O STOSUNKU SZTUKI DO NATURY.
PRAKTYKA | TEORIA ARTYSTYCZNA MLODEGO
MEHOFFERA

Tworczos¢ miodziencza cechuje bardzo czesto poszukiwawczy cha-
rakter, czytelny w podejmowaniu licznych prob odnalezienia wilasnej
drogi twérczej oraz indywidualnych srodkéw wyrazu, zgodnych z tempe-
ramentem danego artystyl Analogiczne znamiona nosi dorobek arty-
styczny miodego2 Jézefa Mehoffera, dla ktérego kluczowym zadaniem
staje sie okreslenie osobistego pogladu na stosunek sztuki do natury.

Z doprecyzowaniem owej odwiecznej i niezbywalnej relacji sztuka -
natura wedle indywidualnych kategorii Mehoffer zmaga sie zaréwno
jako praktyk, jak i teoretyk. We wczesnym etapie twdrczosci powstajag
trzy teksty teoretyczne: dwa niepublikowane, pozostajgce w zbiorach
rekopisow Ossolineum we Wroctawiu Rozwazania o sztuce3z 1893 roku
oraz Filozofia w sztuced4 z roku 1895, a takze jeden publikowany na ta-
mach ,,Przegladu Polskiego” zatytutowany Uwagi o sztuce ijej stosunku
do natury5z 1896 roku. Mehofferowe zapatrywania na transponowanie
rzeczywistosci na ptaszczyzne, wczesniej niz w tekstach, ujawniajg sie
jednak w realizacjach malarskich. Praktyka wyprzedza teorig, piéro po-
daza za osiaggnieciami pedzla, a stowne deklaracje ewidentnie wywodzg
sie z wkasnych doswiadczen miodego tworcy. Kompozycje, pozornie wolne
od manifestowania pogladow na stosunek sztuki do natury, w trakcie wy-

1Por. W. Juszczak, Miody Weiss, Warszawa 1979.

2 Lata miodziericzej tworczosci wiericzy rok 1898, zamykajgcy etap poszukiwawczy
i zwiastujacy okrzepniecie Mehoffera jako artysty Swiadomie operujgcego wybranymi Srod-
kami malarskimi. Do czasu okoto 1902-1903 trwa okres przejsciowy wiodgcy ku dokonaniom
dojrzatym. Zob. M. Smolinska-Byczuk, Miody Mehoffer, rozprawa doktorska pisana
w IHS UAM pod kierunkiem prof. dra hab. Wojciecha Suchockiego, Poznan 2003.

3J. Mehoffer, Rozwazania o sztuce, 1893, rkps w zbiorach Ossolineum we Wrocta-
wiu, sygn. 12785/11, s. 1-4.

4 1dem, Filozofia w sztuce, 1895, rkps w zbiorach Ossolineum we Wroctawiu, sygn.
12785/11, s. 7-12.

61dem, Uwagi o sztuce ijej stosunku do natury, ,Przeglad Polski”, t. 4 (124), R. XXXI,
1897, s. 1-30.



trwatego badania ich wizualnych osobliwosci ujawniajg watki autotema-
tyczne i pozwalaja sie postrzega¢ jako pierwsze swiadectwa konsolidacji
czy krzepniecia wiasnego, niepewnego jeszcze przekonania w kwestii
ogolnie pojetej relacji malarstwa do odzwierciedlanej rzeczywistosci.

Z zagadnieniem stosunku sztuki do natury, rozumianej zaréwno ja-
ko przyroda, jak i jako rzeczywistos¢, wiaze sie rowniez problem iluzji,
prawdy i fatszu w sztuce. Rozwigzywanie konkretnych artystycznych
wyzwan skiania Mehoffera do podejmowania decyzji i dokonywania roz-
strzygnieé, wiodacych ku krystalizacji tworczej indywidualnosci i préb
definiowania sie jako malarza. Zmagania z ptaszczyzng w trakcie ttuma-
czenia przestrzeni na jezyk barw i linii usposabiajg do zadeklarowania
pogladéw za pomoca $rodkéw malarskich, doprecyzowanych nastepnie
w wypowiedziach teoretycznych. We wczesnym ceuvre Mehoffera poja-
wiajg sie dzieta, ktére problem autotematyzmu stawiaja wprost, ekspo-
nujac go jako zagadnienie centralne.

Pierwszym dzietem o wyraznym zacieciu autotematycznym i zna-
mionach malarstwa o malarstwie jest projekt kurtyny krakowskiej
z przetomu lat 1891/1892. Oba wczesne niepublikowane teksty Rozwa-
zania o sztuce i Filozofia w sztuce dotykaja problematyki niemoznosci
wyuczenia sie sztuki w szkole i wskazujg stabosci akademickiego syste-
mu edukacji, nie analizujgc kwestii odniesien sztuki do natury w sposob
tak bezposredni, jak czyni to projekt teatralnej kurtyny.

Drugim dzietem autotematycznym jest Portret Konstantego Laszczki,
powstaty w 1894 roku. Mehoffer, ukazujgc wizerunek rzezbiarza we wne-
trzu pracowni, podnosi problem kondycji twércy, uwiktanego w skompli-
kowane relacje z otaczajgca go rzeczywistoscia.

Rok 1895 przynosi kolejng ,wypowiedz”, dotyczacg kluczowego dla
Mehoffera aspektu tworzenia, a zawartg w pozornie ,czystym” tema-
tycznie ptotnie Drobiazgi na kominku. Podobnie jak w przypadku projek-
tu kurtyny, kompozycja ta ujawnia zapatrywania miodego malarza na
istote malarstwa i jego role w stosunku do przetwarzania natury. Juz w
rok pozniej Mehoffer pisze Uwagi o sztuce ijej stosunku do natury i for-
mutuje w nich, skrystalizowane juz wczesniej w praktyce, idee. Poglady
teoretyczne znajdujg odzwierciedlenie w kolejnych dzietach, potwier-
dzajacych stopniowe dojrzewanie artystyczne oraz odkrycie srodkow wy-
razu adekwatnych do temperamentu i indywidualnego rytmu rozwoju.
Mehofferowa sztuka przetwarza nature, potegujac jej cechy dekoracyjne
i poddajac wybrane motywy zabiegowi stylizacji. Istotny zawsze pozo-
staje temat przedstawienia, wykluczajgcy zbyt daleko idgce modyfikacje
i przeksztalcenia rzeczywistych wygladéw. W artystycznej praktyce mio-
dy Mehoffer zakresla granice trawestowania natury i sugeruje, ze styli-
zacja nie moze przekroczy¢ cezury, poza ktdrg postac¢ ludzka stataby sie
jedynie ornamentem lub zyskataby nowe oblicze przesadnie oddalone od



pierwotnego wizerunku znanego z natury. Owag granice wytycza i zakre$la
praktyka; tekst teoretyczny zadania tego nie podejmuje i z tego wiasnie
powodu moze wydawacé sie o wiele bardziej postepowy w stosunku do ma-
larstwa, jakie w owym czasie Mehoffer tworzy. Deklaracja przetwarzania
natury, ujmowania jej w karby stylu oraz potegowania wyselekcjonowa-
nych aspektow stwarza wrazenie og6lnej zgodnosci z postawg Maurice'a
Denisa. Dopiero w wyniku zestawienia dokonan Mehoffera-teoretyka z do-
konaniami Mehoffera-praktyka oraz analizy poszczegolnych stwierdzen,
zawartych w tekscie, okazuje sie, ze mtody tworca sytuuje sie znacznie
blizej pozycji wiernosci naturze niz jej przetwarzania w duchu podobnym
do zapatrywan kregu Nabis. Paradoksalnie znacznie blizsze powinowac-
two Mehofferowych Uwag o sztuce ijej stosunku do natury pozwala sie
wytropi¢ w poréwnaniu ze spuscizng pismienniczg krytyka z kregu natu-
ralistbw warszawskich Stanistawa Witkiewicza. Artystyczna osobowos¢
Mehoffera w zasadniczych zrebach ksztattuje sie juz w Krakowie, a Paryz
jedynie jg modyfikuje i podpowiada mozliwosci odwazniejszego przetwa-
rzania natury zgodnie z wkasnym pulsem ewolucji ku stylowi dojrzatemu.

Jako nastepne dzieto, oscylujace wokdét problematyki relacji rzeczy-
wisto$¢ - malarstwo, a zarazem stanowigce swego rodzaju pomost po-
miedzy wczesnym etapem tworczosci a okresem dojrzatym, jawi sie pro-
jekt fryzu na Patac Sztuki w Krakowie pod znamiennym tytutem Natura
i Sztuka lub Sztuka ukazujgca Geniuszowi Nature z lat 1899-1901.
W tym niezrealizowanym dziele artysta potwierdza swa wiernos¢ okre-
Slonym wczes$niej pryncypiom i w jezyku malarstwa formutuje kolejny
Jtraktat” o sztuce ijej stosunku do natury.

Jak w planie szczegétowym, obserwowany na osi czasu, przebiega
rozwéj Mehofferowego pogladu na stosunek sztuki do natury? Odpowie-
dzi na powyzsze pytania moga przynies¢ jedynie analizy poszczeg6lnych
dziet - zaréwno malarskich, jak i teoretycznych.

PROJEKT KURTYNY KRAKOWSKIEJ - CZYLI PIERWSZA MALARSKA
DEKLARACJA POGLADOW NA STOSUNEK SZTUKI DO NATURY

W marcu 1892 roku Mehoffer pisze z Paryza do matki:

Kurtyny za pare dni wyslemy - ale uprzedzam Matusie aby (...) sobie nadziei
nie robita - bo pierwsze o ile mi sie zdaje konkurs ogtoszono tylko dta formy (...),
a drugie to co ja posle jest takie, ze jury musiatoby by¢ dosy¢ liberalnie uspo-
sobione [podkreslenie moje-M . S.-B.J, aby nad tym sie zatrzymac (...)6.

6 J. Mehoffer, Listy do matki Aldony z Polikowskich Mehofferowej, rkps w zbiorach
Biblioteki Narodowej w Warszawie, sygn. 7373 (Pol., 1891-1899, 2 tomy, 135 listow).
[W cyt. zastosowano zasady modernizacji pisowni przyjete w edycjach naukowych tekstéw
XIX-wiecznych —przyp. Redakcji].



1 Jézef Mehoffer, Projekt kurtyny krakowskiej, 1891-92, szkic, akwarela, papier,
51 x 68,5 cm, Muzeum UJ w Krakowie, repr. za: Jozef Mehoffer. Opus Magnum,
kat. wyst., red. Jerzy Zmudzinski, Krakéw 2000, il. 1I. 1

2. Jbézef Mehoffer, Projekt kurtyny krakowskiej, 1891-92, szkic, olej, tektura,
50,8 x 68 cm, Muzeum Narodowe w Poznaniu, repr. za: J6zef Mehoffer. Opus Mag-
num, kat. wyst., red. Jerzy Zmudziriski, Krakéw 2000, il. 11. 2



3. Jozef Mehoffer, Projekt kurtyny krakowskiej, 1891-92, szkic, olej, tektura,
49 x 69,5 cm, whasnos¢ prywatna, repr. za: Jozef Mehoffer. Opus Magnum, kat.
wyst., red. Jerzy Zmudzinski, Krakéw 2000, il. II. 3

4. Jozef Mehoffer, Projekt kurtyny krakowskiej, 1891-92, wersja konkursowa,
olej, ptétno, 112,5 x 144 cm, Muzeum uJw Krakowie, repr. za: Jozef Mehoffer.
Opus Magnum, kat. wyst., red. Jerzy Zmudzinski, Krakow 2000, il. II. 4



Jak Mehoffer rozumie liberalnos¢ jury? Dlaczego obawia sie, ze pro-
jekt kurtyny nie uzyska w Krakowie aprobaty?

W liscie do matki nie pojawia sie okresSlenie realizacji jako zbyt no-
woczesnej, ale artysta obawia sie niezrozumienia i zdaje sobie sprawe, ze
posyta na krakowski grunt prace odmienng od tamtejszego sposobu po-
strzegania malarstwa.

Prawdopodobnie w oczach Mehoffera odmiennos$¢ ta polega na odej-
Sciu od tradycji, preferujacej w teatralnych kurtynach przedstawienia
literackie, zwigzane z tematykag antyczna, nawigzujgce do dramatéw
starozytnych.

W trzech szkicach wstepnych7 (il. 1-3) artysta ukazuje scene tea-
tralng pozbawiong tylnej Sciany, otwierajaca sie na zaludniong, tetnigca
zyciem ulice8. Po lewej stronie sceny znajdujg sie Muzy, obserwujgce
grono oOwczesnych aktoréw krakowskich, zgromadzonych naprzeciwko
i prezentujacych sie antycznym patronkom sztuk9. Obecno$¢ Muz nawig-
zuje do tradycji, wpisujac sie rownoczesnie w domniemane oczekiwania
oceniajacych projekty. Nowatorskim pomystem artysty jest wprowadze-
nie do kompozycji postaci zyjacych stynnych artystéw dramatycznych,
grajacych na deskach krakowskiego teatru, pieczotowicie odmalowanych
z nadestanych do Paryza fotografiil0. Mehofferowi niezwykle zalezy na
doktadnym oddaniu wizerunkéw aktoréw, pragnie uhonorowac i uwiecznic
zespot krakowskiego teatru, prezentujgc go przed obliczem patronek
sztuk. Na scenie nie odbywa sie wiec konkretne przedstawienie, ale mimo
to zostaje zachowana konwencja teatralna, w ktérej wszystko jest utuda.
Zderzenie postaci Muz i sylwetek wspdtczesnych malarzowi aktoréw wpro-
wadza specyficzne napiecie pomiedzy uniwersalnoscia a konkretnym
momentem czasowym. Osadzenie w czasie, w epoce schytku XIX wieku,
potwierdzajg takze stroje ludzi spacerujacych za sceng w perspektywie
ulicy oswietlonej sSwiattem latarni. W kompozycji Mehoffera spotykaja sie
dwa odmienne Swiaty - antyczny i wspétczesny. Bycie aktorem, kreowanie
rol, zycie w Swiecie konwencji i utudy gwarantuje kontakt z idealng kul-
turg antyczna, z samym Zzrodtem sztuki dramatycznej.

7Projekty kurtyny 1891-1892: akwarela na papierze, 51 x 68,5 cm, nie sygnowany,
wh. Muzeum UJ w Krakowie; olej na tekturze, 50,8 x 68 cm, nie sygnowany, wl. Muzeum
Narodowe w Poznaniu; olej na tekturze, 49 x 69,5 cm, sygn. p. d.: J6zef Mehoffer, wil.
prywatna.

8Mehoffer prosi Karola Maszkowskiego o przystanie rysunku plant i ulicy Lubicz
w Krakowie. Zob. J. Mehoffer, Dziennik, opra¢. J. Puciata-Pawlowska, Krakéw 1975,
s. 122 (zapis z 25 pazdziernika 1892 roku).

9Por. z opisem w Dzienniku'. Ibidem, s. 55-57 (zapis z 20 wrzes$nia 1891 roku).

(0] Mehoffer prosi o przestanie fotografii z podobiznami aktoréw miedzy innymi
Scie do matki z 5 marca 1891 roku. Zob. J. Mehoffer, Listy do matki Aldony z Polikow-
skich Mehofferowej, op. cit.

w li-



5. Utagawa.Toyoharu, Widok teatru w Edo tuz przed rozpoczeciem kaomise, Tokio, Mu-
zeum Narodowe, repr. za: T. T. Clark, Osamu Ueda, The Actor’s Image. Print Makers of
the Katsukawa School, Chicago 1994, il. 7

6. Jan Matejko, Dzieje cywilizacji w Polsce. Kleska lignicka. Odrodzenie. R.P. 1241,
1888, Zamek Krolewski w Warszawie, repr. za: E. Suchodolska, M. Wrede, Jana Matej-
ki ,Dzieje cywilizacji w Polsce”, Warszawa 1998, il. V



Mehofferowa idea, nawigzujac do tradycji malarskiej, dzieki wpro-
wadzeniu sylwetek Muz, jednoczes$nie tradycji tej zaprzecza, przedsta-
wiajac postaci wspotczesnych artystow sceny krakowskiej. Owo zetknie-
cie dwoch sSwiatéw i predylekcja do przekraczania granic konwencji
rysuje sie jako cecha znamienna dla miodzieniczego okresu twdrczosci
Mehoffera, wcigz poszukujacego wiasnej drogi tworczej.

Tego rodzaju pomyst na rozegranie kompozycji na kurtyne krakow-
skg wydaje sie artyscie prawdziwy, autentyczny i najlepiej odpowiadaja-
cy osobliwosciom Swiata teatru, sytuujacego sie poza czasem i realnoscia,
ajednoczes$nie dotykajacego tej realnosci przy pomocy utudy.

Wersja akwarelowa jest dopracowana, wygtadzona, grupa Muz
przypomina kompozycje nieledwie pomnikowa, czy typowo akademickyg z
zaakcentowanymi studiami draperii i retorycznych péz. Wobec sztywno-
éci i skostnienia uktadu projekt akwarelowy wydaje sie by¢ pierwszym w
kolejnosci w trakcie prac nad kurtyna. Nastepng wersje stanowig praw-
dopodobnie dwie bardzo zblizone kompozycje olejne na tekturze, zdra-
dzajace kierunek poszukiwan Mehoffera, skupionego na ,ozywianiu”
uktadu kompozycyjnego. Postaci, zarowno Muz, jak i aktorow, zyskuja
wiekszg naturalnosé¢ ruchow i swobode ustawienia. Aktorzy ,rozsypujg
sie” po prawej stronie sceny w sposéb bardziej nieskrepowany, a role po-
Srednika pomiedzy nimi a patronkami sztuk zyskuje, niecbecny w wersji
akwarelowej, mezczyzna we fraku. Posta¢ ta w projekcie z Muzeum Na-
rodowego w Poznaniu gestem zacheca aktoréw do zblizenia sie ku Mu-
zom lub prezentuje antycznym boginiom krakowski zesp6t. W drugim
projekcie olejnym na tekturze posta¢ we fraku zwraca sie ku dwom ak-
torkom i prawdopodobnie wrecza im wience laurowe.

