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il.1 J. Malczewski, Portret Adama As-
nyka z Muza (1894-1897). Fot. Funda-
cja im. Raczynskich przy Muzeum Na-
rodowym w Poznaniu

1 Na temat tego obrazu pisatem tak-
ze w pracy Portret w malarstwie pol-
skim u progu nowoczesnosci (Krakéw
2008, s. 291-303, 311-319), traktujacej
W znacznej mierze o jego zwiazkach
z twérczoscia Tycjana oraz Jana Matej-
ki (m.in. z obrazem Wernyhora). W ni-
niejszym tekscie korzystam w pewnym
stopniu z tamtejszych ustalen doty-
czacych struktury obrazowej, ale tez
modyfikuje je i obszernie uzupetniam.
Ponadto weryfikuje uwagi na temat iko-
nografii, zasadnicza cze$¢ poswiecam
za$ nieopracowanej wtedy problematy-
ce symbolicznosci, jak réwniez odnosze
sie do kilku waznych interpretacji dzieta
Malczewskiego, opublikowanych w mie-
dzyczasie.

2 A. tawniczakowa, Jacek Malczewski
[katalog wystawyl], Poznan 1968, s. 38;
eadem, Jacek Malczewski. Wystawa dziet
z lat 1890-1926, Poznan 1990, s. 8;
K. Nowakowska-Sito, Miedzy Wawelem
a Akropolem. Antyk i mit w sztuce pol-
skiej przetomu XIX i XX wieku, Warszawa
1996, s. 30-32.

rzedmiotem rozwazan jest symbolika obrazu Jacka Malczewskiego

Portret Adama Asnyka z Muza, powstatego w latach 1894-1897 [il. 1]*.
Wola przemyS§lenia tej kwestii nie oznacza, ze uznaje sie z géry istnienie
tresci symbolicznych w tym dziele, a jedynie to, ze uwzglednia sie miej-
sce, jakie tworczo$é Malczewskiego zajmuje w dyskursie historii sztuki,
traktujgcej obrazy polskiego malarza jako egzemplifikacje XIX-wiecz-
nego symbolizmu. Portret Adama Asnyka z Muzqg, przedstawia tytulowe
postaci siedzace przy stole oraz wizyjny korowdéd w tle i w gérnej partii
obrazu. W powszechnym przekonaniu, podzielanym takze przez autoréw
opracowan naukowych, to wlasnie wprowadzanie przez Malczewskie-
go do obrazéw motywoéw fantastycznych i wyimaginowanych, towarzy-
szgcych takze wielu portretowanym przezen postaciom, jest zabiegiem
konstytuujagcym symboliczng poetyke jego dziel. W zakresie tworezo-
Sci portretowej omawianemu obrazowi przypisuje sie role inicjujaca
te strategie?.

W celu przebadania zasadnoSci rozpoznania tego, jak i innych obra-
zO6w Malczewskiego jako symbolicznych nie jest konieczne odwolanie sie
do jakiej$ definicji symbolu i symbolizmu, poniewaz woéwczas postepowa-
niu interpretacyjnemu grozitoby projektowanie na dzieto senséw w niej
zawartych, innymi slowy — eksponowanie w pierwszej kolejnosci, a by¢
moze, wylgeznie tych cech artefaktu, ktére w jakis sposéb odnoszg sie do
uprzednio zgromadzonych danych, czy to je potwierdzajac, czy im prze-
czac. Jezeli nawet udatoby sie w toku pracy uniknaé¢ tego rodzaju pres;ji,
to tym bardziej rozpoczynanie interpretacji od okre§lenia tia teoretycz-
nego okazaloby sie zbedne.

Postulat powrotu do dzieta samego oznacza dla mnie analize jego
wizualnos$ci, poniewaz jedynie ona — jako calo$¢, gdyz we fragmentach
moze by¢ wynikiem zapozyczen, cytowania etc. — stanowi ceche wia$ciwg
wylacznie temu, tu oto, dokonaniu. Postawienie pytania o symboliczno$é
dzieta i jednocze$nie wysuniecie postulatu koncentracji na nim samym
zaklada wszelako $ciste powigzanie symboliczno$ci ze zjawiskowg po-
stacig dziela. Rodzi sie watpliwo$§é¢, czy zatozenie takie byloby mozliwe,
gdyby nie istniata teoria dopuszczajaca tego rodzaju powigzanie, a zatem,
czy postulat prowadzenia interpretacji wolnej od perspektywy teoretycz-
nej nie jest de facto batamutny. Ale wniosek taki bytby niestuszny. Jezeli
bowiem pytamy o to, czy dzielo malarskie ma wymiar symboliczny, to ce-
cha ta musi by¢ powigzana z jego wizualnos$cia, bo funkcjonuje ono jako
wizualno$¢, konstytuuje sie wraz z powotaniem do istnienia jego postaci
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zjawiskowej. Uwaga ta dotyczy jakiejkolwiek wtasno$ci, ktérg cheieliby-
$my rozwazaé w zwigzku z obrazem malarskim - czy to bedzie alegorycz-
no$¢, czy realistyczno$¢, metaforyczno$é, czy jeszeze co$ innego. Kierujac
sie tymi przestankami, w niniejszej interpretacji obrazu Malczewskiego
wychodze od weryfikacji dotychczasowych wyjasnien jego symboliczno-
$ci na podstawie wizualnych cech dzieta.

