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JAK SIE POLEMIZUJE MLOTEM
(HERMENEUTYCZNYM)

Michat Haake zainteresowat sie mojg ksigzkgl To cieszy. Nie ma
bowiem dla autora nic gorszego, niz kompletny brak odzewu po opubli-
kowaniu jakiej$s pracy. Michal Haake nie napisat jednak recenzji, lecz
polemike. Polemika jest wyzwaniem do dyskusji. To cieszy mnie mniej,
gdyz dyskusje takie czesto zamieniajg sie w jalowe przerzucanie sie ar-
gumentami watpliwej wagi i jakosci. Postanowitem jednak zabraé gtos,
aby doprecyzowaé¢ wiasne stanowisko metodologiczne, a takze, by ode-
prze¢ zarzuty, ktdre sag w moim przekonaniu niestuszne, czy wrecz
krzywdzgce.

Michat Haake napisat tekst bardzo spdjny. Uznat, ze moje Figury
losu sa - jak gtosi tytut jego polemiki - ,wprowadzeniem do hermeneu-
tyki”, ze zdradzajg one ,wyrazne ambicje uprzystepnienia i upowszech-
nienia problematyki hermeneutycznej” (s. 139)2. Zestawit wiec moje
poczynania z zatozeniami i praktykg hermeneutycznej metodologii i w wy-
niku tego zabiegu przeprowadzit druzgocaca krytyke ksiazki. Efektem
stato sie wyprowadzenie mojej osoby z hermeneutycznych salonéw, spek-
takularnie zaznaczone w tytule uzyciem gry stownej (a moze gry pisma)
w(y)prowadzenie. Nastgpito to w niezbyt - jak dotad - hermeneutycznie
aktywnej Stolicy, cho¢ ,prace z zakresu historii sztuki, inspirujgce sie
hermeneutyka historyczno-artystyczng, sg systematycznie publikowane
w czasopi$mie «Artium Quaestiones», wydawanym przez Instytut Histo-
rii Sztuki Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza” (s. 139, przyp. 1). Po-
lemika nabrata zatem centralnego znaczenia - jakiego$ ergon wobec po-
znanskich czy krakowskich ,margineséw”. Ja tez chciatem odpowiedzie¢

1 M. Haake, W(y)prowadzenie do hermeneutyki. O nowej ksigzce Wojciecha Batusa
(W. Batus, Figury losu, TWIiAPN Universitas, Krakéw 2002), ,lkonotheka” 18, 2005,
s. 139-151.

2 Strony cytowan z tekstu Haakego zapisuje w nawiasach kolistych, natomiast miej-
sca przytoczen z Figur losu w kwadratowych.



centralnie, i Czcigodna Redakcja ,Ikonotheki” byta mi przychylna3, nie-
stety proces produkcyjny pozwalatby na opublikowanie moich wynurzenh
dopiero za dwa lata, co nadatoby calej dyskusji status ,musztardy po
obiedzie”. Dlatego skorzystalem z hermeneutycznych tamoéw ,Artium
Quastiones”, ktore to pismo wobec akurat szczesliwiej sie toczacego pro-
cesu produkgji, itd__

Kotem napedowym krytyki Michata Haakego stato sie przeswiadcze-
nie, ze ,zadaniem badawczym, jakie we wstepnych uwagach ksigzki” po-
stawitem ,.zardwno sobie, jak i historii sztuki jako dyscyplinie badawczej,
jest uzgodnienie tradycji «hermeneutyczno-fenomenologicznej» z «szero-
ko rozumiang tradycjg ikonograficzng»” (s. 139). Niestety, ani wzmian-
kowane powyzej ,uprzystepnienie i upowszechnienie problematyki her-
meneutycznej”, ani wypracowanie metodologii badan nie byto zadaniem,
jakie sobie postawitem. Metoda jest dla mnie jedynie narzedziem, czyli
tym, co poreczne i niezawodne4, natomiast za ,zadanie badawcze” zaw-
sze uznaje interpretacje zjawisk artystycznych, w przypadku tekstow
zebranych w Figurach losu - bo trzeba mie¢ Swiadomos$¢, ze tom 6w za-
wiera (z dwoma wyjatkami) przedruki prac dawniejszych - gtdwnie in-
terpretacje pojedynczych obrazéw. Zadania te precyzuje we wstepie do
catej ksigzki i do jej obu czesci jako ,pytania o tozsamos$¢” indywidualng
i zbiorowg (s. 7, 11-13, 93-94), co Polemista $wiadomie odsuwa na mar-
gines (s. 139).

Michat Haake nie doczytat takze krociutkiego wyznania metodolo-
gicznego, uczynionego przeze mnie we wstepie do ksigzki. Napisatem
bowiem: ,Zastosowane w poszczegélnych rozdziatach metody badawcze
sprowadzi¢ mozna do trzech (liczebniki podkreslam teraz - W.B.). Z jed-
nej strony inspiracjg mojg byt nurt hermeneutyczno-fenomenologiczny,
uzupetniony estetyka recepcji, z drugiej natomiast szeroko rozumiana
tradycja ikonograficzna. Dwie pierwsze z metod, czy raczej postaw, zmu-
szaja do wytrwatego patrzenia na obraz, nakazujg przemoéwi¢ samemu
dzietu, by poznawszy tajniki jego budowy, odnaleZ¢ zawarte w formie
znaczenia. Trzecia daje mozliwos¢ osadzenia dzieta w kontekscie kultu-
rowym okreslonej epoki dziejowej” (s. 8). Oznacza to, ze po pierwsze, nie
przyznaje sie do ortodoksyjnego stosowania hermeneutyki, a jedynie do
inspiracji nig, czyli - zgodnie z sensem tacinskiego inspiro - do tchu,
natchnienia, zaczynu myslowego, jaki jej zawdzieczam. Po drugie, nic nie
wspominam o checi programowego uzgodnienia hermeneutyki z ikonolo-
gig (do relacji pomiedzy obydwiema postawami powrdce ponizej) i po
trzecie, my$l moja wiele zawdziecza estetyce recepcji. Wiasciwie na tym

3Za co Jej w przypisie serdecznie dziekuje.
4Tu nastepuje wyrazne mrugnigcie okiem w strone Martina Heideggera.



mogtbym zakoriczy¢ odpowiedz Michatowi Haakemu, dodawszy jedynie,
iz sprzeniewierza sie on fundamentom hermeneutyki. Jak bowiem sam
napisat, ,nasze rozumienie Swiata winno opierac si¢ na pozwalaniu rze-
czom by¢ tym, czym sg” (s. 140). Dla hermeneutyki oznacza to postawe
rozumiejgca, czyli uparte zestawianie znaczenia kazdego fragmentu tek-
stu z jego catoscig i weryfikacje pojmowania catosci poprzez sens po-
szczegllnych fragmentdéw. Koto hermeneutyczne (czy - jak chcg inni -
spirala hermeneutyczna) dlatego nie jest btednym kotem, ze stale kon-
frontuje ,przesady” i wyniki rozumowania z tekstem w jego szczegotach
i totalnodci i tym samym kontroluje poprawnos¢ interpretacji, odstania-
jac niejasng na poczatku istote dzieta. Tak przynajmniej uczono mnie
dwadziescia pare lat temu na studiach filozoficznych. Mdj Polemista
natomiast sadzi, ze raz powziete przekonanie o metodologii Batusa wy-
maga jedynie wykazania niezgodnosci owego konstruktu z zatozeniami
hermeneutyki historyczno-artystycznej. Moze wiec tytut polemiki czytac
nalezy jako ,wyprowadzenie” mnie (na sit¢) z mojego wlasnego milieu
»d0 hermeneutyki”?

W Figurach losu nie wyltozytem explicite metodologicznego credo. Byt
to mdj blad, za ktéry przychodzi mi teraz zaptaci¢. Postaram sie go wiec
naprawié¢ tutaj. Michael Brotje napisat: ,Dla artysty ptaszczyzna obrazu
jest nieprzekraczalnym, a wiec absolutnie obowigzujagcym a priori wszel-
kich miar ksztattowania, ktdrymi na nowo wytania, stwarza rzeczywi-
stos¢ -jak o mozliwg tylko obrazowo. Dopiero nacechowane najscislejsza,
«logiczng» konsekwencjg wzajemne uwarunkowanie ptaszczyzny obrazu
i jawigcej sie sceny pozwala obrazowi doj$¢ do siebie, do swego istotowe-
go spetnienia’5. Artysta nie jest wiec catkowitym ,panem” tworzenia.
Cho¢ zdaniem niemieckiego badacza ,stwarza” on nowy, obrazowy Swiat,
catkowity i dopetniony w kazdym pojedynczym dziele sztuki, to jednak
akt twdrczy jest wiasciwie jedynie heideggerowskim ,dobywaniem ze
zrodta”, czyli odkrywaniem istoty, wytaniajgcej sie wesp6t z dziataniem
artysty - ,dochodzeniem dzieta do siebie”. W ten sposéb obraz staje sie
czyms$ wiecej niz tematem i trescig lub sumg cech stylowych. Zastyga w
absolutng jednos¢, w cato$é bedgca nierozerwalnym splotem poszczeg6l-
nych czesci ze sobg i z ptaszczyzng obrazu, nieprzektadalng na jezyk
dyskursywny ,obrazowoscig” obrazu (Bildlichkeit Gottfrieda Boehma -
nie ,J3ildniskeit”, jak pisze Haake, s. 141), w ktorej poszczeg6lne figury
i motywy definiujg sie i okreslajg w stosunku do siebie i do pola obrazo-
wego, wyjawiajac w ten sposéb swoj ,,sens bycia”.

