$na rura trafia w gorng krawedz pola, jak
1w pracowniach meskich, co utrwalit Jefferson David Chalfant w r. 1891 (Pracownia
Bouguereau, Fine Arts Museum, San Francisco), a przed nim Félix Vallotton w nie do-
korniczonym ale podpisanym akcie ze zbiorow prywatnych (1885). Modelka znajduje sie
w bezposrednim sasiedztwie pieca (przy niestarannym ogladzie mozna by nawet sadzic,
ze na nim siedzi), a pionowa ciemna rura przecina obraz po stronie, w ktorg posta¢ sie
zwraca. Czy wynika z tego, ze kobieta jest uwieziona wsérod ,,realnosci niskiej rangi”
(cf. Batus s. 243)? Zapewne tak, ale tylko w takim stopniu, jak wiekszo$¢ postaci z reali-
stycznych obrazéw 2. potowy X1IX w. Nastroj i ewentualne refleksje egzystencjalne biorg
sie w tego rodzaju malarstwie z bezpos$rednio przedstawionej tresci i z uzytych zabiegéw
formalno-stylowych, a nie z akcydentalnych zbieznosci miedzy funkcjg przedmiotow
i domniemanym znaczeniem wykoncypowanym na zasadzie rebusu (drabina = wspinanie
sie na wyzyny sztuki, komin = ruch do goéry). Podobnie o Pracowni CorotaZ8nie powie-
dzielibySmy, ze komin od piecyka wyrasta z gtowy lub wrasta w gtowe siedzgcej modelki
(francuski artysta takze zadbat o unikniecie takiego wrazenia) i ze wynikajg z tego jakie$
alegoryczne wnioski. Z pewnos$cig jednak rzuca sie w oczy kontrast miedzy prostym
i banalnym charakterem wnetrza (zwtaszcza uzytkowych, technicznych sprzetow) a ide-
alizowang, poetycka postacig tajemniczej muzy29. Z kolei w niektorych ,,fotograficznych”
widokach dobrze prosperujgcych pracowni rzezbiarskich, seryjnie malowanych okoto
r. 1890 przez Edouarda Dantana, zelazne piecyki odgrywajg takg samg role jak pozostate
sprzety, ttumaczac sie przede wszystkim swag funkcja.

Czym innym bywajg piecyki wygaste, zwtaszcza umieszczone w odpowiednio nedznej
scenerii: stanowig sktadnik obrazéw mizerabilistycznych, jak w kompozycji Zgryzota
(Chagrin) autorstwa Gustave’a Brun (1817-1881; Dole, Musée des Beaux-Arts). Czesto
znajdujg sie w pracowniach ubogich artystow, zwykle na poddaszu, np. na obrazie Ottona
Gennericha (ur. 1813), gdzie demonstracyjnie otwarte drzwiczki ukazujg czarne wnetrze
pieca, a zmarzniety malarz, grzejac sie w poscieli, usituje pracowaé30. Uchylone drzwicz-
ki piecyka zauwazymy takze w pracy Jeana Camme wystawionej w r. 1892 pod tytutem
Nedza (Misere, il. 6). Rura nie jest widoczna, o tresci przesadza wiec tytut i melancholijna
poza artysty wpatrzonego w pto6tno na sztalugach. Na obrazie Julesa Blina z r. 1880

280k. 1865-68, Luwr, inw. R.F. 1974, inna wersja w National Gallery w Waszyngtonie.
290 ,,muzach” zob. Anthony F. JANSON, ,,Corot: tradition and the muse”, Art Quarterly 1, 1978.
0Der arme Maler, daw. w zbiorach prywatnych w Berlinie. Fot. sprzed 1940 na stronie www.bildindex.de.
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0 patetycznym tytule Sztuka, nedza, rozpacz i szalefistwo (Dijon, Musée des Beaux-Arts)
piecyk stanowi wyposazenie niegdy$ dostatniego, a teraz zaniedbanego wnetrza, w kto-
rym wychudzony artysta stagpa z rewolwerem w reku po jednym ze swoich ptocien w stylu
barbizonskim3Ll Rekwizyty - kapelusz, sttuczona gtowa z gipsu, wywrdcone krzesto -
zgodnie z intencjg artysty prébujg budowac narracje, nie wiadomo jednak, czy na odczyta-
nie sceny moze mie¢ wptyw ksztatt i rozmiar rury od piecyka - wyjatkowo waskiej i nisko
zatamanej. By¢ moze jest tylko kwestig czasu, az pojawi si¢ interpretacja uwzgledniajgca
te sprawe. ,, Topos wygaszonego piecyka” - symptomu biedy - ilustrujg litografie Dau-
miera przedstawiajgce paryskich artystow réznych specjalnosci, ktorzy bezskutecznie pro-
buja sie rozgrza¢, opatrzone podpisami: ,,Drewno kosztuje, a sztuka sie nie sprzedaje”
1,Kiedy sie juz spalito ostatnie sztalugi” (il. 7)32. Wersje dramatyczng (Smier¢ artysty
w pracowni) eksploatowat nieco pozniej (od r. 1894/95) Antoni Kamienski, skadingd zna-
jomy Laszczki33. Bohater noweli Kamienskiego, niespetniony rzezbiarz, przenoszac swa
pracownie do obory w Mokotowie, wstawit tam ,,same konieczne rzeczy: taborety, dro-
biazgi, «kawalety», stotki”, stare zwaliska otomany i - zelazny piecyk34. Istnienie tego
rodzaju ikonografii i literatury mogto mieé jaki$ wptyw na proces tworczy, a przede
wszystkim na recepcje obrazu Mehoffera. W tym wiasnie kierunku zmierzata np. recenzja
znanego krytyka Franza Servaesa w berlinskim tygodniku ,,Die Gegenwart”:

»Rzezbiarz siedzi samotnie w pracowni. Pusta to i niewesota klatka. Nie ma nic, co by
podsycato wyobraznie, wszystko kaze domysla¢ sie biedy, niedostatku, wycierczenia.
Biedak, ktory tu kroluje, siedzi przy wygastym piecyku i marznie. Wdziat paltot zimo-
wy, na gtowe nacisnat czerwony fez, zatozyt noge na noge, rece zacisnat na piersiach,
spuscit gtowe i caty w sobie sie skurczyt i zasklepit. Nie tylko ciato jego, ale i dusza
marznie od wszystkiego niewesotego, co jest w nim i dokota niego. Usta majg wyraz
cierpki i zniechecony, wyblakte oko martwo patrzy przed siebie. Walczyt on i cierpiat,
i bedzie dalej walczyt i cierpiat. Ludzie bedg dlan coraz bardziej obcymi, a sztuka coraz
Swietniejsza, a zycie coraz smutniejsze i pustsze. Pewnego dnia cicho zgasnie i $wiat nie
bedzie nawet znatjego nazwiska. Do takich rozmyslan pobudza obraz, znajdujacy sie
w oddziale polskim, utwdr J6zefa Mehoffera, malarza dotychczas mi nieznanego.
Technicznie nie przedstawia nic nadzwyczajnego. Namalowany jest rzetelnie i szcze-
rze bez zadnych niespodzianek. Duchowo jednak jest o wiele gtebszym i subtelniej-
szym od przecietnych portretow. Malarz nie tylko schwycit zewnetrzng strone cztowieka,
ale opowiada nam ojego zyciu, 0 jego cierpieniach, pozwala zajrze¢ do jego duszy”35.

3L Nie wiadomo, czy obraz jest autoportretem. Artysta byt Belgiem, w r. 1880 mieszkat w Paryzu i wystawit na Salonie

akt $pigcej kobiety.

2 Le bois est cher et les arts ne vont pas, [w:] Charivari, 6 V 1833; Paris | hiver. Quand on a brdle’' son dernier

chevalet!, |w:] Charivari, 8 Il 1845.

33Zob. Janina WIERCINSKA, ,, Antoni Kamieriski, zapomniany dekadent”, Biuletyn Historii Sztuki 40, 1978, s. 165-

192, zwt. od s. 176.

HAntoni KAMIENSKI, Wiosennyporanek. Z notatek lekarza waryatow. Z rysunkami autora, Warszawa-Krakéw 1907,

s. 29. Nowela byta tez drukowana w Tygodniku llustrowanym, 1895. Na ilustracjach wystepuje piecyk oraz drabiny:

zaleznie od potrzeby ukazane w catosci badZ u géry obciete.

B Krytyk pisze dalej: ,,Cechuje to malarzy polskich, i cechuje w daleko wyzszym stopniu niz niemieckich, ze powierz-

chownos¢ jest dla nich pustym ksztattem, i ze skwapliwie a z wyrafinowaniem zwykli szukaé, co tam za tg powtoka kry¢

sie moze. W obrazie Mehoffera ten rys wystepuje szczegdlnie wybitnie i z catg samowiedza. Dlatego dtuzej przy nim

sie zatrzymalismy. Psychologia w malarstwie to jest zadanie, ktére sie coraz silniej i dobitniej narzuca [...]”. Franz

SERVAES, ,,0 obrazie p. Mehoffera” [na wystawie w Berlinie.], Czas, 1895,9 VI, s. 2. Jak odnotowat Zenon PRZES-

MY CKI, Servaes docenit artystéw z kregu ,,Sztuki” wczes$niej niz recenzenci polscy. ,,Nad dolg Mehofferowskiej deko-
racji”, Chimera 7, 1904, s. 447; PRZESMYCKI, Pro arte, Lwéw 1914, s. 281.
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PARIS UHIVIA

7. Honoré Daumier, Quand on
(uni » ibrué un imar dmiel ! a bralé son dernier chevalet!
Charivari, 8 111845

Dopowiedzenie dalszego ciggu historii (az po grob: artysta ,,cicho zgasnie”)jest zabie-
giem typowym dla X1X-wiecznej krytyki, znajdujgcej sie wszak na pograniczu literatury
pieknej. Recenzent pisze jednak wyraznie, ze obraz go ,,pobudza” do takich rozmyslan,
a nie twierdzi, ze sg one w obrazie zawarte. Pierwsze zdania tekstu Servaesa, odczytanie
dzieta - nazwijmy to za monografig mtodego Mehoffera - jako ,,wizerunku artysty wspoét-
czesnego, [...] przedstawienia warunkéw egzystencji paryskich adeptow sztuki”36, sg bli-
skie wspolnej czesci interpretacji Smolinskiej i Batusa. Wojciech Batus zauwaza, ze ten
aspekt znaczenia obrazu jest w mojej polemice ,,kompletnie nieobecny” (s. 243). Tak jest
istotnie, bo go nie kwestionuje. Sadze natomiast, ze niektore inne elementy interpretacji
Batusa sa nazbyt dowolne. Portret Laszczki moze budzié¢ u ré6znych widzéw rézne reflek-
sje na temat zyciowej i artystycznej sytuacji rzezbiarza lub malarza, ale wigzanie ich
z przypadkowo wybranymi aspektami przedmiotéw i formy artystycznej wydaje mi sie
nie zawsze szcze$liwe. Fakt, czy widoczny jest gorny koniec drabiny (s. 241-242), nie ma
moim zdaniem wptywu na normalne oddziatywanie obrazu37. Nie uwazam, ze gipsowe
gltowy ,,sugeruja [...] ruch w gére”, mimo ze ,,u dotu przedstawiona zostata rzezba egip-
ska”, a takze bez wzgledu na to, czy rzezba u géry naprawde jest , klasyczna” (s. 241).
Przynalezno$¢ stylowa gipsow (jakkolwiek by jg odczytywac i niezaleznie od pogladéw
Winckelmanna) nie uprawnia do stwierdzenia, ze ,,stagnacja w pracowni Laszczki jest

36SMOLINSKA-BYCZUK, Miody Mehoffer..., s. 120.

37 Tak samo w przypadku portretu rzezbiarza J.-B. Huguesa autorstwa J.-J. Weertsa (Salon des Champs-Elysées 1890,
repr. w Art Frangais, 18 X 1890) i portretu malarza Henri Caina autorstwa Basile Lemeuniera (repr. w Art Francais,
1892, nr 311), mimo ze H. Cain sam byt autorem obrazu pt. Krétka drabinka (1892).
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[...] artystycznej natury, [a] bieda pracowni to metafora twdrczej zapasci” (s. 241). Nie
sadze tez, by Mehoffer - choé¢ niezbyt wysoko stawiat wtedy tworczo$¢ Laszczki38- chciat
tego rodzaju metafore zawiera¢ w dedykowanym mu portrecie. Powigzanie faktow, ze
»furajest nieczynna” i ze ,,catkowicie bezczynny” pozostaje twoérca (s. 241-242), wydaje
mi sie naciggane. Cho¢ ,,nieczynna”, rura prezentuje sie jednak catkiem okazale, ,.epatuje
swym efektem realno$ci” (s. 238) i wyraZnie géruje nad postacig rzezbiarza, wykraczajac
poza ramy pola obrazowego bardziej zdecydowanie niz gospodarz pracowni. Wobec tego
kontrastu réwnie uprawnione wydawac by sie mogty rozwazania o pozaartystycznej natu-
rze jego impotencji. Wreszcie nie do konca rozumiem sens stwierdzenia, ze ,studia
[Laszczki] ulegty zahamowaniu” (s. 242). Czynny artysta nie musi by¢ portretowany przy
sztaludze lub kawalecie, bo twdérczos¢ jest tez wynikiem pracy duszy i umystu. Profesje
rzezbiarza wystarczajgco okreslaja charakterystyczne elementy atelier.