Jak wspomniano, za gléwny czynnik fundujgcy symboliczno$é obra-
zOW polskiego malarza uwaza sie przedstawianie postaci imaginacyj-
nych3. W przypadku konterfektéw cel tego zabiegu widziano w dookre-
Sleniu osobowo$ci portretowanej osoby: ,,W swych bardzo licznych por-
tretach Malczewski snuje nieraz na temat modeli jakie§ wlasne poematy,
ktoére chcgc petniej wyrazi¢, wprowadza obok portretowanych inne jesz-
cze figury dodatkowe, rzeczywiste lub fantastyczne, ktadzie im do rak
jakie$ godla i znaki, domalowuje w ttach rézne akcesoria symboliczne” .
Rozwazajac status widmowych figur, domniemywa¢ mozna, z jednej stro-
ny, ze uosabiajg one $wiat przezy¢ i doswiadczen portretowanych oséb
(co pozwala badaczom zalicza¢ dziela Malczewskiego do tzw. portretow
duszy), z drugiej natomiast, ze figury te stanowia cze$§é wyobrazni zbio-
rowej, okreslajacej kulture, do ktérej przynalezy model, personifikujg
dziedzictwo duchowe, z ktérego czerpie i z ktérym sie mierzy. Omawia-
ny obraz wydaje sie unaocznia¢ obie te mozliwo$ci. W zwigzku z tym,
iz rozciggniety powyzej postaci poety i Muzy korowdd wywodzié sie ma
z utworu Asnyka Sen grobow?, wlasciwy bylby sad, ze zobrazowana zo-
stata triada o charakterze przyczynowo-skutkowym, rozwijajgca sie od
pierwszego planu w gigb i od dotu do géry, sktadajaca sie z postaci tworcey,
budzacej sie w jego umyS$le zdolno$ci poetyckiej kreacji, uosabianej przez
Muze, oraz jej rezultatu. Jednocze$nie za$ posta¢ Muzy, bedgca trwatym
motywem w ikonografii poety, mogtaby by¢ traktowana jako element tra-
dycji, okreslajacy ideowg rame bycia poetg (w tym przypadku uformowa-
na najsilniej przez dorobek romantyzmu, zwlaszcza twoérczosé Juliusza
Stowackiego). W literaturze przedmiotu spotykamy jednak rozpoznanie
wiezi miedzy gtéwnymi elementami obrazu, ktére podwaza takg konsta-
tacje: ,,Adamowi Asnykowi wiersz dyktuje Muza w krakowskim stroju.
Chaos mysli widoczny w tle porzadkuje wiasnie powstajgcy poemat”s.
Zatem albo widmowy korowdéd jest owocem twoérczosSci poetyckiej, albo
materig dopiero poddawang literackiej obrébce. Nie sposéb przywotac ar-
gumentu rozstrzygajacego, ktore z tych wyjasnien jest prawomocne, co
pozwala zwatpi¢ w zasadno$¢ ich obu.

Watpliwo$ci budzg takze inne propozycje wyjasnienia relacji mie-
dzy postacig poety, Muza a korowodem. Wyrazano poglad, ze naleza one
do dwéch odmiennych typéw przestrzeni: iluzyjno-przestrzennej oraz
nieuchwytnej i wizyjnej’, lub do ,,czasu narracji”’ i ,,dekoracji”’®. Rozr6z-
nienia te postuzyly Dorocie Kudelskiej do przeciwstawienia dekaden-
tyzmu siedzgcego ,,w do$¢ nonszalanckiej pozie, z papierosem w rece”
poety, ktorego tworczosé obejmowata takze erotyki, patriotycznym wat-
kom jego wierszy’. Na mocy tej opozycji autorka ostatecznie uznaje obraz
Malczewskiego za przyklad cechujgcej dzieta wielu miodopolskich arty-

3 Wskazano takze na role budowania
przez Malczewskiego przestrzeni przed-
stawien w powotywaniu jakosci symbo-
licznych. A. tawniczakowa, Jacek Mal-
czewski... (1968); W. Juszczak, Malarstwo
polskie. Modernizm, Warszawa 1977,
idem, Narracja i przestrzen w malarstwie
Jacka Malczewskiego (Notatki z wystawy
poznanskiej), [w:] idem, Fakty i wyobraz-
nia, Warszawa 1979. Do kwestii tej od-
niostem sie w pracy: M. Haake, op. cit.,
291-311.