6 M. Broétje, Miedzy miejscami tworzenia - sztaluga i rajem: wizja dziejow ludzkosci.
O ujeciu obrazowym ,,Melancholii”, thum. W. Suchocki, (w:) ,,Melancholia” Jacka Malczew-
skiego, red. P. Juszkiewicz, Poznan 2002, s. 119.



Zgadzam sie z takim pojmowaniem obrazu. Jednocze$nie jestem prze-
konany, ze skrotowy opis procesu twdrczego, dokonany przez Broétjego,
pomija jeden niezwykle wazny aspekt. Zwrécit na niego uwage w ksigzce
Dialektyka twdrczosci Wtadystaw Strézewski. Pisat on: ,poczatek proce-
su «nastawiony» jest na jego koniec”6. Artysta zatem malujac, realizuje
zamierzony cel. Nie oznacza to wcale, ze koniec procesu twdérczego w pet-
ni zdeterminowany jest przez poczatek. ,W aspekcie rozgrywajacego sie
wiasnie procesu ani poczgtek, ani koniec nie sg w swej istotnej tresci
ustalone w spos6b catkowicie jednoznaczny. Jesli gdziekolwiek, to wias-
nie tu teza o istoczeniu sie istoty znajduje swe najpetniejsze potwierdze-
nie: w trakcie procesu twoérczego dziatania dzieto staje sie w swej istocie,
ktéra na poczatku procesu mogta by¢ jedynie czesciowo przewidziana?.
Artysta stawia sobie pewien cel - stawia go sam lub stawia mu go za-
mawiajgcy. Cel ten moze by¢ rézny: wewnagtrzobrazowe, abstrakcyjne
dociekanie istoty harmonii barw lub geometrycznej zabudowy ptétna,
oddanie nastroju lub uczu¢, ukazanie sceny religijnej, pejzazu, czy jakiej-
kolwiek innej anegdoty. W kazdym jednak przypadku zabudowa ptasz-
czyzny obrazu podejmowana bedzie ze wzgledu na to zadanie i dzieki
temu zawsze pojawi sie w gotowym dziele jako ,tematyzowana”. | cho¢
w trakcie pracy nastgpi¢ moga nawet daleko idgce korekty czy zmiany
pierwotnej koncepcji oraz ulepszenia wynikajace z roszczen stawianych
przez ptaszczyzne obrazu, idea dzieta stale kierowaé bedzie dziataniami
artysty. Pisatem o tym w ostatnim tekscie Figur losu (s. 190-195). Ozna-
cza to, ze np. analizujgc ptdtna Matisse’a odnajdziemy w przedstawio-
nym Swiecie realizacje celéw malarza: prymat konstrukcji formalnej,
a w doborze koloréw ,nierealistyczne” dazenie do wewnetrznej harmonii,
natomiast zabiegi formalne nigdy nie wysung sie na plan pierwszy w
dzietach nazarenczykéw. Na zgodnos¢ celu pracy twérczej z zastosowa-
nymi srodkami zwracali uwage sami artysci. Przywotany Matisse za-
uwazat: ,Nie mozna rozpatrywac celu malarza w oderwaniu od jego ma-
larskich srodkéw, a srodki malarskie muszg by¢ tym petniejsze (co nie
znaczy, ze bardziej skomplikowane), im gtebsza jest jego mysl. Nie je-
stem w stanie rozgraniczy¢ odczuwania zycia i sposobu, w jaki to wyra-
zam”8. Budowa obrazu i zastosowane $rodki wyrazu artystycznego stuzg
wiec zgodnie ukazaniu idei dzieta, sg uzewnetrznieniem wewnetrznej
intencji tworcy. Dlatego analizy struktury uzywam jako narzedzia stuza-
cego do docierania do intencji dzieta, bedacej zmaterializowang na piot-

6 W. Strozewski, Dialektyka tworczosci, Krakéw 1983, s. 231.

7 Ibidem, s. 231-232.

8Cyt. za: C. Geertz, Sztukajako system kulturowy, (w:) tegoz, Wiedza lokalna. Dalsze
eseje z zakresu antropologii interpretatywnej, ttum. D. Wolska, Krakéw 2005, s. 103.



nie intencjg twoércy - i w tym wycinku swej postawy badawczej nawig-
zuje do koncepcji Michaela Baxandalla. Nie przekonujg mnie natomiast
stwierdzenia, ze najwazniejsze w dziele sztuki jest ,istoczenie sie prawdy
bycia”9. Zamiast na ,wyistaczaniu” (roi/rioig), koncentruje sie na przyczy-
nowosci: causa finalis, zawierajgcej w sobie tworzywo i forme (causa
materialis i causa formalis) oraz przyczynie najwazniejszej - tworcy
(causa efficiens). Wykorzystujgc Heideggera przeciw Heideggerowi, cy-
tuje: ,Ukladaniu przez mistrza zawdzieczajg trzy uprzednio wymienione
sposoby zawiniania (czyli przyczyny - W.B.) to, ze, i to, jak ukazujg sie
i wchodzg w gre przy wydobywaniu”10,

Dzieto sztuki tworzone jest dla widza. Oznacza to, ze zawarte sg
w nim wskazowki naprowadzajgce na wiasciwy odbidr. Obecnie skita-
niam sie najbardziej do przyjecia w tym wzgledzie propozycji Umberto
Eco, dotyczacych modelowego autora i modelowego odbiorcy. Szczeg6lny
rodzaj ,wpisania” widza w obraz, a wiec wyznaczenia mu sposobu odbio-
ru, prezentuje malarstwo XIX wieku. Poprzez odpowiednie konstruowa-
nie perspektywy, ustalony zostaje w nim punkt, z jakiego modelowy widz
oglada¢ powinien przedstawiong scene. Ta konstrukcja stuzy otwarciu
okreslonego stylu odbioru, ktérym zazwyczaj jest styl literacki. W moim
przekonaniu powigzanie koncepcji Wolfganga Kempa dotyczgcej per-
spektyw wewnatrzobrazowych z ustaleniami Marii Poprzeckiej z jej
ksigzki Czas wyobrazony, wsparte analizg wewnetrznych relacji formal-
nych w obrazie, stwarza szkielet postepowania pozwalajacy na owocne
analizowanie malarstwa XIX stulecia - w Polsce wilacznie z dzietami
miodopolskimi.

W tym miejscu dostrzegam istotna role badan ikonograficznych. Mi-
chat Haake oburza sie na moje stwierdzenie, ze analiza wizualna jest
»Z gruntu ahistoryczna” (s. 8) i podpiera sie dtugim wywodem Hansa-
Georga Gadamera dotyczacym stopienia horyzontdéw dzieta i badacza
oraz idea powtdrzenia jako sposobem istnienia dziet sztuki (s. 149).
Wszystko to Swieta prawda i nie zamierzam podawac jej w watpliwosc.
Moje obiekcje nie dotyczag filozoficznej teorii hermeneutyki, lecz histo-
ryczno-artystycznej praktyki. Gdy Michael Brotje w swej analizie Melan-
cholii Jacka Malczewskiego z ,wewnatrzobrazowych, ogladowych wspdt-
zaleznosci” postaci kobiety w czerni z oknem, parapetem i ogrodem
wyprowadza teze, ze jest ona posredniczka, trzyma sie zatozen swojej
metody. Nazwanie jej jednak Marig, nawet z zaznaczeniem, ze chodzi
o analogie, o pomoc w zrozumieniu sensu postaci, jest juz wprowadze-

9 Szeroko ten poglad uzasadnia W. Suchocki, W miejscu sumienia. Sladem mysli
o sztuce Martina Heideggera, Poznan 1996.

10 M. Heidegger, Pytanie o technike, ttum. K. Wolicki, (w:) idem, Budowa¢, mieszkac,
mysle¢. Eseje wybrane, opra¢. K. Michalski, Warszawa 1977, s. 228-229.