Uznajac wskazane powyzej fragmenty interpretacji za rezultat woli tworczej, ktora cza-
sem Kieruje uczonego na literackie tory, zatrzymam sie przy Kilku drobnych kwestiach
zastugujacych na wyjasnienie. Pierwszg z nich jest sprawa przynaleznosci gatunkowej
dzieta. Powotujac sie na rozrdznienia poczynione przez Wolfganga Kempa, Wojciech Ba-
tus pisze, ze w przypadku obrazu Mehoffera ,,niewgtpliwie mamy do czynienia z «wne-
trzem pracowni z portretem rzezbiarza Konstantego Laszczki»”. Zdaniem Batusa , wynika
tojednoznacznie z miejsca zajmowanego przez namalowanego artyste w stosunku do ota-
czajacych go rzeczy” (s. 238). Dalej czytamy, ze ,,jakby idac za typologig Wolfganga Kem-
pa, malarz nazwat swe dzieto nie portretem Laszczki, lecz «pracownig Laszczki», co tez
ostatecznie namalowat” (s. 244). Kwestie gatunkowe sg oczywiscie do pewnego stopnia
umowne, sadze jednak, ze aby pozosta¢ w zgodzie z dotychczasowa praktykg w tym
wzgledzie, stuszniej niz o wnetrzu pracowni (z portretem rzezbiarza) bytoby jednak moé-
wi¢ oportrecie rzezbiarza (w pracowni). Nie tylko dlatego, ze Mehoffer tak wtasnie nazy-
wat swdj obraz3ijako portret go wystawiat40, ale i dlatego, ze znakomicie ujeta postac
Laszczki silniej przycigga uwage niz elementy wnetrza, namalowane nieco bardziej szki-
cowo i pospiesznie. Trafnie podsumowat to Konstanty M. Gorski: ,,Akcesoria, z wyjat-
kiem moze zbyt bliskiej drabinki, sg wyborne, ale strona duchowa jest jeszcze
wybitniejsza. Ona to zamienia portret na bardzo znakomity, powazny, bardzo smutny ob-
raz, obraz nedzy polskiego artysty, szukajacego na paryskim bruku nauki, stawy - i Chle-
ba”4l. To, ze w przypadku malarstwa przedstawiajacego uwaga widza czesto skupia sie na
twarzach, wynika z naturalnych mechanizméw ludzkiego postrzegania42. Nieliczne re-
kwizyty i inne elementy ciasnej pracowni Laszczki43nie stanowig wiec na tyle mocnej

BJ6zef MEHOFFER, Dziennik. Opracowata i komentarzem opatrzyta Jadwiga PUCIATA-PAWLOWSKA, Krakéw
1975, s. 238-239 (22 1X 1893).

39,,W sobote rozpoczatem portret Laszczki. [...] ten portret Laszczki. [...] Robota portretéw [panny Strazynskiej i Laszcz-
ki] przewlekta sie [...]. Portret Laszczki jest dobry [...]. Portrety juz poszty. [...] portretéw: Laszczki i panny Wandy. [...]
list od Laszczki z wiadomoscia, ze kto$ chce kupi¢ od niegojego portret”. MEHOFFER, Dziennik, s. 275-276,318,324.
40 Katalog illustrowany wystawy sztuki wspotczesnej we Lwowie 1894, Lwéw 1894, s. 20 (Portret pana K.L.); Janina
WIERCINSKA, Katalog prac wystawionych w Towarzystwie Zachety Sztuk Pigknych w Warszawie w latach 1860-
1914, Wroctaw 1969, s. 229.

41 Konstanty M. GORSKI, Polska sztuka wspotczesna 1887-1894 na Wystawie krajowej we Lwowie 1894 r, Krakéw
1896, s. 54.

42 Semir ZEKI, ,, Trying to make sense of Art”, Nature 418,2002, s. 919 (rec. ksigzki Margaret Livingstone, Vision and
Art: The Biology ofSeeing, New York 2002). Zeki zauwaza zreszta, ze widz skupia sie na twarzy, nawet jeéli jest tylko
naszkicowana.

43 Mozna w tym miejscu sprostowa¢ moje przypuszczenie (,,Dzielocentryzm... ”, s. 166), ze Laszczka zostat przedsta-
wiony w pracowni opisanej latem 1896 przez A. Austena. Z katalogéw Salonéw wynika, ze miedzy wiosng 1895 a wiosng
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konkurencji dla rzezbiarza, aby mozna byto powiedzieé, ze obraz nie jest portretem.
0 klasyfikacji gatunkowej przesgdza gtéwnie poza portretowanego ijego zakomponowa-
nie na ptaszczyznie ptotna, a umiejscowienie w przestrzeni obrazu - np. ,,wcisniecie w kat
pracowni” (s. 238) - jest mniej istotne. Stwierdzenie Batusa, ze Mehoffer nazwat swe
dzieto «pracownig Laszczki», jest mylace, bo malarz okreslit w ten sposob nie gotowy
obraz, lecz jego wczesna wizje. Przypomne, ze miata to by¢ ,,pracownia Laszczki przy
wieczornym o$wietleniu”, wnetrze ,,bardzo surowe - bardzo ponure —o$wietlone tylko
Swiattem dobywajacym sie z pieca, ktére pada na drewniane stotki do modelowania, czer-
wong firanke - przy tym on sam siedzac przy piecu majaczeje - jak uosobienie smutku
1ciemna”44. Latwo mozna sobie wyobrazi¢ taka nastrojowg scene. Zdaniem Batusa
w stosunku do niej nie ulegty zmianie w obrazie ,wiasciwie zadne pryncypia” (s. 244).
Wypada sie z tym zgodzi¢, jesli uznamy, ze nie nalezy do nich np. o$wietlenie i sposéb
potraktowania gtéwnej postaci, ktéra w istniejacym obrazie nie majaczy.

