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MALARSKA NATURA MtODE) POLSKI

Pragnienie wolnosci narodowej nakfada sig (...) na che¢ swobody we-
wnetrznej indywiduum, rozwiazanie zagadki bytu narodu — na odkrywanie
tajemnicy istnienia, autokreacja narodu — na autokreacje indywidualng'.
Ten cytat, dotyczacy problematyki Nietoty Tadeusza Miciriskiego, mozna
zastosowac do scharakteryzowania kultury catej Mtodej Polski, coraz wy-
razniej w latach 1890-1914 ujawniajacej sprzecznosci mijajacego stule-
cia. Ta przelomowos¢, modernizm wystepujacy przeciw samemu sobie, sta-
nowiace najwiekszy paradoks fin-de-siécle’u?, wyraza si¢ réwniez
w stosunku epoki do natury.

W artykule zajme si¢ tymi przedstawieniami pejzazowymi w malarstwie
Mtodej Polski, w ktérych postaci ludzkie i pejzaz wchodza w dopetniajace
sie relacje, rozszerzajace mozliwosci interpretacyjne obrazu, dajac zara-
zem szanse na inne widzenie niektérych probleméw Mtodej Polski.

Bogactwo i popularno$¢ motywéw krajobrazowych daje sie w Polsce
ujac¢ we wzglednie sciste ramy czasowe. Wyznacza je z jednej strony twor-
czo$¢ malarzy w drugiej potowie XIX wieku, na przyktad J6zefa Szermen-
towskiego, Wojciecha Gersona, Wiadystawa Maleckiego, a takze braci Gie-
rymskich. Z drugiej strony jest to odrzucenie paradygmatu natury w poetyce
awangardy po 1. wojnie $wiatowej. W twérczosci malarzy Mtodej Polski
krajobraz nalezy do najczesciej podejmowanych tematéw o wyjatkowym
bogactwie znaczeri. Oméwione zostang wybrane obrazy Maksymiliana
Gierymskiego, Jacka Malczewskiego, J6zefa Mehoffera, Witolda Wojtkie-
wicza, Wojciecha Weissa i Wiadystawa Wankiego. Biorac pod uwage, ze
przetom XIX/XX wieku jest takze czasem wzmozonej refleksji nad zadania-
mi sztuki i powinnosciami artysty, interesujace jest przesledzenie watku
pejzazowego réwniez jako przekazu swiatopogladu artystycznego.

Jak twierdzit Schiller, nasze uczucie dla natury poréwnywalne(...) z wraz-
liwoscig chorego dla zdrowia®, dochodzi do glosu w momentach przeto-
mowych dla kultury, jest symptomem kryzysu dotychczasowych przesta-
nek i wytaniania sie nowych. Kultura przetomu XIX/XX wieku jest
naznaczona tesknotg do natury i lekiem przed jej sitami, wymykajacymi sie
kontroli cztowieka. W postrzeganiu natury kumuluje sie wiele watkéw dzie-
wietnastowiecznych, poczawszy od romantycznego rozpoznania alienacji
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$wiata kultury od $wiata przyrody przez idee postepu do darwinowskiej
teorii ewolucji i walki o byt, a takze teorii Freuda wskazujacej na represyj-
nos$¢ systemu kultury wobec naturalnych popedéw cztowieka.

W Polsce problematyke natury komplikujg dodatkowo zwiazki z histo-
rig, zmieniajac refleksje na temat miejsca cztowieka w $wiecie. Sg one spad-
kiem po zapoczatkowanym w romantyzmie mysleniu o sztuce, wobec utraty
paristwowosci powotanej do zachowania odrgbnosci narodowej. Mesja-
nizm Mickiewicza i system genezyjski Stowackiego prorokowaty przyszte
odrodzenie Polski, okupione cierpieniami walczacego o swa wolno$¢ na-
rodu. Jednoczesnie wigzato sie to z odmienng interpretacja gtéwnych pro-
bleméw romantyzmu, bedacych podstawa catej kultury europejskiej XIX
wieku. O ile romantyzm europejski prébowat zblizy¢ psyche europejska
do cafego istnienia, rozwijajacego sie w czasie, znies¢ wyobcowanie z na-
tury, leczy¢ z tej wielkiej samotnosci, na jaka skazat sie cztowiek Zacho-
dut, to polski romantyzm umiescit psyche indywidualng w duszy narodu.

Z pewnym ,op6Znieniem” wobec poezji wieszczéw idee romantycz-
nego postannictwa realizowali w swej twérczosci Jan Matejko i Artur Grot-
tger. Romantyczny akademizm Matejki i alegoryczna teatralno$¢ Grottgera
byty juz przy tym reakcja na doswiadczenia pozytywizmu i klgske kolejne-
go powstania styczniowego w 1863 roku. Dla kultury polskiej XIX wieku
wazne sg réznice w przezywaniu kleski obydwu powstari - listopadowego
i styczniowego. O ile reakcja na klgske 1831 roku byt mesjanizm jako ne-
gacja kleski, to po upadku powstania styczniowego przyjecie idei pozyty-
wizmu usprawiedliwiato dziatanie na rzecz intereséw narodowych w ra-
mach istniejgcego porzadku®. Pozytywizm polski wydaje sie¢ wyrastac
gtéwnie z rezygnacji i samoograniczenia, co razem z dziedzictwem nie-
ktérych tradycji romantycznych zmieniato wymowe idei pozytywizmu eu-
ropejskiego. W bardzo charakterystyczny sposéb polska idea pracy orga-
nicznej taczy sie z etyka obowiazku i poswiecenia®, podczas gdy
pozytywizm europejski opierat si¢ na afirmacji $wiata, entuzjazmie i opty-
mizmie, wynikajacych z wiary w sprawcze i poznawcze zdolnosci czto-
wieka’.

To , zte sumienie polskiego” pozytywizmu wyrazalo si¢ réwniez w przy-
jetym po romantyzmie przeniesieniu toposu poteznej i opiekuriczej Matki-
-Ziemi w topos uciemiezonej Matki-Polski. Wigzato sie to bezposrednio
z odbiorem natury, ktéra rozwineta si¢ w polskim romantyzmie, wpisuja-
cym czesc relacji cztowiek — natura w relacje Polak — Polska. Ustawiato to
inaczej wewnetrzne dyspozycje cztowieka, odbierato te charakterystyczng
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dla pozytywizmu wiare w zwigzang z industrializmem idee postepu, czy-
nigca z cztowieka wiadce, zmieniajacego oblicze przyrody wedtug wta-
snych pragnien.

Powsciagliwos¢ pozytywizmu w Polsce, zgoda na tu i teraz wynikaty
z préb tworzenia normalnosci, zabronionej w romantyzmie dla zniewolo-
nego i podzielonego kraju. Dlatego w polskim pozytywizmie natura wyda-
je sie rodzajem twardego niewzruszonego fundamentu, po ktérym mozna
stapac bezpiecznie®. Przekonanie, ze Swiat natury zawiera w sobie wiecz-
nos¢, oparta na powracajacym rytmie procesow zycia® zawierato w sobie
oparta na cyklicznosci natury nadziej¢ na zmartwychwstanie polityczne
Polski.

Rzutowanie uczu¢ patriotycznych na otaczajaca przyrode realizowata
i literatura, i malarstwo, a polski pejzaz ukazywat ojczyzne Polske. Byt pej-
zazem ideologicznym'®, ktéry otrzymat range symbolu, zastepujacego idee
utraconego paristwa''.

W twérczosci Maksymiliana Gierymskiego nastepuje bardzo wazne prze-
niesienie akcentéw w ujawnianiu pejzazu i postaw patriotycznych. Uczest-
niczac w powstaniu 1863 roku, Gierymski wprowadzit traktowanie wyda-
rzenia historycznego jako osobistego wspomnienia. Obrazy Gierymskiego, .
w ktérych sceny powstaricze rozgrywaja sie¢ w otoczeniu krajobrazu, ema-
nujg zaskakujacg cisza, sa efektem potaczenia pamigci zdarzeri, pamieci

Maksymilian Gierymski, Pikieta powstaricow z 1863 roku, ok. 1873
Muzeum Narodowe w Warszawie




natury i Swiadomego ksztattowania procesu twérczego. Zabieg tworzenia
napiecia miedzy wewnetrzng kompozycjg obrazu a pozornie przypadko-
wo zaobserwowana, ,zwyczajnie” prawdziwa sceng wydaje si¢ odpowied-
nim sposobem dyskretnego przekazywania nastroju. Dotyczy on jednocze-
$nie kilku sytuacji — postawy powstaricéw, zaangazowania artysty
i wspétczucia rodzimej przyrody. Przygnebiajaca rozlegtosc przestrzeni z da-
lekim lasem na horyzoncie w Pochodzie utanéw, odkryta pusta przestrzer
w Pikiecie powstariczej s3 adekwatne do nastroju umieszczonych na obra-
zie postaci — bezustanne pochody oddziatéw ludzi zmeczonych i konie
zabiedzone, twarze wiecej smutne niz wesofe, zycie niepewne i nedzne
wsréd natury biednej, dni szarych, laséw przetrzebionych, na btocie, na
sniegu, na zimnie, na mrozie'?. W obydwu kompozycjach, réwno dziela-
cych przestrzeri miedzy niebo a ziemie, w oddaleniu ku linii horyzontu
pierwszego planu mozna odczytac rozszerzenie akcji poza konkretng sce-
ne. Gierymski buduje nie tylko perspektywe zbiezna, ale tworzy z niej sy-
tuacje psychiczng, ewokacje wspomnienia. Perspektywa linearna staje sie
perspektywa mentalng. Kazdy malowany w perspektywie pejzaz czy foto-
grafia uczy widziec czas ,przeptywajacy” przez przestrzeri. Odlegty widok
(...) moze byc naszym spojrzeniem za siebie, na niknagca w oddali droge,
ktora dopiero co przeszlismy'. Przywotane tu dziatanie perspektywy po-
woduje, ze powstaricze obrazy Gierymskiego sa wspomnieniem, remini-
scencja. Wysitek wywotywania z pamiegci realnego krajobrazu zdarzer jest
poswiadczony siegnieciem do przygaszonego koloru i $wiatta zmierzchu,
do nastroju, kiedy wyciszenie $wiata zewnetrznego ozywia przezycie we-
wnetrzne, jest wyzwoleniem wspomnienia i ,pamieci artystycznej”, friedri-
chowskim ,otwarciem oka wewnetrznego”. To $wiatto, ktére buduje at-
mosfere i strukture na przyktad Pikiety powstaricéw, jest swiattem skosnym,
padajacym z boku, pozbawionym jaskrawosci, dzigki czemu wydobywa
najdelikatniejsze niuanse, sktadniki koloréw tworzacych muzycznie har-
monijng game barwng. W obrazach Maksymiliana Gierymskiego panuje
Swietlistos¢ sttumiona, blask rozproszony wyraZnego juz zmierzchu albo
sennego jeszcze poranka, kolorystyka szarego powietrza perfowego z ,Kro-
la-Ducha”*. By¢ moze takie wiasnie uzycie swiatta powoduje, ze mimo
wrecz symetrycznego podziatu obrazu linig horyzontu, to, co dzieje sie
w partii ziemi, w dolnej czesci obrazu podlega zabiegowi oddalenia. Ptasz-
czyzna nieba cigzy sita jednolitego, przygaszonego blasku, nadajac obra-
zom wymiar wspomnienia wykraczajacy poza realnos¢. Osiagniete Swia-
ttem usytuowanie akcji poza chwilg obecng jest kumulowane odsunigciem
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w glab pierwszego planu, brakiem akcji w tej strefie. Gierymski idzie jakby
Sladem estetyki osiemnastowiecznej, ktéra zalecafa kierowac wzrok widza
na odlegta scene, na ktdrej umyst mogtby znaleZ¢ odpoczynek i odnajdy-
wac osobiste znaczenie przesztosci, przysztosci czy tez wiecznosci'®. Wra-
Zenie to pogtebione jest przez czeste ukazywanie postaci od tytu, zdazaja-
cych w gtab obrazu, odchodzacych od widza. Tutaj réwniez linia horyzontu
odgrywa istotng role, bowiem na ogét postaci nie przekraczaja jej, miesz-
czq si¢ w dolnej strefie, jakby zamkniete pod linig nieba. W Pikiecie po-
wstaricow z 1863 roku zwrécenie dwéch postaci tytem do widza umozli-
wia przekazanie niepokoju powstaricéw widzom ogladajacym obraz. Dzigki
potaczeniu punktéw widzenia postaci przedstawionej i odbiorcy (...) na-
stepuje jakby wigczenie widza w obreb swiata przedstawionego'®. W tym
obrazie Gierymski wrecz narzuca uczestnictwo w obrazie, bowiem ukaza-
ny od tytu jeZdziec odwraca glowe w strone widza. Odkryta ptaszczyzna
pola wystawia bohateréw obrazu na wzrok obserwatora, jednoczes$nie po-
tegujac zagrozenie ze strony wroga. Razem z rozszerzeniem linii horyzon-
tu, ktéra przez swa rozciaglosc zaciera punkt zbiegu, punkt dojscia, wzmac-
nia to wrazenie drogi do nikad. Te zabiegi kompozycyjne powoduja, ze
przestrzen konstruowana jest podporzadkowana przestrzeni psychicznej,
wyrazajac nastr6j malarza i nastréj przedstawionych postaci, taczac je ,na
jednej strunie” pejzazu.