4 T. Szydtowski, Jacek Malczewski, War-
szawa 1925, s. 18.

5 Z. Parvi, Z Salonu Krakowskiego, ,,Prze-
glad Tygodniowy” 1897, nr 24, s. 286;
J. Puciata-Pawtowska, Jacek Malczewski
a romantyzm, [w:] Romantyzm. Studia
nad sztuka 2 potowy wieku XVIII i wieku
XIX, red. ). Biatostocki, Warszawa 1967,
s. 92, przyp. 8. Autorka powotuje sie na
maszynopis W. Juszczaka Asnyk i Mal-
czewski. Widmowy krag jest okreslany
takze jako ,aluzja do patriotycznych idei
jego wierszy” (D. Kudelska, Dukt pisma
i pedzla. Biografia intelektualna Jacka
Malczewskiego, Lublin 2008, s. 753).

6 T. Grzybowska, Swiat obrazéw Jacka
Malczewskiego, Warszawa 1996, s. 36.

7 W. Juszczak, Narracja i przestrzen...,
s. 147.

8 D. Kudelska, op. cit., s. 753.

9 Na zwiazek dokonanej przez Malczew-
skiego charakterystyki poety z jego ero-
tykami wskazat wczesniej W. Suchocki
(Méwiac chronié, [w:] Historia sztuki po
Derridzie. Materiaty seminarium z zakre-
su teorii historii sztuki. Rogalin, kwiecien
2004, red. t. Kiepuszewski, Poznan
2006, s. 153-154) czego jednak Dorota
Kudelska nie odnotowuje.
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il.2 F. Kostrzewski, Lirnik ukrainski;
drzeworyt na podstawie rysunku au-
tora. llustracja na podstawie fotogra-
fii K. Beyera (,Tygodnik llustrowany”
1861, t. 1, s. 96)

10 D. Kudelska, op. cit., s. 750-754.

11 D. Suchocka, Jacek Malczewski. Portret
Adama Asnyka z Muza, [w:] Uroda por-
tretu. Polska od Kobera do Witkacego,
pod. kier. P. Mrozowskiego i A. Rotter-
munda, red. D. Galas, Warszawa 2009,
s. 274, 276.

stow modernistycznej coincidentia oppositorum, ,,szukania réwnowagi
miedzy osobistg i intelektualng niezalezno$cig a obowigzkiem wobec
zbiorowo$ci” ¥, Jednakze ustalenia te nie odnoszg sie chociazby do tego,
ze glowa Asnyka, pomniejszona wzgledem tutowia i nég, znajduje sie na
tle ksigg i kart, ktorych osiggana $wiattem dematerializacja wigze je $ci-
§le z wizyjnym korowodem, a zwigzek ten w sposéb ewidentny podwaza
zasadno$é przypisywania postaci poety jedynie strefie dolnej. Funkcji
ksiag nie objasnia wszakze réwniez ich niedawne okre§lenie ,,»ducho-
wyme« tlem »aureoli«”’ !, Na ksiegach i obok nich lezg biale, bezwladnie
rozrzucone karty papieru. Nie wydaje sie, by prezentowaty one nietad pi-
sarskiej pracowni. Pokrywaja woluminy niczym swoista skorupa, ktéra
ulega przerwaniu jedynie u goéry po prawej stronie. Obrazowa funkcja
kart to ujecie ksigg w forme bedgcg zaprzeczeniem owalu, w prostokatny
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blok o ksztalcie horyzontalnym, korespondujacym z rozciggloscia stotu.
Blat mebla jest réwnie jak ksiegi oraz karty jasny i niejako zamglony,
dlatego - odbierajgc ksiegom ,wyltgczno$¢” na roztaczanie $wietlistos$ci
- wprowadza optyczna konkurencje dla potencjalnej aureoli, tworzac
odniesienie w stosunku do niej dobitnie przeciwstawne. Do wyja$nienia
sensu tych zalezno§ci przyjdzie powrécié.