Widzenie jest procesem indywidualnym i trudno dyskutowaé o wrazeniach, zwréce
wiec tylko uwage na pomyitki w odczytaniu sceny. Juz Marta Smolinska-Byczuk miata
trudnosci z odbiorem przestrzeni obrazu, piszac o ,,specyficznym przedstawieniu $ciany
w tle - w centralnej partii znacznie ciemniejszej niz u dotu i na gorze, co powoduje
zachwianie klarownosci relacji we wnetrzu. Sciana zdaje sie duzo blizsza Laszczce niz
wskazywataby na to obecno$é mebla za kurtyng - stopniowo ku gorze ptaszczyznowosé
zaczyna dominowac¢ w tle, mimo sugerowania jego przestrzennosci w dolnej partii”45.
To stwierdzenie jest w dalszej cze$ci tekstu podstawg dla wnioskéw, ktérych nie bede tu
referowat. Wojciech Batus odczytuje granice walorow w tle jako ,,zdecydowang, ciemna,
pozioma linie lamperii”, ktéra wraz ze szczeblami drabiny, ,,wrastajgcymi” rzekomo w gto-
we artysty, dodatkowo podkresla unieruchomienie cztowieka (s. 240). Nawet na czarno-
biatej reprodukcji w ksigzce Smolinskiej wida¢, ze pozioma linia nie jest lamperia, lecz
krawedzig pieterka, na ktére prowadzi drabina. Istnienie tej antresoli usuwa rzekoma nie-
sp6jnos¢ przestrzenng i ttumaczy rozktad padajgcego z gory Swiatta. Drugi szczeg6t myl-
nie odczytany przez Balusa to potozenie zastony. Smolinska prawidtowo umieszczajg
w gtebi (cho¢ okreslenie ,,na trzecim planie” nie jest najzreczniejsze), Batus za$ twierdzi,
ze modelowy widz oglagda Laszczke ,,dlatego, ze portiera zostata uchylona” (s. 238). Moz-
na to uznac¢ tylko w sensie metaforycznym, lecz metafora taka bytaby niezgodna z prze-
strzennymi stosunkami przedstawionej sceny, proponuje wiec z niej zrezygnowac.

Nie rozumiem, jaki cel ma pytanie Wojciecha Batusa o to, ,,skad wiemy, ze zastona
biegnie ukos$nie” (s. 235). Odpowiedziatbym, ze to wida¢. Batus twierdzi natomiast, ze
kotara ,,ma diagonalny przebieg wytacznie w relacji do prostokatnego obrysu podobrazia”
(s. 235). Nie jest to Sciste, bo przebiega ona skosnie réwniez w stosunku do pionéw
i pozioméw kompozycji oraz do pionéw i poziomow znajdujgcych sie poza obrazem.
»W tym sensie dzieto - kontynuuje Batus - jest absolutne. Jest absolutne jako ostatecz-
ny punkt odniesienia dla budujgcych jego kompozycje linii, plam i ksztattéw, szczelnie

1896 artysta przeprowadzit sie z avenue du Maine 14 na sasiedni zautek impasse du Maine 18 bis (obecnie jest to rue
Antoinc-Bourdelle, ktéry miat tam atelier od r. 1884). Pracownia z obrazu Mehoffera jest wiec ,,dawniejszg” (ciasng)
pracownia Laszczki, prawdopodobnie juz przy avenue du Maine 14 (cf. Stanistaw WYSPIANSKI, Listy zebrane, t. 4,
Krakéw 1998, s. 493-494). Nie jest to potozona tamze dawna pracownia Wyspianskiego, z ktdrej rzezbiarz korzystat
dopiero od jesieni 1894 (do marca 1895). W okresie, kiedy powstawat portret Laszczki, Mehoffer miat pracownie przy
impasse du Maine 18 bis (wynajatja po przyjezdzie z Krakowa w styczniu 1894).

44 MEHOFFER, Dziennik..., s. 265.

45SMOLINSKA-BYCZUK, Miody Mehoffer..., s. 117-118.
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wypetniajgcych obramiong granicami ptaszczyzne. ljest absolutne jako cato$¢ nieznajdu-
jaca kontynuacji poza swymi granicami” (s. 235). Piszac to, pomija zjawiska zachodzace
w procesie percepcji, o ktdrych wspomina (cytowany przez niego w innym kontekscie)
Rudolf Arnheim. Chodzi m.in. 0 automatyczne uzupetnianie przez widza form przecie-
tych ramg i o to, ze formy te sprawiajg wrazenie otwartych, a ,,przestrzei znajduje przed-
tuzenie poza ramami obrazu”464 Wiasnie z koricem XIX w. upowszechnia sie zwyczaj
przecinania granicg ptotna istotnych czesci kompozycji (np. gtowy portretowanego), przez
co oddziatywanie ramy staje sie bardziej istotne.