niem bardzo okreslonego kontekstu kulturowego. Podobnie jest z nie-
osiggalnym dla wirujacych postaci ogrodem, ktéry nazwany zostaje ra-
jem utraconym, Edenem. Operowanie cudzystowem jest tylko préba za-
wieszenia dostownosci identyfikacji, nie za$ wykluczeniem skojarzen
dostepnych wytacznie dla ludzi wychowanych w tradycji chrzescijan-
skiej. Brotje bez zadnego wahania okresla siedzgcego przy sztalugach
mezczyzne jako malarza, a przeciez profesja sflaczatej na stotku osoby
nie jest mozliwa do odczytania z wewnagtrzobrazowej struktury, a jedynie
dla cywilizacji, w ktorej artysta maluje na ptétnie naciggnietym na kro-
sna, nie za$ na Scianie jaskini. Takze unikanie identyfikacji poszczegol-
nych postaci zgodnie z kliszami oczywistymi dla kazdego Polaka jest
w gruncie rzeczy tylez prébg nadania obrazowi sensu uniwersalnego, co
i przykrytg ptaszczykiem wyzszych racji nieoczywistoscig lokalnego kon-
tekstu kulturowego. O Marii, apostotach, raju i artyscie méwi¢ mozna,
0 powstancach i zestancach - nie. Klucz bierze sie z zawartosci gtowy
interpretatora, z jego bezkrytycznego oparcia sie na ,wiedzy potocznej”,
ktora wydaje sie catkiem naturalna, przezroczysta (czyli bezzatozenio-
wa), praktyczna, ogdlnie dostepna i swoiscie ,aforystyczna”1l (por. dos¢
watpliwe teologicznie dywagacje na temat Chrystusa i apostotéw1?). Nie
inaczej jest i w przypadku ,modelowego” odczytania Martwej natury
Cezanne'a. Gdy autor pisze, ze ,przeptyw energii prostokata (...) przy-
pomina intuicyjnie (w sposob racjonalnie nieuchwytny) elementarny
proces - wzbierajacg ptynna magme, zarzaca i pulsujgcg od ciemnych
plam wybuchajgcego gazu swiatta”13 pojeciami intuicji i racjonalnej nie-
uchwytnosci ,zagtaska¢” pragnie zrodtowag nieoczywistos¢ skojarzen,
zakladajaca przyjecie z gory, ze wybuchy gazu i wzbieranie magmy, to
procesy elementarne - poczatkowa, fermentacyjna faza stworzenia, ,kto-
ra potencjalnie nosi w sobie wszystkie stajace sie twory”14 Takze cata
.bajeczka” o tapecie przechodzacej w dzbanek i roztopieniu sie Swiata
pomiedzy dziurkami od klucza komody zaktada milczace przyjecie tezy,
ze Swiat sie rozwija, ze powstat w wyniku procesu i ze jego przeznacze-
niem jest blizej nieokreslone rozmycie sie. Kreacjonista miatby kiopoty
z takim pojmowaniem ptétna. Musze zreszta doda¢, ze po dawnych, zna-
komitych analizach twérczoéci C.D. Friedricha czy Smierci Marata
J.-L. Davida, Brotje popadt w dos¢ naiwng ,narratologiczng” maniere,
catkowicie nieadekwatng do takich dziet, jak martwa natura. Nie znaj-
duje zadnego powodu, by strukturalne powigzania poszczegdélnych ele-

11 C. Geertz, Mysl potocznajako system kulturowy, (w:) idem, op. cit., s. 92-98.

12M. Brotje, Miedzy miejscami tworzenia..., s. 124-125, 126.

1Bldem, Obraz jako stworzenie, thum. M. Haake, (w:) Obraz zapos$redniczony, red.
M. Poprzecka, Warszawa 2005, s. 114.

14 Ibidem, s. 115.



mentéw obrazu, definiujgce sie nawzajem i w stosunku do absolutnych
granic dzieta, w sposob konieczny odczytywacé nalezato jako swoistg se-
kwencje ,wydarzen”. Obraz tym rdzni sie od tekstu literackiego, ze pre-
zentuje sie w swej totalnosci i mozna prébowac znalez¢ taka formute
opisu, ktéra zredukuje do minimum literacki styl odbioru catkowicie
nieliterackich ptécien, nawet jesli interpretacja ma spetnia¢ funkcje je-
dynie ,apofatyczng” i stowami nieprzystajagcymi do wizualnej autopre-
zentacji ptdtna naprowadzac na to, co bezposrednio odbieramy wzrokiem
oraz ,,duszg”.

Brotjem kieruje antyikonologiczna ,fobia”. Dla mnie nie ma nic
zdroznego w badaniu zgodnosci odczytania wewnatrzobrazowej struktu-
ry i narracji z wypowiedziami artysty i krytykéw, czy z poszukiwaniem
tradycji obrazowej dla okreslonych scen lub postaci. Nie niszczy to ,poje-
dynczosci” dziela, a jedynie wynika z akceptacji prostego faktu, ze caty
nasz jezyk, w tym jezyk wizualny jest kulturowo uwarunkowany. Nie
oznacza to niczego wiecej, jak tylko realizacje gadamerowskiej idei
»Zmieszania” horyzontéw i zrozumienia tego, co poczatkowo obce. W tym
sensie widze zasadnos$¢ konfrontowania analizy struktury dzieta z roz-
wazaniami ikonograficznymi.

Dazac do ukazania nieskutecznosci podejmowanych przeze mnie za-
biegéw interpretacyjnych, Michat Haake podaje w watpliwos¢ wiekszosé
zawartych w Figurach losu odczytan obrazow.

We wczesnym tekscie, pisanym okoto roku 1988 i dotyczgcym Wie-
czornej modlitwy rolnika Artura Grottgera, celem moim byta odpowiedz
na pytanie, jak temat dzieta, zawarty w tytule (zawsze majacym funda-
mentalne znaczenie dla XIX-wiecznego malarstwalsb), zrealizowany zostat
w obrazie. W artykule znalazto sie troche lapsuséw, jak np. przypisywa-
nie postaci na obrazie aktywnego widzenia, podczas gdy w rzeczywistosci
nalezalo by mowié¢ o scenie prezentujgcej sie modelowemu odbiorcy,
umieszczonemu nieco ponizej postaci oracza. W swej interpretacji wska-
zywatem na role ,otwartego” nieba i dookreslenie sceny za pomocg syl-
wety kosciota. Elementy te, wraz z postawg chtopa (gest ztozonych na
piersi rgk moze by¢ gestem modlitewnym, co udokumentowatem odwo-
taniem do literatury przedmiotu), sktadajg sie na catosé, ktéra odpowia-
da tradycji obrazowania modlitwy.

Nie zgadzam sie z twierdzeniem Michata Haakego, ze ,potozenie po-
staci chtopa wobec pionowej osi obrazu nie tyle odsuwa posta¢ na prawo,
jak twierdzi Batus, ile optycznie sytuuje w centrum”. Zdaniem Polemisty
~dzieje sie tak, gdyz w doswiadczeniu wizualnym o$ zostaje przesunieta

5 Na ten temat: M. Poprzecka, Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w pol-
skim malarstwie X 1X wieku, Warszawa 1986, s. 67-72.



na lewo wskutek ciemnej, pionowej krawedzi pagdérka oraz waskiego
rozwarcia chmury dokiadnie ponad nig” (s. 142). Ot6z o$ geometryczna
obrazu, o ktérej pisatem, jest catkowicie niezmienna, powstaje bowiem
wskutek przeciecia prostg prostopadta punktéw srodkowych wyznaczo-
nych na poziomych krawedziach ptétna. Nie ma ona zadnej mocy ,odsu-
wania” elementéw przedstawionych w dziele, natomiast one zawsze po-
zostajg w jakiejs relacji do osi geometrycznej. O$ wizualna, o ktdrej pisze
Haake, rzeczywiscie istnieje. Jej odlegtos¢ na lewo od osi geometrycznej
jest identyczna, jak rolnika od tej samej prostej na prawo. Ksztattuje sie
w ten spos6b uktad symetryczny, i to on, nie za$ niemozliwe do wykona-
nia ,przesuniecia” elementéw dzieta, decyduje o wyznaczeniu poszerzo-
nego centrum obrazu. Trzeba jednak zauwazy¢, ze dostrzezona przez
Michata Haakego linia kompozycyjna ma swoiscie ,negatywowy” charak-
ter, sugeruja ja bowiem uskok terenu i otwor w chmurze. Pomiedzy tymi
dwoma otwarciami / uskokami nie ma zadnego pionowego akcentu. Do-
ktadnie na odwrét dzieje sie w przypadku postaci ludzkiej: wypetnia ona
ptaszczyzne pomiedzy pagérkiem a chmurg, delikatnie ,wginajacg” sie
nad jej glowa. Z tego wzgledu sylwete chtopa odbieramy ,substancjalnie”,
a ,0$ Haakego” jako brak. Symetria uktadu zostaje zachwiana, co spra-
wia, ze usytuowanie rolnika w zdwojony sposob odbieramy jako asyme-
tryczne - na prawo od osi pionowej i tym samym jako odnoszgce sie do
lewej strony obrazu.

Nie za bardzo tez widze, sugerowane przez Adwersarza, podobien-
stwo pomiedzy ptugiem a rozwarciem chmur (s. 142); to drugie nie przy-
pomina bowiem w zaden sposob trapezu (chyba, ze Michat Haake zna
jakis ,trapez owalny”).