Obecnos$¢ mezczyzny, posredniczacego pomiedzy Swiatem antycznym
a wspotczesnym Mehofferowi i modyfikacje jego p6z sugerujg poszuki-
wania sposobu na jak najlepsze potaczenie obu sfer, na stworzenie swego
rodzaju figury zawiasowej, spajajacej dwa odmienne porzadki czasowe -
uniwersalny i wpisany w schytek X1X wieku.

Obie wersje olejne zdradzajg takze Mehofferowe upodobanie do roz-
jasnienia palety barwnej i swobodnego prowadzenia pedzla, bez zaciera-
nia $ladoéw jego pracy. Kompozycje rozéwietla duza ilo$¢ zétcieni, skon-
trastowanych z czerwienig kurtyn i chodnika na scenie oraz z biekitem
nieba. Projekty, dzieki zastosowaniu jasnej, zywej kolorystyki, zyskujg
na dekoracyjnosci, wzmagajacej sie szczegolnie w miejscach stykania sie
barw cieptych z zimnymi. Dekoracyjnos¢ ujawnia sie réwniez w wijgcych
sie liniach zaston, zatamaniach zwieszajgcych sie tkanin, w konturach
postaci i ich wielokolorowych kostiumach. Widoczny w tle ttum staje sie
w zasadzie zespotem plam barwnych, jedynie markujacych poszczegolne
sylwetki ludzkie znikajgce w gtebi ulicy pod zielenig koron drzew.



Wersja ostatecznall, postana na konkurs, wydaje sie nieco zaskaku-
jaca w kontekscie pierwszych prob, wykonanych akwarelg i olejem na
tekturze. Kolorystyka zostaje wygaszona, ginie widoczny dukt pociggnie¢
pedzla, zanika swoboda wstepnych studiéw, ustepujac wykonczeniu i do-
pracowaniu. W kwietniu 1892 roku, a wiec tuz po wystaniu projektéw na
konkurs, Wyspianski pisat do Karola Maszkowskiego:

Bezwarunkowo nie odrézniam studium od obrazu - (...) bezwarunkowo nie ro-
zumiem co to znaczy —kompozycja stylowa, moze by¢ tylko kompozycja stylowa
- nie rozumiem co to znaczy kolory za jasne i za kolorowe —jak réwniez nie ro-
zumiem co to znaczy ,,otrzepaé sie z mitosci” - wszystko to jak sie domyslisz sg
pojecia staroswieckie Mehoffera —pasje mnie biora (...) - a rozumiesz ze zawsze
milsza mtoda zonka lub kochanka niz stara guwernantkal2

W oczach Wyspianskiego, prawdopodobnie po dyskusjach w trakcie
pracy nad projektami kurtyny, Mehoffer jawi sie jako staros$wiecki,
ostrozny, operujacy pojeciami wyuczonymi w szkole i krepujagcymi ma-
larski temperament.

Zbyt kolorowa i jasna kompozycja ulega stonowaniu, kontrasty
chromatyczne i ostro$¢ barw zostajg wyciszone. Rodzi sie jednak watpli-
wos¢, ktora z wersji jest w oczach Mehoffera blizsza prawdy, ktéra bar-
dziej odpowiada wtasnym pryncypiom artysty, wedle ktérych wartosciuje
on malarstwo? Do ktorego projektu jury, zdaniem tworcy, musiatoby by¢
usposobione liberalniej?

Mehoffer decyduje sie na postanie wersji ,wygtadzonej”’, w jego
oczach wykonczonej, dopracowanej, dojrzalszej i tym samym deklaruje
swdj 6wczesny poglad na sztuke. Studia wstepne stanowig tylko etapy
przygotowawcze, w ktérych wrazenie odebrane z natury nie podlega
jeszcze silnej konwencjonalizacji, wymyka sie karbom stylizacji i sktania
do eksperymentowania. Po etapie ,laboratoryjnym” przychodzi czas kre-
owania kompozycji stylowej, w ktdrej styl i dgzenie do dekoracyjnosci
zaczynajg dominowa¢ nad wrazeniem odebranym z natury, podejmujac
gre z malarskimi konwencjami solidnej sztuki $wiadomej swoich Srod-
kéw. Mtody Mehoffer zmierza droga od natury, poprzez styl ku prawdzie.
Prawdziwa jest wiec w jego oczach dopiero finalna wersja, podporzadko-
wana ogélnemu wrazeniu strojnosci, przepychu barw i gry Swiatet.

Najciekawsze modyfikacje w stosunku do studiéw przygotowawczych
zachodzg w sferze kompozycji i ustawienia postaci na scenie. Znikajag
Muzy, ajako substytut ich pierwotnej obecnosci pozostaje jedynie posag

11 Projekt kurtyny, wersja konkursowa; olej na ptdtnie; 112,5 x 144 cm; nie sygnowa-
ny; napis hasto konkursowe p. g.: Swiatta i $wiatetka; wt. Muzeum UJ w Krakowie.

12 Listy Stanistawa Wyspianskiego do Karola Maszkowskiego, Listy zebrane, t. 3,
opra¢. M. Rydlowa, Krakéw 1997, s. 206, list z 2-3 kwietnia 1892 roku.



Melpomeny z maskg w lewej dioni. Statua stoi po lewej stronie, w miej-
scu granicznym pomiedzy sceng a ulicg w tle. Sposob jej przedstawienia
nie wyjasnia, czy rzezba znajduje sie juz na wolnym powietrzu, czy jesz-
cze wewnatrz teatru, a tym samym sugeruje, Ze jest ona swego rodza-
ju posrednikiem, tgcznikiem czy zwornikiem pomiedzy sferg aktorow
a Swiatem swobodnie spacerujacej potencjalnej widowni.

W miejscu, zajmowanym wczesniej przez Muzy, pojawiajg sie czterej
aktorzy, jeden z nich w kostiumie scenicznym z instrumentem muzycz-
nym. Pozostali, siedzac lub stojgc, prezentujg eleganckie ubiory, nie ko-
jarzgce sie z zadnag kreacjg teatralng. Mezczyzna, siedzgacy na krzesle
najbardziej wysunietym ku $Srodkowi sceny, spoglagda w kierunku widza
kompozycji, a jednoczes$nie przywotuje widownie, ktdra powinna znajdo-
wac sie we wnetrzu budynku teatru. Widz teatralny zostaje utozsamiony
z widzem kompozycji, poniewaz namalowana scena rozpoczyna sie wraz
z dolng krawedzig pola obrazowego. Pojawia sie jednak réwniez widow-
nia nieco niekonwencjonalna, zagladajgca na scene dzieki nieobecnosci
plecdw scenicznego pudta. Publiczno$¢ ta, przechadzajgca sie w wieczor-
nej scenerii miasta, zaglagda mimochodem do wnetrza teatru, przystaje
na chwile, obserwuje lub spaceruje nie zwracajgc uwagi na osobliwe
ustawienie sceny. Dwaj miodziency, ukazani najblizej krawedzi podestu,
przypominajg sylwetki Mehoffera i Wyspianskiego - to wtasnie oni wy-
kazujg najwieksze zainteresowanie teatrem sposrod spacerujgcego ttu-
mu. Pozostali spacerowicze zdajg sie by¢ zaabsorbowani przechadzka,
rzeczywistym zyciem tetnigcym wokot nich na ruchliwej ulicy.

Widzowie, stojacy przed obrazem lub siedzacy we wnetrzu teatru,
wraz z widownig z przeciwnej strony sceny, uosabianej szczegélnie przez
postaci o fizjonomiach Mehoffera i Wyspianskiego, ogladajg deski teatru
i stojacych na nich aktoréw z dwdch stron, zupeilnie nietypowo, niekon-
wencjonalnie. Artysci dramatyczni sg obserwowani jednoczes$nie z przo-
du i z tylu otwartej na przestrzat sceny.

Obydwie widownie, ta potencjalna w klasycznym miejscu, i ta nieco-
dzienna za plecami sceny, sa oddzielone od siebie deskami, na ktérych
zjawiajg sie aktorzy. W wersjach przygotowawczych mocny, horyzontal-
ny pas chodnika, rozwinietego miedzy Muzami a aktorami, nie pozwalat
na przekroczenie tej granicy, czy potaczenie obu domen przypisanych
widzom. W projekcie finalnym znika budka suflera i czerwony chodnik,
a na ich miejsce pojawiajg sie pasy utozone w poprzek estrady, tgczgce
niczym trakt sfere przed i za sceng. Trakt 6w pozostaje pusty, by tym
bardziej podkresli¢ swoja obecnosé i role pomostu przecinajgcego podest.

Puste centrum sceny sugeruje, ze obecnie nic sie na niej nie dzieje,
nie odbywa sie zadne konkretne przedstawienie. Aktorzy przebywajg na
deskach jako oni sami, prezentujg siebie samych w chwili rozluznienia



teatralnej konwencji, gdy nie musza niczego udawaé. Liczne, lezgce
u ich stép kwiaty jawia sie jako Swiadectwo aplauzu po zakoriczonym
spektaklu.

Scena funkcjonuje w tym kontekscie jako przegroda, granica, pomost
pomiedzy widzem teatralnym, utozsamionym z widzem obrazu, a prze-
chadzajgcym sie w tle thumem. Widz teatralny, podobnie jak ogladajacy
kompozycje malarska, nastawia sie na konwencjonalnosé tego, co zoba-
czy, zdaje sobie sprawe, ze za pomoca utudy i umownych $rodkéw bedzie
mogt, paradoksalnie, ujrze¢ prawde. Teatr za pomoca wysublimowanych
dekoracji, scenografii, udawania i gry aktorskiej, pod warunkiem zaak-
ceptowania konwencji, odkryje prawde i opowie o tajnikach ludzkiej du-
szy. Zapleczem tak rozumianego teatru jest prawdziwa, codzienna egzy-
stencja, uosabiana w Mehofferowej kompozycji przez tetnigcy zyciem
tlum amatoréw wieczornych spaceréw. Statua Melpomeny sytuuje sie
pomiedzy sceng a ulicg miasta, ktorego mieszkancy nie tylko chadzajg do
teatru, by zasig$¢ na widowni, lecz ich atrakcyjnos¢ dla teatru polega
takze na inspirowaniu tego, co dzieje sie na estradzie w trakcie spekta-
klu. Brak tylnej Sciany scenicznego pudta odstania to, co daje teatrowi
natchnienie, obnaza jego rzeczywiste ,zaplecze”. Prawda zycia zamienia
sie w fikcje, ztude, zmyslenie, by wywrze¢ na widzu wrazenie prawdy,
przekonac go i zawtadna¢ jego wyobrazniag.

Podobnie Mehoffer postrzega malarstwo - najpierw czerpigce ze zro-
dia natury, potem ujmujace ja w ramy stylizacji, by ogladajacy obraz
mogt odebra¢ wrazenie prawdziwosci i da¢ sie uwies¢ konwencji. Utoz-
samienie widza teatralnego z widzem stajgcym przed projektem kurtyny
uprawomocnia dostrzeganie tego rodzaju paralel pomiedzy rozumieniem
sztuki teatralnej a postrzeganiem sztuk plastycznych oraz pozwala do-
myslac¢ sie, ze dla Mehoffera poréwnanie to mogto by¢ jak najbardziej
oczywiste. Obraz peini role sceny teatralnej, a scena staje sie obrazem.
Mtody artysta mimochodem zdradza swoje widzenie sztuki, jej zrodet
i roli konwencji.

Mehoffer notuje w Dzienniku:

Wzigltem sie do pierwotnej mysli mojej przedstawienia zycia rzeczywistego
i uczué rzeczywistych - bedacych nieraz bardzo tragicznymi w stosunku do sce-
ny jako miejsca, gdzie panuje utuda, gdzie sztuka powinna, patrzac na zycie
prawdziwe, ozywia¢ charaktery, stawiac je, opromienione poezja przed oczy wi-
dzow. (...) Gromadka pierwszorzednych naszych (krak.) aktoréw patrzy przez
otworzong $ciane na planty krakowskie. Wieczor, ruch do$¢ znaczny - tam jest
prawdall

B J. Mehoffer, Dziennik, op. cit., s. 58 (zapis z 27 wrze$nia 1891 roku). Analogiczne
spostrzezenia Mehoffer notuje takze na kartce zachowanej w zbiorach Ossolineum: ,,Szkic
na kurtyne przedstawia scene, gtdwnych jej u nas artystow wyksztatconych w teatrze



Stowa autokomentarza artysty potwierdzajg, ze prawde postrzega on
w zyciu, w naturze, ale prawda ta musi podlega¢ skonwencjonalizowa-
niu, przetransponowaniu na jezyk sztuki, by mogta oddziatywac¢ na wi-
dza i stac sie jak najbardziej sugestywna.

Do deklaracji tego rodzaju, dotyczacej zaréwno teatru, jak i malar-
stwa, ,ogtoszonej” Swiadomie badz mimochodem, skiania Mehoffera
konkurs na projekt teatralnej kurtyny, zastony oddzielajgcej widza od
sceny przed spektaklem, w czasie antraktow i po przedstawieniu. Kur-
tyna oddziela, rozgranicza rzeczywistos¢ i utude, jej podniesienie oznacza
poczatek teatralnej fikcji, ajej opuszczenie konotuje powrot do realnosci.
Opuszczona zastona powinna wiec zakrywac scene, intrygowac¢ widzow
oczekujgcych na poczatek spektaklu, sugerowac, ze na razie sama istota
teatru jest jeszcze dla nich niedostepna.

Kurtyna Mehoffera jednoczesnie spetnia te zatozenia, a zarazem im
przeczy. Rzeczywiscie maskuje scene, ale takze odkrywa, demaskuje
zaplecze teatru i ukazuje postaci stynnych aktoréw bez kostiumow, poza
konwencja, poza konkretng kreacjg sceniczng. Dodatkowo z gérnej kra-
wedzi kompozycji zwiesza sie pas materii, sugerujacy istnienie kurtyny,
ktéra zostata juz uniesiona. Pojawia sie kurtyna w kurtynie, zastona
markujaca odstoniecie sceny i podwazajgca status zastony rzeczywistej.
Kurtyna w kurtynie stwarza réwniez wrazenie odstaniania samej kom-
pozycji, samego projektu Mehoffera jako obrazu, konotujgc zjawisko
przedstawienia obrazuu, znamienne dla metamalarskiej refleksji arty-
stycznej. Obecnos¢ kotary sygnalizuje, ze to, co dostepne dla wzroku, jest
konsekwencjg ,,odstoniecia”15 ,samodenotacji obrazu jako obrazu”16

Ponadto zamiast tylnej $cianki pojawia sie podwigzana kotara, od-
staniajgca Swiat za scena. Kolejne zastony otwierajg kolejne plany wido-
kowe az po uciekajgcg w gtab perspektywe krakowskiej ulicy. lluzja na-
ktada sie na iluzje, kolejne kurtyny unoszg sie, tudzgac wrazeniem
prawdy. Zastona zastania i odstania jednocze$nie, maskuje i demaskuje,
przekrywa i odkrywa, zamyka otwierajgc. Objawia sie jednoczesnie jako
projekt kurtyny teatralnej i jako obraz.

krakowskim. Zebrali sie u stép posagu Melpomeny rézni usposobieniami artystycznymi
i strojem. (...) Przeciwienstwem tego zycia wieczornego sztuki jest zycie rzeczywiste, na-
tura taka jakg widzie¢ mozna co dzienn —na ulicy - bedgca zrddtem, z ktérego tamta czer-
pie nieustannie”. Zob.: Korespondencja Jozefa Mehoffera z lat 1893-1946, rkps w zbiorach
Ossolineum we Wroctawiu, sygn. 12791/11.

V. 1. Stoichita, Das selbstbewuBte Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, aus dem
Franzozischen Heinz Jatho, Mliinchen 1998, s. 81.

5 lbidem, s. 152.

1 lIbidem, s. 290.



Na czym polega w przypadku kurtyny Mehoffera owo wrazenie
prawdy? Jakie srodki malarskie zostajg uzyte dlajego uzyskania?

Tkanine kurtyny Mehoffer przedstawia z natury, udrapowawszy
materie w swojej paryskiej pracownilr.

Artysta maluje réwniez z przystanych mu z Krakowa fotografii i ry-
sunkéw, z nich odtwarza wizerunki artystéow i widok krakowskiej ulicy.
Namalowana ulica Lubicz nie przypomina jednak ulicy krakowskiej, lecz
~wiecej wyglada na Pola Elizejskie paryskie”’18 Mehoffer ,odczytuje” fo-
tografie przez pryzmat impresjonistycznych wedut malowanych czesto
przez Auguste’a Renoira i Camille’a Pissarra. Pissarro, a takze Ludwik
De Laveaux, ktorego studia wisialy w odwiedzanej przez Mehoffera ka-
wiarni madame Charlotte, ukazywali paryskie bulwary rdéwniez noca.
Na uwage zastuguja takze Mehofferowe opisy nocnego pejzazu Paryza,
odnotowywane czesto na kartach Dziennika jako wrazenia z wieczornych
przechadzek19 Malarza intryguje zapadajgca ciemnos¢ i blask ulicznych
latarni tajemniczo oswietlajgcych przechodzace sylwetki ludzkie. Na
wrazenie odebrane z natury, obok dziet impresjonistycznych, naktadajg
sie rowniez obrazy polskich monachijczykdéw, petne ciemnych kolorow,
zestimmowane, skupione na oddaniu na ptétnie zapadajgcego zmroku.
Mehoffer, odmalowujac, w tle kurtyny, ulice w sztucznym oswietleniu,
korzysta wiec z wtasnych obserwacji paryskich bulwaréw oraz z konwen-
cji malarskich: francuskiego impresjonizmu oraz malarstwa ciemnego,
wykreowanego w sztuce polskiej schytku X1X wieku.