Znaczenie wypowiedzi Batusa komplikuje fakt, ze w sprawie autonomii dzieta w jego
geometrycznych granicach powotuje sie on na tekst Kandinsky’ego (w przektadzie Stani-
stawa Fijatkowskiego): ,,ptaszczyzna obrazu - pisat Kandinsky - «jest ograniczona przez
2 linie poziome i 2 linie pionowe, ktére konstytuuja ja jako twdr samodzielny»” (s. 235).
Zabieg Autora przypomina - mutatis mutandis - recepte Jerzego Hanuska, ktory przed laty
radzit krytykom sztuki, jak pisa¢, by tekst byt trudno zrozumiaty: ,,gdy widzisz kartke papie-
ru a na niej kreske pionows i pozioma, pisz - determinacja rysunku w postaci symetrycz-
nie zarysowanejptaszczyzny miesci sie w biegunowo odmiennych regutach pionu ipoziomu.
Gdy artysta stat, a potem sie potozyt, notuj - jego transfiguracja z pozycji wertykalnej
w pozycje horyzontalng w sposob totalny przeistoczyta uniwersum relacji fgczacych arty-
ste z pozostatymi rzeczami i osobami znajdujgcymi sie w galerii, zmieniajgc tym samym,
w mys$l hermeneutycznego kota, znaczenie zaro6wno catos$ci sytuacji, jak i kazdejjej czesci
z osobna. Nie zapomnij dodac, ze problem, o ktérym piszesz, odsyta w najmniej znany
obszar metafizyk?'41. Warto zauwazy¢, ze Grundflache (GF) Kandinsky’ego, przettuma-
czona w polskiej edycji jako ptaszczyzna obrazu, jest czym$ innym niz ptaszczyzna ma-
larska. Kandinsky pisze wyzej48, ze chodzi mu o ,materialng powierzchnie bedacg
podtozem tresci obrazu”, czyli np. o powierzchnie deski lub ptétna na krosnach. Dlatego
np. w wydaniu angielskim uzyto terminu Basic Piane, w odrdznieniu od Pictorial Piane.
Na poczatku zdania przytoczonego przez Batusa znajduje sie u Kandinsky’ego nie ,,ptasz-
czyzna obrazu”, ale ,,schematyczna PO” (schematische GF), co dodatkowo wskazuje, ze
cytat ten nie najlepiej sie zgadza z wywodami o tym, iz dzieto ,,jest absolutne jako cato$¢”
(s. 235). Podobrazie nie jest bowiem catoscia dzieta, choc te cato$é pod pewnymi wzgle-
dami determinuje, niezaleznie - jak podkre$la Kandinsky - od dziatan artysty.

Nie wiadomo, czy cytujac nieco hermetyczne dzieto Kandinsky’ego Batus przyjmuje
réwniez inne jego tezy. Czy wiec np. przydatna bedzie dla odczytania Portretu Laszczki
takze kolejna, ,,synestetyczna” fraza? ,,Po tym, co zostato powiedziane na temat charakte-
ru poziomu i pionu, podstawowy ton PO [ptaszczyzny obrazu] sam musi sie narzucac:
dwa zimne oraz dwa ciepte elementy ciszy sg dwoma dwudzwiekami ciszy i spokoju;
spokdj = obiektywny ton PO wynika z obu dwudzwigkéw”49. W artykule nie znajdujemy
odpowiedzi na to pytanie.

Opublikowana w r. 1926 ksigzka Kandinsky’ego Punkt i linia aptaszczyznami konty-
nuacja jego wczesniejszych o parenascie lat rozwazan O duchowosci w sztuce (1911/

46 Rudolf ARNHEIM, The Power ofthe Center. A Study of Composition in the Visual Arts. Revised édition, Berkeley
1983, s. 56-59, 178.

47 Ewentualnie takze dalej: ,,Pamietaj: zamiast poznawczy pisz noetyczny, zamiast stwierdzajacy - tetyczny; przyswoje-
nie to internalizacja, objasnienie to egzegeza, wiasnos¢ to atrybut lub akcydens, przejaw to modus". Jerzy HANUSEK,
»Zmowa Hermeskéw, czyli smutny spadek po hermeneutyce”, Arka 35(5), 1991, s. 99.

48 Wasyl KANDYNSKI, Punkt i linia a ptaszczyzna [1926]. Przetozyt Stanistaw Fijatkowski, Warszawa 1986, s. 127.
49 Ibid.
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1912), uwzgledniajagcych w wiekszej mierze zagadnienie barwy i zwigzkéw plastyki
z muzyka. Dysponujgc obecnie kolorowga reprodukcjg Portretu Laszczki i chcge w dal-
szym ciggu - jak to zapoczatkowat Wojciech Batus - opiera¢ sie w analizie obrazu na
autorytecie rosyjskiego malarza, mozna by np. wybrac zjego tekstu jaka$ uwage na temat
oddziatywania czerwienis0; teoretycznie otrzymaliby$Smy w ten sposéb dodatkowy mate-
riat dotyczacy nie tylko kotary i fezu Laszczki, ale i catego dzieta. Bytoby to jednak moim
zdaniem ryzykowne, m.in. dlatego, ze jak zauwazyt Kandinsky, wszystkie poczynione
w jego ksigzce analizy kolorow ,,sg bardzo prowizoryczne i wielce przyblizone. [...] Od-
cienie barw, podobnie jak tony w muzyce, sg o wiele delikatniejsze, budzg subtelniejsze
wzruszenia, czego nie da sie opisa¢ stowami”5L Cho¢ zdaniem Kandinsky’ego wiasnie
»ton muzyczny ma bezposredni dostep do duszy”52, cho¢ malarz pracujgc nad Duchowo-
Scig w sztuce zajmowat sie Skriabinem53, i cho¢ o kompozytorze tym moéwiono takze
w Bauhausie w latach 20. XX w.54, za réwnie ryzykowne - cho¢ kuszgce - uznatbym
wykorzystanie do analizy obrazu Mehoffera proponowanych przez Skriabina (ijego egze-
getdéw) zestawien tonacji muzycznych i malarskich. Nie sugeruje wiec np. nastepujacych
skojarzen: C-dur = wola ludzka = czerwony (fez i kotara); G-dur = tworczo$¢ = pomaran-
czowy (stup za Laszczka); D-dur = rado$¢ = z6ty (podioga)sh. Sagdze bowiem, ze pisma
Kandinsky’ego i Skriabina, cho¢ z wielu wzgledéw ciekawe, sgjednak do analizy innych
dziet mato przydatne.

Na tej samej stronie (235) Wojciech Batus nawigzujgc do mego tekstu stawia pytanie
z zakresu estetyki: ,,skad wiemy, ze [...] model «dobrze siedzi w kadrze»”? Piszgc o tym
Kryterium oceny stosowanym zapewne przez Mehoffera i innych artystéw w jego czasach,
miatem na mysli nie tyle akademickie reguty (ktére wychodzity juz z uzycia), co przede
wszystkim zadowolenie estetyczne. Odpowiedz bytaby wiec nastepujgca: widzimy, badz
czujemy (wiemy), czy model dobrze siedzi w kadrze. Wyjasnienie tego mechanizmu nie
jest jeszcze znane. Kilka lat temu sgdzono, ze satysfakcja estetyczna wigze sie gtownie
z aktywacjg uktadow nagrody w korze oczodotowo-czotowej56, obecnie wiadomo, ze ak-
tywuja sie wtedy takze inne rejony mozgu, ajeszcze inne obszary biorg udziat w wydawa-
niu sadu estetycznego5/. Stan wiedzy na ten temat poszerza sie ostatnio btyskawicznie.
Eksperymenty wykazaty, ze kobiety inaczej oceniajg piekno niz mezczyzni58 ponadto
ocena ta zalezy od semantycznego kontekstu59. Wiadomo, ze satysfakcja estetyczna jest

50Wasyl KANDYNSKI, O duchowosci Wsztuce [1912]. Ttumaczyt Stanistaw Fijatkowski, £6dZ 1996,94-98,110-112.
5l Ibid., s. 98.