Do wymienionych dolgczy¢é mozna takze propozycje lektury posit-
kujacej sie fragmentem po$wieconego poecie artykutu z 1887 r.: ,,Poezje
Asnyka [...] musiaty staé sie odbiciem tak przeszio$ci, do ktérej tworea ich
sercem nalezy, jak terazniejszo$ci w swych zmiennych i mienigcych sie
przejawach”!?, Konstatacja ta wydaje sie umozliwia¢ identyfikacje wid-
mowego korowodu, zlozonego z postaci bachicznych, kosynieréw i sku-
tych kajdanami sybirakéw, ze sferg przeszlo$ci, a samego poete uznac
za nalezgcego zaréwno do przeszlo$ci (poprzez ksiegi), jak i do terazniej-
szo$ci (m.in. za sprawg wspélczesnego stroju). Choé propozycja ta jawi
sie jako pod pewnymi wzgledami bardziej uzasadniona niz poprzednie,
poniewaz obejmuje wieksza liczbe danych (strefa gérna — korowdéd, strefa
dolna - fotel i korpus postaci, strefa po§rednia - gtowa poety oraz ksie-
gi), to jednak nie ttumaczy m.in. funkcji pelnionej przez Muze. O postaci
tej stusznie pisano, ze jest ,,sama w sobie posprzeczana: gorg dziewczyne
wiejska, a dolem postaci antyczng boginie przypominajaca”®. Cech tych
nie sposéb przeciez wyjasni¢ jako rezultat przynalezno$ci Muzy w jej
goérnej partii do przeszto$ci, a w dolnej do terazniejszo$ci. Z przeprowa-
dzonego tu przegladu wynika potrzeba wiekszej niz dotad pieczotowito-
$ci w rozpoznawaniu rzeczywistych, gdyz zakorzenionych w strukturze
wizualnej, relacji miedzy postaciami a korowodem, staranno$ci pozwa-
lajacej unikng¢ podporzadkowywania obrazu ustaleniom dokonywanym
niezaleznie do niego.

Poza wszystkim, kwestia relacji miedzy Asnykiem a figurami ima-
ginacyjnymi i jej narzucajgca sie identyfikacja jako inspiracji poetyckiej
sktania do zastanowienia sie, czy taka interpretacja w ogdéle wymaga
przywolania problematyki symbolicznoSci i czy je motywuje. Dlaczego
obraz Malczewskiego mialby mie¢ warto$¢ symboliczng, a nie byé¢ - po
prostu — przedstawieniem sceny budzenia twoérczej weny?

Na tak sformutowane pytanie najbardziej poreczng odpowiedzig,
potwierdzajaca stuszno$¢ dociekania tre$ci symbolicznych, jest wskaza-
nie na wystepowanie na obrazie tych aspektéw zaprezentowanej sytuacji
i tych przedmiotéw, ktérym tradycja kulturowa przypisuje warto$é¢ sym-
boliczng. Sg to: muzyka (poeta zdaje sie jej nastuchiwaé) oraz noszony
przez Muze sandal ze skrzydiami. Wystarczy przypomnie¢ popularny
w XIX-wiecznej kulturze, a wywodzacy sie zaréwno z tradycji antycznej,
jak i pism Friedricha Schillera, Arthura Schopenhauera czy Friedricha
Nietzschego poglad, ze muzyka stanowi najczystszg forme sztuki, pozwa-
lajaca najpelniej przezwyciezyé uwiklanie egzystencji w §wiat material-
ny i - tak jak symbol - otwierajaca na §wiat ducha®. Nie jest mi znany
tekst, ktory kwestionowalby to, ze Muza trzymajaca lire korbowa gra na
niej . Polega to na réwnoczesnym kreceniu korbg i naciskaniu klawiszy.

2.Z. S(Mnicki [?], Poeci i komediopisa-
rze. Adam Asnyk, ,Ktosy” 1887, t. XLV, nr
1151, s. 84.

3 A. Jakimowicz, Jacek Malczewski i jego
epoka, Warszawa 1970, s. 166. Autor po-
daza za obserwacjami wspo6tczesnych
Malczewskiemu. Por. Z Parvi, op. cit.,
s. 286.

1 O recepcji mysli Schopenhauera w pol-
skiej kulturze zob.: J. Tuczynski, Scho-
penhauer a Mtoda Polska, Gdansk 1969.
Obszerne opracowanie tematu: M. Trze-
siok, Piesni drzemia w kazdej rzeczy.
Muzyka i estetyka wczesnego romanty-
zmu niemieckiego, Wroctaw 2009.

15 Takze nizej podpisany wyrazit wczes-
niej taki poglad. W literaturze poswieco-
nej dzietu Malczewskiego instrument jest
niekiedy btednie okreslany jako teorban,
do czego autor niniejszego studium row-
niez sie przyczynit (M. Haake, op. cit.,
s. 297).
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6 D. Suchocka, op. cit., s. 276.