Przyblizanie przezyc¢ jest bowiem celem obrazéw Maksymiliana Gie-
rymskiego. Wyciszenie kompozycji, uwolnienie od presji narracyjnosci,
budowanie nastroju ujawniaja inne podejscie do formy malarskiej, pozwa-
lajacej na wprowadzenie prywatnosci przekazu historii. Osobista tonacja
malarstwa Maksymiliana Gierymskiego jest zarazem refleksjg o pamieci oraz
o mozliwosciach i sposobach jej przywotywania i adekwatnego odtwarza-
nia plastycznego.

Znaczenie przesztoéci wiaze sie nie tylko ze Swiadomoscig historycz-
no$ci obrazowanych zdarzen, ale jest okreslone nostalgia, ciagta obecno-
$cig przesztosci w chwili terazniejszej. W ten sposéb nie tylko temat, ale
forma obrazéw staja sie deklaracj historiozoficzna. Swiatto ,oprészajace”
przedstawiong scene'’, rozlegte ptachty ziemi wywodzace si¢ z reminiscen-
cji, stajg sie ostatecznie deklaracja usensownienia osobistych przezy¢ kle-
ski powstania przez nawiazanie do romantycznego polskiego mesjanizmu.
Smutek krajobrazéw, zagubienie idacych w nich powstaricéw sa wpisa-
niem zawartej w obrazach atmosfery kleski w wyzszy porzadek losu naro-
du. Pamig¢ cierpienia jest etapem procesu ,przeanielenia” duszy polskiej
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na drodze do niepodlegtosci. Zrédtem nadziei jest w obrazach wiasnie szare,
puste nad ziemig niebo, z ktérego saczy sie na catos¢ kompozycji Swiatto
zmierzchu lub poranka, celowe w swej nieokreslonosci. Podobieristwo tych
dwéch pér dnia tworzy cykl mesjanistycznej zapowiedzi zmartwychwsta-
nia — od ,zmierzchu” powstania styczniowego do ,$witu” niepodlegtosci.
Konstrukcja i $wiatto obrazu wydaja sie zawierza¢ przedstawione sceny
wymiarowi Opatrznosci, czyniac niespodziewanie z artysty posrednika,
rzecznika wyzszej sprawiedliwosci. Zawieszone w obrazach poczucie kle-
ski czy cierpienia biedakéw w matym miasteczku — z innego cyklu artysty —
urastaja do rangi cichej ofiary z wiarg w przysztg sprawiedliwos¢ i zado$c¢-
uczynienie. W tej ofierze uczestniczy réwniez natura, przygnieciona cie-
zarem nieba, z ktérego jednak emanuje rozproszona jasnosc.

Cichos¢ Gierymskiego wynika ze zwierzeri. Powstanie styczniowe jest
faktem z jego biografii, co w tym wypadku miato znaczenie dla realizacji
artystycznej. Dla swojej pamieci Gierymski prébowat znalez¢ taki sposéb
wyrazu, ktéry wilasnos¢ przezyc¢ i swiadomos$¢ znaczenia powstania ogar-
nie w jednej catosci, nie eksponujac przy tym artysty jako gtéwnego boha-
tera. Gierymski wybierat wigc to, co wspélne — tto akcji, pejzaz bedacy
$wiadkiem wtasnego zycia i Swiadkiem historii. Wydobycie z pamieci tta
i uczynienie go gtéwnym sktadnikiem obrazu byto zabiegiem budujacym
nastréj i wewnetrzne przestanie obrazéw Gierymskiego, tworzacym wyci-
szenie i znaczenie jego sztuki. Zapamietany pejzaz zapisuje kazdy slad i dla-
tego nalezy raczej do sfery wiecznosci niz czasu'®, przenoszac do tej sfery
takze dziejaca sie w krajobrazie historie, widziane z oddali, anonimowe
sylwetki ludzi i koni. Odkrywany stopniowo wysitek kompozycyjny obra-
zu staje sie wysitkiem wyrywania z pamieci i porzadkowania umykajacych
elementéw.

Pokazywanie historii jako osobistego doswiadczenia, przetworzonego
przez $wiadomos¢ artystyczng, wiazato sie¢ w Mtodej Polsce z wprowadza-
niem odziedziczonych przez epoke probleméw w nowe konteksty kulturo-
we. Historia stawata sie tradycja, podobnie jak umitowanie ziemi ojczystej
odwolujac sie nie do faktéw i anegdoty, lecz do uczué. Swiadomos¢ naro-
dowa, stworzona przez romantyzm, zostata niemal bezrefleksyjnie wbudo-
wana w przekazywany kolejnym pokoleniom obraz swiata. Romantyczne
istnienie cztowieka w zgodnosci ze wszech$wiatem, ,korespondencja”
duszy ludzkiej z duszg przyrody objety w Polsce takze dazenie do zacho-
wania duszy narodu, dopetniajacej harmonie swiata. Te tradycje patrio-
tyczng Jacek Malczewski uczynit jednym z giéwnych tematéw swojej twor-
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czosci, w samych obrazach prowadzac dyskusje na temat powinnosci sztu-
ki i artysty. Dzieje si¢ tak przede wszystkim w obrazach programowych —
w Bfednym kole i Melancholii, ale przewija sie¢ w wielu innych dzietach.
Obydwa obrazy sa préba okreslenia struktury tradycji, préba rozpoznania
tworzacych jg elementéw i ich wzajemnych relacji. Motyw bezsilnosci ar-
tysty, ktéry nie stat sie wieszczem, lecz jedynie przywotywaczem widm
moze by¢ jednym z wyjasnieri zasady gry, pozy prezentowanej przez arty-
ste w autoportretach, ale obejmujacej takze inne przedstawienia artysty.
Tworzony przez niego typ to mocarne, krzepkie, monumentalne i material-
ne postaci, bardzo konkretne i dotykalne, rzezbiarskie. Z tego zestawu hap-
tycznych okreslei wymyka si¢ ich oddziatywanie wizualno-psychiczne,
ktére decyduje o symbolicznej nieuchwytnosci obrazéw Malczewskiego.
Chimery, rusatki, fauny pochodza spoza rzeczywistosci, wywodzq sie z li-
teratury, sg inspirowane przekazem kulturowym, przywotywane z wyobrazni
artysty. Ten inny $wiat postaci Malczewskiego podkresla wspomnieniowe