Struktura kompozycyjna projektu krakowskiej kurtyny ze sceng
i aktorami na planie pierwszym oraz otwartg perspektywg ulicy na pla-
nie dalszym przypomina réwniez drzeworyty japonskie, ukazujace otwar-
cie sezonu teatralnego20. Prezentacja aktorow w partii kompozycji zbli-
zonej do widza, a takze pomyst na uciekajgca gwattownie w gigb i tetnia-
cg zyciem ulice posiada swe wizualne zrddia wiasnie w popularnych
wowczas kompozycjach drzeworytniczych, z ktérymi Mehoffer w trakcie
pobytu w Paryzu z pewnoscig sie zapoznaje. Na znane z autopsji widoki

I7 Otéwkowy szkic tkaniny znajduje sie w szkicowniku. (Szkicownik 8; Paryz 1892;
9 x 14,2 cm; wk. Ryszard Mehoffer).

1BPor. T. Stryjenski, z listu do Jozefa Mehoffera z 30 marca 1892, cytat za: Jozef
Mehoffer. Opus Magnum, kat. wyst., red. Jerzy Zmudzinski, Krakéw 2000, s. 103. Za
zwrdcenie uwagi na wypowiedz Stryjenskiego dziekuje prof. Wojciechowi Batusowi.

wJ. Mehoffer, Dziennik, op. cit.,, s. 115, 127, 129,131, 137-138, 224, 240-241, 247,
328.

Y4 Za wskazoéwke te dziekuje dr. Wiestawowi Rzadkowi. Por. T. T. Clark, Osamu
Ueda, The Actor’s Image. Print Makers of the Katsukawa School, Chicago 1994, il. 7 Uta-
gawa Toyoharu, Widok teatru w Edo tuz przed rozpoczeciem ,Jtaomise”, Tokio, Muzeum
Narodowe.



nocnych paryskich bulwaréw oraz fotografie krakowskiej ulicy Lubicz
naktada sie wiec kolejna artystyczna konwencja.

Natomiast zdaniem Olgierda Btazewicza ,projekt kurtyny jest bar-
dzo Vuiltardowski”2l i posiada wiele cech modernizmu francuskiego w
stylu Bonnarda22 Trafniejsza wydaje sie jednak druga obserwacja bada-
cza, stwierdzajgca powinowactwo Mehofferowego dzieta z Kleska lignic-
ka3 Jana Matejki24 Blazewicz stwierdzit, ze projekt kurtyny ,zdaje sie
zawdziecza¢ nieoczekiwanie wiele w uktadzie kompozycyjnym i technice
kolorystycznej takze Matejce” 5.

Wskazany trop Matejkowski sktania do poréwnania obu dziet i ze-
stawienia bilansu podobienstw. Obydwie kompozycje dzielg sie na dwa
obszary: zblizony do widza ,pas sceniczny” i uciekajgcg w glgb prze-
strzen os$wietlong sztucznym blaskiem. W przypadku ptoétna Matejki
ogladajgcemu obraz wizualnie najblizsze jest wnetrze prezbiterium ka-
tedry wroctawskiej i modlgce sie tam postacie. U Mehoffera ukiadowi
temu odpowiada podest sceny i skupieni na nim aktorzy. Zaréwno mo-
dlace sie osoby, jak i aktorzy gromadzg sie po bokach tak zarysowanej
przestrzeni, pozostawiajac w centrum przesmyk, wiodgcy ku gtebi obra-
z6w. Kulisy boczne u Matejki tworzy architektura swiatyni, z charakte-
rystycznymi stallami po stronie lewej, u Mehoffera role kulis, poteguja-
cych wrazenie uciekania przestrzeni w gigb, petnia boczne Sciany sceny.
Znamienne dla obydwu dziet jest réwniez ,zwieszenie” z ich goérnych
krawedzi rodzaju kurtyny: dekoracyjnej kraty w tuku teczowym i ozdob-
nej materii pod sklepieniem teatralnej estrady. Zardwno za posadzka
prezbiterium, jak i za deskami sceny, rozcigga sie przestrzen z gieboka
perspektywa, u Matejki oswietlona blaskiem wysmuktych swiec, u Me-
hoffera za$ swiatlem latarni ulicznych. W obu dzietach widz znajduje sie
poza obrazem.

Poréwnanie struktur obu kompozycji ujawnia istnienie szeregu
podobienstw i analogii w rozegraniu przestrzeni wewngtrzobrazowej
i ujawnia cigglty wpltyw Matejkowskiego konstruowania intrygi malar-
skiej na wyobraznie miodego Mehoffera. Tworca projektu krakowskiej
kurtyny siega po sprawdzony sposéb obrazowania, naktadajac na niego

21 0. Btazewicz, Paryski okres twdrczosci Jozefa Mehoffera, praca magisterska na-
pisana pod kierunkiem prof. dra hab. Zdzistawa Kepinskiego, maszynopis w Bibliotece
IHS UAM, s. 24.

2 Idem, Wczesne obrazy Mehoffera w zbiorach poznanskich, ,Studia Muzealne” 8,
Poznan 1970, s. 31.

2J. Matejko, Kleska lignicka. Odrodzenie. R.P. 1241, z cyklu ,Dzieje cywilizacji
w Polsce”, 1888.

2400. Btazewicz, Wczesne obrazy Mehoffera w zbiorach poznanskich, op. cit., s. 31.

2% Ibidem.



wihasng koncepcje i rozjasniong kolorystyke oraz sklonnos¢ do przed-
stawiania postaci wspoétczesnie zyjacych. Réznice w stosunku do Kleski
lignickiej, widoczne w dziele Mehoffera, zblizajg projekt kurtyny kra-
kowskiej do paryskich pragdéw modernistycznych oraz opowiadajg o pre-
dylekcji artysty do dekoracyjnego traktowania poszczeg6lnych elemen-
tow przedstawienia.

Koncowy efekt, uzyskany przez Mehoffera w finalnej wersji konkur-
sowego projektu, to efekt drogi przebytej od obserwacji natury poprzez
konwencjonalizacje i stylizowanie odebranego wrazenia w celu osiggnie-
cia wrazenia prawdy. Konwencjonalizacja polega w tym wypadku na
nakladaniu na nature rdéznorodnych schematéw i propozycji kompozy-
cyjnych, znanych artyscie z gotowych realizacji malarskich. Stylizacja
wynika natomiast z dgzenia do wyeksponowania dekoracyjnych cech
wpisanych w nature, w poszczegélne sylwetki, tkaniny, tlo, architekture,
ich kontury i barwy.

Dekoracyjny efekt zbliza projekt krakowskiej kurtyny do twdrczosci,
wskazanych przez Btazewicza, Vuillarda i Bonnarda. Pokrewienstwo to
jednak nie polega na wyraznych inspiracjach, lecz jawi sie jako rezultat
podobnych kierunkéw poszukiwan, znamiennych dla Nabistéw i dla po-
szukujgcego wiasnej drogi mtodego Mehoffera.

Tresci autotematyczne, wpisane w projekt kurtyny i dotyczace kwe-
stii stosunku sztuki do natury, sg wiec zawarte w samej wizualnej kon-
strukcji dzieta; jednak wieloaspektowos¢ tych tresci uwidacznia sie do-
piero w momencie wziecia pod uwage, tak w tym wypadku istotnych,
obrazowych zapozyczen, pochodzacych z niezwykle rozmaitych zrédet.

PORTRET KONSTANTEGO LASZCZKI - AUTOTEMATYCZNA
OPOWIESC O LOSIE ARTYSTY

Od stycznia do 14 kwietnia 1894 roku Mehoffer maluje portret rzez-
biarza Konstantego Laszczki26, przedstawiajgcy twérce we wnetrzu jego
pracowniZ’. Punktem wyjscia jest zadanie pokazania artysty w atelier.

2 Mehoffer na kartach Dziennika negatywnie oceniat twdérczos¢ Laszczki: ,Posze-
dtem do pracowni Laszczki skropi¢ pozaczynane roboty - przedtem juz moéwitem Wy-
spiariskiemu, ze mi sie nie podobajg jego roboty (...). Jest tam «cigale» - siedzi ztamana,
oparta na lutni - czy sg zalety? - oto byla kwestia. - Ja widziatlem tam takie braki, co$
tak nieprzyjemnego byto w catej robocie, ze poprzestatem na tym pierwszym wrazeniu
i nie doszukiwatem sie tam juz niczego wiecej”. J. Mehoffer, Dziennik, op. cit., s. 238,
zapis z 22 wrzes$nia 1893.

Z7 Portret jest mi znany jedynie z czarno-biatej reprodukcji, poniewaz znajduje sie w
kolekcji prywatnej (150 x 98 cm; olej na ptdtnie; il. 220). W zwigzku z tym nie podejmuje
tak szczeg6towej analizy na jaka dzieto to zastuguje. Rowniez jedynie z fotografii znane



7. Jozef Mehoffer, Portret Konstantego Laszczki, 1894, olej, ptdtno,
150 x 98 cm, miejsce przechowywania nieznane, repr. za: Tadeusz
Adamowicz, J6zef Mehoffer, Warszawa 1976, il. nlb. s. 12

Mehoffer podejmuje wiec silnie osadzony w tradycji malarstwa temat
artysty w pracowni, motyw w duzym stopniu skonwencjonalizowany, ale
rownoczes$nie otwierajgcy sie na modyfikacje, zapraszajgcy do indywidu-
alnej redakcji.

jest mi studium wstepne do portretu: Studium do portretu Konstantego Laszczki', 1894;
27 x 22 cm; olej na desce; miejsce przechowywania nieznane; il. 219.



Na pierwszym planie, po prawej stronie kompozycji znajduje sie piec28
ustawiony nieco ukos$nie w stosunku do ptaszczyzny obrazu i swym per-
spektywicznym skrotem sugerujgcy gtebie. Na drugim planie, konsek-
wentnie ukosnie do powierzchni ptétna, ukazany jest Konstanty Laszcz-
ka, siedzgcy na prezentujacym dobitnie swg przestrzennos$é krzesle.
Tkanina zwieszajaca sie w lewym goérnym narozu i drabina2 za postacig
portretowanego znajdujg sie na trzecim planie. Za nimi zarysowuje
sie dalsza czes¢ wnetrza o dos¢ niejasnych stosunkach przestrzennych.
U dotu kotary widoczny jest fragment mebla, prawdopodobnie stolika z
jasng serwetg lub nakrytego narzuta t6zka, ktérego obecnos¢ sugeruje
kontynuacje przestrzeni. Kontynuacje te podaje w watpliwos¢ specyficz-
nie przedstawiona w tle $ciana, w centralnej partii znacznie ciemniejsza
niz u dotu i na goérze, co powoduje zachwianie klarownosci relacji we
wnetrzu. Sciana zdaje sie duzo blizsza Laszczce, niz wskazywataby na to
obecnos¢ mebla za kurtyng - stopniowo ku gdrze tlo zostaje zdomino-
wane przez ptaszczyznowosé, mimo sugerowania jego przestrzennosci
w dolnej partii.

Od wrecz ostentacyjnie wyeksponowanego na pierwszym planie pie-
ca ku dalszym planom kompozycji zarysowuje si¢ nastepujgca sytuacja:
obszar w poblizu widza, szczegdlnie za$ jego dolna czes$é, scharakteryzo-
wany jest dobitnie w kategoriach przestrzennych, akcentujgcych hap-
tycznos¢ sprzetéw oraz ich usytuowanie we wnetrzu pracowni; natomiast
dalsze plany i gérna partia przedstawienia odznaczajg sie narastajgca
niejasnoscig stosunkéw przestrzennych i tendencjg do uwypuklania
ptaszczyznowosci.

Sam Laszczka znajduje sie na granicy wyodrebnionych w ten sposob
w obrazie stref- dolna partia ciata sugeruje trojwymiarowos¢, natomiast
korpus i glowa sg przedstawione w sposob odniesiony do plaszczyzny.
Krzesto, na ktdrym artysta zasiada, swym dobitnie sko$nym ustawie-
niem przypomina akademickie ¢wiczenia ksztattujgce umiejetnos¢ uka-
zywania przedmiotéw w perspektywicznym skrécie - jego przedmioto-
wos¢ narzuca sie z ostentacjg réwng materialnosci pierwszoplanowego
pieca. Podobnie tréjwymiarowo ukazane sa nogi rzezbiarza, zatozone
lewa na prawa, i analogicznie do mebla rzucajgce wyrazny cien. Prawa
noga, widoczna ponizej kolana i ustawiona skosnie w stosunku do ptasz-

28 Motyw pieca, ukazanego w prawym dolnym rogu kompozycji, Mehoffer wykorzy-
stat wczesniej w olejnym obrazku (35 x 24 cm; olej na papierze; miejsce przechowywania
nieznane) z 1892 roku ,Wyspianski siedzacy przy zelaznym piecyku”. W przeciwienstwie
do bezczynnego Laszczki Wyspianski zostat ukazany w momencie ogladania lub dopraco-
wywania trzymanej na kolanach kompozycji.

29 Motyw drabiny pojawia sie miedzy innymi w Melancholii A. Diirera (1514), Auto-
portrecie Mehoffera z 1895 roku.



czyzny obrazu, koresponduje z namacalnoscig sprzetow. Lewa natomiast
siega brzegu obrazu i nie miesci sie w catosci w kadrze, odnoszac postac
do granicy pola obrazowego. Uktad lewego uda, ustawionego réwnolegle
do ptaszczyzny, zapowiada zmiane w sposobie charakteryzowania posta-
ci siedzgcego rzezbiarza. Otulony ptaszczem Laszczka chowa lewa dioni
miedzy poty okrycia, prawa zas trzyma na udzie, wyeksponowang blisko
geometrycznego centrum przedstawienia oraz konotujacg aktywnos¢
i gotowos¢ do czynu. Napieciu, czytelnemu w usytuowaniu i sposobie
malarskiego opisu dtoni, przeczy metoda charakterystyki korpusu i gto-
wy siedzacego, eksponujgca raczej biernos¢, pasywnos¢, kierunek do we-
wnatrz niz jakgkolwiek che¢ dziatania. Posta¢ chowa szyje w koinierz
ptaszcza, nie nawigzuje kontaktu wzrokowego z widzem i ,kuli sie w so-
bie”. Odkryte ucho portretowanego skierowane jest ku pierwszoplano-
wym przedmiotom i ,,nastuchujgce” czegos$ z tej wiasnie strefy.

Za plecami Laszczki o $ciane oparta jest drabina, ucieta gornym
brzegiem pola oraz czesciowo przestaniana przez tuléw i glowe bohatera
przedstawienia, a takze przez rure pieca z prawej strony. Przestoniecie
bocznych elementéw konstrukcji drabiny skupia uwage na szczeblach,
jawigcych sie w obszarze miedzy plecami modela a rurg niczym poziome
linie, taczace w relacjach ptaszczyznowych ciato artysty z pospolitym
pracownianym sprzetem. Polgczenie to dzieki drabinie, wykraczajacej
poza pole obrazowe, zostaje odniesione do innego porzadku, do miary
innej niz tylko przedmiotowa. Takze podstawowe przeznaczenie drabiny
- jako przedmiotu do wspinania sie - konotuje mozliwos$¢ piecia sie ku
goérze, ku obszarowi dostepnemu jedynie artyscie w akcie tworzenia.

Do granic pola obrazowego z prawej strony kompozycji przylegaja
rowniez, ukazane w sgsiedztwie dolnego i gérnego rogu, gipsowe odlewy,
maski, przedstawiajgce odpowiednio twarz starozytnego egipskiego fara-
ona i fizjonomie o klasycznych rysach i prostym nosie, znamiennym dla
greckiego kanonu piekna.

Z nagromadzeniem przedmiotéw, czy wrecz z ich nattokiem po pra-
wej stronie siedzgcego kontrastuje ,wyczyszczona” lewa partia kompozy-
cji, w ktdrej znajdujag sie jedynie niewielka kotara odzwierciedlona w
prawym goérnym narozniku oraz fragment mebla widoczny ponizej niej.
Obecnos¢ kotary sugeruje, ze odstanianiu podlega cos$, co normalnie by-
wa ukryte, niedostepne dla wzroku, sekretne30. Podobnie jak w projekcie
kurtyny krakowskiej obecnos¢ przestaniajacej, a zarazem podpowiadajg-
cej przeprowadzanie zabiegu odstaniania tkaniny, kieruje uwage na $ci-
Sle obrazowe jakosci przedstawienia i tg droga sktania do postrzegania
Portretu Konstantego Laszczki nie tylko jako wizerunku konkretnej po-

PV. Stoichita, op. cit,, s. 81.



staci, ale takze jako wypowiedzi na tematy ogolniejsze, zwigzane z sama
istotg tworzenia i rozumieniem sytuacji artysty jako kreatora.

Tworca zasiada we wnetrzu pracowni w poblizu pieca, w sgsiedz-
twie, ogdlnie rzecz ujmujac, przedmiotowosci, namacalnosci i materiat-
nosci pospolitego otoczenia. Owa przedmiotowos¢ i materialnos¢ warun-
kuja sposob pojawiania sie sylwetki artysty w pracowni oraz odnosza sie
bezposrednio do niego, narzucajac witasne towarzystwo. Ponadto piec
jawi sie jako rekwizyt zorientowany takze na widza stajgcego przed ob-
razem witasnie wobec jego bliskosci i namacalnosci; funkcjonuje jako po-
most miedzy przestrzenig ogladajacego a wnetrzem pracowni, a takze
petni role elementu usytuowanego pomiedzy twérca a ptaszczyzng dzie-
ta, w ktorym zostat przedstawiony, akcentujgc obecnos¢ medium, kono-
tujgac obraz jako obraz.

