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Wojciech BAŁUS

Dziecko-tajemnica. Stanisława Wyspiańskiego 
Dziewczynko przed dzbankiem z kwiatami

W  roku 1902 Stanisław  Wy
spiański narysował pastel przed
stawiający dziewczynkę siedzącą 
przed dzbanuszkiem  z kwiatami. 
Z daniem  Zdzisław a K ępińsk ie
go jest to portre t siedm ioletniej 
wówczas córki artysty, H elenki (il. 
I ) 1. C iem ny b la t stołu zajm uje 
znaczną część powierzchni dzie
ła. Jego wypolerowana tafla roz
ciąga się wzdłuż całej dolnej i p ra
wej pionowej kraw ędzi pastelu , 
natom iast z lewej wznosi się ostrą 
diagonalą ku górze. W  trójkącie 
powyżej linii kończącej blat a gra
n ic a m i o b raz u  w id o czn a  jest 
okrągła główka dziewczynki, oko

lona bujnym i, długim i, kasztanowymi włosami i jej ram iona w niebieskim  ubran
ku z czerwonym deseniem. Reszta postaci H elenki niknie za blatem  i w powodzi 
włosów. Dziecko wsparło brodę na krawędzi stołu, na kciuku lewej dłoni, zaś rękę 
prawą wysunęło przed siebie, trzem a zewnętrznym i palcam i dotykając blatu, pal

1 Z. Kępiński Stanisław Wyspiański, W arszawa 1984, s. 152.
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cem wskazującym muskając stojący w prawym górnym rogu obrazu dzbanek z drob
nym i, niebieskim i kw iatam i niezapom inajek. Ponieważ na całą scenę patrzym y 
z pewnej wysokości, dzbanek wydaje się przechylony. Wydaje się, że oczy dziew
czynki są zam knięte, choć raczej należy przyjąć, że jedynie zm rużyła ona powieki 
i przez ich wąskie szparki spogląda na palec wędrujący po powierzchni dzbanka. 
Koncentracja całej przedstawionej sceny na pierwszym planie powoduje, że prze
strzeń za H elenką nie istnieje dla obserwatora, zam ieniając się w obrazie w p ła
skie, jednolite brązowe tło.

Zdzisław Kępiński z typową dla siebie łatwością odnalazł zbliżone kompozy
cyjnie do pastelu W yspiańskiego dzieło Paula Gauguina, powstałe w roku 1888 
(il. 2)2. W arto zestawić oba obrazy. Na płótnie Francuza stół zajm uje więcej m iej
sca i znajdu je się na n im  kilka 
przedm iotów: dwa dzbanki, m i
ska, płaski talerz i patera, wszyst
kie wypełnione owocami. M aleń
ka główka dziewczynki zjawia się 
w niewielkim  trójkącie w lewym 
górnym rogu dzieła. Bogactwo na
czyń i płodów natury  powoduje, 
że nie od razu  ją dostrzegam y.
W tapia się ona w wielość nam a
lowanych przedmiotów, bo swym 
kształtem  przypom ina krągłości 
dzbanków (zwłaszcza tego stoją
cego tuż przed nią), jabłek i gru
szek. Przebieg krawędzi stołu z le
wej strony i symetryczne do n ie
go usytuowanie zewnętrznej lin ii 
jabłek i gruszek na paterze z prawej, połączone z wysokim punktem  patrzenia, 
powodują, iż wzrok odbiorcy koncentruje się na stole pom iędzy owymi granicam i 
a wieńczącym je czarnym dzbankiem  pośrodku górnej partii obrazu. Główka dziew
czynki znajduje się poza owym polem. Także jej wzrok skierowany jest w inną 
stronę, pom iędzy naczynia z owocami. Dzieło G auguina prezentuje typowo post- 
im presjonistyczną relację modelowego widza z dziełem, w której następuje roz
pad wewnętrznej jednolitości perspektyw  patrzenia, gdzie zatem  spojrzenie widza 
i postaci przedstawionej przestają mieć ze sobą cokolwiek wspólnego3.