82 Ibid., s. 64.

531bid., s. 60-62, 118. W r. 1912 Kandinsky przetozyt na jezyk niemiecki artykut o Skriabinie (Leonid SABANEJEW,
»«Prometheus» von Skrjabin”, Der Blaue Reiter, 1912, s. 55-67).

54Clement JEWITT, ,,Music at the Bauhaus, 1919-1933”, Tempo. New Series, 213, 2000, s. 10.

%Cf. B. GALEYEV, I. VANECHKINA, Was Scriabin a Synaesthete? http://prometheus.kai.ru/skriab_htm (31 V 2010).
Srodkowe ogniwa analogii (stany ducha itp.), nie okreélone przez Skriabina jednoznacznie, sa wynikiem interpretacji
jego pism. W. Balus nie siega do pomystéw Skriabina; przytaczam je tutaj jako mozliwg konsekwencje opierania sie na
autorytetach.

5% Hideaki KAWABATA, Semir ZEKI, ,,Neural Correlates of Beauty”, Journal of Neurophysiology 91, 2004, s. 1699-
1705.

57Zob. Thomas JACOBSEN et al., ,,Brain correlates of aesthetic judgment of beauty”, Neuroimage 29, 2006, s. 276-
285.

58Camilo J. CELA-CONDE et al., ,,Sex-related similarities and differences in the neural correlates of Beauty”, Proceed-
ings of the National Academy ofSciences 106, 2009, nr 10, s. 3847-3852.

5 Ulrich KIRK et al., ,,Modulation of aesthetic value by semantic context: An fMRI study”, Neuroimage 44, 2009,
s. 1125-1132.
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czesSciowo uwarunkowana kulturowo, dzieki czemu upodobania do$¢ szybko sie zmienia-
ja, zarowno w skali jednostkowej, jak spotecznej. Historyk sztuki powinien te zmiany
w swoich badaniach uwzglednia¢. Tymczasem Wojciech Batus ,,dobre wykadrowanie”
rozumie chybajako wykadrowanie centryczne: ,,Centrycznie usytuowana postac jest takg
jedynie wzgledem granic ptétna” (s. 235). Powotujac sie na ksigzke Rudolfa Amheima
Power ofthe Center pisze, ze ,,umieszczenie najwazniejszego elementu dzieta posrodku
pola obrazowego i podporzadkowanie mu pozostatych skiadnikéw formy jest jednym
z dwoch przyrodzonych cztowiekowi (nie tylko europejskiemu!) sposobéw komponowa-
nia obrazu”. Zdaje mi sie, ze poglad Amheima jest nieco inny. Podziat na dwa systemy
widzenia i obrazowania (system centryczny i ,kartezjanski uktad (siatka) wspotrzed-
nych”) faktycznie wystepuje we wprowadzeniu do tej ksigzki, a takze w jej recenzjach
i streszczeniach. Zasadniczym tematem jest jednak dziatanie kompozycyjnego centrum,
a drugi system (Cartesian grid) pojawia sie w tekScie sporadycznie (nb. w nowym wyda-
niu ksigzki zostat przemianowany na ,,uktad decentryczny”, eccentric system60). Juz na
poczatku pierwszego rozdziatu - w podrozdziale The Center and the Middle - Arnheim
precyzuje, ze tytutowe ,,centrum” to punkt ciezkosci kompozycji, ktéry bynajmniej nie
musi znajdowac sie posrodku. O potozeniu wizualnego centrum decyduje wprawdzie
punkt ciezkos$ci pola obrazowego, ale zréwnowazenie kompozycji polega na wzajemnym
oddziatywaniu wszystkich jej centrow, mas i weztéw6l. Zdaniem Arnheima elementarna
logika wizualna dyktuje, by gtéwny przedmiot byt umieszczony posrodku; zasada ta byta
przez wieki stosowana w wizerunkach béstw i wiadcow. Jednak na bardziej zaawansowa-
nym poziomie tworczosci uktady symetryczne i oparte na wyraznie zdefiniowanym cen-
trum juz nie zadowalaja i punkt ciezkosci kompozycji jest lokowany ,,decentrycznie”62
Widac¢ to na przyktadach analizowanych w ksigzce, pochodzgcych w wiekszosci z epoki
miodego Mehoffera.

Wsrdd nie do konca jasnych sformutowan z wielowgtkowego artykutu Wojciecha Ba-
tusa zwrécitbym jeszcze uwage na sylogizm na s. 244-245. Pisze tam Autor w nowym
akapicie: ,,Alois Riegl widziat w nastroju tre$¢ sztuki jemu wspoétczesnej. W czasach
upadku wiary religijnej [...] jedynie sztuka uchwyci¢ mogta krotkie doswiadczeniajedno-
§ci wszechrzeczy”. Po parozdaniowym rozwinieciu i przytoczeniu definicji ,,nastroju”
wedtug Riegla, Autor stawia teze; ,,Jesli nastroj jest wynikiem przezyciajednosci Swiata,
to i odpowiadajgcy mu obraz owgjedno$¢ musi manifestowac”. To stwierdzenie staje sie
punktem wyjscia dla wywoddw na temat Portretu Laszczki (s. 245), ktorych warto$¢ lo-
giczng trudno ocenié. Poglady Riegla na sztuke jemu wspotczesng sg oczywiscie ciekawe
i zajmujg niekwestionowane miejsce w dziejach nauki o sztuce, podobnie jak jego kon-
cepcja ,,woli tworczej”. Omawia sie je w podrecznikach63, a przedmiotem szczeg6towych
badan jest tez znaczenie i funkcja w tych pogladach pojecia nastroju (Stimmung)64. Trud-
no jednak bytoby dzi$ traktowac teorie Riegla inaczej niz historycznie: sformutowana
w r. 1899 diagnoza istoty sztuki nowoczesnej chyba nam juz nie wystarcza. Stimmung

60 David PARISER, ,,The Power of the Center: The New Version, by Rudolf Amheim”, Leonardo 22, 1989, s. 447.
6l ARNHEIM, The Power ofthe Center..., s. 1-5, 64-66, 153.