Jacek Malczewski, Autoportret z pisankg, 1909
Muzeum Narodowe w Poznaniu
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uzycie pejzazu, bardzo czesto z dzieciistwa w Gardzienicach i Wielgiem.
Waznym znaczeniowo zabiegiem kompozycyjnym jest przestrzenne roz-
dzielenie postaci i pejzazowego tta. W Mojej piesni (1904), Zmartwych-
wstaniu/Niesmiertelnosci (1900), w niektérych autoportretach (Autoportret
z hiacyntem, 1902, Grosz czynszowy, 1908) przez pola wedrujg Tobiasze,
rusatki i chimery, ale postacie ludzkie wypetniajace pierwszy plan sa roz-
dzielone od wydarzen dziejacych sie w pejzazowym tle przez brak etapéw
posrednich czy posredniczacych. Cykl Zatruta studnia, Autoportret z pi-
sankg eksponuja postaci na tle rozlegtego krajobrazu, gdy na przyktad w Tha-
natosie z okoto 1911 roku zwrécone ku sobie postacie artysty i aniota $mierci
tylko w niewielkim przeswicie odstaniaja brame otwartag na podwérze ro-
dzinnego domu. Aniot z pogodng twarza o rysach Marii Balowej przyktada
reke do wpatrzonych w niego oczu artysty. Wypetniajace pierwszy plan
postaci sg zagtebione w obecnos¢ towarzyszacych im chimer i $mierci, a za-
razem wstuchane w siebie. S obce widzowi, mimo ze w autoportretach
Malczewski czesto kieruje wrecz uporczywy wzrok w kierunku widza. Jak
w portretach wioskiego renesansu miedzy wielkimi postaciami Polonii lub
prezentowanych oséb oraz zmniejszong w swej rozciagtosci naturg poja-
wia sie pustka, izolujgca obydwie strefy, jakby inny rodzaj powietrza. Ta
odmiennos¢ kompozycyjna podkresla, mimo biologicznej witalnosci po-
staci, dystans przestrzenny, ktéry wyprowadza cztowieka z natury. To jest
réwniez mentalna rozdzielnos¢, ktéra umozliwia cztowiekowi obserwacje
i interpretacje natury, zas Swiadectwem jego kulturowej aktywnosci sg chi-
mery zamieszkujace pejzaz. Istniejac w nim, sa upostaciowaniem pytan
egzystencjalnych, stawianych przez artyste w obliczu natury.
Kompozycyjna odmiennos¢ istnienia jest szczeg6lnie zastanawiajaca
w przypadku kobiecych postaci Malczewskiego. Zgodnie z dtuga tradycja
ikonograficzng, ozywiong i reinterpretowang w okresie modernizmu, ko-
bieta personifikowata nature. Ten biologiczny zwigzek kobiety i przyrody
jest tez bardzo silnie odczuwany w twérczosci Malczewskiego. Jego silne,
sensualne kobiety pysznig si¢ swojg uroda, przy zatrutej studni mtode dziew-
czyny o jeszcze nie w petni wyrosnietych ciatach kusza zmystowg nieswia-
domoscia. Pewna maskulinizacja ksztattéw kobiecych nie odbiera im ku-
szacego erotycznego wdzieku. By¢ moze pozwala za to oswoi¢ te ciata
z perspektywy meskiej innosci, rozszerzy¢ linie zbiezno$ci miedzy odmien-
nymi egzystencjami. Artysta przedstawiat w swoich obrazach zmystowg
potege kobiety, mocno wspartej na ziemi, pewnej swego istnienia. Te po-
staci sg w takim wiasnie ksztalcie kuszeniem mezczyzny, personifikuja nie
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tylko nature, ale réwniez to, co stanowi elementarne wartosci kultury —
sztuke, tworzenie. Ich bujna fizyczno$¢ ukonkretnia pokusy i nadaje im
nieodparta moc. Kobieco$¢ wciela pozytywne dazenia, wielkie tesknoty,
czego potwierdzeniem sg w sztuce Malczewskiego nie tylko chimery-muzy,
ale takze upostaciowania Polonii. Zywotnos¢ i bujna witalnosc jest ta wia-
$ciwoscig kobiecosci, ktéra przekracza skoriczono$¢ smierci, a z jej nie-
uchronnosci czyni kuszaca obietnice przekroczenia skoriczonosci $wiata,
rozwigzania egzystencjalnych tajemnic. Kobieca biologicznos¢ Thanatosa
staje sie zapowiedzig petnego, prawdziwego zycia. Postaci kobiece w obli-
czu natury i $mierci sprowadzaja zwiazki cztowieka z naturg do zjawisk
nieuchronnych, bliskich, a jednoczesnie zagadkowych i niepokojacych.
W kontekscie zaréwno mtodopolskich, jak i europejskich kreacji, szcze-
goblnie literackich, konieczne jest réwniez okreslenie relacji miedzy kobietg
- naturg — mezczyzng. W obrazach Malczewskiego mezczyZni towarzysza
kobiecie zafascynowani jej wcieleniami, jak w Chwili tworzenia — Harpia
we snie lub Mojej piesni czy cyklu Zatrutych studni. Jednoczesnie istniejq
w dziwnym partnerstwie, jako petni podziwu, zagltebieni w siebie obser-
watorzy innosci $wiata, ktéry jest réwniez czescia nich samych. Podazaja
za kobiecoscia, widzac w niej za kazdym razem to, do czego tesknia i co

Jacek Malczewski, Pokusa Fortuny, 1904
Muzeum Narodowe w Poznaniu
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budzi egzystencjalny niepokéj. W generalnie mizoginicznym mysleniu epoki
takie zwiazki miedzy kobieta a mezczyzna zastuguja na uwage. Sita kobie-
ty nie umniejsza mezczyzny — jakby biologiczna naturalnos¢ odstaniata
obce meskiemu odbiorowi swiaty i wzbogacata je o niejasne bogactwo.
Innos¢ wyrazna na kilku ptaszczyznach w obrazach Malczewskiego, nie-
przystawalno$¢ postaci, przestrzeni, przebrar i koloréw jest sladem chwy-
tania zagadkowosci istnienia. NajwyraZniej ujawnia si¢ ona cztowiekowi
w obliczu natury, ktéra przez pamiec dzieciecej bliskosci jest przyjazna
wyalienowanemu z niej cztowiekowi, pozwala tropic i rozpoznawac slady
powinowactwa w sobie i otaczajacej innosci. Nie budzi to obaw przed
,Zwierzecoscig” cztowieka, lecz umacnia go we wiasnym wszechswiecie
jak mitycznego Anteusza, ktéry w kontakcie z ziemig byt niezwyciezony.
Zrédtem tej sity jest u Malczewskiego nie tyle sama natura, co jej istnienie
wobec czlowieka. Krajobrazy Malczewskiego prezentujg specyficzny ro-
dzaj natury — kultywowanej, obtaskawionej sladami ludzkiej dziatalnosci.
Od osadzonych w pejzazu chatup i dworskiego ogrodu przez uprawione
pola do drég prowadzacych przez tagodne wzniesienia. Wiasnie tagod-
nos¢ natury, zaréwno w pejzazach zyskujacych pewng samodzielnos¢, jak
i stanowigcych jedynie fragment tta w obrazach zdominowanych przez
postaci ludzkie, jest sposobem istnienia pejzazu w twérczosci Malczew-
skiego. Taki krajobraz, bedacy swego rodzaju osobistg wlasnoscig artysty,
wprowadza prywatnos¢, perspektywe od siebie jako zasadniczg ceche
malarstwa Malczewskiego. Bowiem niezaleznie od tego, czy gléwnym te-
matem obrazu jest sam artysta, Polonia lub Thanatos, to i tak wywodz3 sie
one z fascynacji Swiatem wyobrazni. Ta prywatnos¢, wlasnos¢ przedsta-
wien powoduje, ze Polonie Malczewskiego sa nie tylko personifikacja lo-
séw Polakéw, ale takze indywidualng, psychicznag wizjq artysty. Przez to
tez Malczewski nie moze siegna¢ do roli wieszcza, narodowego profety —
jego obrazy nie tworzg wizji uniwersalnej, lecz sa prywatnym rozmysla-
niem o ogélnych sprawach, dyskusja z przekazang tradycja. Polonia nie
jest Polska w ogéle, lecz przezyta w fascynaciji lektura Stowackiego, wzmoc-
niong zapewne przekazem rodzinnym. Szlachetna godnos¢ i wielkos¢ cier-
pienia Polonii w obrazach Malczewskiego dotyczy przesztosci. Przede
wszystkim przesztosci romantycznej, ujawnionej w poezji wieszczéw, zo-
brazowanej i przetozonej przez Malczewskiego. Lecz twérczos¢ Mal-
czewskiego nie wykrystalizowuje jednej trwatej wizji Polski, proponuje ra-
czej ciagly dyskusje dotyczacg odrodzenia, wyzwolenia Polski. Zwyciestwo
Polski moze by¢ opatrzone znakiem zapytania — lecz nie dlatego, ze poda-
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wane w watpliwos¢, ale dlatego, ze w pewnym sensie jest ,niekonieczne”.
Bowiem Polska istnieje i pozostaje krélowa, niezaleznie od tego, jak zmienity
sie jej insygnia, jak bardzo korona jest obrecza.

Przez zwiazek z krajobrazem dzieciristwa réwniez inne watki Malczew-
skiego stajq sie przede wszystkim prywatna sprawg artysty. Dlatego tez wy-
obrazenia Malczewskiego sa tak bardzo konkretne i dotykalne, bo wywie-
dzione, stworzone z ducha i ciata artysty. | dlatego ich zwiazek z pejzazem
sytuuje sie¢ na ptaszczyZnie oczywistosci. Istoty fantastyczne wpisane sa
w porzadek natury — czesto bardziej niz cztowiek, gtéwny bohater obrazu.
Fauny, chimery, rusatki obecne w pejzazu zyskuja niezaprzeczalnos¢, jed-
no-znaczno$¢ dzieki charakterowi pejzazu, w ktéry sg wiaczone. Oswaja
on te dziwne stwory i uznaje je za swoje. Powtarza si¢ niestychanie czesto
idealna pora roku, taka sama dzigki stonecznemu cieptu i jasnosci — nieza-
leznie od tego, czy liscie s3 jeszcze zamknigte w pakach (Krajobraz z To-
biaszem, 1904) czy zboze z6kci sie na polach (Zatruta studnia, Chimera,
1905) lub przy miedzy ciagna sie bruzdy zoranej ziemi (Swieta Agnieszka,
1920-1921). Wspdtistnienie, rbwnoczesnos¢ pér roku wcielona jest na przy-
ktad we fragmencie tryptyku Pejzaz z jarzebing (1909-1910). Delikatna
$wieza zielen gaju po prawej stronie, podkreslona srebrzystoscia wierzb
i brzéz towarzyszy drzewom dojrzatej, czerwonej jarzebiny. Roslinne po-
taczenie wiosny i jesieni zjednoczone jest cieptym blaskiem tagodnego stori-
ca, a takze uproszczeniem i uogélnieniem formy malarskiej. Ten syntetycz-
ny krajobraz, skomponowany z realnych obserwacji przyrody, przez swdj

Jacek Malczewski, Powrét (z cyklu Moje zycie), 1914
Muzeum Narodowe w Poznaniu
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— jak sie czesto u Malczewskiego okazuje — nieprawdziwy realizm, upraw-
dopodabnia réwniez zdecydowanie fantastyczne istoty. | one s3 bowiem
catkowicie realne, jezeli s zjawami, to zjawami prawdziwymi. Ich ureal-
nienie, konkretnos$¢ nadaje im tez inng wartos¢, poniewaz stajg sie nie tyl-
ko wytworem wyobraZzni artysty, lecz — egzystujac w naturalnym s$wiecie,
zaakceptowane w obrazie przez Swiat rzeczywisty — staja sie elementem
powszechnosci, zyskuja uniwersalnos¢ i prawo istnienia. Ten motyw spe-
cyficznej wedréwki od prywatnosci do uniwersalnosci powtarza sie we
wszystkich cyklach tematycznych artysty. Cztowiek Malczewskiego istnie-
jacy w catosci $wiata, a jednoczesnie z niego wychylony w strone wytacz-
nie ludzkiej czastki istnienia, dazy do ogarniecia tajemnic natury, kultury,
psychiki, tworzenia. Przestrzeri rozdzielajaca czlowieka i pejzaz jest byc
moze tym obszarem, w ktérym skupiajq sie najbardziej niepokojace tajem-
nice, sygnaty dZzwiekéw i obrazéw, w ktére wstuchuje sie ich zawsze sku-
piony bohater.