Klarownie zarysowana wielowgtkowa sie¢ relacji artysta - przed-
miotowos¢ opowiada réwniez o podstawowym, najistotniejszym zrodle
artystycznych inspiracji, ktére ptyng witasnie z przedmiotowosci, z po-
spolitego otoczenia i naocznie danej materialnosci. Owa przedmiotowos$¢
za posrednictwem kontaktu rury pieca z gérng granicg pola obrazowego
zostaje odniesiona do whasciwosci medium, dzieki czemu moze wykroczy¢
poza swojg materialnos¢ i poddac sie ocenie wedle kryteriow artystycz-
nych, nie zas jedynie potocznych. Poza odniesieniem do brzegu kadru piec
pozostaje w bliskim sasiedztwie, marginalnie umieszczonych, gipsowych
odlewdw. Artysta jest wiec ukazany jako zalezny od przedmiotowosci,
ale przedmiotowosci dookreslonej zaréwno przez wlasnosci medium, jak
i przez tradycyjng sztuke i znamienne dla niej konwencje. Sam twdrca,
dzieki sieganiu butem granicy prostokata przedstawienia, jawi sie jako
zdolny do wykroczenia poza materialny porzadek rzeczy i podporzadko-
wania ich odmiennym niz znane z potocznej rzeczywistosci kryteria.

Mehoffer, wychodzac od wstepnego zatozenia odzwierciedlenia Kon-
stantego Laszczki w jego paryskiej pracowni, snuje opowies¢ o przesta-
niu uniwersalnym, dotyczacym losu artysty i jego egzystencji w obszarze
pomiedzy rzeczywistoscig, naturg i materialnoscig a sztuka tradycyjna
i przyrodzonymi jakosciami medium, ustanawiajgcymi odrebny porzadek
dzieta sztuki.

Spos6b namalowania dzieta, niezwykle dobitnie akcentujacy prze-
strzenno$¢ pierwszego planu, zdradza powinowactwa z akademickim
warsztatem, widocznym takze w realizmie przedstawienia, malarskim fini,
problematyce modelunku S$wiatlocieniowego we wnetrzu oswietlanym
dwoma zrodtami jasnosci - zarem bijgcym z piecyka3dl i blaskiem padaja-
cym spoza granic kompozycji, gdzies z okolic jej prawego gérnego rogu.

3 Sam Mehoffer pisat o piecyku jako jedynym Zzrodle Swiatta: ,Zostaje jeszcze
cownia Laszczki przy wieczornym oswietleniu, ktérg chciatbym zrobi¢ koniecznie. Jest to
bardzo surowe - bardzo ponure - oswietlone tylko Swiattem dobywajacym sie z pieca,
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Warsztatowa solidnos¢ i tradycyjna konwencja obrazowania spoty-
kaja sie z wizerunkiem artysty wspotczesnego, z przedstawieniem wa-
runkdéw egzystencji paryskich adeptow sztuki, bytujacych czesto na
skraju nedzy. Bogate, petne przepychu, eleganckich rekwizytow, wrecz
teatralne wnetrza XIX-wiecznych atelier zastepuje w tym wypadku
pracownia uboga, nie gwarantujaca komfortu pracy, znamienna dla pa-
ryskiej codziennosci. Widok takiej wtasnie pracowni usposabia Mehoffe-
ra do sformutowania obrazowej wypowiedzi pod wieloma wzgledami au-
totematycznej, opowiadajgcej o jego pogladach na sztuke oraz o losie
tworcy - uwiklanego w przedmiotowos$é, ale dysponujgcego mozliwoscia
~wspinania sie” ku innym jakosciom, co symbolizuje obecnos¢ drabiny,
ukazanej jako jeden z najistotniejszych elementéw wyposazenia atelier
oraz odniesionej do brzegu pola obrazowego.

Mehoffer sytuuje Laszczke we wnetrzu prawie pustej pracowni, cha-
rakteryzujgc osobowos¢ artysty poprzez ukitad ciata, relacje przestrzen-
no-ptaszczyznowe oraz poprzez stosunek jego sylwetki do nielicznych
przedmiotéw w owym wnetrzu i relacje do granic kompozycji. Po raz ko-
lejny opowiada historie, opisuje modela konstruujac narracyjng intryge,
czytelng w namalowanym wizerunku, skianiajgca do dogtebnej lektury
nielicznych, a wiec tym bardziej istotnych, elementéw przedstawienia.
W wypadku Portretu Konstantego Laszczki miody Mehoffer osigga do-
skonaty efekt artystyczny, czytelny w umiejetnosci takiego rozegrania
obrazu, by kazdy, nawet najpospolitszy przedmiot wiaczat sie do gry
znaczen i objawial sie wewnatrz prostokgta pola obrazowego jako ele-
ment niezbedny, konieczny i w danym miejscu nieodzowny. Dzieto jest
catkowicie wykonczone, dopracowane w kazdym szczegole i gteboko prze-
mys$lane malarsko. Artysta po raz pierwszy tak konsekwentnie przepro-
wadza tego rodzaju koncepcje obrazu, ktéra stanie sie charakterystyczna
dla dojrzatego okresu twdrczosci i do perfekcji doprowadzona zostanie
miedzy innymi w pidtnie Na letnim mieszkaniu z 1904 roku.

W obliczu autotematycznego wskazania Mehoffera, zawartego w Por-
trecie Konstantego Laszczki, podkreslajgcego wage sztuki dla powstawa-
nia sztuki, rodzi sie pytanie na jakich wzorcach miody artysta w tym
wypadku sie opiera? Sytuacja poszukiwania owych wzorcéw wydaje sie

ktére pada na drewniane stotki do modelowania, czerwong firanke - przy tym on sam
siedzac przy piecu majaczeje - jak uosobienie smutku i ciemna”. J. Mehoffer, op. cit.,
S. 265, zapis z 10 stycznia 1894 roku. Poréwnujac dzieto finalne z Mehofferowym opisem,
widzimy liczne zmiany w stosunku do pierwszych stownych zaryséw kompozycji. Jadwiga
Mehofferowa i Marcin Samlicki pisza odpowiednio o ,wygastym” i ,niezapalonym” piecy-
ku. Opinie te wydajg sie jednak sprzeczne z zamierzeniami Mehoffera, zafascynowanego
problematyka wieczornego oswietlenia. Por. J. Mehofferowa, O twdrczosci artystycznej
Jozefa Mehoffera, rkps w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie, sygn. 111/7381;
M. Samlicki, J6zef Mehoffer, Krakéw 1912.



trudna ze wzgledu na oryginalnos¢ ujecia tematu, nie majgcego w za-
sadzie precedenséw. Jedynie pierwszoplanowy piecyk odsyla do przed-
miotoéw, eksponowanych w podobnie ostentacyjny sposéb w poblizu prze-
strzeni widza, znanych z obrazu Aleksandra Gierymskiego Sien na Sta-
rym Miescie, w ktérym na pierwszy plan ,wystawiony” zostat wiklinowy
kosz. Zblizong konwencje reprezentujg takze wczesne prace Jacka Mal-
czewskiego Niedziela w kopalni (1882), Smier¢ Ellenai (1883) oraz Intro-
dukcja (1890), przykuwajgce uwage doktadnym odmalowaniem taczek,
przewrdconej beczki i akcesoriow malarczyka, odzwierciedlonych w oko-
licach dolnej krawedzi pola obrazowego. Mehoffer, aplikujac 6w pomyst
do Portretu Konstantego Laszczki, wprzega éw chwyt malarski w snucie
narracji o losie artysty i tworzy obraz uderzajacy dojrzatoscig pomystéw.
Prawdopodobnie witasnie doskonata skonczonos¢ i catosciowosé arty-
stycznego konceptu sprawita, ze twdrca inspirujgcy - Jacek Malczewski
- stat sie twdrcg inspirowanym i poddat sie sugestywnosci Mehofferowej
wizji, tworzac od roku 18952 (np. Btedne kolo 1895-97, Natchnienie ma-
larza 1897) obrazy ukazujace wnetrza pracowni, wyposazone w pospolite
sprzety: drabine i piec, podobnie jak u Mehoffera uwiktane w kreowanie
znaczenn kompozycji i wyniesione ponad swojg przedmiotowos¢.

DROBIAZGI NA KOMINKU - CZYLI PONOWNIE MALARSTWO
0 MALARSTWIE Z AKCENTEM NA PROBLEM ILUZJI

W 1895 roku Mehoffer maluje Drobiazgi na kominku33, dzieto, zda-
niem Tadeusza Adamowicza, koronujgce wczes$niejszy etap twdrczosci
1stanowigce szczytowe osiggniecie malarskie34. Jadwiga Puciata-Paw-
towska w monografii artysty z 1969 roku przywolywata ten obraz jako
przykiad chioniecia przez miodego artyste klimatu paryskiej moderny:

Owe przedmioty pozornie niedbale rozrzucone uktadat artysta majac na pewno
na uwadze postulat dekoratywnosci, o ktorej tyle wowczas rozprawiano. Nie
przypadkowo znalazt sie wsrdd nich Swiecznik w ksztalcie ibisa: esowato wygie-
ta, ciemna jego sylwetka stanowi wazny akcent w tym uktadzie swiadomie szu-
kanych niespokojnych form, falujgcych, gietkich, stylizowanych lisci pnacych ro-
slin, kontrastujgcych z pionami draperii3s.

2 Obraz Mehoffera po sukcesie we Lwowie stat sie bardzo znany, wigc Malczewski
Z pewnoscig go znalt; jesli nie z oryginatu, to z reprodukgji.

B J. Mehoffer, Drobiazgi na kominku-, olej na ptétnie; 66 x 60 cm; 1895; wt. Mu-
zeum Narodowe w Poznaniu.

3L T. Adamowicz, Witraze fryburskie Jozefa Mehoffera. Monografia zespotu, Wro-
ctaw - Warszawa - Krakéw 1982, s. 40.

3$J. Puciata-Pawtowska, J6zef Mehoffer, Wroctaw 1969, s. 21.



8. J6zef Mehoffer, Drobiazgi na kominku, 1895, olej, ptétno, 66x60 cm, Mu-
zeum Narodowe w Poznaniu, repr. za: Jozef Mehoffer. Opus Magnum, Kat.
wyst., red. Jerzy Zmudzinski, Krakéw 2000, il. nlb. s. 21

Drobiazgi na kominku swojg skomplikowana strukturg wizualna,
ktérej do tej pory nie poswiecono w literaturze historyczno-artystycznej
wiele uwagi, prowokujg do doktadnego przyjrzenia sie osobliwosciom
kompozycji. Réwniez powinowactwa obrazu ze stylem secesyjnym, do-
strzegane juz krotko po powstaniu piétna, wymagajg doprecyzowania
i skonfrontowania z indywidualng postawa artystyczng Mehoffera.

Jadwiga Mehofferowa opisywata, ze artysta

zrobit wnetrze dalszego ciggu pokoju [pokoju Jadwigi Janakowskiej w Paryzu,
ktorego fragment z tézkiem i toaletkg namalowat Karol Maszkowski - uzupet-
nienie M. S.-B.] lustro w ztoconych ramach, pod nim kominek z obowigzujgcym
pokryciem stalowo btekitnym, wyszywanym ziotym deseniem. Na kominku stat
bronz japonski, ibis, ktéry trzymat w dziobie gatgzke wygieta pionowo, zakon-
czong kwiatem lotosu przystosowanym do roli $wiecznika. Obok poustawiane



kasetki, doniczka z tulipanem, wa-
zony z pekami mimozy. (...) Kolory
z czasem zszarzaly36.

Obraz przedstawia w widoku
ukosnym goérng czes¢ kominka ze
stojagcym na nim lustrem i tytuto-
wymi drobiazgami: szkatutkami,
Swiecznikiem i kwiatami. W cen-
trum geometrycznym i optycznym
kompozycji znajduje sie ciemna
sylweta ibisa z kielichem na Swie-
ce na glowie. Ptak, unoszac jednag
z nog, stoi, pomiedzy wazonami
i puzderkami, na niewielkich roz-
miardéw bialej serwecie. Glowa z
otwartym dziobem i kielich na
Swieczke wyrastaja ponad wyso-
kos¢ pozostatych przedmiotéw, usta-
wionych na kominku.

Z prawej strony ibisa, na sa-
mym prawie narozniku, miesci sie
ciemna kasetka, na ktérg zwie-
szajg sie rosliny o podtuznych,
waskich lisciach i jasnych kwia-
tach. Liscie wysuwajg sie dobitnie
przed boczng krawedz szkatuiki,
przecinajac jej sylwete zielonymi
smugami.

Za $wiecznikiem, w gtebi obra-
zu, na kominku mieszczg sie dwa
wazony - jeden niski i pusty, drugi
przezroczysty, smukity i wypetniony
wygietymi ku dotowi kwiatami. Na

9. Ibis, braz, Muzeum Narodowe w Krakowie,
fot. Pawet Byczuk

rogu kominka znajduje sie ciemna kasetka, usytuowana skosnie w sto-
sunku do krawedzi blatu i tafli lustra. Jej ustawienie nie jest catkowicie
stabilne, poniewaz przedmiot wspiera sie na kominku tylko w 3/4 swojej
dtugosci. Pozostata czes¢ wisi w powietrzu, bez podparcia.

Za bibelotami stoi lustro w prostokatnych, profilowanych ramach,
zdobionych delikatnym perelkowaniem od wewnatrz. Gérna czes¢ ramy

3] J. Mehofferowa, Rozwéj mysli tworczej Jozefa Mehoffera, rekopis w zbiorach

Ossolineum we Wroctawiu, sygn. 14039/11, s. 176.



nie miesci sie w granicach pola obrazowego, sugerujac, ze tafla ma
ksztatt wysmukitego prostokata. Z lewej strony w gornej partii obramo-
wania, spoza krawedzi kadru, zwieszajg sie zwoje zéttawej tkaniny, do-
chodzace do 2/3 wysokosci zwierciadia.

Lekko skosne w stosunku do ptaszczyzny obrazu usytuowanie lustra
na kominku, za bibelotami i kwiatami, powinno kreowaé sytuacje,
w ktorej przedmioty posiadaja swoje odbicia, dublujgce ich rzeczywista
obecnos¢. W tafli dzieje sie jednak co$ dziwnego, nieoczekiwanego -
kwiaty i ibis nie pojawiajg sie tam, gdzie nalezatoby oczekiwac ich odbic.
Lustrzany wizerunek swiecznika, spodziewany blizej srodka zwierciadta,
pojawia sie dopiero przy jego prawej krawedzi, w sgsiedztwie ramy. Do-
datkowo zamiast catej sylwety w lustrze uwidacznia sie jedynie, wyra-
stajacy z gtowy ibisa, kielich na Swieczke. W odzwierciedleniu catosci
postaci ptaka przeszkadzajg kwiaty, zwieszajace sie nad szkatutkg i ma-
skujace lustrzang tafle. Dziwacznos¢ sytuacji ibisa wobec lustra nie
zostaje jednak dzieki obecnosci roslin wyjasniona - poszukiwanie wazo-
nu, do ktdrego mogtyby by¢ wstawione kwiaty, nie przynosi rezultatéw,
a zielone liscie i jasne kielichy zdajg sie wyrastac¢ bezposrednio ze zwier-
ciadta, by¢ jednoczeénie namacalnym przedmiotem, jak i odbiciem. Swiat
rzeczywisty i sfera fantomdéw wizualnych niepostrzezenie w siebie prze-
chodza, przenikajg sie nawzajem i budujg sytuacje dla oka nierozstrzy-
galng. Takze kwiaty i transparentny wazon z lewej partii kominka wy-
mykajg sie logice lustrzanych odbi¢. W tafli lustra nie sposéb doszukaé
sie ich sylwetek, tak jakby w ogdle nie istniatly.

Gmatwanina lisci i kwiatéw oraz kielich pod Swiece tworzg w lustrze
nieczytelny splot, nie odpowiadajacy ustawieniu bibelotdw na kominku.
Zwierciadto odbija rowniez zielonkawe zastony, znajdujgce sie prawdo-
podobnie w gtebi pokoju naprzeciwko lustra37. Rozchylenie odzwiercie-
dlonych kotar, ukazujgce jasna materie firan, przybiera ksztalt ostro
zakonczonego klina wskazujgcego na koniec ibisowego dzioba. Wskaza-
nie to taczy strefe rzeczywista, sprzed lustra, ze sferg odbitego wnetrza
pomieszczenia. Sgsiedztwo szpiczastego dzioba i klinowatego rozchylenia
zaston sugeruje, ze ,rozdarcie” materii - przypominajacej ptdtno obrazu
- mogto zosta¢ dokonane wtasnie przy pomocy owego dzioba. Podsuniecie
tropu tego rodzaju daje do zrozumienia, ze Swiat realny i odbity moga sie
ze sobg kontaktowac, ignorujac granice wpisang w lustrzang tafle.

Podobne zastony, jak wewnatrz zwierciadta, pojawiajg sie wzdiuz
lewej krawedzi kompozycji, zwisajgc réwnolegle do bocznej granicy pola
obrazowego. Ich istnienie w tym witasnie miejscu podaje w watpliwos¢

3 Znaczenie lustra w obrazie wzmaga sie, jesli jest ono w stanie pokazac cos, co
Sci sie poza granicami przedstawienia, w ktérym ono samo sie znajduje. Por. V. I. Sto-
ichita, op. cit., s. 220.

mie-



logike lustrzanego odbicia, pochodzgcego rzekomo z glebi pokoju naprze-
ciw kominka. Analogiczna kolorystyka i ztotawe wzory na materii suge-
ruja, ze sg to te same kotary. Jednoczesnie jednak pewnos¢ ta zostaje
zakwestionowana przez stosunek do zwierciadta oraz przez taki sposob
wykadrowania wnetrza, by sytuacja nie mogta wydac¢ sie jednoznaczna.