17 F. Kostrzewski, Lirnik ukrainski (1861);
rysunek na podstawie fotografii K. Be-
yera, drzeworyt, [w:] ,Tygodnik llustro-
wany” 1861, s. 96; H. Lipinski, Lirnik
(1876, MNK); K. Pochwalski Lirnik przed
chata (1889, MNW); M. E. Andriolli, Lir-
nik ukrainski (drzeworyt; ,Ziarno” 1911,
nr 43, s. 853). Obraz Malczewskiego zo-
stat zreprodukowany pt. Dumka w pracy
A. Heydela Jacek Malczewski. Cztowiek
i artysta (Krakéow 1933, s. 96). W zbio-
rach MNW znajduje sie rysunkowy szkic
do tego obrazu, takze przedstawiaja-
cy lirnika z dtonia zaci$nieta na korbie
instrumentu (Studium sceny ze $lepym
lirnikiem, ok. 1877, nr inw. Rys. Pol.
5701 MNW). Nie jest piszacemu wiado-
me, czy wyrabiano liry umozliwiajace
krecenie korba lewa reka.

8 K. Lipka, Instrumenty muzyczne na
obrazach Jacka Malczewskiego, [w:] Mu-
zyka w obrazach Jacka Malczewskiego.
Materiaty z konferencji zorganizowanej
przez Akademie Muzyczng im. Frydery-
ka Chopina w Warszawie w 150. rocznice
urodzin malarza, red. T. Grzybkowska,
Warszawa 2005, s. 90.

9°W 1895 roku Maignan otrzymat Legie
Honorowa.

20 T, Grzybkowska, Wprowadzenie, [w:]
Muzyka w obrazach..., s. 8. Przytoczy¢
trzeba takze opinie T. Kobierzynskiego
(Archetyp melancholii w malarstwie Mal-
czewskiego, [w:] Muzyka w obrazach...,
s. 111), ze ,instrumenty pojawiajace sie
na obrazach nie graja, [...] istnieja nie dla
uszu, a dla oczu”. Ma ona jednak cha-
rakter ogdlny i jako taka jest niezgodna
z wieloma dzietami artysty, gdyz byto-
by ryzykowne twierdzi¢, ze np. faun na
obrazie Zastuchana. Portret Marii Balowej
stuchajacej muzyki fauna (1909) nie gra
na flecie. Warto$¢ tej tezy ostabia takze
fakt, ze kazdy namalowany instrument,
réwniez ten uzywany zgodnie z przezna-
czeniem, z pewnoscia jest tez dla oczu.

21 Na obrazie Prawo z 1903 r. ,flet fau-
na wabi artyste tak silnie, ze odwraca
sie od Smierci, zastuchany w zyciodajna
melodie starozytnego $wiata”; z kolei
na obrazie Nieznana nuta ,satyr gra na
flecie swoja melodie staremu malarzowi,
Stanistawowi Bryniarskiemu” (T. Grzyb-
kowska, Rola muzyki w obrazach Jacka
Malczewskiego, [w:] Muzyka w obra-
zach..., s. 20, 30-31).

22|pidem, s. 26.

3 T. Grzybkowska,
s. 8.

Wprowadzenie...,

Pierwsze wydobywa jednostajny dzwiek — muzyczne tto utworu, drugie
- jego melodie. Prosi sie, by do obserwacji Doroty Suchockiej, iz Muza
kreci jedynie korba !¢, doda¢, ze wygrywanie melodii i dopelnianie w ten
spos6b muzycznego tla jest realizowane w kreacji poetyckiej. Jednakze
opinia, iz poeta na obrazie Malczewskiego slucha muzyki, nie daje sie
utrzymaé, poniewaz Muza weale na lirze korbowej nie gra. Uzycie tego
instrumentu wymaga oparcia go na kolanach oraz uchwycenia korby
wszystkimi palcami prawej dioni, co po§wiadczaja zaréwno éwcezesne
dzieta innych malarzy, przedstawiajace posta¢ lirnika, jak niezachowany
obraz Malczewskiego z 1878 r. — Slepy lirnik [il. 2, 3]V

Krzysztof Lipka zauwaza, ze sposobowi trzymania korby przez Muze
brak ,,pietyzmu, z jakim grajacy zabiera sie do instrumentu” . Nie cho-
dzi jednak o brak dbatosci, poniewaz gest ten w ogéle nie zapowiada zad-
nej gry, cho¢by wykonywanej od niechcenia. Muza opiera czy tez zaha-
cza o korbe dwa palce (wskazujacy i Srodkowy), a jej reka wygieta w tuk
cigzy bezwladnie ku dotowi i nie wprawia korby w najmniejszy cho¢by
ruch. Bezwlad reki koresponduje z zachowaniem postaci, ktéra wyda-
je sie w ogodle nie zwraca¢ ku poecie z zamiarem przekazania mu twor-
czego impulsu. Muza spoglada osowiale, a moze obojetnie, mimo poety
i nieco w dél, co czyni dzielo Malczewskiego przeciwienstwem glo$nego
w okresie powstania Portretu ptétna Alberta Maignana Zielona Muza
(1895), ukazujgcego postaé kobiecq, uosabiajgca inspiracje plynaca z po-
pularnego trunku, w bezposredniej, fizycznej i gwattownej relacji z poeta
[il. 4]1*. (R6znica ta jest tylez dobitna, ile zastanawiajgce podobienstwo
miedzy obrazami wynikajace z usytuowania motywu krzesta na pierw-
szym planie, stolu w glebi, rozrzuconych kartek i sko§nych desek podtogi,
jak réwniez wizyjnoSci goérnej strefy.) Na obrazie Malczewskiego nie roz-
brzmiewa muzyka i nie ona staje sie no$nikiem tresci symbolicznych.