Najwiecej uwagi Polemista poswiecit analizie Polowania na jelenia
Maksymiliana Gierymskiego. Uwaza on, ze wiele moich stwierdzen
-wskazuje (...) na dazenie do zgodnos$ci z przyjeta teza, co powoduje za-
mkniecie doswiadczenia ogladowego na samoprezentacyjny wymiar
dzieta” (s. 143). | tak ,obraz (...), po pierwsze, nie pozwala na wyrdznie-
nie «terazniejszosci» jako czesci izolowanej od «przesztosci». Krzaki po
lewej stronie nie «zamykajg sie bez Sladu», a wiezi z przesztoscig nie mu-
si ukazywa¢ motyw drogi (sytuacja ta jest w zasadzie identyczna, jak na
innym obrazie Gierymskiego Scena mysliwska z 1872 r.). W tym miejscu
widnieje takze podpis artysty - $lad jego aktywnos$ci w terazniejszosci.
Po drugie, obraz ukazuje takze przenikanie sie przestrzeni «terazniej-
szosci» z przestrzenig «przysztosci» - ponizej drzewa, w punkcie, ktory
Autor uznaje za graniczny” (s. 144). Jesli zarzuca sie komu$ zamkniecie
».na samoprezentacyjny wymiar dzieta”, trzeba precyzyjnie udowodnié,
dlaczego tak sie dzieje. Obraz Gierymskiego oglgdatem w Kkilonskiej
Kunsthalle przez wiele godzin. Jesli napisatem, ze ,krzaki zamykaja sie



bez sladu”, to dlatego, iz namalowane zostaty w ,kryjacy” sposéb, bardzo
gesto, bez przeswitéw miedzy gateziami i lis¢mi, nie sugerujac zadnej
mozliwosci przejscia pomiedzy nimi. Michal Haake swojego przeciwnego
stanowiska niczym nie uzasadnit. Rownie gotostowne jest jego stwier-
dzenie, ze ,wiezi z przesztoscig nie musi ukazywaé motyw drogi”, bo
uwaga, iz ,sytuacjajest w zasadzie identyczna”,jak w Scenie mysliwskiej
niczego nie dowodzi. Autor nie sprecyzowat, o jakg sytuacje mu chodzi:
zamykanie sie krzakéw? brak drogi? (watpliwe) podobiennstwo kompozy-
cyjne? recznikowy format ptétna?

Jest rzeczg oczywistg, ze motyw drogi nie musi ukazywac wiezi
z przesztoscig. Z tego, ze nie musi wynika jednak logicznie jedynie to, ze
moze. Droga jest bardzo istotnym motywem w obrazach Gierymskiego.
W przywotanej przez Polemiste Scenie mys$liwskiej z warszawskiego Mu-
zeum Narodowego Slady przybylych z lewej strony dwoch mysliwych
widoczne sg az do krawedzi ptétna, pozwalajgc na rekonstrukcje przeby-
tej przez nich drogi. W warszawskim i poznanskim Wyjesdzie na polo-
wanie kawalkada podgza wysadzang drzewami alejg, u ktorej poczatku
widnieje w obrazie warszawskim zameczek mysliwski. Petna sSladow
droga jest istotnym skiadnikiem narracji w Patrolu powstanczym, wska-
zujac na przemarsz nig w niedalekiej przesztosci oddziatu wojska. Slady
w Nocy wyraznie znaczg przebyta przez konia i w6z trasel6 Gierymski
przywigzywat wiec wage do czasowego continuum zawartego w motywie
sladéw na drodze i kilonskie Polowanie na jelenia jest w tym wzgledzie
niezwykte. W obrazie nie da sie okresli¢, skad mysliwi przybyli, nie ma
bowiem ich $ladow, wida¢ jedynie - pozwole sobie zacytowac¢ fragment
Figur losu - ,osuwajgce sie, i przez to niedostepne, piaszczyste zbocze”
(s. 111). Takze krzaki zamykaja sie, réwniez nie sugerujac istnienia zad-
nej drogi.

Podpis artysty nie nalezy do rzeczywistosci obrazu i dlatego nie uwa-
zam, ze nalezy go analizowa¢. Koncepcje Michaela Frieda w tym wzgle-
dzie zupetnie mnie nie przekonuja. Jesli jednak Polemista upiera sie, ze
sygnatura Gierymskiego miesci sie w czesci nazwanej przeze mnie ,prze-
sztoscig”, to sie myli. Wystarczy spojrze¢ na publikowany w ksiazce
schemat kompozycyjny, by sie przekona¢, ze lezy ona u poczatkow ,te-
razniejszosci”, podpiera wiec jedynie uwage Michata Haakego o dziata-
niu malarza w jakim$ hic et nunc. Wreszcie zauwazone w centralnej cze-
Sci ptétna przenikanie sie ,terazniejszosci” i ,,przysztosci” nie pozostaje w
sprzecznosci z moimi wywodami, bo napisatem, ze na obrazie jedynie
powrot (podkreslam teraz - W.B.) do tego, co minione, jest niemozliwy”

16 Obrazy reprodukowane sa przez Haline Stepien, Maksymilian Gierymski. Obraz
i stowo, Warszawa 1983, kolejno: il. 22, 23, 24, 50, 53.



(s. 112), natomiast przysztos¢, cho¢ niejasna, stanowi wazny element
obrazu i wizualizacja przejscia do niej jest wrecz konieczna.

W dalszej kolejnosci Polemista nie zgadza sie z przyznaniem wie-
Sniakowi roli modelowego odbiorcy. Thumaczy to tak: ,,Odr6znienie widza
(«wszechwiedzgcego narratora», do tej sprawy powroce ponizej - W.B.)
od modelowego odbiorcy ma sie dokonywac za sprawa linii cienia, ktorg
Batus traktuje jako tor spojrzenia stojgcego w oddali wiesniaka. Dzieki
tej linii widz zyskiwatby mozno$¢ dostrzezenia tego, czego nie widzi wie-
Sniak, ktéremu petnie widoku przestaniajg drzewa i krzaki. Problem w
tym, Ze linia ta nie prowadzi spojrzenia widza ku sylwetce jelenia, lecz
ku miejscu ponizej niej. Nie moze przez to petni¢ roli wizualizacji fatum
ani «ucielesniaé» (widzowi i artyscie - M.H.) mysli o nieuchronnym koni-
cu polowania” (s. 144-145).

Wiesniaka uznatem za wyobrazenie modelowego odbiorcy z dwdch
powodow. Po pierwsze, w Polowaniu na jelenia widz zaprogramowany
jest jako obserwator stojacy niedaleko od kawalkady mysliwych, tak, ze
trasa ich przejazdu nie przecina zajmowanego przez niego miejsca. Taka
sama pozycje, tyle ze po drugiej stronie konnych, zajmuje wiesniak. Po
drugie, chtop ,ucielesnia (...) akt patrzenia” (s. 113), jest wiec par excel-
lence figurg widza. Michat Haake twierdzi, ze za figure modelowego od-
biorcy uzna¢ nalezy jezdzca, ktéry wskazuje towarzyszom Kkierunek
ucieczki jelenia. Ot6z nie moze on by¢ modelowym odbiorcag, gdyz jest
elementem narracji, a logika budowy dzieta wskazuje, ze - jak napisa-
tem powyzej - widz obserwuje catg scene z boku. Zdaniem Polemisty
~posta¢ owego jezdzca zyskuje ponadto szczego6lne ptaszczyznowe wyroz-
nienie dzieki umieszczeniu w siatce drzew (drzewo pochylone po lewej
stronie postaci i proste po jej stronie prawej) analogicznej do tej, w ktorg
wpisuje sie na odlegtym planie figura jelenia” (s. 145). Posta¢ jezdzca
faktycznie wpisana jest w drzewa, jednak nie dwa, lecz trzy. To po lewej
rzeczywiscie pochylone jest w lewo. Po prawej drzewa sg przeplecione,
jedno ma przebieg analogiczny do opisanego powyzej, drugie jest skiero-
wane lekko w prawo (nie jest za$ catkiem proste, jak napisat Polemista).
Sylwetka jezdzca przegieta jest zgodnie z przebiegiem drzew pochylo-
nych w lewo, uktad tylnych nog konia rownolegty jest do trzeciego drze-
wa. Cala ta sekwencja wigze sie w ten sposob zaréwno z niecka, jak
i ,tunelem”. Umieszczenie jezdzca w siatce drzew wyroznia go w catym
obrazie, nie dodaje mu jednak zadnej wiecej wartosci ponad te, ktéra mu
przypisatem. Przeplecione drzewa sg po prostu podkresleniem jego po-
dwdjnego skierowania: ruchu w glab, zajeleniem, ijednoczesnego zwrotu
w tyh, ku uczestnikom kawalkady pozostajacym w niecce. Mysliwy jako
typowa ,figura zawiasowa” Maxa Imdahla zapewnia narracji polowania
ptynny przebieg pomimo ,zahamowania” i dezorientacji kawalkady przy



prawej granicy niecki. Natomiast jeleri umieszczony jest pomiedzy dwo-
ma prostymi drzewami, w pewnej odlegtosci od kolejnych dwadch przeple-
cionych drzew, co nie pozwala w zaden spos6b tgczy¢ jego obrazowej sy-
tuacji z postacig wskazujgcego dalszg droge jezdzca.