Obszar w sgsiedztwie zielonej materii w lewej partii pola obrazowe-
go przykuwa uwage takze ze wzgledu na osobliwe relacje pomiedzy na-
malowanymi tam przedmiotami. Poczgwszy od tkaniny, zwieszonej na
ramie lustra, poprzez jasng materie pomiedzy zwierciadtem i zielong
kotara, a skonczywszy na pochylonych w lewo czerwonych kwiatach
i niepewnie stojacej szkatulce, narasta poczucie niestabilnosci, chwiejno-
ci, chylenia sie ku lewemu dolnemu narozu kompozycji. Krawedz mate-
rii, pokrywajacej kominek, wychodzgca z tego naroza ku goérze, zapo-
czatkowuje diagonale biegngcg do gornej krawedzi kadru w okolicy
tkaniny zwieszajacej sie na lustrzang rame. Skos wytycza takze zatama-
nie na zéttawej materii rozpietej pomiedzy zastong z lewej strony a lu-
strem z prawej. Dobitnie zaznaczony przebieg skosnej linii przerywaja
jedynie szkatutka i czerwone kwiaty, chylgce sie ku kasetce. Wizualna
konfiguracja tego rodzaju buduje strukture niezwykle niestabilng, jesz-
cze stojacg, ale juz bliskag utraty rownowagi. Czerwone kwiaty, wychy-
lajace sie niebezpiecznie daleko poza sylwetke wazonu, zdajg sie wiedna¢
i obumieraé. Czarna, regularna bryta szkatutki balansuje na narozniku
kominka, zwisajgc znaczng czesScig poza stabilne podioze. Indukowany
ukfadem tkanin skos poteguje wrazenie cigzenia ku dotowi, obsuwania
sie, grawitowania ku lewemu dolnemu narozu kompozycji.

Sposdb roztozenia na kominku ciezkiej dekoracyjnej tkaniny ze zto-
tym deseniem uwypukla niepokojace poczucie braku stabilnosci i pewno-
éci oparcia. Materia marszczy sie, sprawia wrazenie zsuwania sie z blatu
pod wptywem wiasnego ciezaru. Waga szkatutek, wazondéw i Swiecznika
przytrzymuje ja na miejscu, ale nie jest w stanie catkowicie sttumic¢ od-
czucia nietrwatosci obserwowanej konfiguracji. Ztoty wzér, stykajacy sie
z dolng granicg kadru, wzmacnia efekt cigzenia i obsuwania sie stalowo-
biekitnego pokrycia z blatu kominka.

W trakcie studiowania obrazu Mehoffera okazuje sie, ze Swiat rze-
czywisty przeplata sie z iluzja, a realne przedmioty przenikajg sie ze
swymi odbiciami. Obecnos$¢ lustra wprowadza do kompozycji watki, wy-
kraczajgc poza konwencje martwej natury i sktania do refleksji nad grg
pomiedzy dotykalnymi drobiazgami na kominku a ich wizerunkami w
zwierciadlanej tafli. Stereotypowo postrzegane lustro wiernie i bez znie-
ksztatcen odbija rzeczywistos¢; zas w ptoétnie Mehoffera zwierciadto od-
mienia, przeksztatca, przesuwa ksztatty, a tym samym tworzy zupetnie
nowy uktad przedmiotéw. Ponadto iluzja tak splata sie z sylwetami



kwiatéw, ze uchwycenie wyraznej granicy pomiedzy rosling a jej odbi-
ciem staje sie niemozliwe. Swiecznik i kwiatowe dekoracje, odbite w lu-
strze, zyskuja na tajemniczosci, zaczynaja niepokoi¢ i frapowaé skompli-
kowaniem ustawien i wzajemnym przenikaniem sie.

W modernizmie takie Srodki ekspresji jak linia, modelunek i inne nie sg przypi-
sane obiektowi jako jego forma, lecz pozostajg subiektywnymi znakami odruchu
artysty. Efekt jest ten, ze w odbiorze dzieta natura i $wiat martwy zdajg sie by¢
swoiscie poruszone wewnetrznie i biorg solidarny udziat w akcjach psycholo-
gicznych cztowieka. Nastr6j emocjonalny zyskuje w tych warunkach status je-
dynego bytu realnego, jako tgcznik pierwiastka obiektywnego z subiektywnym,
podczas gdy cechy wiasne przedmiotoéw tracg waznos$é, jakby sie odnosity do fan-
tomoéw, do zmiennych i ptynnych majakéw38.

W Drobiazgach na kominku niepokéj narasta juz od lewej krawedzi
kadru, aby w lustrze osiggna¢ kulminacje i skierowa¢ uwage na jego
powierzchnie, funkcjonujacg niczym obraz w obrazie, przedstawienie
w przedstawieniu, bedace znakiem i instrumentem metamalarstwa -
malarstwa o malarstwie3. Zwierciadto-obraz odksztatca rzeczywistosc,
modyfikuje nature, wyposazajgc ja w nowe cechy i stylizujgc, w prawie
nieczytelny w kategoriach przedmiotowych, ornament. Nie istnieje bez-
posrednie, nasladowcze przetozenie pomiedzy natura a jej odbiciem
w lustrze-obrazie.

Lustro-obraz odnosi sie swoim obramowaniem do granic przedsta-
wienia, wewnatrz ktérego sie pojawia. Gorna krawedz ptdétna stanowi
jednoczesnie zamkniecie powierzchni zwierciadta, ktérego rama wykra-
cza poza kadr i pozostaje niewidoczna. W gérnej czesci kompozycji rela-
cje przestrzenne podlegajg zatarciu, kontrastujgc z namacalnoscig czy
haptycznoscig przedmiotéw na pierwszym planie. Lustrzana tafla odnosi
sie w tej partii bezposrednio do brzegu pola obrazowego, ,otwiera sie” na
te cezure, sugerujac dzieki temu mozliwos¢ odniesienia rzeczywistosci
wewnatrzobrazowej do jakiejs innej miary, SciSle zwigzanej z granicami
ptotna. Od dotu ku goérze zarysowuje sie swego rodzaju ,droga”, wiodaca
od haptycznosci, poprzez narastajaca niejasnos¢ stosunkéw przestrzen-
nych, az po konfrontacje z krawedzig obrazu.

Mehoffer, obrazujgc te ztozone konstatacje w jezyku barw i linii oraz
wybierajgc do tego celu martwag nature, nie za$ najsilniej powigzane
z autotematyzmem przedstawienie wnetrza atelier, opowiada o swoich
pogladach na malarstwo, zdradza wlasne zapatrywania na tajniki trans-
ponowania natury na ptaszczyzne. W tradycji malarskiej kompozycje
z lustrem, szczegdlnie za$ martwe natury ze zwierciadtami, czesto sta-

BZ Kepinski, Stanistaw Wyspianski, Warszawa 1984, s. 105.
PV. I. Stoichita, op. cit., s. 220.



waty sie pretekstem do refleksji nad charakterem sztuki, jej mozliwos-
ciami oraz relacjami z rzeczywisto$cig40.

Jesdli kazda martwa natura w rozmaity spos6b podejmuje temat dialektyki po-
miedzy prawda i iluzjg, pomiedzy rzeczywistoscig a obrazem, jesli kazda mar-
twa natura jest parergonem, to martwa natura z lustrem wewnatrz przedsta-
wienia jest réwnoznaczna zparergonem w parergonie4l

Poboczny gatunek malarski z pozornie nieznaczacym elementem -
lustrem - staje sie no$nikiem niezwykle istotnych senséw, a sam obraz
zyskuje we wczesnym ceuvre Mehoffera wartosé paradygmatyczng42

Zobaczony w domu siostr Janakowskich kominek z ustawionym nan
zwierciadtem skiania miodego malarza do wpisania sie w ten nurt tra-
dycji. Zwierciadto w martwej naturze - parergon w parergonie - prze-
staje by¢ jedynie soba, lecz przekazuje istotne tresci autotematyczne.
Artysta podejmuje problematyke odzwierciedlenia rzeczywistosci i sank-
cjonuje jej przetwarzanie w obrazie, rezygnujac z nasladowania i wier-
nego odbicia.

Stuzgce dekoracji kominka bibeloty i kwiaty, same w sobie juz styli-
zowane i ozdobne, podlegajg dalszej stylizacji i przetwarzaniu w Kierun-
ku eksponowania wijgcych sie linii i charakteru poszczegoélnych tkanin.
Paleta barwna, rozpieta od zéicieni, poprzez zielenie do ciemnych bra-
z6w, wzmaga wrazenie dekoracyjnosci i eksponuje sylwete ibisa. Kolory-
styczne wyeksponowanie Swiecznika kieruje uwage widza na relacje ibi-
sa z lustrem, wprowadzajac w sedno obrazowej intrygi, kwestionujgcej
stereotypowe pojecia obrazu jako zwierciadta rzeczywistosci.

Miody Mehoffer, poszukujgcy wlasnej definicji obrazu, dostrzega w ci-
chej egzystencji bibelotéw przed zwierciadtem pretekst do ,ogtoszenia”
manifestu. Obecnos¢ drobiazgdw na kominku w pokoju panny Janakow-
skiej usposabia tworce do namalowania obrazu autotematycznego, swo-
istego traktatu o malarstwie, stymuluje do opowiedzenia o zadaniach
sztuki i jej stosunku do natury oraz zagadnieniu iluzji. W tej malarskiej
opowiesci granica miedzy prawda a iluzjg, rzeczywistoscia a utudg, wy-
daje sie tak nieuchwytna, ze czesto przedmiot odzwierciedlony jawi sie
w trakcie ogladu jako prawdziwszy od realnego. lluzja staje sie praw-
dziwsza od rzeczywistosci.

Przygladanie sie Drobiazgom na kominku prowadzi do wniosku
0 pierwszenstwie dojrzewania Mehoffera-praktyka przed okrzepnieciem
lkrystalizacja Mehoffera-teoretyka. Mehofferowa teoria sztuki rodzi sie
wiec na gruncie praktyki malarskiej i z niej wynika. Drobiazgi na ko-

4 Zob. ibidem, s. 209-223.

41 lbidem, s. 220. Ttumaczenie wihasne. Por. takze: J. Derrida, Parergon, thum.
A. Raczka, ,Sztuka i Filozofia” 1995, nr 10, s. 5-19.

LV. l. Stoichita, op. cit, s. 220.



minku jawig sie jako dzietlo, w ktérym watki autotematyczne, podobnie
jak w projekcie kurtyny krakowskiej i Portrecie Laszczki, zostajg posta-
wione wprost. Miody Mehoffer w obrazie Drobiazgi na kominku z 1895
roku formutuje wiec swoje poglady na sztuke, przetozone juz w rok péz-
niej na stowa i opublikowane na tamach ,Przegladu Polskiego”’43 jako
manifest pokolenia44, zatytutowany Uwagi o sztuce ijej stosunku do na-
tury.

Do rozpatrzenia pozostajg jeszcze powigzania obrazu z pojeciem se-
cesji - pojeciem Scisle powigzanym z przetwarzaniem natury i jej daleko
idaca stylizacja.

Ibis, stojacy w centrum i wprowadzajgcy w sedno obrazowej intrygi,
przypomina swoim finezyjnym ksztattem przedmioty secesyjne i sklania
badaczy do okreslania catej kompozycji jako secesyjnej. Latwos¢ zaklasy-
fikowania kompozycji usposabia do ostroznosci w ferowaniu sadow i py-
tania o rzeczywisty stosunek Mehoffera do secesji.

Na przetomie wieku powiat po $wiecie wiatr stylizacji, zatem nie tylko w Wied-
niu, ale i w Paryzu. (...) Przypadkiem znalazt sie jeszcze w latach 90-tych XIX
wieku w posiadaniu Mehoffera ibis, bronz japonski (...). Ibis ten magt tatwo by¢
nazwany secesyjnym, cho¢ byt zrobiony na kilka lat przed powstaniem owego
stowarzyszenia4b.

Mehofferowa po latach probowata zaprzeczy¢ secesyjnosci Drobia-
zgbw na kominku, wskazujgc pochodzenie ibisa i referujac poglady arty-
sty na sztuke eksponowang w pawilonie austriackim w 1900 roku:

Patrzac na reprodukcje owego gabinetu oraz innych wystawowych austriackich
wyczynéw Mehoffer przymykat oczy i méwit przez zeby ,okropa!”. Zreszta uzy-
wat czesto tego okreslenia wobec powszechnego rozlania sie po Niemczech i po
krajach zaboru austriackiego stylu seces;ji (...)46.

Nieche¢ Mehoffera do secesji mogta wynikaé z obserwowanej przez
niego predylekcji tego nurtu do tworzenia dziet tylko i wytgcznie dekora-
cyjnych, powielajgcych sie wzajemnie i w zasadzie pozbawionych tematu.
Dla miodego tworcy istotne byly zaréwno temat, jak i bliskos¢ natury,
poddawanej stylizacji do pewnych, nieprzekraczalnych granic, zakreslo-
nych juz w jego mtodzienczej twdrczosci.

8J. Mehoffer, Uwagi o sztuce ijej stosunku do natury, op. cit.

4 Redakcja opatrzyta tekst Mehoffera nastepujacym komentarzem: ,Uwagi niniej-
sze, napisane przez jednego z bardzo zdolnych miodych malarzy naszych, tym chetnigj
zamieszczamy, ze obok wielu stusznych zdan o malarstwie, sg one wymowng ilustracjg
zasad, jakim hotduje wielu z polskich artystéw konca naszego wieku”. Ibidem, s. 1

4HJ. Mehofferowa, TAP ,Sztuka” i inne zrzeszenia artystyczne i wystawy oraz ma-
teriat ilustracyjny dotyczacy tworczosci Jozefa Mehoffera z lat 1897-1939, rkps w zbiorach
Ossolineum we Wroctawiu, sygn. 14042/11.

46 Ibidem.



Drobiazgi na kominku nie powstajg jako obraz programowo secesyj-
ny. Mehoffer opowiada w tej pozornie niewiele znaczgcej kompozycji
0 swoim pogladzie na stosunek sztuki do natury, a jednoczesnie, dzieki
wilasnemu temperamentowi, indywidualnemu rytmowi rozwoju oraz
sktonnosciom do stylizacji, wpisuje sie w nurty charakterystyczne dla
konca XIX wieku, bliskie w paru aspektach takze niektérym zjawiskom
poetyki secesyjnej. ,,Ortodoksyjna” secesja, zdaniem Mehoffera, przesad-
nie rozluznia relacje sztuki i natury.

UWAGI O SZTUCE | JEJ STOSUNKU DO NATURY
- CZYLI O WERBALIZACJI POGLADOW

Jedyny, opublikowany we wczesnym okresie tworczosci, tekst Me-
hoffera Uwagi o sztuce ijej stosunku do natury stanowi dookreslenie
miodzienczych rozwazan. Mozna traktowaé go wiec jako wypowiedz naj-
bardziej przemyslang, a nawet programowa, zawierajgcg sume doswiad-
czen z lat edukacji krakowskiej i paryskiej.

Woczoraj oddatem Tomkowiczowi rozprawe ,O sztuce i jej stosunku do natury”,
za kilka dni ma mi dac¢ odpowiedz, czy ja przyjmie do ,Czasu”, czy nie. Przez
kilka dni ostatnich bytem wytacznie nia zajety i zakosztowatem rozkoszy,
jaka ma pisarz po napisaniu dobrej rzeczy. (...) Estreicher i Wysplianski] po-
chwalili jg47.

Miody artysta ma wiec poczucie stworzenia dobrego tekstu, oddajg-
cego istote jego zapatrywan na sztuke, przekazujgcego okrzepte juz po-
glady i przemyslenia. Mehoffer utozsamia sie z przestaniem rozprawy,
prezentujac ja jako owoc doswiadczen wczesnego etapu twdrczosci, jako
Swiadectwo teoretycznej dojrzatosci, stojacej za artystyczng praktyka.
Takze redakcja ,Przegladu Polskiego”, w ktérym ostatecznie ukazat sie
tekst, podkreslata wage przemyslen Mehoffera, sugerujgc czytelnikom,
Ze prezentowane idee sg reprezentatywne dla catego pokolenia malarzy
polskich schytku X1X wieku:

~Uwagi” niniejsze, napisane przez jednego z bardzo zdolnych mtodych malarzy
naszych, tym chetniej zamieszczamy, ze obok wielu stusznych zdan o malar-
stwie, sg one wymowng ilustracja zasad, jakim hotduje wielu z polskich arty-
stow konca naszego wieku. (Przyp. Redakcji)48.

Wobec podsumowujgcego charakteru rozprawy, dostrzeganego juz
w momencie jej ogtaszania drukiem, zaskakujacy wydaje sie brak do-

47J. Mehoffer, Dziennik, op. cit., zapis z 04 grudnia 1896 roku, s. 336.
&Bldem, Uwagi..., op. cit,, s. L



gtebnych analiz w literaturze historyczno-artystycznej. Adam Radajew-
ski, Jadwiga Puciata-Pawlowska, Helena Blum i Anna Zericzak49 wspo-
minajg o istnieniu Uwag..., zgodnie kladac nacisk na zbieznosci przemy-
Slern Mehoffera z poglagdami Maurice’a Denisa, opublikowanymi w 1890
roku na tamach ,Art et Critique”. Konstatacje te, nie poparte dogtebnym
badaniem tekstu, wymagaja weryfikacji, uprawomocnienia bgdz obale-
nia, dokonywanych na podstawie analizy samej rozprawy i teoretycznego
tta epoki, w ktorej powstata.

Czes¢ wstepna Mehofferowego tekstu traktuje o niezmiennosci natu-
ry na przestrzeni wiekéw, a takze podkre$la znaczenie klimatu epoki
oraz ducha kraju i narodu jako czynnikéw ksztattujgcych rozmaite obli-
cza twodrczosci artystycznej. Zasadnicze trzy partie rozprawy dotycza
odpowiednio natury, sztuki i kwestii relacji: obraz - publicznos¢.

Wstep zamyka konkluzja o jednosci natury - ,zrédta wszelkiej mysili,
niewyczerpanego nigdy i zywigcego. Sztuka w niem sie poczeta i w niem
zyje”"30. Nastepny fragment Mehoffer poswieca naturze samej i wrazeniu,
jakie moze ona wywrze¢ na artyscie.