W yspiański pozornie postępu je podobnie. A rb itra ln ie  w ykadrow any stół, 
„przew racający się” dzbanek z częściowo jedynie widocznym i kw iatam i, „ucię

2 Tamże, s. 152 i il. 128.

3 W. Kemp Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsästhetische Studien zur Malerei des 19. 
Jahrhunderts, M ünchen 1983, s. 86-102.

2. Paul Gauguin,
M artwa natura z  owocami, dzbanem i podpartą głową, 

1888, ol./pl., Moskwa, M uzeum  im. Puszkina 
(Foto: Fototeka Insty tu tu  H istorii Sztuki UJ)
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ta” od góry głowa dziecka z rękam i pozbawionym i łączności z tułow iem  i płaska 
plam a tła składają się na zespół chwytów niewątpliwie zaczerpniętych z postim - 
presjonistycznego m alarstw a francuskiego. Także modelowy odbiorca posado
wiony został ponad dziewczynką, a jego wzrok kieruje się w in n ą  stronę niż jej. 
Jednakże m niejsza niż u G auguina pow ierzchnia stołu oraz zdecydowanie w ięk
sza postać dziecka budu ją tradycyjną, tzn. typową jeszcze dla pierwszej połowy 
XIX w ieku, perspektywę patrzenia. Pusty b la t nie tyle dzieli, co raczej łączy ob
serwatora z H elenką. Nasz wzrok bez przeszkód biegnie ku niej po wypolerowa
nym drewnie. Obcięcie kwiatów, b rak  tła oraz ukazanie wyłącznie głowy i rąk 
dziewczynki pozwalają na koncentrację na tem acie obrazu, którym  jest kontem 
placja dzbanka przez dziecko.

Różnica kierunków patrzenia 
modelowego widza i H elenki słu
ży uzm ysłow ieniu natu ra lnośc i 
i intym ności przedstawionej sce
ny. Choć jesteśmy od bohaterki na 
w yciągnięcie ręk i, p rzy  końcu 
tego samego sto łu , nie jest ona 
świadoma naszej obecności. Pew
na swej sam otności w pom iesz
czeniu, spokojnie patrzy na dzba
nek i dotyka jego pow ierzchni. 
Taki sposób komponowania poja
wił się na szerszą skalę w pierw
szej połowie XVIII wieku. Szcze
gólną uwagę należy zwrócić na 
obrazy  Jean -B ap tis te -S im ćo n a  
C hardina, o których bracia Gon- 
courtowie napisali, że dają niepo
rów nyw alne z innym i dziełam i 

„wrażenie intym nej praw dy”4. W  Domku z  kart z około 1741 roku (ił. 3) siedzący 
przy stole bokiem do widza chłopiec całkowicie pochłonięty jest ustawianiem  du 
żej budowli z trzym anej w ręce talii. Odbiorca czuje się jak podglądacz, w nie
upraw niony sposób wkraczający w świat dziecka. Teoretyczną podbudowę takie
mu ukazywaniu rzeczywistości dał D enis D iderot w Paradoksie o aktorze. Postulo
wał tam , aby gra w teatrze toczyła się ze świadomością, jakby scena wyposażona 
była w czwartą ścianę, odgradzającą widzów. Przedstawienie nie powinno w żaden 
bezpośredni sposób odwoływać się do odbiorcy5.

E. i J. de G oncourt Sztuka X V III  wieku, przeł. i oprać. J. Guze, Warszawa 1981, s. 51.

M. Fried Absorption nad Theatricality. Painting nad Beholder in the Age o f Diderot, 
C hicago-London 1988.

3. Jean-B aptiste-Sim éon Chardin,
Domek z  kart, 

ok. 1741, o l ./p i , Londyn, N ational Gallery 
(Foto: Fototeka Insty tu tu  H istorii Sztuki UJ)
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Ukazywanie wewnętrznego, niezakłócanego żadnym  zwrotem ku widzowi, sku
pienia na przedstawianej czynności lub scenie trwało w malarstwie wieku XIX -  
na przem ian z dążeniam i do jawnej teatralizacji -  aż do w ystąpienia M aneta6. 
M łodszy od autora Baru w Folies Bergères W yspiański nie poszedł jednak ani za 
typową dla im presjonistów  wizją człowieka, wyobcowanego przez anonimowość 
wielkomiejskiej cywilizacji, ani za dostrzeżoną u G auguina „dystrakcją” postim- 
presjonistów. Powraca on do klarowności i spokoju obrazów C hardina. Czyni to 
jednak z pobudek innych niż opisane przez D iderota. Nie dąży bowiem wyłącznie 
do prawdziwości ukazanej sceny, lecz pyta o naturę dziecka i granice poznania 
drugiego człowieka.