Szereg interesujacych obserwacji na temat roli instrumentéw w ma-
larstwie Malczewskiego zawdzieczamy Teresie Grzybkowskiej; posrod
nich -1itaka, iz ,,bohaterowie obrazéw artysty: nimfy, satyrowie, pastusz-
kowie, wreszcie — on sam, trzymaja te instrumenty tak, ze nie mozna
z nich wydoby¢ zadnego dzwieku”?’. Uwzgledniajgc te opinie w niniej-
szych rozwazaniach, trzeba jednak zaznaczy¢, ze nie jest ona zbyt czytel-
na w kontek$cie sformutowania, iz ,,na obrazach Malczewskiego panuje
melancholia i poetycka cisza, taka, jaka zapada tuz po zakonczeniu lub
oczekiwaniu na muzyke”, poniewaz sformutowanie to sugeruje skuteczne
wykorzystanie instrumentéw, a takze w konteks$cie szeregu interpretacji,
moéwigcych o postaciach grajacych muzyke?. Obserwacji tej zresztg au-
torka do omawianego obrazu nie odnosi, piszac, ze ,,Adam Asnyk stucha
muzyki, jakg dziewczyna w ludowym stroju wydobywa z liry korbowej” 2.
Watpliwosci budzg takze rozwazania autorki na temat symbolicznoSci
instrumentéw w dzielach Malczewskiego. Z jednej strony, konstatuje
Grzybkowska, iz ,jbohaterowie obrazéw artysty [...] trzymaja te instru-
menty tak, ze nie mozna z nich wydoby¢ zadnego dzwieku. Instrumen-
ty muzyczne sa wiec symbolami uczué”?, co wskazuje, ze wlasnie brak
muzyKki pozwala okre§li¢ instrumenty jako symbole. Z drugiej strony,
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twierdzi, ze wlasnie ,,postuzenie sie archaicznymi instrumentami, wyda-
jacymi pierwotne przejmujace dzwieki” czyni z nich ,,symbole emocji” 2,
co oznacza, iz elementem symbolizujgcym jest dzwiek, i czyni te opinie
sprzeczng z poprzednia uwaga. Zgodzi¢ sie mozna czes$ciowo z konkluzja
Lipki, ze ,,instrumenty Malczewskiego bynajmniej nie maja by¢ uzywane
do grania, tylko stuzg jako rekwizyty sygnalizujgce glebsza niz rzeczywi-
sta sytuacje”. Ale juz twierdzenie, ze ,,stuzg one do gry pozaziemskiej” to
abstrahowanie od obrazu?.

Drugim elementem wskazanym jako symboliczny jest uskrzydlo-
ny sandal opinajacy prawag stope Muzy. Przypominajgc o podjetej przez
Perseusza wyprawie przeciwko Meduzie, po ktérej zwyciezca ofiarowat
swe sandaty Hermesowi, pelni¢ ma funkcje symbolu ,,zwyciestwa wbhrew
rachubom”?, W przypadku omawianego obrazu wykladnie te wypada
odnie$¢ do uosabianego przez kosynieréw w widmowym fryzie czynu
zbrojnego, mimo militarnej przewagi zaborcy niekoniecznie — w $wietle
proponowanej symboliki — skazanego na kleske. Przed przyjeciem tej in-
terpretacji powstrzymuje jednak szereg aspektoéw: umieszczenie skrzy-
det tylko przy jednej nodze Muzy oraz kontekst otaczajgcych je przed-
miotéw i ich wzajemna relacja strukturalna.