Na nature, tak, jak ja malarz pojmuje, sktadajg sie nastepujgce czynniki: swia-

tto i barwy, linie i natura przedmiotéw. Z tego stanowiska wychodzac, wszystko

dla nas ma znaczenie réwne: cztowiek jest tak samo punktem zaczepienia dla

Swiatta, jak drzewo lub sprzetjakikolwiek51l

Te czysto malarskie motywy oddziatujg na dusze twdércy w polgcze-
niu z czynnikami psychologicznymi i nastrojem, aby wspo6lnie da¢ impuls
do transponowania ogladanego widoku na ptétno. Zasadniczg wtasnosciag
natury jest takze jej nieuchwytnosé, sklaniajagca artystéw wszystkich
wiekoéw i rozmaitych narodowosci do poszukiwania sposobu jej okietzna-
nia i adekwatnego przedstawienia w malarskiej kompozycji. Mehoffer
odrzuca sumienne nasladownictwo, proponujac przetwarzanie przyrody
zgodne z wlasnym talentem i indywidualnoscig. W celu przygotowania
czytelnika do zrozumienia pojecia stylu w sztuce, autor tekstu wprowa-
dza pojecie stylu w naturze, objawiajace sie w strojach, fryzurach i wyra-
finowanych fizjonomiach: ,Natura pulsuje zywo, a wrazenie tym silniej-
sze, ze ustylizowana i ucywilizowana. Sztuka jest w grze”52

% Anna Zenczak podkresla takze kwestie inspiracji postawg Paula Gauguina, podno-
szacego problem pokrewienstwa malarstwa i muzyki. A. Zennczak, Jozef Mehoffer - tra-
dycja i nowa sztuka, (w:) J6zef Mehoffer. Opus Magnum, op. cit., s. 18 oraz eadem, Jozefa
Mehoffera batalia o nowa sztuke, (w:) Stulecie Towarzystwa Artystow Polskich ,Sztuka”,
red. A. Baranowa, Krakéw 2001, s. 105-108.

0J. Mehoffer, Uwagi..., op. cit., s. 4.

51 Ibidem.

2 lbidem, s. 8.



Gtéwna bohaterka kolejnej czesci rozprawy staje sie sztuka i jej
dzieje jako ilustracja zmagan z transpozycjg natury na jezyk barw i linii.
Mehoffer przywotuje stynne postacie artystycznego Swiata i podkresla
rozmaite, znamienne dla nich sposoby czerpania ze zrodta natchnienia,
przetwarzania znanych z zycia widokéw pod dyktando ducha epoki, na-
rodu i wiasnego talentu. Niezmienna pozostaje kolejnosé tworzenia -
najpierw odebranie wrazenia z natury, potem artystyczne przettumacze-
nie go na jezyk $cisle malarski, wierniejszy odebranemu wrazeniu niz
samemu modelowi. ,Natura potrzebuje duszy wrazliwej i artystycznej,
aby sie godnie odbié, jak w zwierciadle srebrnem”s3 Miody Mehoffer
przywotuje nazwiska Holbeina, Diirera i Rubensa, aby na tych znamie-
nitych przyktadach uwypukli¢ istote tworzenia i konieczno$¢ stylizowa-
nia, przetwarzania natury pod dyktando wrazenia i podszeptéow osobi-
stych predyspozycji. ,Trzy te imiona zestawiliSmy razem witasnie
dlatego, by tem wyrazniej uwidocznié¢, w jak réznostronny sposéb natura
zywi artystéw”54. Tylko taka opcja, réwnoznaczna z porzuceniem wier-
nego nasladownictwa, petna samowiedzy, moze goérowaé nad trudno-
Sciami i prowadzi¢ w kierunku krystalizacji idei czysto malarskiej, nie
zas literackiej, badz filozoficznej.

Analogiczne zasady rzadzg tworczoscig wspotczesng Mehofferowi -
kazdy artysta dysponuje prawem do modyfikacji wzorcéw natury, kory-
gowania proporcji, pomijania zbednych detali, czy wreszcie komponowa-
nia wedtug wiasnej wizji. Zrédtem pozostaje jednak zawsze natura. Jako
przyktady malarzy, tworzacych u schytku XI1X wieku, ale adekwatnie do
swoich poprzednikéw, poszukujgcych ,miejsca, na ktérym stangé¢ mieli
wobec natury”sh, zostajg przywotani Courbet, Millet, Manet i Puvis de
Chavannes. Szablonu tego nie rozsadzity nawet rewolucyjne poczynania
autora Olimpii i Rodina, ktéry na rzecz ,marzen w marmurze” odrzucit
fizjologiczna strone cztowieczenstwa.

Whniosek krotki i weztowaty. Nalezy raz koniec potozy¢ opowiadaniom o dzie-
tach, nasladujacych nature do ztudzenia i w obrazach takich, a nie majacych nic
wiecej w sobie, jak to tylko, nie dopatrywac sie niczego innego, jak zwyklej
wprawy malarskiej, ktorg i Srednie talenty po dtuzszej pracy osiggna¢ moga w
zupetnosci. Sztuka zawsze przetwarzata i przetwarza¢ bedzie nature, doszuku-
jac sie w niej styluss.

Mehoffer akcentuje roznice pomiedzy talentem autentycznym,
kreujacym wiasng, oryginalng wizje, a twércami Srednimi, bez polotu,

&3 Ibidem, s. 11.
S 1bidem, s. 16.
% Ibidem, s. 19.
% Ibidem, s. 19-20.



skupionymi na poprawnym odtwarzaniu i kopiowaniu, nie wymagajacym
niczego poza solidnym warsztatem, wyuczong technikg i malarska
wprawg. Styl w sztuce moga wiec osiggna¢ jedynie indywidualnosci,
zdolne do okietznania predylekcji do catkowitego podporzadkowania sie
wizerunkowi otaczajgcego Swiata:

Stylem w sztuce nazwiemy zapanowanie idei, powstatej skutkiem artystycznej
refleksji w uczuciu artysty, nad naturg, z ktérej on wzér do swego dzieta bierze,
- a zapanowanie to objawia sie w ten sposob, ze artysta odstepuje od wiernosci
fizjologicznym cechom tej natury, idagc w jednym lub drugim Kierunku, tj. nisz-
czac je lub potegujac; jednym stowem przetwarza on te nature i zbliza sie przez
to do idei istotnej, takiej, jaka sobie o niej wyrobit w swym pojeciu5/.

Powyzsze zdania stanowig kwintesencje pogladéw mtodego Mehoffe-
ra, jawig sie jako podsumowanie rozwazan o stosunku sztuki do natury.

Uzupetnieniem tych kluczowych stwierdzen sg przemyslenia konco-
we, poswiecone pozamaterialnej wartosci obrazu, tkwigcej w jego stronie
malarskiej, czysto artystycznej, oraz uwagi, dotyczace relacji publicznosé
- obraz, obserwowanej w czasach Mehofferowi wspdétczesnych. Artysta
podnosi kwestie specyficznej mowy dziet, ktérej rola tkwi w przekazaniu
widzowi, za pomocg idei $cisle malarskiej, nastroju i uczu¢ twdrcy, jakie
wypetnity jego dusze i skionity do przetransponowania danego motywu
na ptétno. Jezyk barw i linii ma zadanie zbudowania pomostu pomie-
dzy malarzem a odbiorca, przekazania doznanych wrazen i stworzenia
psychologicznego porozumienia. Nie wszyscy jednak, zdaniem autora
Uwag..., sg jednakowo predestynowani do rozumienia sztuki i jej odbioru
- publiczno$¢ przewaznie neguje osiggniecia wielkich indywidualnosci,
lub akceptuje je tylko na zasadzie snobizmu, by nie uchodzi¢ za zbyt
konserwatywna. Srednie talenty, bezgranicznie wierne naturze, pogte-
biajg jeszcze panujacy zamet, tworzac dzieta z gruntu nieprawdziwe,
potowiczne i pozbawione idei.

A rzeczywistg prawda w sztuce jest wiernosé zamierzonemu celowi, szcze-
rze artystycznemu i $wiadomos¢ siebie58.

Wedtug Mehoffera do owej prawdy prowadzi wiele rozmaitych droég,
jednakowo trudnych i mozolnych, ale wiodgcych do celu dzieki pracy,
samowiedzy oraz zrozumieniu osobistych predylekcji i oblicza wtasnego
talentu.

Punktem wyjscia w tem zadaniu ksztatcenia sie [zaréwno publicznosci, jak i ar-
tystoéw - uzupetnienie M. S jest niezaprzeczenie doktadne zdanie sobie sprawy
ze stosunku natury do sztukiso.

57 Ibidem, s. 20.
3 Ibidem, s. 28.
3 Ibidem, s. 30.



Ideat, prawda, natura i styl aspirujg do rangi kluczowych poje¢, kon-
stytuujacych Mehofferowe myslenie o artystycznej twdérczosci; myslenie
oparte na zasadach uznanych, krytykujacych poglad o mozliwosci wy-
uczenia sie sztuki w szkole i akcentujacych dyrektywe przetwarzania
natury zgodnie z witasnym talentem. Malarstwo powinno wiec dazy¢ do
ideatu i prawdy na drodze dystansowania sie od natury, eliminowania
zbednych szczego6tow, ujmowania odebranego wrazenia w karby stylu.

Mtody artysta przemierza droge od pierwszych przemyslenn do ich
ostatecznej krystalizacji w Uwagach.... Zdaniem Mehoffera indywidual-
nos¢ i talent danego tworcy usprawiedliwiajg jego sposéb przetwarzania
natury, nie narazajac go zarazem na zarzut o nieprawdziwo$¢. Sformu-
towanie tego pogladu Mehoffer zawdziecza prawdopodobnie kontaktowi
z malarstwem Wyspianskiego i Slewinskiego, ktorzy, wychodzac od na-
tury, przetwarzali ja adekwatnie do wiasnej koncepcji i kreowali jej oso-
bliwe, réznorodne wizje. Mniej radykalny autor Uwag... dojrzewa do
zaakceptowania takiej postawy, by w koricu zasymilowac jg i uznac za
catkowicie zgodng zjego wlasnymi zapatrywaniami na sztuke.

Frapujacej ewolucji podlegajg réwniez poglady Mehoffera na szkol-
nictwo akademickie, ostro krytykowane po edukacji w Krakowie i Wied-
niu, a doceniane i chwalone w trakcie nauki w Paryzu, gdzie nauczyciele
nie krepowali tak bardzo swych ucznidéw regutami i szablonowym sposo-
bem przekazywania wiedzy. Mtody uczenn Matejki odkrywa dla siebie
osobliwy obszar, nisze, usytuowang pomiedzy konserwatywng edukacjg
a awangarda paryska bojkotujacg utarte, oficjalne drogi poznawania
sztuki. Stad aprobata dla Akademii Collarossi - miejsca o charakterze
przypominajagcym szkolnictwo akademickie, a jednoczesnie nie krepuja-
cym adeptow malarstwa w ich indywidualnym rozwoju i akceptujgcym
nowosci. Mehoffer, obawiajac sie bycia srednim talentem, a zarazem
taknac uznanego zaplecza akademickiego, znajduje dla siebie idealne
warunki w Paryzu, gdzie nawet akademicy przejmowali nowinki z Salo-
nu Niezaleznych, unikajgc tym samym skostnienia, charakterystycznego
dla Krakowa i Wiednia.

Zachowawczos$¢ i pragnienie oddania w sztuce wilasnej wspoétczesno-
Sci, postulaty na pierwszy rzut oka nieco sprzeczne, ksztattujg osobowosé
teoretyka i praktyka, sytuujac go zawsze w strefie pomiedzy sztuka
uznang a awangardowsg, w obszarze naktadania sie obu opcji, ich styku,
czy tez miejscu mozliwego dialogu. Teze te potwierdza takze fascynacja
Mehoffera dzielami Puvisa de Chavannes’a i Bocklina, podziwianych
zaréwno przez akademikow, jak i twdércow modernistycznych, umieja-
cych operowac¢ na pograniczu obu srodowisk, w punkcie ich potencjalne-
go spotkania.



Dotychczasowe wnioski i konstatacje wydajg sie jednak zupetnie nie
wystarczajace, by w petni uchwycié i zrozumie¢ specyfike teoretycznej
postawy artysty. Nalezy podazy¢ tropem wskazanym przez literature
historyczno-artystyczng i przyjrze¢ sie pismom Maurice’a Denisa oraz
wskazac¢ inne zrédta inspiracji, ktorymi autor Uwag... mégt sie w owym
czasie fascynowac.

Artykuty Denisa mogty by¢ znane takze Mehofferowi, cho¢ nie wska-
zuje na to zadna notatka w Dzienniku i korespondencji. Zbieznosci w po-
gladach obu artystéw tkwig w opiniach dotyczgcych szkolnictwa akade-
mickiego i postulacie przetwarzania natury. Denis pisat:

Bezmysiny podziw dla dawnych obrazow, w ktérych szuka sie, skoro trzeba je
podziwiaé, sumiennego przedstawienia ,natury”, z pewnoscig znieksztatcit oko
profesorow Akademii. (...) Czy zauwazyt kto$, ze owa nieuchwytna ,natura”
zmienia sie bezustannie, ze inna jest na Salonie 90 r. niz na Salonach sprzed 30
lat i ze zawsze jaka$ ,natura” jest modna zaleznie od kaprysu, podobnie jak
suknie i kapelusze? (...) A w Akademiach starano sie wyprodukowaé poczciwe
nieomylne maszyny, precyzyjne i doktadne. (...) Powszechny triumf wyobrazni
artystycznej nad usitowaniami bezmyslnego nasladownictwa, zwyciestwo prze-
zycia Piekna nad ktamstwem naturalistycznym@60.

Analogiczne przemyslenia pojawiajg sie w tekstach miodego Me-
hoffera, ktory prezentuje podobny stosunek do wiary w mozliwos¢ wy-
uczenia sie sztuki w szkole, a takze stosuje poréwnania z modg i jej
zmiennoscia, objawiajgca sie w rozmaitych fasonach strojow i kapeluszy.
Tutaj zbieznosci koriczg sie, pozostawiajgc wrazenie pokrewienstwa
przemys$len obu malarzy, ale powinowactwa te nie moga jednak stanowié
podstawy do wnioskowania o konkretnych inspiracjach. Podobne postu-
laty pojawity sie wczesniej takze w pismach Charles’a Baudelaire'a, kto-
ry opowiadat sie przeciwko Scistemu odtwarzaniu natury:

Wiekszos¢ otwiera okno, i cala przestrzen zawarta w jego ramie —drzewa, niebo
i domy - nabiera dla nich waloru skoriczonego poematu... Jednak poematu nie
mozna skopiowa¢ —trzeba go stworzy¢ (...)61

Rozwazania Mehoffera na temat przepasci, otwierajacej sie pomie-
dzy artystg a publicznoscig wpisujg sie w nurt licznych uwag podnoszg-
cych istnienie rozdzwieku tworca - widz, znanych miedzy innymi z re-
fleksji Baudelaire'a i jego stynnego okreslenia publicznosci jako zegara
spOzniajgcego sie w stosunku do geniuszy62.

8 M. Denis, Definicja neotradycjonalizmu (1890), (w:) Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, wybor i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Krakéw 1963, s. 71-76.

6L Ch. Baudelaire, O malarstwie. Analekta z pism poety, ttum. i opraé. B. Wydzga,
Warszawa 1924, s. 7.

& Ibidem, s. 16.



Pomost pomiedzy tekstami obu malarzy - Denisa i Mehoffera -
przerzuca specyfika schytku XIX wieku, skupiajgca wielu artystéw pod
sztandarami pokrewnych haset i postulatéw. Wniosek ten jednak nadal
nie uprawnia do zarzucenia dalszych poszukiwan konkretnych bodzcéw
i inspiracji, ktére uksztattowaly wczesng mysl teoretyczng Mehoffera
i wplynety na jej ostateczne oblicze. Pozostawanie na poziomie podo-
bienstw o ogélnym charakterze okazuje sie w tym wypadku nieefektyw-
ne, nie pozwalajgce na uchwycenie i konkretne dookreslenie sylwetki
miodego Mehoffera - teoretyka.

Autor Uwag o sztuce ijej stosunku do natury otwarcie odwotuje sie
do rozprawy Henryka Rodakowskiego Kilka stow o malarstwie63, obala-
jac zawarte w niej stwierdzenie jakoby styl miat polega¢ na ,unikaniu
i zacieraniu szczegotow”64. Mtody teoretyk cytuje takze stwierdzenia Ro-
dakowskiego odzegnujace sie od odtwarzania natury wedle zasad apara-
tu fotograficznego, jednoczes$nie akcentujac,

ze stowa te niedawno powiedziano, jako bron przeciwko zachciankom nowym;
dzi$ juz najskrajniejsi to powtarzajg. Widzimy wiec jaki zamet, jaka walka. Ze
wsérod tych starych zasad wykwitaja nowe dzieta, zupetnie oryginalne w charak-
terze6b.

Konkluzje Rodakowskiego, przywotane w celu polemicznym i ilu-
stracyjnym dla tezy o ciggtej walce o prawdziwe oblicze sztuki, wykazujg
pokrewienistwa z rozwazaniami Mehoffera takze w kwestii wiary w du-
cha czasu, odbijajagcego sie w twdrczosci artystycznej, oraz w kwestii
niemozliwosci wyuczenia sie artyzmu w szkole, wagi idei Scisle malar-
skiej i koncepcji obrazu jako pomostu taczacego psychike odbiorcy z na-
strojem malarza w momencie transpozycji natury na ptétno. Aspekty te,
mimo ze nie wskazane juz przez Mehoffera bezposrednio w przypisach,
wigzg sie z przemysleniami Rodakowskiego i sktaniajg do dalszych po-
szukiwan inspiratoréw na gruncie polskiej teorii sztuki.

W latach 70. XIX wieku ukazywatly sie w ,Gazecie Polskiej” Listy
0 sztuce autorstwa Cypriana Godebskiego66, ktore wytworzyty ozywczy
ferment w warszawskim ruchu artystycznym, dokonujac przetomu w
sposobie myslenia i pisania o sztuce6/, kierujgc uwage widza na malar-
skie walory dziet. Kolejnym istotnym krokiem w dziejach polskiej kryty-

68 H. Rodakowski, Kilka stéw o malarstwie, Warszawa 1895.

64J. Mehoffer, Uwagi..., op. cit,, s. 15.