Rozważając istotę postrzegania, Edward Abramowski pisał:

Oto, kiedy widzę na przykład „jabłko”, sprawa rozwinięcia się tego w rażenia w percepcję 
każe domyślać się całej serii niedostrzeganych bezpośrednio zajść psychicznych. N aprzód 
-  czucie wzrokowe, pochodzące od bodźca zewnętrznego, jako pierwszy w arunek postrze
żenia przedm iotu [...]. Ażeby jednak czucie mogło odegrać swą rolę jądra kształtującego 
całkiem  już świadomy i myślowo dający się ujmować fakt postrzeżenia przedm iotu, musi 
ono podlec w zm acniającem u i wyborczemu działaniu  uwagi, które spom iędzy wielu róż
nych składników zaciem nionego pola odczuwania wydobywa je na jasny punkt świado
mości.7

H elenka patrzy na dzbanek, ale przede wszystkim go dotyka. W zrok od starożyt
ności uważany był za najwyższy z wszystkich zmysłów, jak bowiem zauważył Ary
stoteles w pierwszym zdaniu M etafizyki „wszyscy ludzie z natury  dążą do pozna
nia, czego dowodem jest ich umiłowanie zmysłów [...], a zwłaszcza ponad wszyst
kie inne dla w zroku”8. Jednakże już Kartezjusz obok wzroku postawił dotyk, trak
tując ten drugi zmysł jako najm niej zwodniczy ze wszystkich9. W zrok i dotyk, 
stanowiące bazę dla jakości „optycznych” i „haptycznych” sztuki, stały się też pod
stawą teorii rozwoju artystycznego, opracowywanej na przełomie XIX i XX wieku 
przez Aloisa R iegla10.

H elenka zatem  odbiera dzbanek za pomocą dotyku i zapewne wzroku. Czyni 
to poprzez akt uwagi, zasygnalizowany z jednej strony półprzym kniętym i oczami, 
skoncentrowanym i wyłącznie na patrzeniu w jeden punkt, z drugiej zaś układem 
prawej ręki, przypom inającym  odwrócony gest Boga z malowideł M ichała Anioła

6 Tamże, Courbet’s Realism, C hicago-London 1990, s. 6-46.

7 E. Abramowski Dwulicowy charakter postrzeżeń, w: tegoż Metafizyka doświadczalna 
i inne pisma, oprać. S. Borzym, Warszawa 1980, s. 258.

8 Arystoteles Metafizyka, przeł. K. Leśniak, w: tegoż Dzieła wszystkie, t. 2, Warszawa 
1990, 980a (s. 615).

9 E. Rewers, Od doświadczania po doświadczenie „niewinny ” dotyk nowoczesności, „Teksty 
D rugie” 2006 nr 3, s. 50.

M. O lin Forms o f Representation in Alois RiegVs Theory o f Art, U niversity Park 1992, 
s. 132-137.
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na sk lep ien iu  K aplicy Sykstyń- 
skiej, gdzie delikatne m uśnięcie 
palca wskazującego Stwórcy bu 
dzi Adama do życia (il. 4). Uwa
ga, to drugi ze wskazanych przez 
A bram owskiego elem entów  po 
strzeżenia. N ie była ona tem atem  
obcym w kulturze przełom u wie
ków. W  teorii sporo pisał o niej 
wzmiankowany już Riegl, odno
sząc ją jednak nie do tyle dzieł m u 
współczesnych, co do sztuki Eu
ropy Północnej, głównie do XVI- 