Obrazy Malczewskiego sa proba okreslenia struktury tradycji, wyjscia
poza jej jednowatkowq interpretacje, s3 préba rozpoznania tworzacych ja
elementéw i ich wzajemnych relacji. W twérczosci artysty zostajg one po-
stawione w stan ciagtej dyskusji, sktadaja sie na synkretyczna i osobista wizje
kultury, nawiazujacej zaréwno do lokalnego, okreslonego przez zabory
dziedzictwa kulturowego, jak i wiaczaja go w obreb uniwersalnej i ciagle
witalnej tradycji europejskiej, zakorzenionej w antyku i folklorze.

Problem konfrontacji odmiennych tradycji stat si¢ udziatem artystéw
Mtodej Polski w znacznym stopniu dzigki wyjazdom na zagraniczne
uczelnie. Byto to pierwsze pokolenie, ktére w tak szerokim zakresie zdo-
byto fachowe wyksztatcenie artystyczne, a jednoczesnie pierwsze, ktére
zyto w poczuciu status quo sytuacji politycznej i spotecznej. Oczekiwa-
na niepodlegtos¢ wydawata sie coraz bardziej odlegta i stale jak gdyby
oddalajgca sie?°. Swiadomos¢ bezsilnosci sztuki, utrata wiary wto, ze
w dziele sztuki moze tkwi¢ sita sprawcza zdolna poruszy¢ naréd, stata
si¢ jednym z gtéwnym probleméw w twérczosci Malczewskiego i Wy-
spiariskiego, natomiast u niektérych artystéw wywotata wyrazne tenden-
cje eskapistyczne. Najsilniej jest to moze widoczne w twérczosci J6zefa
Mehoffera, ktérg mozna traktowac jako najbardziej prywatng wypowiedz
w dziejach polskiego malarstwa XIX-wiecznego. Jest ono skupione na
domu, rodzinie, kregu codziennych i najblizszych spraw. Obok drobia-
zgéw na kominku i portretéw zony we wnetrzu czescig prywatnosci
Mehoffera jest réwniez przydomowy ogréd, lezacy na granicy miedzy
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$wiatem cztowieka i wszechswiatem.

W sztuce J6zefa Mehoffera watek prywatnosci ujawnia sie szczegélnie
wyraZnie wiasnie w obrazach, ktére nie s typowymi pejzazami, ale natura
odgrywa w nich niestychanie istotng role. Osobisty ton tych wypowiedzi
malarskich wigze si¢ z prezentacja wizji natury kontrolowanej, przetwa-
rzanej przez cztowieka, przyjaznej mu i bliskiej. Dziwny ogréd (1903) otwie-
ra sie na rozkwit przyrody w petni lata, a wizja stonecznego obrazu towa-
rzyszyta Mehofferowi juz wczes$niej?'. Stoneczna bujnos¢ ogrodu budzi
optymizm i wyzwala najbardziej pozytywne emocje. Sam ogréd jest erup-

J6zef Mehoffer, Dziwny ogréd, 1903
Muzeum Narodowe w Warszawie




cja natury, szaleristwem ptodnosci z uginajacymi sie od owocéw drzewa-
mi, zageszczonym dywanem traw i ciagnacymi si¢ wzdtuz alei girlandami
splecionych kwiatéw. Zmultiplikowane akcentowanie nadmiaru bogactwa
natury wydobywa takze wewnetrzne, zywiotowe ,szaleristwo” cztowieka
obecnego w ogrodzie. Powracajaca z ogrodu zona artysty, ubrana w ele-
gancka suknie o intensywnym odcieniu niebieskosci, jest osoba, ktéra do-
petnita bogactwo natury, zwiericzajac girlandami drzewa. Ten dodatkowy
ornament jest dzietem rak ludzkich, a zadowolony, peten wewnetrznej sa-
tysfakcji usmiech kobiety moze wyraza¢ wyzwalajace spetnienie, wiacze-
nie si¢ w nature. Nagi synek artysty, uginajacy sie pod cigzarem malw jest
najwyrazniej pomocnikiem kobiety, towarzyszacym jej w dekorowaniu
ogrodu, przez swa naturalng nago$¢ wprowadzajacym akcent zmystowo-
$ci, sensualnej wrazliwosci w odbiorze Swiata. Nago$¢ zostaje podkreslo-
na przez skupienie w obrebie ciata dziecka goragcego blasku storica, koja-
rzacego sie z intensywnoscig lata. Ta pora sktania do optymizmu, swobody,
radosci czerpanej z najprostszego uswiadomienia zywotnosci natury i bo-
gactwa zycia.

Zwielokrotnione powtarzanie watku obfitosci, bujnego rozkwitu wywotuje
efekt intrygujacego nadmiaru, tworzy nasycong atmosfere obrazu. Dopetnianie
przez cztowieka bogactwa przyrody jest bowiem odwréceniem powszechnej
zasady korzystania z daréw natury, akcentuje bezinteresowno$¢ dziatania wy-
nikajaca z wewnetrznego, spontanicznego impulsu.

W swojej intensywnosci i ostentacji natura przekracza tutaj mit Arkadii,
zbyt watty i niedojrzaty do udZwigniecia ciezaru takiej ptodnosci. Jest to
wyraZnie ogréd mitosci i wiecznej szczesliwosci, ale raczej mitosci mat-
zenskiej i macierzyriskiej, a wiec mitosci pewnej, spetnionej, dojrzatej.
Macierzynstwo jako dopetnienie mitosci matzeriskiej ttumaczytoby tez po-
sta¢ piastunki z tytu, ukazanej za zong artysty w gwattownym skrécie zmniej-
szajacym jej skale i znaczenie wobec innych postaci. Z motywem macie-
rzynstwa taczytby sie zabieg dodawania do obfitosci natury wtasnego daru,
wiasnego bogactwa.”? Wéwczas tez wyraZniej obraz wiacza sie w lesmia-
nowskie skojarzenia — ogrodu ucielesnionych pozadar, sadu utozsamiane-
go z ciatem kobiety.?*

Mebhoffer przedstawia wspéing dla kobiety i natury witalno$¢, zdolnos¢
do tworzenia, dawania zycia, interpretujac je tutaj jako zjawisko wrecz
euforyczne. Ale sportretowana w ogrodzie zona jest bardziej dama niz ko-
bieta, jej zmystowos¢ ukazana jest aluzyjnie, przeniesiona do ogrodu, ujaw-
nia si¢ bez odstaniania ciata. Suknia kobiety jest zastong dla oczu widza
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i wprowadza do obrazu element dyskrecji, podkreslajacej prywatnos¢. Po-
twierdza ja zagadkowy ksztatt ztotej wazki, jakby przyklejonej do obrazu,
nie stanowiacej integralnej czesci kompozycji przez réznice skali, graficz-
nos¢, konturowos¢ i ptaskos¢ ztotego koloru. Mehoffer zawart w tym obra-
zie skojarzenia czytelne dla najblizszych, wtasng ,mitologie” rodzinng,
z ktérej przenika do odbiorcy nastréj szczescia, spetnienia i urodzaju, spo-
tegowany dodatkowo wyjatkowo duzym formatem dzieta. Ta prywatnos¢
znaczeri moze zawierac si¢ réwniez w niespéjnosci perspektywicznej po-
staci umieszczonych w obrazie. Ich wielkos¢ jest okreslona przez hierar-
chie, znaczenie wywodzace si¢ spoza obrazu, co ponownie odsyta do ro-
dzinnych relacji artysty.

Dostepnosc tych prywatnych znaczer jest mozliwa dzieki uniwersalnym,
zakorzenionym w kulturze europejskiej znaczeniom kompozycji ogrodowych.
wazke — najbardziej zagadkowy element obrazu — jako symbol storica, a sto-
neczny ogréd jako obraz radosci natury?: (...) w ogrodach nalezato nie tylko
zasadzic wielkie ilosci kwiatéw, ale i zawieszac na gafeziach drzew wianki i r6z-
ne przedmioty jako wspomnienie przezyc scisle osobistych. Jacques Delille w in-
terpretacji Wojejkowa pisze: ,Wszedzie girlandy, kwiaty — znak, Ze tutaj wsze-
dzie swigtynia Flory lub Amora bedzie”. W poemacie Delille’a ,,Ogrody” nie
ma detali nierealnych. Wiemy stad, ze wiszace na drzewach wianki istniaty
w rzeczywistosci jako przypomnienie o tym, Ze ktos inny w tym miejscu snuf
swoje osobiste rozmyslania®.

Zawarta w obrazie intensywnos¢ prywatnych przezy¢ podwaza religijne sko-
jarzenia i widzenie piastunki jako symbolu polskosci.? Zaprzecza temu sensu-
alnos¢ obrazu przyrody, akcentowanie bujnosci natury, arbitralne przypisanie
wazce symboliki solarnej i jej nietypowa, jubilerska ciezko$¢. R6znica skali
miedzy postaciami zony i dziecka w poréwnaniu do piastunki oddala jg jako
osobe towarzyszaca, ktérej barwnos¢ wtapia sie w kolorystyke stonecznego
ogrodu. Decydujaca jest jednak kompozycja obrazu, z drobiazgowo potrakto-
wanym pierwszym planem, w sposobie malowania kojarzacym sie ze sposo-
bem malowania prerafaelitéw. Pierwszy plan tworzy rodzaj ramy obrazu, przez
kt6ra widoczny jest gteboki tunel ogrodowej alei, malowanej swobodnymi, sze-
rokimi plamami $wiatta i cienia. Ta odmienno$¢ sposobéw malowania moze
wskazywac na swiadomos¢ istnienia dwdéch rodzajéw natury — tej swobodne;j,
niezaleznej od cztowieka oraz wpisanej przez niego w porzadek kultury, oswo-
jonej i ksztattowanej reka ogrodnika. Wyjasniatoby to réwniez charakter pre-
zentacji zony artysty, bedacej gosciem w ogrodzie. D. H. Lawrence w Kochan-

19



ku lady Chatterley kaze gajowemu powiedzie¢ do Konstancji: Jestes mylady,
znacznie bardziej panig niz kobieta... | nic na to nie poradzisz. Nie jestes prosta
kobietg i nigdy nig nie bedziesz”. Tak jak ogréd, ktéry nie jest prostg natura.