&b Ibidem, s. 26.

8B C. Godebski, Listy o sztuce, ,,Gazeta Polska” od nr 179 z 1875 roku do nr
z roku 1876 (w sumie byto ich XXVI).

67 M. Olszaniecka, Wstep, (w:) Stanistaw Witkiewicz. Sztuka i krytyka u nas.

sma zebrang, t. I, red. M. Olszaniecka, J. Z. Jakubowski, Krakéw 1971, s. LXXIX.
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ki i teorii sztuki byt tekst Adama Chmielowskiego O istocie sztuki63,
podnoszacy walory malarskie i znaczenie stylu jako wyrazu indywidual-
nosci duszy artysty. Koncepcje Godebskiego i Chmielowskiego przygo-
towaly grunt dla krytycznej dziatalnosci Stanistawa Witkiewicza, przy-
padajacej na licealne czasy Mehoffera® oraz okres jego studiow w Kra-
kowie i Wiedniu. Rok 1891, data ogtoszenia drukiem stynnej ksigzki
Sztuka i krytyka u nas, zbiegt sie z momentem wyjazdu ucznia Matejki
na studia do Paryza. Publikacja ta z pewnoscig nie pozostata bez wptywu
na miodzienica rozczarowanego atmosferg akademickiej edukacji, poszu-
kujgcego wiasnej drogi tworczej i zainteresowanego polskim zyciem arty-
stycznym. Trwajgce lata polemiki Witkiewicza z przedstawicielami tzw.
krytyki idealistycznej musiaty by¢ Mehofferowi znane, chociazby z racji
wrzenia, jakie wywotywatly w prasie, dotykajac drazliwej kwestii autory-
tetu Jana Matejki i wartosci jego kreacji. W korespondenciji i Dzienniku
brakuje bezposrednich dowod6éw na zauroczenie Mehoffera poglagdami
Witkiewicza - dopiero rok 1908 przynosi krdtkg wzmianke o Sztuce
i krytyce u nas: ,O ksigzce Witkiewicza bym nie wspominat - Jest peina
zalet i sity —stuzyta ona jak taran do rozbijania pewnych przesgdow
i bozyszcz”0. Fascynacje miodego Mehoffera pismami propagatora hasta
nie co, ale jak zdradzajag niezbicie jego wtasne teksty teoretyczne, spowi-
nowacone ze Sztuka i krytyka u nas nie tylko na poziomie ogélnym, lecz
na zasadzie jak najbardziej konkretnych inspiracji.

Juz na poczatku pierwszej czesci tekstu Mehoffer zdradza fascynacje
Witkiewiczem, wyliczajac, analogicznie do krytyka ,Wedrowca”, Swiatto,
barwe i ksztatty przedmiotow jako materiat dostepny malarzowi7l Ewi-
dentne podobienstwo pojawia sie w kolejnym zdaniu, w ktérym miody
teoretyk parafrazuje stynne stwierdzenie swego poprzednika o braku
réznicy miedzy Zamoyskim pod Byczyng a Kaska zbierajacag rzepe, ob-
serwowanych o tej samej porze dnia: ,wszystko dla nas ma znaczenie
réwne: cztowiek jest tak samo punktem zaczepienia dla Swiatta, jak
drzewo lub sprzet jakikolwiek”72 Obaj teoretycy podnoszg takze aspekt
psychologicznego oddziatywania obrazu na nastrdj widza, dzieki czemu

8BA. Chmielowski, O istocie sztuki, Ateneum” (Warszawa), t. Il, 1876, z. 4, s. 428-
431.

@ Lata 1884-1887 - dziatalnos¢ Witkiewicza na tamach ,Wedrowca”.

MJ. Mehoffer, A’ propos Witkiewicza, rkps w zbiorach Ossolineum we Wroctawiu,
sygnatura 12785/11, s. 49-52.

7J. Mehoffer, Uwagi..., op. cit., s. 4. Analiza pogladéw Witkiewicza za: W. Nowa-
kowska, Stanistaw Witkiewicz - teoretyk sztuki, Wroctaw - Warszawa - Krakéw 1970;
M. Olszaniecka, Dziwny cziowiek. O Stanistawie Witkiewiczu, Krakéw 1984; Z. Pia-
secki, Stanistaw Witkiewicz. Mtodos¢ i wczesny dorobek artysty, Warszawa - Wroctaw
1983.

72 lbidem, s. 4.



ogladajacy kompozycje moze odebra¢ wrazenia analogiczne do odczué
tworzacego malarza73. Powinowactwo Uwag... ze spuscizng krytycznag
Witkiewicza narzuca sie réwniez w momencie zestawienia fragmentow,
dotykajgcych zagadnienia analogii malarstwa i muzyki oraz kwestii
rozwazan o harmoniach chromatycznych:

Natura, ktorg [artysta - uzupetnienie M. S.] obserwuje, przedstawia mu sie jako
szereg jednolitych harmonij. Przyjawszy raz jakgkolwiek, obraca sie juz w niej
i wykroczy¢ mu nie wolno; nastgpitby natychmiast dysonans. Pod tym wzgledem
mamy najzupetniejszg analogie z muzyka. Totez kazdy ton kolorowy, w obrazie
uzyty, jest wzgledny i ma tylko o tyle racje bytu, o ile stoi obok drugiego z nim
zharmonizowanego74.

Powyzsze stowa Mehoffera do ztudzenia przypominajg konkluzje
ogtoszone na tamach ,Wedrowca” w 1884 roku:

W malarstwie jest tak jak w muzyce. Jezeli motyw koloru w obrazie bedziemy
uwazali za motyw melodii w muzyce, to jak ten ostatni mozemy transponowac
na ton wyzszy lub nizszy, tak samo mozemy uzywac¢ barw jaskrawszych lub
bledszych, zachowujgc naturalnie miedzy nimi harmonie, czyli wytezajac
wszystkie w rownym stopniu. Inaczej bedzie sie robi¢ falsze, ktére w zupetnosci
odpowiadaja fatszom w muzyce7s.

Mehoffer i Witkiewicz spotykajg sie réwniez w momencie podejmo-
wania rozwazan o stosunku sztuki do natury, jednomyslinie ganigc Sciste
nasladownictwo i przywotujac obrazy Balthasara Dennera7 jako przy-
ktady przesadnej wiernosci w odtwarzaniu wizerunkow starszych lu-
dzi77. Witkiewicz, powotujgc sie na zbyt naturalistyczng sztuke hambur-

73 Ibidem. Witkiewicz rozpatruje aspekty psychologiczne obrazu m.in. w tekscie Naj-
wiekszy obraz Matejki, (w:) Stanistaw Witkiewicz, Sztuka i krytyka u nas. Pisma zebrane,
t. I, red. M. Olszaniecka, Krakéw 1971, s. 339-341.

7J. Mehoffer, Uwagi..., op. cit.,, s. 5-6.

BS. Witkiewicz, Arnold Boécklin, ,Wedrowiec” 1884, nr 41-42; cytat za: Sztuka
i krytyka u nas, op. cit., s. 571.

® Balthasar Denner (1685-1747) - bardzo stynny za zycia portrecista niemiecki,
znany z niezwykle naturalistycznych portretéw oséb starszych.

77J. Mehoffer, Uwagi..., s. 6-7: ,Patrzmy uwaznie na skoére ludzkg, a zauwazymy
jej materie: czuc¢ bedziemy tkanki, z ktérych sie sklada, ttuszcz, ktory sie pod nig Kkryje,
kosci, ktére jg naprezaja; nie ujdg uwagi naszej jej wyziewy, pot z poréw sie wydobywajg-
cy, whosy, ktérymi pokryta. To juz nie materiat dla artysty i «stawne» obrazki Dennera
w wiedenskim muzeum moga nie imponowac”.

S. Wi itkiewicz, Malarstwo i krytyka u nas, (w:) Sztuka i krytyka u nas, op.

s. 40-41: ,Tak np. chcac dowies¢, ze Sciste nasladowanie natury nie jest ostatecznym za-
daniem sztuki, czyli ze mozliwie Scista prawda osiagnieta, przypus¢my, w obrazie nie jest
najwyzsza jego zaletg (Taino - uzupetnienie M. S.], przytacza obrazy Dennera. Sg to gto-
wy starcow wypracowane a la loupe, jak sam powiada, nie wiedzac, ze tym samym zbija
swoje twierdzenie. Oko ludzkie nie jest lupa. Prawda malarska, zbudowana na zmysle

cit.,



skiego portrecisty, jednocze$nie polemizuje z tezami Hipolita Taine'a,
ktory wzbogaca swoje rozwazania odwotaniami do dziet Dennera jako
do ilustracji scistej prawdy. W tekscie miodego Mehoffera tworczosé
niemieckiego malarza pojawia sie, podobnie jak w Malarstwie i krytyce
u nas, jako argument przeciwko kopiowaniu natury, a tym samym prze-
ciwko tezie Taine'a. Przechwycenie nazwiska Dennera do wiasnej roz-
prawy teoretycznej nastepuje wiec za posrednictwem pism Witkiewicza
i od razu z perspektywy warszawskiego krytyka.

Obok sztuki portretowej, jako przykiady pietnujace przesadng Sci-
stos¢ w odtwarzaniu sylwetek ludzkich, w pismach obu autoréw wyste-
pujg odwotania do rzezby niepotrzebnie prezentujgcej w marmurze
-.Zmarszczki skéry pod kolanem lub pacha, zeby byto tak, jak w natu-
rze”78 Zdaniem Witkiewicza ,staranie sie o wydobycie migzszosci tkanki
ciala doprowadzito do tego, ze te wszystkie pot lub catkiem nagie panny
maja skore gruba, faldujacag sie na zgieciach, jak u starcow lub stoni”7.
Idea musi panowaé¢ w umysle artysty nad studium natury8), musi sty-
mulowaé¢ do ograniczenia ilosci szczegdtéw, rozpraszajacych uwage wi-
dza, oraz podporzadkowa¢ model wizji catoSciowej, w przeciwnym razie,
wedtug redaktora ,Wedrowca”, pozujacy zapanuje nad charakterem
kompozycji i powstanie kolejny banalny szablon, pozbawiony wyrazu8L

Obaj piszacy o sztuce artysci z jednakowym zaangazowaniem opo-
wiadajg sie za przetwarzaniem natury wedle praw talentu i indywidual-
nosci danego malarza lub rzezbiarza. Talent i indywidualnos¢ aspiruja
do rangi poje¢ kluczowych posréd stosowanych przez nich terminologicz-
nych aparatow. Réwnie czesto pojawia sie kryterium prawdy i natury
jako jedynego zrédia prawdziwej sztuki, opartej na idei czysto malar-
skiej, nie literackiej, badz filozoficznej. Zbieznosci w pogladach obu auto-
row zarysowujg sie réwniez w momencie rozpatrywania ich stosunku
do szkolnictwa akademickiego, niemozliwosci wyuczenia sie artyzmu
w szkotach, krepujacych indywidualizm artystyczny i egzekwujacych sza-
blonowe reguty dotyczace konstruowania kompozycji i zestawiania barw.

wzroku, jest wtedy tylko prawda, jezeli odpowiada naturalnemu jego ustrojowi. To, co
malowat Denner, jest dobrym w dziele dermatologa, traktujacym o zmianach zachodza-
cych w skdrze pod wptywem starosci, lecz fatszem z punktu malarskiego, gdyz z odlegto-
éci, z jakiej malarz musi patrze¢ na odtwarzany przedmiot, nie mozna widzie¢ tego, co
Denner maluje. Nie tylko malarz, ale zaden cztowiek, oprécz chorobliwych krétkowidzéw,
nie patrzy tak na przedmioty, jezeli chce widzie¢ ich catos¢”.

BJ. Mehoffer, Uwagi..., op. cit., s. 10.

PS. Witkiewicz, Z wystawy sztuki w Berlinie, (w:) Sztuka i krytyka u nas, op. cit.,
S. 661.

&0J. Mehoffer, Uwagi..., op. cit., s. 25.

8LS. Witkiewicz, Przeglad artystyczny, (w:) Sztuka i krytyka u nas, op. cit., s. 434-



Mehoffer za Witkiewiczem nawotuje do odrzucenia balastu wyksztatce-
nia oraz pojscia za gtosem intuicji i wrodzonego talentu, by zamanife-
stowa¢ wiasng oryginalnos¢ wsrod ttumu tworcow pospolitych i srednich,
ktorzy osiggneli jedynie pewien stopienn malarskiej wprawy i technicznej
biegtosci&

Wspdélnym watkiem pism obu artystéw jest rowniez podziw dla twar-
czosci Bocklina, wskazywanej jako doskonata ilustracja prawdy natury
i barwnej wirtuozerii. Mehoffer obdarza autora Wyspy umartych mianem
wytrawnego kolorysty, Witkiewicz rozpisywat sie natomiast o ,blaskach
harmonii barwnych”8, znamiennych dla wszystkich kompozycji genial-
nego malarza-kolorysty, wywotujgcego w duszy widza pozgadany nastrdj,
uzyskiwany dzieki doskonatosci srodkéw malarskich i niedoscignionej
umiejetnosci oddania wrazenia prawdy natury. Mtody Mehoffer spoglgda
na tworczos¢ Bocklina po lekturze Sztuki i krytyki u nas, adaptujac
poglady redaktora ,Wedrowca” i jego zachwyt dla talentu Szwajcara,
a szczegolnie jego zdolnosci do operowania kolorem.

Witkiewiczowskie proweniencje posiada roéwniez niewatpliwie pre-
dylekcja Mehoffera do wprowadzania do kompozycji zadanych w Akade-
mii Colarrossi postaci z zycia wspo6tczesnego z ich charakterystycznymi
strojami i fryzurami, znamiennymi dla schytku XIX wieku. Witkiewi-
czowskie sprawozdanie Z wystawy sztuki w Berlinie 1891 roku zawiera
postulat zwrécenia uwagi na cztowieka wéwczas zyjgcego jako potencjal-
nego modela, réwnouprawnionego w stosunku do antycznych marmu-
row: ,Dzi$, jak w Grecji, sa piekne kobiety i piekni mezczyzni i moga by¢
przedmiotem dzieta sztuki” w ich dzisiejszym ksztatcie.

Dzisiejszy na przyktad ubior kobiet (1891) tak dalece nadaje sie do rzezby, jezeli
nawet chodzi o samo tylko piekno linii, ze jedynie potworna rutyna, niedotestwo,
spetanie mysli formutkami konwenansu moze wstrzymywac¢ od wprowadzenia
tych ksztattéw do rzezby84.

&J. Mehoffer, Uwagi..., op. cit., s. 9.

&S. Witkiewicz, Arnold Baécklin, (w:) Sztuka i krytyka u nas, op. cit., s. 568.

8 1dem, Z wystawy sztuki w Berlinie 1891 roku, (w:) Sztuka i krytyka u nas, op. cit.,
s. 669. Dalej Witkiewicz pisze: ,,Dosy¢ by¢ na jednym przedstawieniu ktdrejkolwiek nowo-
czesnej sztuki, zeby widzie¢ ile posggéw przechadza sie po scenie, kiedy gra Modrzejew-
ska, posagéw, ktore nie sg bynajmniej komponowanymi na linie konwenansami, tylko
szczerym wyrazem uczu¢ lub stanéw duszy, przejawiajgcych sie w doskonale pieknych
ksztattach cztowieka, ktdrym poruszaja. Kierunki szkolne wbijajg w mozgi swoich wycho-
wancéw kotki graniczne, poza ktére nie $mig oni wyjrze¢, zostawiajac cate skarby ksztat-
téw nie tknietymi. Dokota nich wre zycie petne charakteru i sity, i pigkna, i brzydoty; oni,
poniewaz nie widzg w tym zyciu mokrego przescieradia, rozpietego na manekinie, zamy-
kajg sie w swoich celkach z cyrklem, pionem i antyczng formutka i do nieskonczonosci
przezuwajg dawno wyssang strawe.



Miody Mehoffer asymiluje poglady Witkiewicza, pragnie malowaé
Psyche jako kobiete zupetnie wspoiczesng, ale nie wazy sie na prezento-
wahnie tego rodzaju kreacji paryskiemu profesorowi, uznajac je za zbyt
odwazne i niekonwencjonalne.

Reminiscencje pism redaktora ,Wedrowca” stanowiag takze uwagi
Mehoffera, zawarte w Filozofii w sztuce, poSwiecone krytyce artystycznej
i szufladkowaniu przez nig malarzy jako doskonatych kolorystow, ry-
sownikoéw lub poetéw. Etykietka taka stymuluje recenzentéw do podpo-
rzadkowania sie jej i do postrzegania dziet w raz okreslonych katego-
riach. Przeciwko takiej roli krytyki artystycznej Witkiewicz grzmiat w
swoich pismach przez wiele lat, czesto dokonujac rozrachunku z piszag-
cymi o malarstwie na przyktadzie kompozycji Matejki, ktérego zaklasy-
fikowano jako doskonatego koloryste i nawet ewidentny brak harmonii
chromatycznych nie byt w stanie odwies¢ krytykdéw od szafowania tym
mianem:

Mato znajdzie sie u nas ludzi interesujgcych sie malarstwem, ktérzy by nie wie-
rzyli, ze Matejko jest mistrzem nad mistrzami koloru. (...) Estetycy i krytycy
[stwierdzili —uzupetnienie M. S.J, ze jest [koloryt —uzupetnienie M. S.] gtéwna
i najlepsza strong jego talentu i ze jego obrazy pod wzgledem koloru sg ,skon-
czonymi arcydzietami”. Jezeli dodamy do tego (...) najnowszy wynalazek este-
tyczny p. Karola z ,Poktosia” w formie nastepnego frazesu: ,koloryt Matejki, lo-
kalny (?), nie zharmonizowany do jednego tonu, lecz mistrzowski (?!)” - bedziemy
mieli sume naszych powag estetycznych co do tej strony obrazéw Matejki8b.