l AVii-wiecznego noienaersKiego po rtre tu  grupowego11. N atom iast w praktyce 
m alarskiej fin-de-siècle’u skupienie i koncentracja na ściśle określonym czynie lub 
zjawisku zagościły obok wzmiankowanej powyżej „dystrakcji”12. Postrzeżenie nie 
kończy się jednak na uważnym odbiorze bodźców zmysłowych. M ożna je określić, 
stw ierdzał Abramowski, jako stan „złożony z dwóch pierwiastków: realnego i ide
alnego. Realnym  pierw iastkiem  jest wrażenie, pochodzące z podniety zewnętrz
nej i wzmocnione aktem  uwagi, idealnym  jest obraz pamięciowy, wywołany siłą 
poddawczą (sugestyjną) wrażenia, [...] rodzaj modelu, poczerpniętego z zasobu 
doświadczeń m inionych”13. W  obrazie W yspiańskiego ukazany został jedynie „re
alny” wymiar postrzeżenia -  dotyk, spojrzenie i uwaga. Czy malarstwo w ogóle 
dysponuje środkam i zdolnym i do ukazania pracy wrażenia i pamięci? Prawdopo
dobnie nie, warto jednak zapytać, co w miejsce „idealnej” części postrzeżenia zna
lazło się w pastelu krakowskiego artysty.

Pomiędzy dziewczynką a dzbankiem  istnieje ścisła relacja. Położenie głowy 
H elenki i różowego gliniaka niedaleko naprzeciwległych rogów obrazu oraz ob
cięcie obu tych elementów od góry, sugeruje jakieś pom iędzy nim i podobieństwo. 
W  przetłum aczonej na język polski Filozofii Schopenhauera Theodula Ribota zna
lazł się, w rozdziale dotyczącym teorii poznania, fragm ent z Memorabilien, Briefe 
und Nachlassstücke niemieckiego myśliciela:

Dwie rzeczy miałem  przed sobą, dwa ciała ważkie, kształtów prawidłowych, ładnie wy
glądające. Jednym  z nich była waza jaspisowa z ozdobam i i ucham i złotymi; drugim  -  
ciało organiczne, człowiek. Podziwiałem je przez długi czas z zewnątrz, w końcu zaś po
prosiłem  towarzyszącego mi geniusza, aby pozwolił przeniknąć ich wnętrze. Zezwolił na 
to i w wazie nie znalazłem  nic oprócz ucisku ciężkości i jakiegoś ciemnego, niew yraźne

Tamże, s. 155-169.

W. Kemp Introduction, w: A. Riegl The Group Portraiture o f Holland, przeł. E.M. Kain,
D. Britt, Los Angeles 1999, s. 15-24.

E. Abramowski Dwulicowy charakterpostrzeżeń..., s. 259.
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4. M ichał Anioł,
Stworzenie Adama, 

fresk ze sklepienia Kaplicy Sykstyńskiej, 
wg A. Springer Raffael und Michelangelo, 

Leipzig 1878
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go dążenia jej części, które w rozum ieniu moim, oznaczałem  nazwą spoistości i powino
wactwa; ale kiedym przeniknął przedm iot drugi, jakież było zdziwienie moje i jak  opo
wiedzieć, co zobaczyłem. Czarodziejskie baśnie nie m iały w sobie nic bardziej niew iary
godnego. Na łonie tego przedm iotu, albo raczej w górnej jego części, zwanej głową, który 
na zewnątrz wydawał się takim  samym przedm iotem  jak inne, określonym w przestrze
ni, mającym swą wagę itp. znalazłem  co, ni m niej ni więcej -  świat cały, z jego bezm ia
rem przestrzeni, w którym zawiera się wszystko, oraz z bezm iarem  czasu, w którym wszyst
ko się porusza, z cudowną rozm aitością rzeczy, wypełniających przestrzeń i czas, a nad 
to, co niedorzecznym się wyda prawie, ujrzałem  tam  siebie, przechadzającego się tu  i ów
dzie ... Tak jest, oto co odkryłem  w tym przedm iocie, wielkości zaledwie sporego owocu, 
w przedm iocie, który kat może zmieść jednym cięciem, pogrążając w m rokach cały świat, 
jaki się w nim  zaw iera.14