Motyw ogrodu zostat powtérzony przez Mehoffera w Storicu majowym
(1907), tym razem z wiaczeniem w jego obreb fragmentu domu — werandy
z otwartymi oknami, bedacej sferg i domowa, i nalezaca do ogrodu. Prze-
nikanie wnetrza i zewnetrza zaakcentowane jest réwniez przez wystawie-
nie stotu nakrytego do herbaty oraz wstawienie na werande kwitngcego
drzewka azalii. W ten sposéb ogréd, bedacy z zasady naturg oswojong,
staje sie przedtuzeniem domu, enklawg prywatnosci. Charakterystyczne dla
ogrodu istnienie na granicy kultury i natury jest tu wyraZnie zaznaczone,
wysuniete na pierwszy plan. Innego rodzaju granice okresla posta¢ zwré6-
conej tytem kobiety w sukni o ztocistosci wprowadzajacej blask storica.
Stworzony przez ustawienie postaci nastréj oczekiwania, wygladanie za
furtke ogrodu przywotuje motyw powrotu do domu. Ta czytelna sytuacja
wzmacnia sceneri¢ intymnosci i bezpieczenstwa z jednoczesnym otwar-
ciem na swiat, istniejacy poza domem. Ale okresla ona tez odmienng przy-
naleznos¢ tych swiatéw. Idylla kwitngcego ogrodu, obserwowanego z pro-
gu domu staje si¢ wcieleniem Arkadii, a przy tym terytorium zdominowanym
obecnoscig kobiety, jej Swiatem, przedtuzeniem mieszkania. Za furtkg ukry-
wa sie Swiat oczekiwanego mezczyzny, na ktérego czeka stét nakryty do
podwieczorku i druga filizanka. Powrét do domu staje sie réwniez powro-
tem do ogrodu mitosci, w ktérym intymna blisko$¢ kochajacej pary tworzy
szczesliwe matzenstwo. Odnalezienie Arkadii codziennosci jest efektem
znalezienia gtebszego sensu w bezposrednio odczuwanych wartosciach,
zwigzanych w najblizszych i przyjaznych zjawiskach domu, natury, pro-
stego zycia®®.

W tym przedstawieniu kobiecego oczekiwania zawiera sig jeszcze je-
den motyw. Rozciagajacy sie za furtka Swiat mezczyzny jest, podobnie jak
przydomowy ogréd, swiatem codziennym, wypetnionym zwyktymi zaje-
ciami. Jest to bardzo wazne w kontekscie dziewietnastowiecznej sztuki
polskiej, ktéra wyksztalcita topos pozegnania — uzbrojony rycerz wypra-
wiany do walki w obronie niepodlegtosci ojczyzny. Zaptakana kobieta oto-
czona gromadg dzieci zostaje sama ze $wiadomoscia, ze jej samotnos¢
moze oznacza¢ wdowieristwo, emigracyjng lub zestariczg roztake. Ten to-
pos, najbardziej sugestywnie wprowadzony do polskiej wyobrazni w po-
wstariczych cyklach Grottgera, negowat codziennos$¢, poswiecat wyzszym
wartosciom powszednio$¢ i prawo do indywidualnego szczescia.
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J6zef Mehoffer, Altana (Storice majowe), 1907
Muzeum Narodowe w Warszawie

Ale w tym miejscu warto sobie uswiadomi¢, co oznaczata Wielka Emi-
gracja. Kraj opuscili przede wszystkim najwaleczniejsi mezczyzni, zosta-
wiajac samotne, pracujace kobiety — pilnujace domu, utrzymujace gospo-
darstwa, wychowujace dzieci. Jak pisze Zmichowska, w kétkach
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towarzyskich wcale nie byto widac, 2eby ktdry z panéw gotowat sie , krew
swoja na placu boju przelewac”, Zeby zdolnym byt ,madrze pisac ustawy,
pilnowac ich wykonania, kraje podbijac, wznosié, broni¢ i rzadzi¢ nimi”,
natomiast ,co krok spotykato sie prézniaka, nieuka, dandysa, na ktérego
utrzymanie rodzina musiata pracowac””. Przy tym w kulturze polskiej, zdo-
minowanej w XIX wieku przez mit Wielkiej Emigracji*®, swiadomos¢ tego
faktu nie zostata wyartykutowana, nie pojawia si¢ kobiecy ,w6z Drzyma-
ty”. Mozna sadzi¢, ze samodzielnos¢ i niezaleznos¢ kobiet zmienita rela-
cje miedzyludzkie w zyciu codziennym — odsuneta mezczyzn na dalszy
plan. W tym mozna by szuka¢ niestychanie silnej tendencji do maternali-
zacji kobiety w polskiej kulturze, trwato$¢ wzorca Matki-Polki®'. By¢ moze
w ten sposéb mozna tez wyjasni¢ mizoginizm kultury polskiej i obawe przed
kobiecym porzadkiem $wiata, co na przetomie XIX i XX wieku wyraza sie
na przyktad demonizacjg kobiety, w obliczu jej bliskosci z biologig prowa-
dzaca az do pogardy.

Mehoffer jest jedynym na przetomie XIX i XX wieku malarzem polskim,
ktéry w swoich obrazach maluje szczescie rodzinne, przyznaje mezczyz-
nie prawo do szczescia indywidualnego, do prywatnosci. W Sforicu majo-
wym kompozycyjne tworzenie granicy pomiedzy swiatem i domem staje
si¢ deklaracjg artysty, aby rozdzieli¢ sfere publiczng i prywatng, a prywat-
nos$¢ okazuje si¢ wartoscig ptodng artystycznie. Tematyka obrazéw i ich
nastréj ujawniaja w dodatku rzecz absolutnie wyjatkowa — mezczyzne za-
kochanego w kobiecie. W malarstwie Mehoffera tworzy sie przestrzer strze-
gaca swej nienaruszalnosci, w ktérej szczescie jest izolowane od zewnetrz-
nych probleméw, jakby zwarta gestwina zieleni otaczajacej waski,
nieckowaty tunel Sciezki w Dziwnym ogrodzie wydzielata obszar wlasne-
go Swiata. Tworczos¢ Mehoffera jest w ten sposéb wyjatkowym w skali
polskiej zjawiskiem afirmacji prywatnosci i zamknigecia w jej granicach.

Prywatnos¢ Mehoffera nabiera jednak znaczenia bardziej uniwersalne-
go dzieki otwarciu jej na pigkno, witalnos¢ i bujnos¢ natury. Cztowiek jest
przy tym nie tylko uczestnikiem, ale takze przychylnym i refleksyjnym ob-
serwatorem zycia przyrody. Pozostaje w swoim s$wiecie filizanek i samo-
waru, zapietych sukien i bibelotéw. Akceptuje swéj swiat, $wiat stworzo-
nej przez siebie kultury, a jednocze$nie akceptuje otaczajaca nature — cho¢
zdecydowanie w jej wersji bliskiej, oswojonej, ogrodowej, kultywowanej
reka cztowieka.

W sztuce Mtodej Polski dowartosciowanie sfery zycia prywatnego wia-
ze sie takze z rozszerzeniem zakresu tematycznego i srodkéw formalnych
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malarstwa, szczegélnie w pokoleniu mtodszych artystéw na przetomie wie-
kéw. Problemy ich sztuki nawiazuja czesto do wspélnych niepokojéw eu-
ropejskiego fin de siecle’u, ktére odzwierciedlaty sie nie tylko w sztuce, ale
réwniez zostaty opracowane w badaniach naukowych Darwina i Freuda.
Od opublikowania w 1859 i 1871 roku teorii Darwina zostato zachwiane
przekonanie o nadrzednej pozycji cztowieka w przyrodzie. Prowadzone
na przetomie XIX i XX wieku badania Freuda nad pod$wiadomoscia wska-
Zuja na nowe pojmowanie zycia wewnetrznego cztowieka, uwiktanego
w cielesnos¢ i nakazy kultury. Mlodopolskie uznawanie istnienia w Swie-
cie jako przezycia jednostkowego byto w tych warunkach od poczatku pro-
blematyzowane wobec nowej wizji cztowieka rozdartego, niepogodzone-
go ze sobg i ze Swiatem.

Artysta, ktérego twérczos¢ w nowy i odmienny sposéb pokazuje we-
wnetrzng przestrzeri cztowieka, byt w malarstwie Mtodej Polski Witold
Wojtkiewicz. Rozpamietywanie tradycji, historii, ktére wyznacza znaczna
czes$¢ probleméw XIX wieku, zostalo w jego malarstwie sprowadzone do
kregu dzieciristwa, przesztosci najbardziej witasnej, tkwiacej stale w oso-
bowosci cztowieka. W malarstwie Wojtkiewicza nie mamy do czynienia
ze wspomnieniami, jak na przyktad w niektérych obrazach Malczewskie- -
go. Jest to groteska wynikajaca z ilustrowania spetnionej niemozliwosci,
tesknoty do $wiata dzieciristwa, ktérej realizacja staje sie karykaturg pra-
gnienia. W perspektywie modernistycznych perypetii zwigzkéw cztowieka
z naturg obrazy Wojtkiewicza wprowadzaja w kolejny obszar niepokojéw,
domagaja sie sprawdzenia samego siebie, podwazaja idylle wspomnien.
O ile motyw maski postuzyt Khnopffowi do wydzielenia z normalnej wizu-
alnej codziennosci szczeg6lnych momentéw utrwalonych jako wspomnie-
nia i w ten sposob udafo sig artyscie jakies zatrzymanie czasu, jego zapada-
nie sie samo w sobie*?, o tyle w obrazach Wojtkiewicza dokonuje si¢ nie
tyle zatrzymanie, co odwrécenie czasu. Kultura przetomu XIX/XX wieku na
granicy miedzy $miercig $wiata a nowymi narodzinami jest naznaczona
manipulacjg czasem, ,poszukiwaniem straconego czasu”. Wyobrazenie
innego czasu wyraza u Wojtkiewicza specyficzny rodzaj $wiatta — zimne-
go, zamglonego, sennego, spowijajacego obrazy niedopowiedzeniami pa-
mieci. Ksztalt swiata pamieci jest u Wojtkiewicza, mimo catej goryczy, réw-
niez basniowo-poetycki, liryczny. Jakby zachowaly sie w jego poczatkach
zwiazki z naturalng niewinnoscia. Swaty (1908) sg takq wtasnie niewinno-
$cig — bedaca cechg nie tylko personalng, ale odnoszaca si¢ do catego oto-
czenia z taka, stawem, biatymi gaskami, wtopionym w na wpét senng, nie-
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Witold Wojtkiewicz, Swaty (z cyklu Ceremonie 1V), 1908
Muzeum Goérnoslaskie w Bytomiu