62 Ibid., s. 72-73, 78-79 i passim.

63Zob. np. Moshe BARASCH, Theories ofArt. 3. From Impressionism to Kandinsky, New York 2000, zwl. s. 158-160
(o Stimmungu).

64 Hans-Georg v. ARBURG, ,,«Ein sonderbares Gespinst von Raum und Zeit». Zur theoretischen Konstitution von
«Stimmung» um 1900 bei Alois Riegl und Hugo von Hofmannsthal”, [w:] K. Thomas (Hrsg.), Stimmung. Asthetische
Theorie und kinstlerische Praxis, Berlin-Miinchen 2010, s. 13-33.
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istotnie oznacza réwniez harmonig656lecz nie wiemy, co Batus ma na mysli piszac o ,,0d-
powiadajagcym mu obrazie”: czy sadzi (za Rieglem?), ze kazdy obraz jest harmonijny
i nastrojowy? Czy raczej, ze kazdy obraz harmonijny wyraza harmonie? Bylaby to zwykita
tautologia. Oparcie rozumowania na autorytecie autora sprzed stu lat dodatkowo gmatwa
sprawe. Sadze, ze pisma Riegla i Kandinsky’ego zastugujg na badanie na gruncie historii
kultury, ale w ograniczonym tylko stopniu moga dzi$ stuzyé w pracy naukowej jako pod-
stawa do objasniania stanow rzeczy. Jatowos$¢ takiej metody rzuca sie w oczy.

*

Po ukonczeniu powyzszego tekstu trafitem na drugg publikacje Wojciecha Batusa na-
wigzujacg do mego ,,Dzietocentryzmu ”. W artykule pt. Wyjscie z cienia**przystepujac do
odczytania obrazu Wyspianskiego Batus pisze: ,,Niejeden zdrowo myslacy historyk sztuki
oburzytby sie, gdyby obrazek éw prébowac giebiej interpretowac. Nie szukajac daleko,
wystarczy wskaza¢ na niedawny artykut Marka Zgomiaka o znaczacym tytule «Dzieto-
centryzm» wobec faktéw" (s. 32). Na poparcie tej tezy Autor przytacza dwa zdania z kon-
kluzji mego tekstu o nadinterpretacjach obrazéw Rodakowskiego i Mehoffera, dotyczace
m.in. lekcewazenia zrodet i zaniedbania ich krytyki. Wymowa cytatu nie powinna budzic¢
watpliwosci, skorzystam jednak z okazji, by wyjasnié, ze nie ,,oburzam sie” wcale i ze nie
wystepowatem przeciw interpretacjom jedynie ,,pogtebionym”, lecz przeciw interpreta-
cjom wadliwym. Nigdzie tez nie deklarowatem sie jako zwolennik - jak to ujmuje Batus
- redukowania dzieta sztuki: ,,ani do okoliczno$ci jego powstania, ani do opinii krytykow,
ani do kulturowych realiow epoki” (s. 32). W zakonczeniu swego artykutu Batus pisze:
»Marek Zgorniak zzymat sie, ze «z obecnosci na realistycznym ptétnie jakiego$ zwyczaj-
nego przedmiotu» trudno «wycigga¢ wnioski o przeno$nym znaczeniu dzieta»” (s. 35)67.
Ten lekko spreparowany cytat wprowadza czytelnika w biad. Nie pisatem bowiem i nie
uwazam, ze trudno jest wycigga¢ wnioski o przenoSnym znaczeniu dzieta. Wprost prze-
ciwnie - uwazam, ze wycigganie takich wnioskdw przychodzi niektérym autorom zbyt
tatwo. Dlatego postulowatem, by interpretacji towarzyszyta mozliwie wszechstronna re-
fleksja.

W artykule Wojciecha Batusa o obrazie Wyspianskiego z Muzeum Narodowego
w Krakowie, znanym dotad pod tytutem Weranda, interesujgca moim zdaniem jest suge-
stia, ze chodzi o widok na podwdrze z wnetrza paryskiej pracowni artysty przy avenue du
Maine 14. Przemawia przeciw temu tylko fakt, ze pracownie tam potozone (w tym wspél-
na pracownia Mehoffera i Wyspianskiego oraz pracownia nr 2, ktdrg od potowy r. 1893
zajmowat samodzielnie Wyspianski) majg obecnie przeszklone dwuskrzydtowe drzwi
i przeszklone $ciany, a wchodzi sie do nich wprost z poziomu podworza, bez schodkow.
Gdyby jednak przyjac, ze w czasach Wyspianskiego byto inaczej, to datowanie obrazu
mozna by rozciggna¢ na lata 1893-94, bo wtedy wiasnie artysta mieszkat pod tym adre-
sem. Wiadomo$¢, ze zajmowat tam pracownie po Gauguinie (s. 32), jest tylko czesto po-
wtarzang plotka, nie wiadomo przez kogo wymys$long68, i wymagataby komentarza. O ile
Wyspianski na pewno nie zajmowat pracowni po Gauguinie, o tyle nie jest wykluczone,

62Zob. Leo SPITZER, Classical and Christian Ideas of World Hormony. Prolegomena to an Interprétation ofthe Word
»Stimmung”, Baltimore 1963; BARASCH, op. cit., s. 159.