Głowę i dzbanek (resp. wazę) można ze sobą porównać. Obie formy są swoisty
m i naczyniam i, przeznaczonym i na pomieszczenie określonej zawartości. H elen
ka poprzez w sparty uwagą dotyk i ogląd dokonuje aktu poznania dzbanka. Odkry
wa jego m aterialną strukturę: gładkość m aterii, jej spoistość, barwę i tem peratu
rę. Może zajrzeć do środka, by stwierdzić, jak wlewa się wodę i umieszcza kwiaty. 
Postrzeżenie dzbanka i jego poznanie są w gruncie rzeczy banalne. N ie tylko H e
lenka, ale przede wszystkim widz oglądający obraz dowiaduje się o nam alowanym 
naczyniu bardzo dużo, ma bowiem wgląd w jego górną część, z której wystają nie
zapom inajki. Co innego natom iast z głową dziewczynki. Jej zawartość jest dla nas 
całkowicie niedostępna. Koncentrację dziecka na dzbanku odczytywać m usim y 
jako działanie wewnętrznego świata -  świata wrażeń, m yśli i doznań, które jednak 
są całkowicie zam knięte w środku jaźni. Przym knięte powieki jedynie w zm acnia
ją poczucie niedostępności owej „twierdzy”. Bez pomocy schopenhauerowskiego 
geniusza sforsować się jej nie da, a przecież wiemy, że postać ta stanowi jedynie 
figurę retoryczną w tekście filozofa. Pastel W yspiańskiego mówi o niemożności 
dogłębnego poznania drugiego człowieka.

Dzieci weszły w obszar sztuki europejskiej dopiero w okresie rom antyzm u. 
Straciły wtedy ostatecznie swój społeczny status „małych dorosłych”, jaki znam y 
np. z portretów  hiszpańskich infantek Diego Vélasqueza i stały się interesujące 
same przez się. Rom antyzm  uczynił z dziecka symbol niewinności, istnienia b li
skiego naturze i rewelatora świata nadzmysłowego. D ruga połowa XIX stulecia 
przyniosła pierwsze badania psychologiczne nad istotą początkowych stadiów ży
cia i pytanie o to, czy dziecko jest już pełnym  człowiekiem. Dla okresu pozytywi
zm u liczyła się przede wszystkim dojrzałość, jej zaprzeczenie było więc co najwy
żej etapem  dochodzenia do stadium  dorosłości. Zresztą teoria ewolucji ofiarowała 
model ontogenezy jako powtórzenie filogenezy. Stąd w studiach nad dzieciństwem 
zwracano uwagę na zjawiska, które potwierdzić m iały powtarzanie przez dzieci 
kolejnych stadiów cywilizacyjnego rozwoju ludzkości (np. zabawa lukiem  przez

14 T. Ribot Filozofia Schopenhauera, przeł. J.K. Potocki, Warszawa 1892, s. 51. -  Na 
cytat ten zwrócił uwagę M arian  Stała w książce Pejzaż człowieka. Młodopolskie myśli 
i wyobrażenia o duszy, duchu i ciele, Kraków 1994, s. 236.
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chłopców jako odpowiednik pierwotnego myśliwego). Na przełom ie wieków od
kryto ciem ne cechy dzieciństwa. F reud i inni badacze wskazywali na seksualizm  
okresu wczesnej młodości, zaczęto też pisać o okrucieństw ie nieletnich. Jednocze
śnie w sztuce pojawiła się figura dziecka noszącego w sobie brzem ię doświadczonej 
życiem starości, paradoksalna postać istoty przedwcześnie dojrzałej i strap ionej15.

Obraz dziecka, jaki wyłania się z analizowanego portre tu  W yspiańskiego, ak
centuje inne cechy wczesnej młodości. Przede wszystkim ukazane zostało wielkie 
zainteresowanie dziewczynki światem, który ją otacza. Już Baudelaire pisał, że:

powrót do zdrowia jest jak  gdyby powrotem do dzieciństwa. Rekonwalescent, podobnie 
jak dziecko, posiada w najwyższym stopniu zdolność interesow ania się rzeczami najbar
dziej pospolitym i z pozoru. W róćmy na chwilę wyobraźnią do najwcześniejszych wrażeń 
młodości, a ujrzymy, że m ają one szczególny związek z w rażeniam i o żywych barwach, 
których doznaliśm y później w skutek choroby fizycznej, pod w arunkiem , że ta choroba 
nie naruszyła naszych władz duchowych. D la dziecka wszystko jest n o w o ś c i ą ;  jest 
ono zawsze p i j a n e . 16