rozbudzong atmosfere. Jej upostaciowaniem jest, uzywajac sielskiej termi-
nologii, ,dziewczatko w biatym giezteczku”. Szepty ksigcia i prostaka, sto-
jacych z tylu, sq zagrozeniem tej niewinnosci, bo budza swiadomos¢, sta-
wiajg problem wyboru. To chyba najbardziej ttumaczy niepokéj tta
pejzazowego, splataniem linii podwazajacych idylle pierwszoplanowej taki.
Ksztatty z comedii del arte ujawniajq jeszcze jedna tesknote — dazenie dziec-
ka do dorostych przezy¢. W aurze obrazéw Woijtkiewicza ujawnia si¢ po-
dobieristwo z poezja Lesmiana, podobna niejednoznacznos¢ granicy, po-
staci, Swiata, zawirowanie tematu, wielokierunkowos$¢ czasu. Jest to swiat
wszechmoznosci, a jednoczes$nie umownosci, obdarzony magia pierwot-
nej ciekawosci przezycia, gotowosci odkrywania tajemnic $wiata i trakto-
wania ich jako czego$ oczywistego, w poczuciu tozsamosci ze Swiatem.
Dwoistos¢ sztuki Wojtkiewicza, jej nieprzynaiezno$¢ do zadnego $wia-
ta, jej bohaterowie miedzy Swiatem rzeczywistym i basniowym, dorostym
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i dzieciecym, widoczna jest réwniez w pejzazach jego obrazéw. Sa to pej-
zaze, w ktérych nie ma prawdziwej natury. Natura zostaje réwniez ,prze-
inaczona”, podwazona w swej realnosci. Na p6Zniejsze doswiadczenia
szerszych przestrzeni dorostosci naktada sie bowiem najwczes$niejsze i naj-
silniejsze wspomnienie roslin zamknigtych w mieszkaniach dzieciristwa.
Rozlegty krajobraz w Porwaniu krélewny (1908), malowniczo pagér-
kowaty, zderza si¢ z doniczkowymi kwiatami na pierwszym planie. Ich od-
rebnos¢ podkreslona jest hipertrofig kwiatéw wobec wattych, stabiutkich
todyg. Pejzaze Wojtkiewicza zbudowane s3 z natury sztucznej, parapeto-
wej. Odbieranie zywosci, ,marionetkowanie” przyrody dokonuje sie u ar-
tysty na kilku planach. Przepych, wielkos¢ i niedookreslonos¢ cieplarnia-
nych kwiatéw zderza si¢ z badylami, wyschnietymi todygami, ogotoconymi
kikutami ,prawdziwych” roslin. W $wiecie artysty panuje swoisty zanik

Witold Wojtkiewicz, PoZegnanie, 1908
Muzeum Narodowe w Poznaniu
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koloréw — suche gatezie, blade kwiaty, pastelowe dziewczynki i btazny
emanujg nastrojem smutku i wewnetrznej samotnosci. Ale ta blado$¢, za-
nik koloréw natury tworzy zgaszona barwno$¢ w Samotnym Pierrocie lub
Rozstaniu. Wewnetrzny smutek i odretwienie nie sa jeszcze krajobrazem
$mierci, ale uswiadamiaja, ze powotany przez Wojtkiewicza $wiat ma jed-
ng charakterystyczng ceche — maski, lalki, zabawki sg nieruchome, ze swej
istoty nieozywione. Powotywane do zabawy, ozywaja cudza decyzja, cu-
dza reka i chwile pézniej staja sie znéw martwe. Ich potencjalna mozli-
wos¢ istnienia dotyczy catego $wiata Wojtkiewicza. Melancholia ludzka
ujawnia nostalgiczng kartowato$¢ natury, utrate $wiata dzieciristwa z jego
archetypowym odbiorem $wiata, zerwanie wiezi cztowieka z sobg samym
odbija sie w kalectwie natury. Dwoisto$¢ Swiata Wojtkiewicza jest zazna-
czona takze w pejzazach jego obrazéw. Swiat jest ogladany w charaktery-
styczny spos6b — z bliskiej perspektywy eksponujacej szczegéty, ktére jed-
nocze$nie pokazane sq nieostro, w zatartych konturach. Réwniez przestrzen,
w ktérej miesci sie jednoczesnie Swiat dziecigcej umownosci i Swiat real-
ny, jest przestrzenia wewnetrznie sprzeczng. Szczegélnie w perspektywach
ogrodowych, sugerujacych rozlegtos¢ i dal, okazuje sie, ze prawdziwsze
jest wrazenie zamkniecia, ograniczenia. Skala postaci odmienna od skali
odlegtosci powoduje, ze zanika wieZ miedzy nimi, za$ przestrzen zaczyna
sie spietrzac i przybliza¢, nie rozciagac i oddala¢. W Rozstaniu Woijtkie-
wicz, podobnie jak w innych obrazach, tworzy swiat wewnetrznie sprzeczny,
w ktérym dzieci przezywaja doroste problemy, czas si¢ miesza, marionetki
ozywaja. Wspomnienia nie zblizajg do dzieciristwa, lecz go okaleczaja,
w pogodnym $wiecie lalek i marionetek odkrywajq prawdziwe dramaty. Jesli
sie¢ pamieta, ze dzieciristwo byto od romantyzmu traktowane jako figura
pierwotnego stanu Swiadomosci ludzkiej, blisko$ci obcowania ze swiatem,
to obrazy Woijtkiewicza podwazajg nie tylko idyllicznos¢ dzieciristwa, ale
i mit ,dobrego dzikusa”, szczesliwego w bytowaniu nieskazonym cywili-
zacja. Ma to bardzo istotne konsekwencje myslowe i artystyczne, bowiem
na przetomie XIX i XX wieku efekt nowoczesnosci wynikat czesto z rady-
kalnej archaizacji formy, zwigzanej z poszukiwaniem pierwotnych, a przez
to najbardziej uniwersalnych wartosci, rzadzacych sztuka i zyciem czto-
wieka. Pokazanie w sztuce groteski powrotu do samego siebie uswiada-
mia, ze powroty nie s3 mozliwe, cho¢ pamigc o poczatkach whasnego $wiata
tkwi zaréwno w kazdym cztowieku, jak i w kazdym spoleczeristwie ksztat-
towanym przez swojg tradycje. Ambiwalencja wiaze sig juz z samym wy-
borem tematu — Rozstanie odstania funkcjonujace klisze obrazowe, jak tu-
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taj pozegnania rycerza wielokrotnie powtarzane w dziewigtnastowiecznym
malarstwie polskim, pokazujac je tym samym réwniez jako klisze mental-
ne, rozbijajace odmiennos¢ dziecigcego Swiata.

Stany duszy ludzkiej, gtebia ludzkiej psychiki w coraz wigkszym zakre-
sie opanowywaty na przetomie XIX/XX wieku problematyke sztuki symbo-
licznej. Charakterystycznym wyrazem tego zainteresowania byly pejzaze
wewnetrzne, pojawiajace si¢ w opisach literackich i malarstwie, w ktérych
- podatne na banalizacje — wodne glebiny, krete korytarze, mroczne zakat-
ki oddawaty wrazenia wewnetrznej, psychicznej wedréwki. Pejzaz duszy
wypracowat szybko specyficzny sztafaz, wykorzystujac elementy rzeczy-
wistego pejzazu w przekonaniu, ze ciato i swiat zmystowy sa tylko odbi-
ciem rzeczywistosci szerszej, bogatszej, petniejszej*’.

Takim powtarzajacym sie na przyktad w obrazach Wiadystawa Wankiego
sposobem ksztattowania nastroju pejzazu jest wprowadzenie samotnych posta-
ci, btgkajacych sie w pejzazu, zagubionych w zaro$lach parku, spowitych
w zmrok. Charakterystyczne jest wtasnie eksponowanie ciemnosci — przyttu-
mionego $wiatta, zmierzchu, mrocznej zieleni, ktére unieruchamiajq swiat, wi-
zualizujg cisze, pogtebiaja uczucie pustki i osaczenia. Potwierdzajg te odczu-

\ cia tytuty obrazéw — Mogita samobdjcy
X\Ca%(s)gw Wankie, Samotna w parku, (o) 1890), Samotna w parku (ok.
Muzeum Mazowieckie w Ptocku 1900), Wschod ksiezyca (przed 1908),
odwotujac sie do wrecz automatycz-
nych skojarzeri z nastrojami smutku,
spleenu, nieokreslonej melancholii. Po-
wtarza sie sceneria cmentarzy, murow
otaczajacych miejsce spaceru, nostal-
gicznych krajobrazéw, odwotujac sie
wyraznie nie tylko do twérczosci
Bocklina, ale do funkcjonujacego
w XIX wieku pojecia ,idylli whoskiej”.
Obejmowato ono odbidr Italii jako zie-
mi, z ktérej niejako promieniuje an-
tyczny i renesansowy ideat pigkna.
Wiochy wydawaty sie krajem, w kt6-
rym jednoczes$nie oddziatywuje idyl-
liczna natura i wielka sztuka, $wiat
natury i kultury przenikaja si¢ wzajem-
nie, staja sie catoscia lub przynajmniej

27



zachowuija $lady jednosci wytesknionego w modernizmie ,ztotego wieku”. Na-
tura i kultura, jej historia tworza jednos¢, wspélnie okreslajg aure wybranego
miejsca, w ktérym zycie ludzkie wtopito si¢ w nature. Wspétbrzmienie nastroju
przez dzieto natury i dzieto ludzkie pojawia si¢ najwczesniej w ten sposéb
w Bocklina Willi nad morzem, najwyrazniej w drugiej wersji z lat 1864-65*.
Sugestywnosc tego obrazu spowodowata, ze wytworzyt sie pewien szablon no-
stalgii — ciemne drzewa, biate mury, zadumana sylwetka na brzegu. Zestawienie
architektury i natury silnie ewokujace nastréj pojawia si¢ wczesniej w romanty-
zmie niemieckim. Najczesciej s to ruiny, aby jeszcze wyraZniej podkresli¢ ze-
stawienie stabej i skoriczonej natury cztowieka albo stworzonych przez niego
dziet z elementarng sitg boskiej wszechpotegi z calg jej wyZzszoscig®. W obra-
zach Wankiego, a takze innych artystéw fin-de-siecle’u*®, pejzaze wioskie bu-
dza tesknote i zal za minionymi ideatami, a elegijny nastréj wzmacniany jest
przez zwiewno$¢, rozmglenie postaci w szatach o ptynnej, rozwianej linii, a takze
przez wsp6lng tonacje barwna i wyb6r formatu ptétna o zdecydowanym pionie
lub poziomie. Te cechy w obrazach Wankiego stuza budowaniu nieokreslono-
sci — oderwanie od konkretnego miejsca i czasu, istnienie nigdzie i wszedzie,
zawieszenie normalnego biegu i rytmu zycia. Wankie kreuje krajobrazy kon-
templacyjne, sktaniajace do zadumy nie tylko umieszczone w nich postaci, ale

Wiadystaw Wankie, Wschdd ksiezyca, przed 1908
Muzeum Mazowieckie w Ptocku
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wiaczajace w krag tej zadumy i zatopienia réwniez widza. Sugestywnosc tych
obrazéw wynika z ukazania cierpieri jednostki wpisanych w istnienie $wiata.
Przezywane w samotnosci uczucia majg jawic sie — przez umieszczenie ich
w adekwatnym pejzazu - jako czynnik konstytuujacy nie tylko zycie ludzkie,
ale charakter kosmosu. Obrazy te s3 réwniez deklaracja sposobu postrzegania,
poznawania $wiata — nie racjonalnego, zobiektywizowanego, sprawdzalnego
w doswiadczeniach, lecz intuicyjnego, kontemplacyjnego, odbieranego psy-
chicznie za posrednictwem zmystéw. Stad wywodzi sie zatarcie konturéw, za-
wieszenie czasu, poniewaz zmystowy ksztatt Swiata jest odbiciem jego duszy
wewnetrznej. Artysta koncentrowat sie nie na wiernym przekazaniu, lecz pod-
kreslaniu tych cech materialnego bytu, ktére wskazuja na istnienie drugiego dna
rzeczywistosci, rozlegtych obszaréw tajemnicy, przemawiajacej do cztowieka
subtelnymi znakami. Pojawia sie w tych obrazach zgoda na niepoznawalnos¢,
zagadkowosc¢ $wiata, zgoda podszyta poczuciem tragizmu i niewystarczalnosci
ludzkich mozliwosci poznawczych. To wskazuje, jak bliskie niektérym posta-
wom modernistycznym sg ideaty pozytywistyczne i jak bardzo ich klgska stano-
wi podtoze swiatopogladu modernistycznego. W obrazach Wankiego motywy
powracaja do malarstwa z poezji, z ,innego obiegu” i s3 komponowane jako
pejzaze duchowe. Malarstwo takie postuguje sie stereotypami, co szczegélnie
widoczne jest w przedstawieniach przyrody.