Skrzydta znajduja sie przy prawej nodze Muzy, wysunietej w strone
widza i postaci Asnyka, wraz z druga noga odstonietej przez podwiniecie
spodnicy az po uda, a zarazem przykrytej zwiewna, przezroczysta tka-
ning. Woal opada ponizej nég i siega dolnej krawedzi obrazu, tworzac
rozcigglo$é, do ktoérej skrzydia przynaleza optycznie, a ktérej znaczenie
wizualne wynika réwniez stad, ze odnosi sie ona do postaci poety, ponie-
waz jest uksztattowana réwnolegle do jego sylwetki. Piszgc o tej ostatniej,
Wojciech Suchocki zauwaza jej ,,zaci$niecie w podkowiastym ksztatcie
oparcia” fotela, jej ,, pochwycenie, okolenie, wziecie w Kleszcze, okucie
w fotel”?". W zwigzku z tym trzymany przez poete niewielki papieros, be-
dacy ,,jedynym nieznacznym, lecz dobitnym przekroczeniem zwartego
konturu postaci”’, moze pelni¢ funkcje ,,wskazania ku Muzie”, a szcze-
golnie ,,ku miejscu, gdzie jej ostoniete woalem udo [chodzi o prawe udo -
M. H.] znika pod owinietg sp6édnicg”?. Wyglad postaci wyraza w ten
sposdb, zdaniem badacza, skrepowanie egzystencji poety natogiem oraz
wskazuje na istotny udziat watkéw erotycznych w jego wierszach.

Biorgc pod uwage ten przypomniany przez Suchockiego aspekt
tworczo$ci Asnyka, a zarazem odnotowang wezeéniej osowialo§é Muzy,
mozna zapytaé, czy zobrazowanej sytuacji nie opisuje trafnie fragment
z przywolanego juz tekstu o krakowskim poecie: ,,Muza jego [Asnyka
- M. H.], pomimo ze u ramion nosi lotne skrzydla, wydaje sie leniwa, bo
znuzona nadmiarem boélu i smutku; nie rwie sie [Asnyk — M. H.] do prze-
obrazen, chociaz namietno$¢ ku nim pocigga, bo jak sam powiada:

Préznom sie stworzy¢ sfere zycia silit,

Sen mi byt zyciem, przebudzenie meka,

I zza oblokéw chylac sie niechetnie,
Patrzalem na Swiat Izawo, cho¢ namietnie”?,

% T. Grzybkowska, Rola muzyki..., s. 30.
% K. Lipka, op. cit., s. 93.

26 D. Suchocka, op. cit., s. 276.

27 W. Suchocki, op. cit., s. 153.

28 |bidem, s. 153-154.

29 Z. S(?)nicki, loc. cit.
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Zniechecenie Muzy, o ktérym mowa w zacytowanym przed chwilg
opisie, znajdowaloby wyraz w rezygnacji z gry. Jednak gdyby poprzestaé¢
na powyzszym opisie, to ze wzgledu na dostrzezong juz przynalezno$¢
skrzydet do diagonali, jakg tworzg przestoniete welonem nogi Muzy, trze-
ba by odnie$¢ skrzydia do owej sfery namietnosci, co nie ma raczej uza-
sadnienia. A zatem nalezy pogtebi¢ analize sytuacji wizualnej rozgrywa-
jacej sie w strefie dolnej.

Wyzyskujac obserwacje uczonego, niech wolno bedzie odnotowac,
ze usytuowanie dioni poety na wysoko$ci nég Muzy krepowanych woa-
lem wigze sie z jednoczesnym wskazywaniem przez papieros ku miejscu,
gdzie tkanina rozchyla sie i odstania lewe kolano. Kieruje to uwage na
te fragmenty dolnych konczyn Muzy, ktére przestoniete nie sa, a wiec
- oprécz owego kolana - takze na obie stopy. Wysuniecie stopy odzianej
w sandatl spod tkaniny widzie¢ trzeba jako prébe osiggniecia przez do-
tyk bliskos$ci z poetg, uniemozliwianej powyzej przez woal, i w tym kon-
tek$cie rozwazy¢ symbolike skrzydet. Nie wydaje sie, by wysitek Muzy
znajdowal spelnienie, poniewaz jej prawa noga, oparta na wewnetrznej,
a zatem nie dajgcej oparcia czeSci stopy, jest przez to usztywniona i réw-
nie znieruchomiata jak reka zwieszona na korbie liry. Bezwtad konczyn
odbiera uzyteczno$¢ tak instrumentowi, jak skrzydiom, uniewaznia ich
przeznaczenie. Z kolei odstoniecie lewej stopy uwypukla jej Sciste ze-
spolenie z czarng nogg taboretu. Jest ona elementem tej samej diugoéci,
co usytuowany w poblizu papieros trzymany przez poete, réwnie jak on
drobnym, a ze wzgledu na brak kolorystycznego zharmonizowania z ca-
To$cig obrazu - tak samo ,,draznigcym”, bo niejako niepotrzebnie przycia-
gajagcym oko. Intensyfikacje wizualnej wartosci tego elementu stanowi
druga, przednia noga mebla, ktéra optycznie ,,dociska” lezgce na ziemi
skrzydto, znajdujace sie w porzadku ptaszczyznowym pod nia. Jedno-
cze$nie pionowy akcent tej nogi ma swojg analogie w zwisajacej ze stotu
i opadajacej na ziemie zielonej draperii. Na mocy tych zalezno$ci skrzyd-
o jest wprowadzone w stan poréwnania z ociezato$cig i bezwladem dra-
perii, a przy tym — dobitnie zwigzane z poziomem podlogi, ,,ponizone”.