Jednocześnie to zainteresowanie światem nie jest bezrefleksyjne. Akt uwagi i przy
m knięte oczy sygnalizują toczące się wewnątrz procesy psychiczne i duchowe. 
Helenka jest w pełni osobą, ma swój świat, swoje przem yślenia, uczucia oraz prze
życia. Janusz Korczak zauważał: „«Prawdziwym» nie jest tylko dziecko skaczące 
na jednej nodze, ale i roztrząsające tajem nice przedziwnej bajki życia”17. W yspiań
ski trak tu je małych ludzi p e r s o n a l i s t y c z n i e .  Helenka jest indywiduum . 
Zawartość jej głowy pozostaje nieprzenikniona, co jednakże tylko potwierdza -  
wbrew pozytywistom -  całkowite człowieczeństwo dziecka. Z jednej strony obja
wia ono swą witalność, z drugiej natom iast uzewnętrznia fakt posiadania własnych, 
nigdy w pełni niedocieczonych myśli.

Chęć ukazania pełnego człowieczeństwa dzieci zaprowadziła jednak W yspiań
skiego do posłużenia się chwytami artystycznym i typowymi dla w izerunków doro
słych. Taki charakter ma ręka H elenki w analizowanym obrazie, będąca odwróce
niem  gestu Boga Stwórcy, m elancholijne podparcie brody i policzka dłonią przez 
małego Józia Feldm ana, pełne napięcia zaciśnięcie palców rąk na brodzie i war
gach przez chłopca z pistoletam i, wzniesione ku górze zamyślone, ale i oczekują
ce na coś oczy H elenki z portre tu  z 1900 roku, nawiązujące do ikonografii świę
tych niewiast, a także częsty motyw wzroku uciekającego od widza gdzieś w bok 
i jednocześnie w dal, jak w portrecie dziewczynki w niebieskim  kapeluszu18. Uży-

15 Ph. Ariès Historia dzieciństwa. Dziecko i rodzina w dawnych czasach, przel. M. Ochab, 
G dańsk 1995; A. Czabanowska-W róbel Dziecko. Symbol i zagadnienie antropologiczne 
w literaturze Młodej Polski, Kraków 2003.

15 Ch. Baudelaire Malarz życia nowoczesnego, w: tegoż Rozmaitości estetyczne, przel.
J. Guze, G dańsk 2000, s. 315.

17 J. Korczak Jak  kochać dziecko; cyt. za: A. Czabanowska-W róbel Dziecko..., s. 55.

18 M. Romanowska Stanisław Wyspiański, Kraków [b. s.], il. na s. 133, 89, 84 i 67.
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cie owych stereotypowych form uł artystycznych można by nazwać m askam i doro
słości. Pojęcie to jednak źle się kojarzy w odniesieniu do W yspiańskiego. M aski 
zostały przez artystę wprowadzone do Wyzwolenia w jednoznacznie negatywnej 
funkcji. W ierszowane didaskalia rozpoczynające akt drugi dram atu  nie pozosta
wiają co do tego żadnej wątpliwości:

W  tym akcie maski znaczyć mają 
takich, co myśl swą ukrywają 
i nigdy jej nie stawią jasno, 
cudzą jest, czyli ich jest własną. 19

W  dalszej części didaskaliów W yspiański precyzuje jednak, że negatywne war
tościowanie odnosi się jedynie do masek, które na stałe przywarły do człowieka. 
Takie zasłony są wyrazem obum arcia życia duchowego, zredukowanego do ciągłej 
konieczności kłamstwa:

Lecz nie znać nigdy z  takiej twarzy, 
co w myślach skrycie człowiek waży.
Zastygłe klątwą jej oblicze 
w zygzaki runów tajemnicze.
Człowiek, z  myślenia ciągłą walką, 
tragiczną staje się tu lalką, 
zamaskowany maską stałą, 
jakby bez duszy było ciało.20