Pojawia sie tutaj wazny problem, szczegélnie istotny dla wielu artystéw
przetomu XIX/XX wieku, miedzy ktérymi mozna umiesci¢ nazwisko Wan-
kiego. Sa to artysci, ktérzy modelowo niejako reprezentujg epoke, w kté-
rych twérczosci mozna rozpoznac jej najbardziej spopularyzowane, roz-
powszechnione problemy i tematy. Dla tych artystéw istotna jest kwestia
absorbowania wzoréw dla wtasnej sztuki nie tylko z innych dziet lub z na-
tury, lecz w duzym stopniu przechwytywanie tych inspiracji, ktére dociera-
ty przez czasopisma, reprodukcje, pocztéwki, dekoracje przedmiotéw uzyt-
kowych i tworzyty ikonosfere tamtego czasu. Malarze, ktérych mozna by
nazwac nie modernistycznymi, lecz secesyjnymi, ujawniaja przede wszyst-
kim pewne schematy i tworzone przez epoke konwencje, stereotypy, moé-
wigc bardziej o wiasnym srodowisku niz o sobie i tym samym znacza ob-
szary $mierci artystycznej. Uczestniczac w potocznej wyobraZni, obrazy te
pokazuja nie tylko sposéb myslenia i odczuwania epoki, przez przeryso-
wania i banalizacje wskazujac na te problemy, ktére nawet jako moda do-
tyczyly kazdego czlowieka. Z perspektywy czasu pokazuja takze ochronne
konwencje, ktérymi epoka postugiwata sie kamuflujac kwestie w powszech-
nym odczuciu zbyt jeszcze ryzykowne.
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Obrazy dotykajace granicy spotecznego przyzwolenia dla poruszanych
tematéw wywotywaty skandal, jak na przyktad Szat Wiadystawa Podko-
winskiego. Mtodopolska twérczos¢ Wojciecha Weissa wigze sie z fascyna-
Cja transgresja proponowang przez Stanistawa Przybyszewskiego. Wydaje
sig, ze jego 6wczesnej wrazliwosci umykaja subtelnosci odczué, barw, sy-
tuacji, ze reaguje gwattownoscia pedzla na gwattownosc¢ zjawisk, odbiera-
nych w swiecie zmystowoscia, fizycznoscia ciata. Zachtanno$¢ przezy¢,
pobudzenie swiatem znajduje wyraz w gwattownych, mocnych uderzeniach
pedzla, ktérego gest przenosi fascynacje malarza. Czytelny jest w tym za-
rowno podziw, jak i legk — tego typu ambiwalencja, ktéra rozpoczyna sie
w momencie przejscia, utraty nieSwiadomej niewinnosci na granicy mie-
dzy dzieciristwem a dojrzatoscia. Poczatek malarskiej drogi Weissa jest
wiasciwie relacjg z inicjacji. Temat ten pojawiat si¢ w okresie modernizmu
niestychanie czesto. Pozostajac w obrebie malarstwa, wystarczy wymienic
najbardziej znane: Dojrzewanie Muncha (1893), Niewinnos¢ (1889) i Wio-
sne (ok. 1909) Stucka, Pejzaz idylliczny Ludwiga von Hofmanna (ok. 1900),
moze réwniez Dziewczynke z chryzantemami (1894) Boznariskiej. Inicja-
cyjna utrata niewinnosci wiaze sie Wojciech Weiss, Wiosna, 1898
z otwarciem $wiadomosci na dwie Muzeum Narodowe w Warszawie
potegi zycia — site Smierci i site mi-
tosci. Stad tez czesto wihasnie Smierc
obecna jest w wiosnie — u Puvis de
Chavannes’a Dziewczyny i Smierc¢
(1872), Muncha Smier¢ i dziewczy-
na (ok. 1893), Kubina Narzeczona
i Smierc¢ (ok. 1900). Smier¢ wydaje
sie poczatkowo u Weissa zagroze-
niem dos¢ odlegtym, bardziej pocia-
ga go odkrywanie, jak $wiat otwiera
sie dla zmystowosci, ktéra traci dzie-
ciecg czystosc, stajac sie nie tylko
sposobem orientacji w Swiecie, ale
tez Zrédtem niepokoju i wprowadze-
niem do nieoczekiwanych tajemnic,
jak na przyktad w Zasmuconej.
Wsréd przywotywanych tytutéw
Jinicjacyjnych”, Weiss czesto porzu-
ca tradycyjne personifikacje. Zaréw-
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no Wiosna (1898), jak i Maki (1902-1903), méwig przez postaci nagich
chtopcéw, stajac sie przez to bardziej pierwotne i autentyczne, jakby bar-
dziej autobiograficzne, a zarazem archetypowe, siegajace inicjacyjnych do-
$wiadczen kultur archaicznych. Wiosna jest wcielona w posta¢ nagiego
chtopca z gatazkami bazi na tle z6tcacego sie pola, rozwianych wiatrem
drzew, z naga para goniaca sie w oddali. Kanciasta, napieta posta¢ chtopca
ogarniajaca catg wysoko$¢ ptétna stanowi swego rodzaju komentarz do
oczywistosci naturalnych proceséw bytu, budzenie sie¢ swiadomosci wia-
snego ciata. Wazno$¢ tych doswiadczert wynika z przekazanego w obra-
zach réwniez dwukierunkowego otwierania $wiata. Odkrywanie zmysto-
wosci i cielesnosci w sobie, zwigzany z tymi odkryciami niepokéj rodzi
nowe doznawanie natury, ré6znych rodzajéw aktywnosci sit biologicznych.
Wspé6lng cechg tego doswiadczania siebie i Swiata jest rozpoznanie wital-
nosci i radosci zycia, jego tworzenia si¢ i odradzania. Biologiczna sita zy-
cia budzi rados¢ nieco niespokojng i petng zaciekawienia, w wyczuwalny
sposéb potaczong u Weissa z przezyciami malarskimi. Jest to szczegélnie
mocno eksponowana u Weissa samodzielno$¢ warstwy malarskiej, wpro-
wadzajacej z realnosci $wiata w realno$¢ ptétna. Odkrycia Swiata taczq sie
z naturalng radoscia gestu malarskiego, przenoszacego witalnosc¢ sit natury
i osobistg fascynacje na ptétno.

Réwnolegle powstaja pejzaze ksztattowane przez oslepiajacy blask stori-
ca, ktére sq wcieleniem zyciodajnej energii w jej stanie granicznym, tuz
przed progiem katastrofy. Do najbardziej znanych nalezy Promienisty za-
chéd storica (1900-1902), ktérego koloryt powtarza sie w Upale (1899),
Altanie (1903), Whetrzu lasu o zachodzie (1898). Kolor tych obrazéw jest
kolorem nie tylko storica, ale i ognia, nie obezwtadniajacego upatu, ale
groznej potegi, zyciodajnej i niszczacej. Swiat jawi sie jako zycie, erupcja
witalnosci. Ujawnia tez charakter przezy¢ artystycznych — w spalaniu sie,
oszotomieniu, gwattownosci. Zaréwno ogien, jak i storice sg potaczeniem,
zjednoczeniem ambiwalentnych wtasciwosci — sg zyciodajng energia, kt6-
ra w kazdej chwili moze grozi¢ katastrofg®’. Skondensowana energia, za-
warta w jego solarnych obrazach, taczy w sobie archetypowo storice, ogieri
i krew jako sktadniki zycia. Opetanie zyciem staje si¢ w natezeniu prezen-
towanym przez Weissa bliskie opetaniu $miercia. Smier¢ pojawia sie w je-
go mtodopolskiej twérczosci czesto, na ogét jednak wystepuje w innej to-
nacji kolorystyczno-nastrojowej. S to ciemne, surowe obrazy: Totenmesse
(1898), Taniec (1899), Suchotnik (1898), Pogrzeb w miescie (1904), a tak-
ze Jesieri (1905) i Wieczor (1902)%. W twérczosci malarza watek $mierci
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Wojciech Weiss, Promienisty zachéd storica, 1900-1902
Muzeum Narodowe w Poznaniu

zostat wiec wyartykutowany réwnolegle i wdziera sie jako ciagle obecny
niepokoj w orgiastyczna pochwate zycia. Jakby i ono taczyto w sobie am-
biwalencje ognia — zycie i Smierc.

Orgiastyczny aktywizm Weissa zawiera to, co w sformutowaniu Mircei
Eliadego okreslane jest jako staty element kultury, a propagowane byto na
przetomie XIX/XX wieku przez Nietzschego jako ,wola mocy”: Zachdd lub
zacmienie storica uchodzg za jeden ze znakéw korica Swiata, tzn. zakori-
czenia cyklu kosmicznego (po ktérym przewaznie nastepuje nowa kosmo-
gonia i nowa rasa ludzka)®.

Ekspresjonizm Weissa staje sie heroiczng prébg przezwyciezenia sple-
enu, melancholii, niemocy, jest prébg potegowania w sobie i otaczajagcym
Swiecie przejawow aktywnosci, mocy zyciowej cztowieka i $wiata. Jest
swego rodzaju zaklinaniem mocy. Symbolizm XIX/XX wieku generalnie
wigzat sie z postawg pasywng i paseistyczng, a przede wszystkim intrower-
tyczna. To, co proponuje Weiss, jest catkowicie nowym w polskiej kulturze
dziewietnastowiecznej rodzajem walki i aktywnosci w Swiecie®. Artysta
uswiadamia sobie wtasng teraZniejszos¢ jako czas wlasny, jako chaos war-
tosci, moment zawieszenia kultury. Ale mozliwos¢ samorealizacji i droga
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w przyszto$¢ prowadzi przez akceptacje wspétczesnosci — wbrew lekom
i zwatpieniom odkrywanym w sobie i w $wiecie. Jest to walka o wiasna,
wewnetrzng postawe, szczeros¢ i prawde wobec siebie — a nie wzywanie
do walki skierowane do spoteczeristwa lub narodu.