W obrazie odréznitem modelowego odbiorce, ktory widzi jedynie frag-
ment sceny (bez uciekajgcego jelenia) od wszechwiedzgcego narratora,
~prezentujgcego” catos¢ wydarzenia. Michat Haake uwaza, ze oddzielenie
to nastgpito ,za sprawa linii cienia”, ktérg rzekomo miatem traktowaé
sjako tor spojrzenia stojgcego w oddali wiesniaka”. W ksigzce napisatem
jednak inaczej: ,wiesniak patrzy za uciekajgcym jeleniem. Ale zarosla,
ktore znajdujg sie pomiedzy nim a zwierzeciem, sg na tyle wysokie, ze
uniemozliwiaja mu dostrzezenie go” (s. 113). Pod uwage bratem wiec
linie wzroku, wyznaczong przez dion, ktéra chlop ostania oczy. Jest ona
réwnolegta do linii cienia, lecz potozona od niej wyzej, przez co celuje w
jelenia. Przebieg granicy Swiatta stuzyt mi natomiast jako jeden z ele-
mentéw dowodu na to, ze w strukturze obrazu zawarte jest przeswiad-
czenie, iz zwierze nie ujdzie pogoni. ,Zwrot ku przysztosci zawarty jest
w motywie reki mysliwego, wskazujacego na «tunel» i biegngcego w nim
jelenia. Réwniez gtéwne linie kompozycyjne obrazu prowadzg w prawo
i przecinajg sie w miejscu, gdzie namalowana zostata ofiara polowania.
Mysliwi znajdujacy sie w niecce jada doktadnie w kierunku, w ktérym
ucieka jelen. Réwniez dwaj jezdzcy w «tunelu» poruszajg sie dokiadnie
po tej samej prostej, co i biegnace zwierze. Linia wyznaczajgca na dal-
szym planie obrazu granice pomiedzy Swiattem i cieniem takze nakiero-
wana jest najelenia (nakierowana, nie za$ doktadnie trafiajgca! - W.B.).
Wreszcie sposéb utozenia rzadkich chmur (stratusy) jest taki, ze od gér-
nej krawedzi obrazu zdajg sie one porusza¢ diagonalnie w gigb, znow
zgodnie z ruchem jelenia, by zbi¢ sie w chmury kiebiaste ponad lasem,
ku ktéoremu zmierza ofiara i poscig. A zatem logika budowy obrazu (pod-
kreslam teraz - W.B.) wskazuje jednoznacznie, ze jelen nie ma zadnej
szansy, by uciec poscigowi. Przebieg linii (to jest genetiuus pluralis -
W.B.) ma w sobie cos z fatum: uciele$nia (on, czyli przebieg wielu linii, bo
orzeczenie odnosi sie¢ do podmiotu zdania - W.B.) mys$l o nieuchronnym
koricu polowania, w ktorym zwierze zostanie ztapane i zabite” (s. 112-
113). Cytat ten chyba w sposo6b jednoznaczny pokazuje, ze kwestia ,fa-
tum” ma dla mnie znacznie gtebsze zakorzenienie w strukturze obrazu,
niz przywotana przez Michata Haakego linia cienia, ktorej role Polemi-
sta przecenit, Zle odczytujgc sktadnie napisanego przez mnie zdania i za-
pominajac (?) o reszcie mego wywodu.

Kolejne, niezbyt klarowne dywagacje, wiazg sie z problemem uka-
zywania $mierci w obrazie. Autor stawia tu kilka tez. Po pierwsze,
~wymiar obrazu jako dzieta sztuki ujawnia sie tym, ze uzmystawia sens



egzystencji widza” jako bycia-ku-$mierci ,niezaleznie od czasowej blisko-
sci Smierci” (s. 145). Michat Haake przyjmuje jako pewnik filozoficzny
poglad Heideggera, ze cztowiek to Sein-zum-Tode, a nasz kres jest ,nie-
przekraczalny”. W nawiasie jako podstawe swych sgdéw podaje nie tylko
-hermeneutyke ontologiczng Heideggera”, ale i ,egzystencjalno-herme-
neutyczng nauke o sztuce Brotjego” (tamze). Pomijajac juz, ze nauka
0 sztuce nie jest polem wiasciwym do rozwijania autorytatywnych
stwierdzen na temat ludzkiej egzystencji i jej skonczonosci, zauwazy¢
nalezy, iz koncepcja Sein-zum-Tode nie jest prawdg akceptowang przez
wszystkich i co najwyzej naleze¢ moze do kulturowego oraz Swiatopogla-
dowego wyposazenia okreslonego cztowieka. Nie chodzi mi tu o prosty
fakt skonczonosci ludzkiego bytu, lecz o specyficzne pojmowanie $mierci,
ktéra dla Heigeggera rzutuje na modalnos$¢ egzystencji Dasein (bycie
autentyczne, a wiec godzenie sie na kres i nieautentyczne, czyli ucieczke
od owej prawdy). Dodajmy tez, ze istniejg ludzie, dla ktorych Smier¢ nie
jest ultima thule, lecz wybawieniem lub przejsciem do prawdziwego ist-
nienia.

Po drugie, zdaniem Haakego, to elementarne do$wiadczenie zawiera
sie w relacji do granicy ptdtna: ,granica obrazu jest dla jezdzca nieprze-
kraczalna, podobnie jak dla widza od poczatku bytujgcego «ku sSmierci»
nieprzekraczalny jest wlasny kres” (tamze). Ot6z fakt ukazania jezdzca
koto drzewa odnoszgcego sie swym kierunkiem do bocznej krawedzi ob-
razu nie naprowadza na fenomen $mierci. W ujeciu Heideggera kres jest
-mozliwoscig niemozliwego”17, a drzewo prostg ,faktycznoscig”, ktdra
przeciwstawia sie wolnosci Dasein i jedynie wskazuje na jego bytowg
ograniczonos¢ (np. niemoznosé przenikniecia przez drzewo)18 Jak mi sie
wydaje, stanu ,mozliwosci niemozliwego” doswiadczamy czasem w
snach, w ktérych zagraza nam sSmiertelne niebezpieczenstwo. Uciekajac
przez poscigiem czy lawing, znajdujemy sie w sytuacji bez wyjscia, bez
mozliwosci jej zmiany. Gdy nastepuje przebudzenie, przezywamy to, co
niemozliwe: oto wyjscie jednak sie znalazto, jednak za cene catkowitego
opuszczenia sennej rzeczywistosci. Obraz jest - tu w peini zgadzam sie
z Brétjem - absolutny w tym sensie, ze jego realnos¢ nie moze wykroczy¢
poza granice pitdtna. Granice te sg horyzontem. Horyzont zas jest takim
szczegblnym kresem, ktéry przesuwa sie wraz z ruchem kogo$ znajduja-
cego sie wewnagtrz. Nie mozna sobie wyobrazi¢ dojscia do horyzontu,
mozna je jedynie obserwowaé u innych. Smier¢ jest naszym osobistym
wyjsciem poza horyzont. Na obrazie musiatoby to oznaczac przekroczenie

17 M. Heidegger, Bycie i czas, thum. B. Baran, Warszawa 1992, § 50 (s. 352).
18 K. Tarnowski, Faktycznos$¢ i negatywno$¢ u M. Heideggera, ,,Analecta Cracovien-
sia” 13, 1981, s. 74-81.



wszystkich granic naraz, bo taka jest logika ptaszczyzny jako absolutu,
ze jej totalnos$¢ potwierdzona jest jedynie zamknieciem z kazdej strony.
W przeciwnym razie wszystko, co dotyka krawedzi pidtna, naznaczone
byloby sensem umierania.

Zresztg Smier¢, by pozosta¢ przy rozwazaniach wychodzacych od
Heideggera, mozna zasugerowa¢ na obrazie inaczej, np. przez oddanie
towarzyszacych jej znamion: trwogi, czy ,pustoszenia’l9 Ale mozna tez
dokona¢ tematyzacji konca, np. przez znikanie (kogo$, czego$) za nama-
lowanym horyzontem lub przez beznadziejng ucieczke, kiedy to nie cho-
dzi o doswiadczenie egzystencjalne, lecz o pewnos$é kresu. Dlatego Sciga-
ny jeleh moze by¢ metaforg ludzkiego przeznaczenia.