Mehoffer przejmuje Witkiewiczowskg niecheé¢ do bezmys$inych recen-
zji, obficie pojawiajgcych sie w 6wczesnych polskich czasopismach, i gani
analizowanie sztuki wedle, z gory ustalonego, szablonu czy matrycy.

Przemys$lenia autora Uwag..., dotyczace jego osobistego stosunku do
Matejki, réwniez zdradzajg powinowactwa z refleksjami krytyka ,We-
drowca”, ktéry pietnowat szkote krakowska za puste, zmanierowane na-
Sladownictwo kreacji mistrza i miernote artystyczna86. Mtody Mehoffer,
przejety przestrogami Witkiewicza, caty czas obawia sie wszechwtadnego
wplywu rektora krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych i leka sie zosta-
nia tylko $rednim talentem, nie umiejacym rozwing¢ wiasnej indywidu-

Cztowiek nowoczesny nie dlatego zle lub $miesznie wyglada w rzezbie, zeby rzeczy-
wiscie byt czyms takim niedoteznym i niezgrabnym, tylko dlatego, ze ci, co go rzezbig, nie
starajg sie przedstawi¢ go w jego istotnym, indywidualnym charakterze, lecz naciggaja
ten charakter do stylu posagéw antycznych lub renesansowych i otaczajg formami sztuki,
ktore powstaty w innych czasach i warunkach i nie maja nic z dzisiejszymi formami zycia
wspotczesnego”.

&S. Witkiewicz, ,Najwiekszy" obraz Matejki, (w:) Sztuka i krytyka u nas, op. cit.,
s. 325.

& Idem, Szkota krakowska, (w:) Sztuka i krytyka u nas, op. cit., s. 369-382.



alnosci tworczej. Adept malarstwa bierze sobie do serca przestrogi re-
daktora ,Wedrowca”, dzieki nim bardziej Swiadomie odczuwa rzeczywi-
ste zagrozenie oddziatywania kreacji Matejkowskich.

Teksty Mehoffera i Witkiewicza pozostajg sobie bliskie takze dzieki
rozwazaniu specyfiki sztuki minionych epok jako podstawy do zrozu-
mienia istoty tworczosci wspoétczesnej. Analogiczng tendencje wykazuja
jednak réwniez pisma Godebskiego, Rodakowskiego i Chmielowskiego,
w zwigzku z czym podobienstwa te nalezy postrzega¢ raczej w katego-
riach tendencji ogolnej i postulatu unaukowienia krytyki87. Zauroczenie
Bocklinem, akcentowanie kwestii przetwarzania natury, czy pokrewien-
stwa miedzy malarstwem a muzyka pojawiajg sie takze w tekstach wielu
innych artystéw, réwniez paryskich, jak Denis i Gauguin. Jednakze spo-
séb prezentacji tych zagadnien, przytaczane przykiady i argumentacja,
obecne w tekstach Mehoffera i Witkiewicza, zdradzajg tak wiele analogii
i spowinowacen, iz mozna méwi¢ w tym wypadku o konkretnej inspiracji
i wskazywaé na dziatalnos¢ krytyczng autora Sztuki i krytyki u nas jako
na najistotniejszy bodziec ksztaltujgcy poglady Mehoffera we wczesnym
etapie dziatalnosci teoretycznej.

Postawa miodego Mehoffera-teoretyka, w swoich zasadniczych zre-
bach, krystalizuje sie wiec juz na gruncie polskim, przed wyruszeniem
na studia do stolicy sztuki. Atmosfera Paryza dopetnia rozwazania arty-
sty, ale jednoczes$nie, swa zmiennoscig i nieustannymi modyfikacjami
haset przewodnich, utwierdza go w przekonaniu o stusznosci obranej juz
w Krakowie drogi. Poglady Witkiewicza okazaly sie dostatecznie awan-
gardowe i wystarczajaco rewolucyjne, by sprostaé¢ 6wczesnemu stylowi
myslenia poczatkujgcego malarza i zaspokoié jego, niewielki tylko, gtéd
buntu przeciw akademickim szablonom. Tym bardziej, ze redaktor ,We-
drowca”, piszgc o srodkach malarskich Aleksandra Gierymskiego, ,ttu-
maczyt je dgzeniem do stworzenia nowej, niezaleznej od realnego wzoru,
malarskiej jakosci, wartosci samoistnej autonomicznej. Krytyk zblizat sie
juz do prawdy, sformutowanej przez Denisa, ze obraz ,«jest przede
wszystkim powierzchnig plaska, pokryta farbami w okre$lonym porzad-
ku»"88 Widziane w tym Swietle teorie Witkiewicza® stanowity dla Me-
hoffera doskonate przygotowanie przed wkroczeniem w Swiat sztuki Pa-

& W. Nowakowska, op. cit., s. 27 i 29.

8 M. Olszaniecka, Dziwny cztowiek, op. cit., s. 132. Olszaniecka pisze, ze teze te
poswiadcza interpretacja ,, Trgbek”, dana w odpowiedzi na dyskusje toczone po wystawie-
niu obrazu w TPSP w 1888 roku.

&® Adam Grzymata-Siedlecki nazwat Witkiewicza ,,ostatnim pozytywistg warszaw-
skim”, a jednocze$nie nadat mu miano ,Jana Chrzciciela sztuki narastajgcego pokolenia”
Miodej Polski. A. Grzymata-Siedlecki, Stanistaw Witkiewicz, (w:) Sfinks, Warszawa
1915, z. VI-VIII.



ryza, daly mu stabilne podwaliny do rozwazan witasnych i uchronity
przed przyjeciem postawy bardziej awangardowej, oferujgc stanowisko
obserwatora, dystansujacego sie od sztandarowych haset epoki. Miody
Mehoffer sytuuje sie wiec ponownie niejako na pograniczu, w obszarze
styku teorii Witkiewicza i 6wczesnych postulatéw modernistycznych;
staje na progu nowoczesnosci, by w okresie mtodzienczym nigdy go zde-
cydowanie nie przekroczy¢ ze wzgledu na jasno okreslony poglad na sto-
sunek sztuki do natury.

NATURA 1SZTUKA - CZYLI MALARSKIE POTWIERDZENIE
WIERNOSCI OBRANEJ POSTAWIE

W latach 1899-1901 Mehoffer projektuje fryz na krakowski Patac
Sztuki. Kompozycja wedle wymogow komisji miata odnosi¢ sie jasno do
funkcji budynku oraz operowa¢ motywami wytacznie narodowymi i swoj-
skimi9. Projektow Mehoffera nie dopuszczono do realizacji ze wzgledu
na brak zharmonizowania ze spokojem gmachu —mimo to artysta jesz-
cze w 1901 roku wykonuje sporych rozmiaréw karton Natura i Sztuka9
zwany réwniez Sztuka ukazujgca Geniuszowi Nature.

Horyzontalna kompozycja przedstawia trzy postaci: Sztuke, Geniu-
sza i Nature ukazanych na tle pejzazu, ciemnej chmury z btyskawicami
wypetniajgcej prawe gérne naroze oraz na tle promieni stonecznych, na-
wigzujacych do gtowy Apollina w promienistej glorii umieszczonej w
szczycie portyku Patacu Sztuki92 Uskrzydlona personifikacja Sztuki,
namalowana w sgsiedztwie lewej krawedzi akwareli w niezwykle boga-
tych szatach i w koronie na gtowie, opiekuhczym gestem Kieruje uwage
nagiego, takze uskrzydlonego chiopca - Geniusza na sylwetke Natury,
ukazanej pod postacia miodej dziewczyny w ludowym stroju z bukietem
stonecznikéw i pekiem kloséw w dloniach. Szaty i wiosy dziewczyny -
Natury falujg gwattownie, szarpane wiatrem, wiejacym z lewej strony
kompozycji. Ciemna chmura za jej plecami wzmaga wrazenie ruchu
i dziania sie, ciggtej zmiennosci i ,falowania” widoku. Partia kompozycji
przynalezna Naturze, w przeciwienstwie do stabilnej czesci, ktérg wiada
Sztuka, opowiada o ruchliwosci i niestatosci, o nieustannych przeobraze-

DA. Zenczak, Fryz na Patac Sztuki w Krakowie 1899-1901, (w:) J. Mehoffer. Opus
Magnum, op. cit., s. 154-155.

9lJ. Mehoffer, Natura i Sztuka (zw. takze Sztuka ukazujgca Geniuszowi Nature)-,
1901; akwarela, papier naklejony na ptétno; 130 x 360 cm; wt. prywatna, depozyt w Mu-
zeum Narodowym w Krakowie.

PA. Zennczak, Fryz na Patac Sztuki w Krakowie, op. cit., s. 154.



10. Jézef Mehoffer, Natura i Sztuka (Sztuka ukazujaca Geniuszowi Nature), 1901, projekt fryzu na Patac Sztuki TPSP w Krakowie, akwarela,
papier naklejony na ptotno, 130 x 360 cm, wiasnos¢ prywatna - depozyt w Muzeum Narodowym w Krakowie, repr. za: Jozef Mehoffer. Opus
Magnum, kat. wyst., red. Jerzy Zmudzinski, Krakéw 2000, il. VII. 1

AYNLYN G IMNLZS MMNNSOLS O



niach obserwowanych zjawisk i rozmaitych obliczach przyrody. Dziew-
czyna unosi sie w powietrzu, dotykajgc stopami rozwinietego nad ziemig
pasa pofatdowanej materii. Tkanina ta, zahaczajgc o btyskawice i sylwe-
te ciemnej chmury, tgczy Nature ze Sztuka i Geniuszem. Elementami
wigzacymi oddalone postaci sg rowniez stoneczne promienie oraz motyw
dekoracyjnie i ptasko potraktowanych skrzydet, ktére wyrastajg z plecow
kazdego z bohateréw kompozycji. Zarysowujg sie wiec czytelnie zwizu-
alizowane wiezi pomiedzy wszystkimi postaciami, niwelujgce pierwsze
wrazenie przeciwstawienia Sztuce i Geniuszowi Natury.

W trakcie lektury Mehofferowego projektu fryzu na Patac Sztuki
okazuje sie, ze artysta po raz kolejny, w tym przypadku z pewnoscig naj-
dobitniej, odmalowuje traktat o malarstwie, o stosunku sztuki do natury.
Natura, analogicznie jak w tekscie teoretycznym, jawi sie jako zmienna,
pulsujgca w czasie; Sztuka za$ prezentuje sie jako uosobienie stabilnosci
i Swiadomej samowiedzy, odwotujgcej sie w pierwszej kolejnosci do Na-
tury. Motyw stonecznych promieni, zwigzanych w konteks$cie Patacu
Sztuki z gtowag Apollina, odnosi sie rdwniez do spostrzezen Mehoffera,
zawartych w rozprawie teoretycznej i akcentujacych ponadczasowos¢
i niezmienno$¢ natury postrzegang jako uniwersalna wartos¢ ponad jej
nieustannymi przemianami:

Stonce zawsze jednako $wiecito. Tak samo, jak dzisiaj, wschodzito i zachodzito
ono nad szerokimi réwninami (...). Tak samo, jak dzisiaj, o zachodzie ceglany
ratusz tarnowski w ubiegtych wiekach czerwono sie palit, a Wawel otowiang
blado$¢ przybierat, kiedy mu ciemne chmury za tlo stanety (,..)93.

Zgodne ze stownymi deklaracjami Mehoffera wydaje sie réwniez
uskrzydlenie personifikacji Natury, sugerujace, ze juz w przyrodzie sa-
mej tkwig cechy dekoracyjne, wymagajace dostrzezenia i spotegowania
ich w umysle artysty. Zrodtem sztuki pozostaje zawsze natura, widziana
z jednej strony jako zjawisko ponadczasowe, z drugiej zas strony jako
warto$¢ zmienna. Zadaniem malarza jest uchwycenie charakteru owej
natury, osiggane na drodze naktadania na siebie wielu jej zmiennych
oblicz w celu uzyskania efektu uniwersalnego, stanowigcego esencje da-
nego widoku. Tworca jest wiec zobligowany do przetwarzania natury
w duchu potegowania jej cech dekoracyjnych.

Projekt fryzu Natura i Sztuka potwierdza okrzepte po okresie mio-
dzienczych poszukiwan artystyczne pryncypia preferowane przez Me-
hoffera. Zapatrywaniom tego rodzaju twdérca pozostanie wierny prak-
tycznie przez cate zycie. Jeszcze w latach dwudziestych i trzydziestych
napisze:

BJ. Mehoffer, Uwagi..., op. cit., s. 1. Sg to pierwsze zdania tekstu.



Tak zwana natura jest zawsze dekoracyjna, tylko musi by¢ oglagdana okiem ar-
tysty inteligentnego, ktdry potrafi wyciagna¢ z niej walory dekoracyjne. Po pro-
stu trzeba mu wykrasé tajemnice dekoracyjnosci naturze®4. | jakie by nie byty
drogi, ktorymi dostac sie chcemy przed zastonietg twarz ,,Sztuki” - ijakie by nie
byly zagadnienia artystyczne, ktore nas niewolg - kotem zakletym, ktérego nie
opuszczamy jest studnia ziejaca, ktérej nie zasypiemy, jest ta wiecznie niepoko-
jaca sprawa: stosunek sztuki do natury9%.

ON THE RELATIONSHIP OF NATURE AND ART.
THE ARTISTIC WORK AND THEORY OF YOUNG MEHOFFER

Summary

The early work of youth, with its characteristic attempts to find one’s own way,
is often a search for the artist’'s specific means of expression, compatible with his or
her temperament. This also refers to the early work of the young J6zef Mehoffer, for
whom a key issue was his own idea of the relationship between art and nature.

Mehoffer tried to come to grips with the eternal question of this relation both as
a painter and as a theorist. In the early stage of his career he wrote three theoretical
texts: two unpublished, kept now in the manuscript department of the Ossolineum in
Wroctaw (,Reflections on Art” [Rozwazania o sztuce], 1893; “Philosophy in Art” [Filo-
zofia w sztuce], 1895), and one published in Przeglad Polski, titled “Remarks on Art
and Its Relationship to Nature” [Uwagi o sztuce i jej stosunku do natury], 1896.
However, Mehoffer’s ideas about transposing reality onto the canvas could be traced
in his paintings before they actually appeared or in print. Practice came before
theory, the pen followed the brush, and verbal declarations were evidently rooted in
the young artist’'s experience. In the process of their meticulous analysis, composi-
tions which seem to have nothing to do with the link between art and nature reveal
their self-reflexive aspects and can be approached as the first evidence of Mehoffer’s
still tenuous beliefs as regards the general relationship of painting and reflected
reality. The question of the relation of art and nature, understood both as natural
environment and as reality, is connected with the problems of illusion, truth, and
make-believe in art. Facing particular artistic tasks, Mehoffer was bound to make
his decisions and resolutions which led him toward his own artistic identity and
attempts at self-definition as a painter.

Mehoffer’'s early oeuvre includes works which address the problem of self-
reflexivity directly, putting it in the foreground as the central issue. His first clearly
self-reflexive painting, virtually a painting about painting, is a design of a Cracow
theater curtain of 1891/1892. Both early unpublished texts mentioned above touch

A J. Mehoffer, Dziatanie dekoracyjne natury, rkps w zbiorach Ossolineum we Wro-
ctawiu, sygn. 12788/11.

% ldem, Stosunek sztuki do natury jako do podniety zewnetrznej, 1922-1924, rkps
w zbiorach Ossolineum we Wroctawiu, sygn. 12785/11, s. 145-153.



upon the impossibility of learning how to create art at school and indicate the weak
points of the academic system of education, without, however, analyzing the rela-
tionship of art and nature as directly as it has been done in the theatrical curtain
design.

Another self-reflexive painting is the Portrait of Konstanty Laszczka [Portret
Konstantego Laszczki] of 1894. Showing the sculptor in his studio, Mehoffer addres-
ses the problem of the artist’s condition, involved in complex relations with reality.

The year 1895 brought another “comment” on the aspect of art which was cru-
cial for Mehoffer - an apparently “innocent” painting called Knicknacks on the Man-
tlepiece. Just as in the design of the curtain, this composition reveals the young pain-
ter's idea of the essence of painting and the question of transforming nature by
artificial means. A year later, Mehoffer wrote his “Remarks on Art and Its Relation-
ship to Nature” to express all the previously adopted views in this respect. His the-
oretical concepts are then articulated in a series of paintings which confirm his in-
creasing artistic maturity and the discovery of the means of expression best suited to
his temperament and individual rhythm of growth. Mehoffer's art transforms natu-
re, augmenting its decorative features and stylizing some selected motifs. What
invariably remains central is the subject matter, which prevents too far-reaching
modifications of actual appearances. In his artistic work, the young Mehoffer esta-
blishes the limits of travesty and suggests that stylization cannot transgress the
boundary beyond which the human figure would turn into an ornament or acquire a
new appearance, too different from the one found in nature. Those limits are set by
practice, not by the theoretical text, which may make the latter seem much more
progressive in comparison with the paintings that Mehoffer makes at the same time.
The idea of transforming nature by putting it under the sway of style and augmen-
ting its selected aspects appears to bring his efforts quite close to those of Maurice
Denis. It is, however, only when we confront Mehoffer-the painter with Mehoffer-the
theorist and analyze his specific claims included in the text that it turns out that the
young artist's attitude implies much deeper allegiance to nature than that of the
Nabis, who ventured more radical transformations. Paradoxically, Mehoffer's Re-
marks are much closer to the critical heritage of Stanislaw Witkiewicz, one of the
Warsaw naturalists. Thus, it seems that the former’'s artistic identity was shaped
primarily in Cracow, while his later sojourn in Paris brought about only some modi-
fications, prompting him the option of more daring transformations of nature, cha-
racteristic of his evolution toward a more mature style.

Another work addressing the problem of the relationship between reality and
painting, which seems to be a kind of bridge between Mehoffer's early and later art,
is his design of the frieze on the Palace of Art in Cracow, called in a telling way Na-
ture and Art or Art Showing Nature to Genius, of 1899-1901. In this never realized
work the artist confirmed his earlier principles and in the idiom of painting put to-
gether another “treatise” on art and its relationship to nature.