66 Wojciech BALUS, ,,Wyjscie z cienia”, Konteksty, 2009, nr 3, s. 32-35. Artykut ukazat sie wiosng 2010.

67 W artykule o ,,dzietocentryzmie” fragmenty te znajduja sie na s. 166; w niniejszym artykule przed odsytaczem nr 7.
68 Zauwazyt to juz Leon PLOSZEWSKI (,,Mieszkania paryskie Wyspianskiego”, Stolica, 1969, nr 51-52, s. 15).
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8. Stanistaw Wyspianski, Weranda, 1894.
Krakéw, Muzeum Narodowe
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ze w jego pracowni rysowat lub malowat. By¢ moze tam wiasnie powstat nalezacy nie-
gdys$ do Stanistawa Estreichera, zaginiony obecnie portret (gtowa) modelki i przyjacioki
Gauguina, ,,Jawajki” Annah, a takze odnaleziony niedawno rysunek jej aktu69. W gre
moga wchodzi¢ dwa miejsca: wiasna pracownia Gauguina przy rue Vercingétorix
i atelier Raphaéla Collina przy impasse du Maine, gdzie od stycznia do marca 1894 Gauguin
udzielat lekcji w ramach ,kurséw rysunku i malarstwa na Montparnasse”. Skape zrodta
wymieniajg tylko kilku uczniéw, w tym dwdch Finéw (Halonena i Blomstedta), Szweda
Osslunda, nieznanego z nazwiska Polaka (prawdopodobnie Slewinskiego) ijednego mala-
rza nieznanej narodowosci70. Finskich uczniéw przedstawit Gauguinowi Polak, wszyscy
bywali w Crémerie Madame Charlotte i znali Vallgrena, sgsiada Wyspianskiego, a pra-
cownia szkolna mieScita sie pareset metrow od avenue du Maine 14. Obecno$¢ Wyspian-
skiego na tych kursach jest tylko niczym nie potwierdzonym przypuszczeniem ijesli miata
miejsce, to bardzo niedtugo i sporadycznie: Wyspianski przyjechat do Paryza 20 marca
1894, a z koncem kwietnia Gauguin wyjechat wraz z Annah do Bretanii. Hipoteza ta
mogtaby jednak wyjasniac, jak powstata owa plotka tgczgca Wyspianskiego z pracownig
Gauguina.

W kazdym razie - jesli krakowskie studium przedstawia widok z pracowni - nalezatoby
zrezygnowac¢ w opisie (s. 32 i 34) ze stowa weranda i ewentualnie zaproponowac takze
bardziej adekwatny tytut, np. Otwarte drzwi. Miejsce drabinki z pracowni Laszczki zajety
w analizie Batusa schodki, a sformutowania Melanchtona - teksty o drzwiach autorstwa
Georga Simmela i Arnolda van Gennepa7l Zdaniem Batusa ,,potgczenie wnetrza z ze-
wnetrzem” na omawianym obrazie ,,nie jest bezproblemowe”. Poniewaz schodki sg nie-
widoczne i widac tylko porecz, Autor dowodzi, iz dolna krawedz otworu drzwiowego
»wydaje sie poczatkiem przepasci. Takiej konstatacji zdaje sie przeczy¢ porecz, tyle tylko ze
wzrok odbierajg bardziej jako przeszkode w swobodnym penetrowaniu podworza niz jako
pomoc w schodzeniu w d6t’. Wynika to rzekomo stad, ze ,,przebieg poreczy jest ukosny”
(s. 34). Nasuwa sie pytanie, jaki inny przebieg zdaniem badacza miataby mie¢ porecz, skoro
taki whasnie ukosny przebieg majg zazwyczaj schody, juz od czaséw starozytnych uwaza-
ne za stosunkowo bezpieczng konstrukcje stuzacg do pokonywania réznicy poziomow.

Uzywana dotad nazwa obrazu - Weranda - nawigzuje do pozytywnych skojarzen, jakie
zwykle budzi widok z wnetrza na rozéwietlong storicem zielen i architekture. Mimo stosun-
kowo duzych wymiaréw niedokorczona kompozycja sprawia wrazenie studium - studium
Swiatta i koloru, proby uchwycenia wygladu rzeczy i nadania im atrakcyjnej formy. Wspot-
gra z tym wrazeniem zacytowana przez Batusa wypowiedz Wyspianskiego z r. 1893: ,,kazda
rzecz traktuje jako studium - ito maluje i przedstawiam, co mie «uderza», co mie «pocigga»
lub co mi sie «podoba»” (s. 34). Mozna tez dostrzec w obrazie wptyw modnej wdéwczas
estetyki japonskiej72 Zamiast tego badacz dowodzi (powotujac sie na trudno weryfikowalne

69 O tym rysunku zob. Elzbieta CHARAZINSKA et al., Jak meteor... Stanistaw Wyspianski (1869-1907): artyscie
w setng rocznice $Smierci: katalog wystawy dziet ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie, Warszawa 2007, s. 204.
T'Marja SUPINEN, ,,Paul Gauguin’s Fiji Academy”. Burlington Magazine 132, 1990, nr 1045, s. 269-271.

71 Cytowana uwaga Gennepa, zaczerpnieta z jego wydanej sto lat temu ksigzki, odnosi si¢ zdaniem Batusa do ,,kazdych
drzwi” (s. 35). Przeczy temu reprodukowany tamze holenderski obraz, na ktérym drzwi nie sa bynajmniej ,,granica
miedzy $wiatem zewnetrznym a domowym?”. Gdyby jednak faktycznie dysponowa¢ tekstem pasujacym do wszystkich
drzwi, to oparcie analizy konkretnych dziet malarskich na tak ogéInikowym materiale dawatoby prawdopodobnie rezul-
taty zbyt banalne.

72 Dlatego ptétno znalazto sie na wystawie w Muzeum ,,Manggha”. Zob. Anna KROL et al,, Widok z okna pracowni
artysty na Kopiec Kosciuszki. Inspiracje sztukg Japonii w twdrczosci Stanistawa Wyspianskiego. Muzeum Sztuki
i Techniki Japonskiej Manggha, Krakéw 2007, s. 13.
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uwagi Waltera Benjamina o archetypicznym bezpieczenstwie cztowieka w tonie matki),
ze ,,wyjscie niesie z sobgjakie$ niebezpieczenstwo”, ze przekroczenie progu moze ozna-
czaé ,,upadek wjakas$ przepas¢” (s. 34). Obraz zdaniem Batusa ,,ukazuje [...] zamkniecie
w ograniczonym ze wszystkich stron wnetrzu”, natomiast dla innego widza bedzie on
wiasnie ukazywat otwarcie - otwarcie najasng, stoneczng przestrzen. Powtarzane z naci-
skiem uwagi o ,wahaniu przed opuszczeniem bezpiecznej, cho¢ ciemnej kryjowki”,
0 ,,mozliwosci zagrozenia” (s. 34), o ,,zagrozeniu upadkiem” (s. 35) $wiadcza, ze obraz
Luruchomit proces myslowy”, ktéry zdaniem Autora nie jest ciggiem ,,niczym nie skrepo-
wanych skojarzen”, ale moim zdaniem jest w znacznym stopniu subiektywny. Nie jest
zatem - jak chce Batus - ,ugruntowany w naszej ludzkiej naturze” (s. 35), lecz raczej
w psychice konkretnego widza. Nie ujawnia wiec wprost prawdy o dziele sztuki, lecz
w pierwszym rzedzie niesie informacje o predyspozycjach lub nastrojach interpretatora.