Przedmiotem atakéw Polemisty jest rowniez podjeta przeze mnie
w kilku tekstach, m.in. w interpretacji obrazu Gierymskiego, préba do-
tarcia do przezyc¢ i stanow duchowych malarzy. Michat Haake z catg su-
rowosciag pietnuje to postepowanie, twierdzac, ze nie jest ono zgodne
z regutami metodologicznymi Umberto Eco i Michaela Baxandalla. Oczy-
wiscie, ze ma Pan racje! Wszak sam napisatem, ze w los artysty mozemy
~wniknac o tyle, o ile intencja twdrcy przelata go w dzieto, czyli w forme
i zakorzeniong w niej ikonografie” (s. 94, por. takze: s. 127 i 150-151).
Jednoczesnie Jestem jednak przekonany, ze zdarzajg sie dzieta, w kto-
rych odnalez¢ mozna Slady czy «epifanie» empirycznego autora” (s. 115).
Wiem, ze takie poczucie jest wiasciwie niemozliwe do uzasadnienia,
dziele je jednak z innymi badaczami, np. Otto von Simsonem, do ktérego
sie odwoltywatem (s. 115-116). Dlatego napisatem: ,Zdarza sie czasem
jednak tak, ze Los zawarty zostaje w obrazie jakby mimochodem, gdyz
zbyt cigzyt artyscie w chwili tworzenia. To niebezpieczna dla badacza
droga, grzech kardynalny «subiektywizmu». Warto jednak p6js¢ nig az
do konca, nawet za cene oskarzen o «nadinterpretacje». Gwarantem po-
wodzenia bedzie bowiem jedno: «czytanie» dzieta. Dopoki nie odstgpimy
od struktury obrazu, dopéty wyciggane wnioski nie bedg tworem imagi-
nacji badacza” (s. 94). Struktura obrazu Gierymskiego dopuszcza moim
zdaniem jego interpretacje jako przeswiadczenia o nadciggajacym ku
malarzowi koncu. Pozwole sobie raz jeszcze zacytowa¢ samego siebie.
Artysta ,nie zobrazowat w Polowaniu na jelenia ostatniego akordu po-
scigu. Podobnie jak w liscie do Dziekornskiego, zatrzymuje sie on przed
pokazaniem literalnego wyobrazenia Smierci. Punkt ciezkosci przesuwa
sie tym samym na fakt poscigu za ofiarg. Takie ujecie tematu dzieta po-
zwala na smakowanie terazniejszosci. Mysliwi wiasnie pedza przez las.
Wielu z nich, takze i wiesniak, nie dostrzega jelenia. Ale fatum przez to

19 Kategorie te analizuje, wychodzac od Heideggera, J. Tischner, Prolegomena do chrzes-
cijanskiej filozofii $mierci, (w:) tegoz, Swiat ludzkiej nadziei, Krakéw 1992, s. 273-281.



nie znika. Podczas gdy «zwykty» odbior obrazu koncentruje sie na tym,
co wydarza sie aktualnie, drugi punkt zbiegu perspektywicznego otwiera
przysztosé, a wiec to, co w sposdb nieunikniony nastapi, a co jasne jest
jedynie dla wszechwiedzacego narratora. Przeswiadczenie o nieuniknio-
nym nadejsciu $mierci Kieruje reka malarza, cho¢ nie maluje on samej
postaci «kostuchy» czy faktu odejscia, i cho¢ czyni on ze $mierci tabu
i wypedzaja z przestrzeni terazniejszosci. Jelen jednak nie ma szansy na
ucieczke. Jego los jest przesgdzony. Takze dla Maksymiliana Gierym-
skiego zabrzmi halali i odtrgbiona zostanie stosowna fanfara. Atak
Smierci jest w Polowaniu na jelenia jedynie kwestig czasu” (s. 118). Za-
rzutow Michata Haakego nie przyjmuje i nadal pozostaje przy swojej
interpretacji obrazu.

Sladéw przezy¢ artysty moéj Adwersarz nie odnajduje takze w Wido-
kach na Kopiec Kosciuszki Stanistawa Wyspianskiego. Polemista pisze:
~Struktura Widokow na Kopiec Kosciuszki Wyspianskiego zostaje okre-
Slona jako wyraz «dgzenia do kopca» (...). Taka interpretacja ukazanej
drogi pozostaje jednak w niezgodzie z tendencjg widzenia, jaka ksztat-
tuje w najobszerniej analizowanej wersji podporzgdkowanie przedsta-
wienia przekatnej, biegnacej z lewego gérnego do prawego dolnego na-
roznika pola obrazowego. Podporzadkowaniu temu poddane jest takze
drzewo, ktére Autor traktuje jako ptaszczyznowg kontynuacje drogi.
Zgodnie z psychologig percepcji Rudolfa Arnheima [na ktorego Batus
takze sie powotuje (...)], podporzadkowanie elementéw przedstawienia
przekatnej «opadajacej» prowadzi ich oglad ku dolnej partii obrazu. Lek-
tura obrazu Wyspianskiego mogtaby zatem réwnie dobrze wygladac tak,
ze spojrzenie biegnie ze wspdélnej dla drzewa i kopca przestrzeni nieba
ku dotowi, a z pewnoscig tendencja ta wspotksztattuje na réwnych pra-
wach wybieganie spojrzenia w strone kopca. Takie znaczenie drogi
wzmaga sie na inny sposob w tych wersjach, w ktérych kopiec sytuuje sie
niemal w potowie wysokosci pola obrazowego, przez co jest odnajdywany
przez spojrzenie juz na poczatku. W tych wersjach ujawnia sie przy tym
jako znaczace zespolenie drzewa z granicg pola, uzmystawiajac przebie-
gajagcemu droge spojrzeniu odniesienie do tego, co nieprzekraczalne,
a zatem absolutne. Decydujgc sie na wywiedzenie z budowy obrazu sta-
nu ducha artysty, mozna by (sic!) réwnie poprawnie wywies¢ przeciwng
konkluzje - o wycofaniu sie artysty u schytku zycia ku sobie, pogodzenia
z tym, co nieprzekraczalne. Wobec dociekarn Batusa mozliwos¢ ta w re-
zultacie oznacza nieprawomocnos$¢ ujawnienia intencji artysty na drodze
analizy hermeneutycznej obrazu” (s. 148).

Moje odczytanie pasteli Wyspianskiego zaktadato w punkcie wyjscia
dwa fakty: okreslenie miejsca modelowego odbiorcy wysoko ponad droga
i nasypem oraz wynikajgce stad automatyczne napotkanie przez wzrok



najbardziej rzucajgcego sie w oczy fragmentu, czyli znajdujacego sie
w potowie wysokosci ptaszczyzny obrazéw lub wyzej, masywu wzgoérza
Sw. Bronistawy z kopcem. Tak rozpoczyna sie analiza serii: ,Pejzaz ujety
jest z wysokiego punktu widzenia. Najsilniej zaznaczonym elementem
wszystkich wersji jest réwnolegty do poziomych krawedzi obrazu, ciemny
w swej dolnej partii, masyw wzgdrz z wypietrzeniem Kopca Kosciuszki”
(s. 156). Kluczowa rola horyzontalnego pasma, rozcinajacego ptaszczyzne
obrazu, widoczna jest we wszystkich wersjach, takze i tej, ktérg Michat
Haake okresla jako ,najobszerniej analizowana” (il. 1V). Nasyp kolejowy,
droga i drzewo nie tworzg w ten sposob swobodnie przebiegajacej prze-
katnej, lecz sprzezone sg ,od zawsze” z poziomym masywem. Skoro
wzrok - co przyznaje sam Michat Haake - juz na poczatku napotyka
kopiec, a jednoczesnie modelowy widz umieszczony jest w sporym odda-
leniu od pomnika, droga odbierana jest jako pomost pomiedzy odbiorcag
a celem widzenia. W ten sposob jest rzecza naturalng, ze odczytujemy
droge i nasyp jako wybiegajace od modelowego odbiorcy ku kopcowi,
awiec jako tory, po ktérych biegnie wzrok.

Sprébujmy jednak péjs¢ za sugestiami Michata Haakego. W piono-
wej wersji (il. 1V) Polemista proponuje rozpocza¢ analize od ,wspoélnej
dla drzewa i kopca przestrzeni nieba ku dotowi”. Delikatnie zaznaczone
chmury rozciggaja pas nieba w poziomie. Wzrok natrafia wiec w oczywi-
sty spos6b na dalszg horyzontalng ptaszczyzne, czyli masyw wzgorza Sw.
Bronistawy. Kopiec w tej lekturze nie gra zadnej roli, jest bowiem zbyt
maty, by przetamac¢ prymat poziomego uksztattowania omawianej czesci
obrazu. Mocna linia zamykajaca poziomo od dotu las u podnéza masywu
konczy odczytywanie tej czeSci pastelu. Zdezorientowany wzrok szuka
punktu oparcia, powraca wiec z powrotem do partii nieba. Z niej prze-
skakuje na wychodzace ponad masyw wzgdrz pionowe drzewo. Sptywajac
po jego lekkiej krzywiznie w dét, napotyka najpierw nasyp, nastepnie
droge jezdng, wreszcie pionowe pnie kolejnych drzew. Wszystkie te ele-
menty ,rozjezdzaja sie” od drzewa i nie wiadomo, za czym pojs¢, by poda-
zy¢ ku dolnej krawedzi obrazu. Catos$¢ jawi sie w ten sposob jako catko-
wicie niespdjna i niezorganizowana. Kopiec traci jakiekolwiek znaczenie,
podobnie jak nasyp i droga. Lektura wewnetrznych relacji elementéw
pozostaje w razacej niezgodzie z poczuciem tadu i wewnetrznego upo-
rzadkowania, jakie ma sie przy pierwszym, catosciowym ogladzie pasteli
Wyspianskiego, a przeciez ,przedrozumienia” w toku hermeneutycznych
uscislen sensu ignorowac nie wolno!