Omawiane w artykule obrazy s3 typowymi przedstawieniami krajobra-
zu w malarstwie Mtodej Polski. Najbardziej zastanawia w tym repertuarze
brak negatywnych przedstawieri natury, tym bardziej, ze krajobraz trakto-
wany jest coraz wyrazniej jako pejzaz wewnetrzny, co na przyktad w lite-
raturze doprowadzato do ujawniania bardzo réznorodnych postaw $wiato-
pogladowych. W omawianych obrazach samo podjecie tematu krajobrazu
jest zwigzane z wewnetrzng potrzebg odnajdywania powinowactwa du-
chowego z naturg. Obserwacja i malarska interpretacja przyrody otwiera
artyste nie tylko na otaczajacy $wiat, ale przede wszystkim otwiera we-
wnetrzne perspektywy cztowieka. Tesknota do natury okazuje sie¢ w réw-
nym, a moze wrecz wiekszym stopniu tesknota do samego siebie, do indy-
widualnego wyrazenia osobistych probleméw. W efekcie stopniowo natura
coraz bardziej staje sig¢ inspiracja, rozumiang jako zachwyt wywotany roz-
poznaniem wspdlnego tonu, niespodziewanga bliskoscig odczytanego gdzies
motywu*'. Odtwarzanie natury oznacza wychwytywanie tych elementéw,
ktére wspotgraja z nastrojem psychicznym artysty. Wprowadza to takze
dalszg jej deformacje, artysta bowiem w coraz wigkszym zakresie obecny
jest w obrazie przez odrebny, jemu wiasciwy zestaw srodkéw formalnych —
uktad koloréw, $lad pedzla, charakter kreski malarskiej. Natura inspiruje do
obrazowania zycia wewnetrznego, co zbiega si¢ z przemianami w malar-
skim traktowaniu na przyktad sylwetki ludzkiej. Od anonimowych postaci
Maksymiliana Gierymskiego, przez przebrane osoby Malczewskiego, ma-
rionetki Wojtkiewicza do zwiewnych konturéw Wankiego cztowiek staje
sie w obrazie coraz bardziej znakiem, nie portretem. t3cznie z otaczajaca
naturg sygnalizuje r6znorodne stany psychiczne od ekstatycznego zachwy-
tu nad uroda $wiata do wspélnego pograzenia w smutku. Sylwetka czto-
wieka jest traktowana jako potwierdzenie posrednictwa miedzy Swiatem
realnym a wewnetrznym $wiatem artystycznym. Pejzaz staje si¢ najbardziej
podatnym gruntem do rozwijania symbolicznej interpretacji rzeczywisto-
sci, poniewaz operuje tymi jej zjawiskami, ktére malarz najtatwiej samemu
sobie moze pozornie przeciwstawic, aby w tym samym momencie przeko-
nac nas o ztudnosci tego przeciwstawienia, aby ukaza¢ nam catg jego bez-
podstawnos¢ wobec symbolicznej wizji swiata*.

Ogladanie przyrody pod katem pejzazu wewnetrznego przywotywato
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w malarstwie Mtodej Polski jej pogodny, pozytywny obraz, otwierajacy na
perspektywy duchowego bogactwa $wiata i cztowieka. Byto obrazem koja-
cym i kontemplacyjnym, a bioragc pod uwage ujawniane w nim rozterki
osobiste i problemy epoki, byto przede wszystkim obrazem eskapistycz-
nym. Pejzaz stawat si¢ projekcja tesknoty do coraz bardziej nieosiggalnego
ideatu cztowieczeristwa pogodzonego ze sobg i otaczajacym $wiatem, w kt6-
rym postaci ludzkie sa zgodne z natura, az do roztopienia si¢ w niej jako
personifikacje sit przyrody. Przedstawienia malarskie, pozornie najblizsze
widzianej wokét przyrodzie, sa projekcja natury idealnej, stworzonej dla
harmonijnego wspétistnienia z cztowiekiem.

Bezpieczna wizja natury w przedstawionych obrazach stoi w wyraZnej
sprzecznosci nie tylko z lekiem modernizmu wobec naturalnej biologii,
materialnosci odstaniajacej niekontrolowang sfere naturalnych popedéw,
nie tylko unika problemu alienacji, ale takze pomija kwesti¢ wrogosci wo-
bec natury. Natura i sztuka godzity ze swiatem, pokazujac go takim, jaki
rzekomo jest naprawde, albo jak powinien wygladac (...). Rzeczywistos¢
dopiero ma sens, gdy zbiezna jest z wizerunkiem zaprojektowanym przez
nature. To ona jawic sie moze jako sprawcza sifa Swiata®. Jeszcze inny
obszar wyjasnieri wyfania sie z refleksji feministycznej, gdzie negatywny
odbiér natury jest czesto taczony z mizoginizmem XIX-wiecznej kultury.
Dla polskiej kultury opracowania dotycza przede wszystkim literackich
egzystencji kobiet, zawartych w tych kreacjach relacji z kulturg i natura.
W kontekscie idyllicznosci mtodopolskich pejzazy konieczna staje si¢ kon-
frontacja tych literackich przekazéw z odczytywang w malarskich przed-
stawieniach ideg natury. Tym bardziej, ze wtasnie literackie postaci kobie-
ce wystepuja jako ucielesnienie instynktu, nierozumnej natury, pierwotnej
sensualnosci*. Ta nieujarzmiona przez kulture, pierwotna bliskos¢ kobiety
i natury przejawia si¢ w seksualnosci, Slepej woli zachowania gatunku,
nawet kosztem utraty indywidualnosci. Natura, przeZzywajgca swe letnie
apogeum, to byt przerazajacy, postrzegane jako groZne, agresywne i odra-
zajace zarazem monstrum®, catkowicie odmienne od afirmatywnej wizji
petni lata w twérczosci Mehoffera. Malarstwo nie pokazuje takze, ze ko-
biety sq ptodnym migsem, podobnie jak natura naleza do groZnej, bezro-
zumnej, paczkujacej materii‘.

Materia $wiata jest odbierana w malarstwie nie przez obrzydzenie, lecz
podziw. Bujno$¢ natury na przyktad u Mehoffera taczy sie przy tym z afir-
macja kobiecosci, i to kobiecosci spersonalizowanej, wyrazajac podziw i mi-
tos¢ dla zony. W obrazach Malczewskiego postaci kobiet i dziewczat sa
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bardziej ambiwalentne, piekno taczy sie ze Smiercia, ale i w tym potacze-
niu dominuje zachwyt i tesknota do odmiennych $wiatéw. Inicjacyjne ob-
razy Weissa ocierajg sie o groze, ktéra koriczy sie fascynacja bliskoscig zy-
cia i Smierci, cztowieka i natury. W tresciach o zasadniczo literackiej
proweniencji, dochodzacych okrezna droga do malarstwa Wankiego lub
Okunia, btgkajace sie kobiety sa personifikacja duchowosci wspélnej dla
cztowieka i natury. Malarskie przedstawienia kobiet nie s3 mizoginiczne,
cho¢ bywaja ambiwalentne, w obrebie malarskich pejzazy obejmuje je po-
zytywny odbiér natury.

Te uparcie idylliczne wyobrazenia przyrody, czesto odstaniajace w swej
glebszej warstwie zwiazki z tematyka patriotyczng, moga byc tez reakcja
na istniejace w koricu XIX wieku — nie tylko w Polsce — poczucie pokole-
nia, ze zjawilismy sie, gdy wszystkie rzeczy wazne dla kraju, dla ludzi zda-
zyly sie juz wydarzy¢. ZnaleZlismy sig troche poza Historig". Wiazato sie
z tym zapewne poczucie niewygody w teraZniejszosci, w ktérej rwata sie
ciagtos¢ miedzy Historig a przysztoscia. Ucieczka w wieczny, niezmienny
czas przyrody, jej cykliczne trwanie przywracata poczucie zachwianej sen-
sownosci istnienia. W tym dziwnym eskapizmie zostata by¢ moze zreali-
zowana symbioza absolutna sztuki, nic nie wartego Zycia, patriotycznej
powinnosci i kompensaty na wszystko*.

Poczucie duchowej tacznosci czlowieka z otaczajaca przyroda stato sig Zré-
dtem terapeutycznego pocieszenia, na co wskazuje takze malarskie przywoty-
wanie pogodnych pér roku —wiosny i lata. Romantyczne sacrum, zwiazane z pa-
triotyczng interpretacja pejzazu, zostato przeniesione w sfere jego prywatnego
odbioru, co zapowiadaja na przyktad obrazy Maksymiliana Gierymskiego. Na-
wet jesienne, suchotnicze Stoneczniki Weissa wskazujg na pozytywny odbi6r
natury, moga bowiem wspétbrzmie¢ z melancholia czy wrecz depresja czto-
wieka i przenosza j3 na osnuta ponurymi barwami przyrode. Takze w obrazach
Wojtkiewicza dziecigce sylwetki z jednej strony obnazaja spoteczne stereoty-
py, ale jednoczesnie ujawniaja smutek taczacy bohateréw jego obrazéw i de-
presyjnos¢ natury.

Istnienie natury na poziomie duchowosci, nie materii byto interpretacja
dajaca poczucie oparcia istnienia cztowieka w swiecie. Egzystencja, ktéra
wymykata sie ,degradujacej” materialnosci, doprowadzita z czasem do
zafatszowania zwigzkéw cztowieka z naturg, do degradacji przyrody jako
Zrédta inspiracji artystycznej. Ale tez dominacja przyjaznej natury w ma-
larstwie Mtodej Polski, coraz silniejsze nasycanie pejzazy tesknota, moze
wskazywac na potegowanie $wiadomosci alienacji, pogtebiajacej sig izo-
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lacji cztowieka wobec natury. Artysci Mtodej Polski, wprowadzajac do
obrazéw natury swéj $wiat prywatny, wyprowadzaja z tego potaczenia
malarskie rozmyslania o sprawach ogélnych i najbardziej intymnych, osa-
dzonych w przezywanym bycie, zataczajac od tego wiasnego $wiata coraz
szersze, bardziej uniwersalne kregi. Wiara w wiecznos$¢ natury wspiera
w malarstwie Mtodej Polski — jeszcze przez chwile — potrzebe wiary w po-
nadczasowosc¢ sztuki.
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