K ultura europejska zna jednak i inne pojęcie maski. Teatralna maska grecka nie 
ukrywała bohatera, lecz wręcz przeciwnie -  wyrażała jego naturę; jak pisał Roland 
Barthes „maska to sens w stanie absolutnie czystym”21. Od greckiego słowa ją okreś
lającego, prosopon (a może od etruskiego fersu, co znaczy to samo), ukute zostało 
w Rzymie słowo persona, określające istotę człowieka, czyli osobę22. Ujm ując dzie
ci w pozach zbliżonych do dorosłych, W yspiański nie zarzuca im kłamstwa. Ow
szem, od młodości interesowały go naśladowcze, aktorskie zdolności najmłodszych. 
W  liście z Amiens pisał do Lucjana Rydla: „Na stopniach katedry wysokich i na 
jej balustradach kam iennych zawsze wiele dzieciaków wyprawiających różne fi

119 S. W yspiański Wyzwolenie, Kraków 1959 (S.Wyspiański Dzieła zebrane, t. 5), akt II, 
w. 1-4 (s. 59). Zob. też: E. M iodońska-Brookes „Tragedia Edypa” i „tragedie 
drobnoustrojów”. Dzieło sztuki jako miara rzeczywistości. Glosy do „Wyzwolenia” 
Stanisława Wyspiańskiego, w: tejże „Mam ten dar bowiem: patrzę się inaczej”. Szkice 
o twórczości Stanisława Wyspiańskiego, Kraków 1997, s. 152.

2(1 S. W yspiański, Wyzwolenie..., w. 17-24 (s. 59-60).

21 R. Barthes Światło obrazu. Uwagi o fotografii, przel. ]. Trznadel, Warszawa 1996, 
s. 60.

22 M. M auss Pojęcie osoby, w: tegoż Socjologia i antropologia, przel. M. Król, Warszawa 
2001, s. 361-387, zwl. 377; N. Lobkowicz O pojęciu osoby, w: tegoż Czas kryzysu, czas 
przełomu, przel. G. Sowiński, Kraków 1996, s. 92.
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Przyczynki

gle, bawiących się, śmiejących i beczących na przemiany. Znoszą tam  swoje lalki, 
stołki, zabawki i odgrywają najprzeróżniejsze pantom im y, jak wcale dobrzy akto
rzy”23. Ale w portretach mniej istotne było dla niego czyste naśladownictwo doro
słych przez dzieci. M elancholia, zamyślenie, tęskne oczekiwanie, delikatny gest 
ręki uchwycić m iały coś z istoty chłopców i dziewczynek, jakiś rys ich wewnętrz
nej natury. N atura ta pozostawała wprawdzie nie do końca jawna, bo skryta w głę
binach  jaźni, niem niej jednak objawiała się jakoś na zewnątrz m iną lub pozą. 
Dorosłość owych „m asek” wskazywać więc m iała napraw dę -  prawdę o osobowym, 
myślącym, czującym i zindywidualizowanym  bytowaniu dziecka.

Abstract
Wojciech BAŁUS 
Jagiellonian University (Kraków)

Child: a mystery. Stanisław Wyspiahski’s A girl in front o f a pitcher with 
flowers

S. Wyspiahski’s painting Dziewczynka przed dzbankiem z kwiatami [A  girl in front of a pitcher 
with fowers'] shows a completely concentrated girl observing a jug standing in front of her 
on the table. Much in the manner Chardin did in I 8th century, the Polish artist intended to 
create an intimate scene of contemplation of an object. Using a psychological term, a condition 
ofthis sort should be named an act of attention’. Thus, the child so shown becomes a person 
having an internal life, a phenomenon mostly neglected at the turn of 20th century, as usu
ally, children tended to be perceived as entirely spiritually dependent beings. The visual 
juxtaposition of the head and the jar is close to Schopenhauer’s text from Memorabilien, 
Briefe und Nachlassstücke. The German thinker compared the human head to a vessel 
whose content was inaccessible to observers. The girl is watching the jug, touches it gently 
with her hand, but the thinking processes in her mind remain completely unknown. The 
painting poses a question of the nature of child and the limits of cognising other human 
beings.

23 Listy Stanisława Wyspiańskiego do Lucjana Rydla, oprać. Leon Ploszewski, M aria 
Rydlowa, Kraków 1979, t. 1 (Stanislaw W yspiański, Listy zebrane, t. 2), s. 115.