Czy taka lektura pozwala na postawienie wniosku, iz artysta wyco-
fat sie do wnetrza swego ja? W zadnym wypadku. Po pierwsze, Michat
Haake nigdzie nie zaznacza, ze ruch w dot, to ruch ku widzowi i artyscie.
Miejsce odbiorcy nie jest przez Polemiste w zaden sposob zdefiniowane



i okreslone. Po drugie owo odcinajace sie od Swiata ja musiatoby by¢
w jakikolwiek sposdb na obrazie zasugerowane. Takich sugestii mozna
sie dopatrzy¢ we wczesnych pracach artysty, w Werandzie czy Widoku
z okna pracowni na mury miejskie20. W pierwszym ciasne wnetrze otwie-
ra sie na zalane stoncem podwdrko. Nie wida¢ prowadzacych w dét scho-
doéw, jedynie porecz sugeruje ich istnienie. Otwor zaprasza do wyjscia,
ale dolna jego krawedz, pozbawiona widocznych stopni, wydaje sie by¢
poczatkiem przepasci. Takiej konstatacji zdaje sie przeczy¢ porecz, tyle
tylko, ze wzrok odbiera jg bardziej jako przeszkode w swobodnym pene-
trowaniu podwoérza, niz pomoc w schodzeniu w dét. Wynika to stad, ze
wszystkie dalsze zarysy plotow i muréw sg rownolegte do pionowych
badz poziomych krawedzi otworu wyjsciowego, a przebieg poreczy jest
ukos$ny. Obraz ukazuje zatem zamkniecie w ograniczonym ze wszystkich
stron wnetrzu i strach przed opuszczeniem bezpiecznej, choé ciemnej
kryjowki, przeplatany tesknotg za tym, co na zewngtrz. Mozna go wigc
uzna¢ za figure ja, lekajgcego sie opusci¢ wiasne splendid isolation.
W Widoku z okna pracowni na mury miejskie widoczne okno z ramami
i szybami odcina swobodny dostep do Swiata na zewnatrz, réwniez wizu-
alizujgc wewnetrzne zamkniecie. Natomiast w Widokach na Kopiec Ko-
Sciuszki nie ma zadnej zamknietej przestrzeni, ku ktdérej zmierzatyby
linie sugerujace wycofywanie sie ze Swiata.

W pastelach, w ktorych wysokie drzewo styka sie z lewg pionowa
krawedzig pola obrazowego Michat Haake dopatruje sie swego ulubione-
go ,odniesienia do tego, co nieprzekraczalne, a zatem absolutne”. Nie
rozumiem jednak, dlaczego 6w fakt miatby prowadzi¢ do konkluzji o ,wy-
cofaniu sie artysty u schytku zycia ku sobie, pogodzeniu z tym, co nie-
przekraczalne”? Jak przebiega¢ ma owo wycofanie? Od drzewa nasypem
i droga po przekatnej w prawo w dét? Toz to wycofywanie napotyka ko-
lejng granice, a nie zadne ja! | dlaczego miatoby to by¢ wycofywanie sie?
Czy lektura od lewego gornego rogu ku prawemu dolnemu to w jakikol-
wiek sposéb gwarantuje? Czy mozna uznac poczgtek lektury przy drze-
wie i krawedzi obrazu za wyraz uswiadomienia sobie granic? Przeciez
dla Brdétjego odnalezienie elementu przylegajgcego do granicy jest dla
oka sygnatem do ,wejscia” w przestrzen obrazu, a wiec do ,otwarcia”
lektury, nie za$ jej ograniczenia! A co zrobi¢ z Zadymka, gdzie opad
Sniegu zaznaczony zostat dtugimi liniami, sptywajacymi ukos$nie w dot od
prawej ku lewej (il. V)? Czy i tu p6js¢ mozemy od drzewa nasypem w dot?
Czemu nie w gore? A jak czyta¢ pastel (il. 43), w ktérym przebieg nasypu
i drogi znajduje lustrzane odbicie w uktadzie chmur? Jako intelektualno-
duchowy szpagat Wyspiarnskiego? Michatowi Haakemu brak tak podkre-

20 Oba dzieta reprodukuje J. Watek, Swiat Wyspianskiego, Warszawa 1994, s. 48-49.



sianego przez Wojciecha Suchockiego ,wytrwania w opisie”2l, a przy tym
zbyt ponosi go che¢ udowodnienia za wszelkg cene, ze to ja nie umiem
patrze¢ na obrazy. Krytyki Polemisty odnosnie do pasteli Wyspiahskiego
nie przyjmuje.

Najbardziej Michat Haake mija sie z moimi wywodami roztrzasajgc
zawartos¢ tekstu o Ecce Homo Adama Chmielowskiego. ,Tymczasem -
pisze on - rozdziat Figur losu poswiecony Ecce Homo Chmielowskiego
prowadzi do konkluzji, ze obraz ten «jest materialnym dowodem i Swiad-
kiem przemiany Adama Chmielowskiego w Brata Alberta» (s. 136). Jest
tu mowa o intencji artysty, gdyz docieka sie, dlaczego obraz Chmielow-
skiego zostat nieukonczony. (...) Przecenieniem teorii Baxandalla jest
jednak préba «hermeneutycznej» analizy obrazu na podstawie okoliczno-
Sci jego powstania. Okolicznosci te, wedle teorii Baxandalla, ukazujg
jedynie problemy, przed ktérymi stat artysta, tworzac dzieto. Przeto ob-
raz traktuje sie jako Swiadectwo rozwigzywania tych problemoéw, jednak
ich analiza nie jest w zaden sposob réwnoznaczna z wytonieniem prze-
stania dzieta, o ktore pyta hermeneutyka” (s. 146-148). Polemista w zde-
cydowany spos6b upraszcza i falszuje moje postepowanie badawcze. Juz
w pierwszych zdaniach rozdziatu napisatem: ,Bo przeciez fakt niedokon-
czenia jakiej$ pracy zawsze intryguje, zmuszajac do szukania przyczyn
zaniechania dziatan tak w materii wewnatrzartystycznej (niedokoncze-
nie jako zabieg Swiadomy, niedokoriczenie jako wyraz niemocy oddania
Srodkami malarskimi tego, co chce sie przedstawié¢, wreszcie niedokon-
czenie jako wyraz zmiany stylu czy zainteresowan artysty), jak i pozaar-
tystycznej (zmienne koleje losu twércy i towarzyszgce temu duchowe
rozterki)” (s. 120). W stowach tych nie ma mowy ani o hermeneutyce, ani
o koncepcji Baxandalla. Niedokoriczenie obrazu traktowane jest jako fakt
historyczny, ,materialny”, co pozwala chyba na postawienie pytania
0 przyczyny tego stanu. Moga mie¢ one charakter ,wewnatrzartystycz-
ny”, czyli odnosi¢ sie do pogladéw artysty na temat sztuki (non finito
jako stan satysfakcjonujacy estetycznie), braku wiasciwych s$rodkow
malarskich do oddania rzeczywistosci sakralnej lub zmiany programu
artystycznego i stylu wypowiedzi. Moga tez wynika¢ z uwarunkowanh
zewnetrznych. Tekst mo6j w przewazajgcej czesci jest probg zrozumie-
nia postepowania Chmielowskiego na podstawie analizy pogladéw mala-
rza na sztuke sakralna, duchowych aspektéw trapigcej go melancholii,
awreszcie pojmowania przez niego istoty sztuki.

W te rozwazania wpleciona jest interpretacja obrazu. Tylko w owym
fragmencie tekstu odwotuje sie do inspiracji hermeneutycznych i baxan-

2 Zob. tez uwagi Oskara Batschmanna na temat Anschauung w: tegoz, Einfuhrung
in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern, Darmstadt 1986, § 45
(s. 131).



dallowskich (co w przypadku tych drugich odnotowuje explicite na
s. 127). Interpretacja ta stuzy odpowiedzi na pytanie, ,co powoduje, ze
obraz z ubiczowanym Chrystusem jest dzietem sakralnym. Czy zatem -
i jak - zrealizowat Chmielowski przektad religijnego doswiadczenia na
jezyk form malarskich?” (s. 126). Analiza struktury dzieta pokazuje, ze
jego sakralny charakter zawiera sie w ukazaniu podwdjnej natury Chry-
stusa: ludzkiej, podporzadkowujacej Zbawiciela otaczajgcej go, ,ziem-
skiej” architekturze i boskiej, niezaleznej od wszelkich relacji z gmachem
pretorium. W ten sposéb stwierdzam, ze Chmielowski po wielu wczesniej
nieudanych prébach stworzyt wreszcie niezwykle dzieto religijne. Zda-
niem Michata Haakego moje wnioski w tym wzgledzie sg nieprawdziwe.
Autorowi umyka (...) znamienny fakt, ze wokdt gtowy Chrystusa ksztat-
tuje sie zarys aureoli - znak jego (sic!) boskosci - ktdry staje sie zarazem
czeScig podziatow architektonicznych. Zaleznos¢ ta czyni zarysowany
dualizm bezpodstawnym” (s. 147-148). To prawda, ze fragmenty aureoli
pokryte zostaty ztotem w partiach doktadnie wyznaczonych przez grani-
ce elementéw architektonicznych. Wynikato to z procedury technicznej,
gdyz nimb widoczny na tle belkowania czy pilastra mdégtby zosta¢ zazna-
czony laserunkowo dopiero w ostatniej fazie malowania dzieta. Polemi-
sta nie widziat chyba jednak obrazu w oryginale. Dostrzegtby wtedy nie-
zawodnie zardéwno btyszczace ziote bliki pomiedzy splotami korony
cierniowej doktadnie w partii architektonicznej, jak i rysunek zewnetrz-
nej krawedzi aureoli swobodnie przecinajgcy architraw, arkade i kapitel
pilastra, a takze silne ISnienie wykonanych partii nimbu, w zdecydowa-
ny sposob optycznie odcinajgce glowe Zbawiciela od tta22.

Jesli Chmielowski od czaséw monachijskich stawiat sztuce zadania
religijne i wreszcie zaczat tworzy¢ dzieto, ktére wydawato sie spetnie-
niem jego marzen o ,natchnieniu” do malowania obrazow religijnych, to
dlaczego Ecce Homo pozostato niedokonczone? Odpowiedz moja brzmi:
.Gdy artysta zaczagt malowa¢ Ecce Homo, wydawato sie, ze mitodziericze
idealy wypetniajg sie realnym ksztattem. Sztuka i sens zycia potaczyty
sie w tworczosci o tematyce religijnej. Po chorobie religijny sens egzy-
stencji objawit sie inaczej: nie w malarstwie, lecz w czynie - w stuzbie
innym ludziom” (s. 134). Ten wniosek nie wynika ani z analizy struktury
obrazu, ani z pytania o ,intencje obrazu”. Wyptywa on z roztrzgsania
probleméw historycznych, duchowych i teoretyczno-artystycznych.

Michat Haake krytykuje wszystko, co sie da w mojej ksigzce. Stusz-
nie zauwaza, ze niefortunnie uzytem stowa dekonstrukcja (s. 150, przyp.
12), cho¢ na swoje usprawiedliwienie dodam, ze nie chodzito mi o do-

22 Wyraznie w tym ostatnim przypadku zaznacza sie bezradnos$¢ ptaszczyznowej lek-
tury obrazu wobec warstwy kolorystycznej dzieta, na co zwracat uwage, recenzujac ksigzki
Maxa Imdahla, Tadeusz Zuchowski (,,Artium Quaestiones” 4, 1990, s. 133).



stowne, lecz metaforyczne zastosowanie tego terminu, co zaznaczylem
cudzystowem. Twierdzi takze, Zze moje niezrozumienie hermeneutyki wy-
chodzi w analizie teorii sztuki i praktyki artystycznej Witkacego. ,«Ta-
jemnice» dzieta sztuki, jego niesprowadzalno$¢ do niczego poza nim sa-
mym, Autor traktuje jako wynik opozycji tresci i formy. Mija sie to z da-
zeniem hermeneutyki, ktdra przestanie dzieta upatruje w realizowaniu
sie jego formalno-tresciowej tozsamosci” (s. 150). Polemista myli tu re-
konstrukcje koncepcji Witkiewicza z moimi pogladami. Otéz autor Nie-
nasycenia pisatl, ze w Czystej Formie ,zyciowe skfadniki stanowig (...)
element drugorzedny” oraz, ze ,w malarstwie podobieristwo czesci kom-
pozycji do pewnych przedmiotéw bedzie nadawaé¢ im napiecia kierunko-
we” (zob. s. 186). Stad wyprowadzitem wniosek odnoszacy sie do koncep-
cji Witkacego, ze ,rzecza tematu dzieta” jest w niej ,wspomaga¢ ukitad
formalny” (s. 186). Natomiast ja (jako Batus) w peini akceptuje zasade
~formalno-tresciowej tozsamosci” sztuki. Wynika to chyba jednoznacznie
z podsumowania omawianego rozdziatu: ,«Literacki» i mimetyczny bez-
sens obrazéw Witkacego prowadzi do stwierdzenia, ze poza forma nie
majg one zadnego znaczenia. Natomiast pojmowane jako forma wiasnie,
siegajg metafizycznej gtebi - obrazujg fundamentalne misterium: Tajem-
nice Istnienia” (podkreslenia wprowadzone teraz - W.B.; s. 187). Trescig
obrazéw Witkiewicza nie jest sens tematu literackiego, lecz bezposredni
ekwiwalent ontologicznego fundamentu $wiata. Forma i tak pojeta filo-
zoficzna tres¢ sa jednoscia.

Michat Haake protestuje tez przeciwko mojej wizji Kardynata Hen-
ryka Rodakowskiego. Tym razem nie podoba mu sie, ze obrazowi temu
zarzucitem wewnetrzng sprzeczno$¢ pomiedzy koncepcja portretowa
a narracyjng. Milczeniem pomine stowa Polemisty: ,Autor (czyli ja -
W.B.) przyjmuje, ze Rodakowski w ogdle nie dostrzegat sztucznosci do-
konywanego zabiegu, tylko chciat stworzy¢ rodzaj zywego obrazu”
(s. 149), bo wczesniej uzyt on zbyt wielu argumentéw, by dowies¢, iz do
intencji malarza nijak nie ma dostepu. W swej analizie wskazywatem na
spos6b perspektywicznej konstrukcji dzieta, wyznaczajgcy modelowemu
widzowi okreslone usytuowanie wzgledem namalowanej sceny. Posado-
wienie od-biorcy na wysokosci ambony, tuz przy kaznodziei, ttumaczy¢
by sie mogto jedynie portretowym charakterem obrazu. Rodakowski nie
uwiecznit jednak zadnego konkretnego duchownego. Mato tego, jego bo-
hater wyraznie wygtasza kazanie, na co wskazuje retoryczny gest prawej
reki. W tym widze pekniecie koncepcji obrazu. Jesli bowiem dzieto uka-
zuje kazanie, to miejsce modelowego odbiorcy jest na posadzce kosciota,
anie, co $wiadomie zatozyl malarz (Swiadomie, bo tak a nie inaczej
skonstruowat perspektywe obrazu), wysoko w przestrzeni nawy gtdwnej.
Na tym polega moim zdaniem sprzeczno$¢ perspektywicznej koncepcji



obrazu z poczuciem malarskiego realizmu sceny narracyjnej. By tego
doswiadczyé¢, obraz Rodakowskiego wcale nie musi wisie¢ w rzeczywi-
stym kosciele, jak chce Michat Haake. Mato tego, punkt zbiegu perspek-
tywicznego narzuca powieszenie go na wysokosci oka realnego odbiorcy,
a wiec w sposéb zblizony to tego, ktory przyjeli organizatorzy wystawy w
Wiedniu w 1873 r. Dodam jednocze$nie, ze argument wystawienniczy
nie ma witasciwie zadnej mocy dowodowej i odsylam mego Polemiste do
lektury ostatniego rozdziatu Udziatu odbiorcy Wolfganga Kempa, gdzie
wyczerpujaco oméwione zostaty nagminne w XIX wieku praktyki wie-
szania obrazéw kompletnie bez zwracania uwagi na wewnetrzng organi-
zacje perspektywiczng ptdcien23.

Czas na podsumowanie. Wojciech Suchocki czesto przytacza stowa
Zdzistawa Kepinskiego ,pan magister jest na etapie metodologii”. Moéwig
one, ze miodziehcza postawa (,pan magister”) wigze sie z wiekszym za-
ufaniem do teorii i jej ortodoksyjnego stosowania, niz z doswiadczeniem
i otwarciem na wieloaspektowa rzeczywisto$¢ sztuki. Michat Haake
przyjat wzgledem mojej ksigzki aprioryczny punkt widzenia i konsek-
wentnie go rozwingt. Zdaje sobie sprawe, ze zmyli¢ go mogto moje ,mil-
czenie o metodzie”, niemniej jednak nie zadat sobie trudu, by zrozumieé
zaprezentowane w ksigzce podejscie do malarstwa. Tym samym wiasci-
wie zmarnowat szanse na rzetelng dyskusje metodologiczna, ktdéra pol-
skiej historii sztuki bardzo by sie przydata. Jednak jeszcze wiecej martwi
mnie zaprezentowany w polemice fakt pospiechu i niechlujstwa w odczy-
tywaniu struktury dziet. Krytykéw ,hermeneutycznego” podejscia do hi-
storii sztuki nie brak, a ich naczelnym argumentem jest przekonanie
0 zupetnej dowolnosci w odkrywaniu ,rzekomych” wewnatrzobrazowych
porzadkéw. Michat Haake dat im do reki powazny atut na rzecz praw-
dziwosci owego twierdzenia. Gdy polemizuje sie miotem, odpryski lecg
daleko i zazwyczaj nie tam, gdzie bySmy chcieli. Nawet, jesli uzywa sie
~-miota hermeneutycznego”.

4] W. Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsasthetische Studien zur Malerei
des 19. Jahrhunderts, Minchen 1983, s. 103-120.