Nalezy zatem zapytac o to, jaka funkcje petnia lira korbowa i skrzyd-
1a, skoro pierwsza nie stuzy muzycznej inspiracji, a drugie wydajq sie wy-
zute ze swej potencji symbolicznej, i rozwazy¢, czy taka kondycja skrzy-
det jedynie potwierdza to, co powiedziano o znuzeniu Muzy i o rezygnacji
przez nig z gry na lirze, czy tez jest no$nikiem innego znaczenia.

Skrzydla przymocowane do stopy Muzy stanowig cze$é daleko bar-
dziej, niz to zostalo dotad okreslone, skomplikowanej struktury obra-
zowej. W jej obrebie odgrywaja role poré6wnywalna z rolg liry korbowej.
Oba te elementy wigza sie bowiem z miejscem, w ktérym lezace na sto-
le po lewej stronie zielone sukno siega cze$ci blatu zajmowanej przez
ksiegi. Muza trzyma lire tak, ze dociska i napreza sukno, wpisujac je
we wspomniany uklad diagonalny. Juz napinajac je, odnosi sie Muza do
Asnyka, gdyz uktada brzeg materialu réwnolegle do prawego ramienia
poety. Zwrécenie sie ku poecie na tej osobliwej drodze ma kulminacje
wraz z tym, jak usytuowanie liry zespala krawedz sukna i bialg karte
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papieru, ktéra unosi sie ku gérze, formuje sie w szpic i kieruje ku twarzy

2 299

Asnyka. Relacja ta pozwala odnalezé ,,uzyteczno$é” instrumentu. Zwro-
cenie karty na prawo i jej ogladowe wyréznienie staje sie tym dobitniej-
sze i pierwszoplanowe, im wyrazniejsze jest optyczne przyporzadkowa-
nie pozostatych przedmiotéw pisarskich lirze korbowej. Dzieje sie to za
sprawg ich swoistej dematerializacji, kontrastujacej z haptycznoscia liry,
a takze ich ulozenia w sposéb, ktéry w calo$ci przypomina instrument
(réwnolegte do liry ustawienie prostokatnych przedmiotéw: katamarza
ilichtarza, analogia miedzy §wiecq a figurka zdobigca lire, umieszczenie
naczynka z tuszem przed kalamarzem, niejako od frontu calego zestawu,
sprawiajace, iz, tak jak lira, jest on zwrécony do poety). Wplyw na wy-
réznienie dociskanej instrumentem karty ma takze skierowanie w lewo
zaréwno piora, jak i dwoch znajdujacych sie za nig kart papieru, niczym
zagle ostaniajgcych akcesoria pisarskie, poniewaz wzgledem tych akce-

il. 3 J. Malczewski, Slepy lirnik (Dumka),
(1878, zaginiony). Fot. za: A Heydel,
Jacek Malczewski. Cztowiek i artysta,
Krakow 1933, s. 96
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300 zwiazku z tej grupy ze znajdujaca sie
w Akademii Weneckiej Tycjanowska Pie-
ta, ktorej jest parodia, oraz powstatym
rownoczesnie obrazem Malczewskiego
Widzenie pisatem gdzie indziej (M. Ha-
ake, op. cit., s. 300-301).

soriéw dociskana karta wyznacza przeciwstawne napiecie kierunkowe.
Zarazem wszystkie wymienione elementy tworzg konfiguracje osobliwie
przypominajgcg zaglowiec, w ktérym utozona w szpic karta peini funk-
cje dziobu. Juz to przysuwany jest on ku poecie, juz to napiera na ksiegi
i przewraca je, a przy tym inicjuje pochlanianie ulozonych réwno wolu-
minéw przez wprowadzajgce chaos karty.

Skrzydlo u stopy Muzy odnosi sie do omawianego miejsca dlatego,
ze sytuuje sie na przeciwlegtym do karty koncu ciggto$ci tworzonej ze
zwiewnej tkaniny i zielonego sukna. Przy tym, jako analogiczne do niej
ksztaltem, jest z nig przez spojrzenie widza poréwnywane. Sens tego
zabiegu wylania sie ze zwrdcenia w przeciwne strony lezacych na ziemi
skrzydet i uniesionej karty, a polega na skontrastowaniu bezwtadu pierw-
szych z dynamika drugiej.

Znaczenie skierowania karty ku Asnykowi mozna okre§li¢ jedynie
poprzez dalsze przyjrzenie sie jej funkeji obrazowej. To, ze skierowanie to
ma miejsce powyzej stotu, odnosi czyn Muzy do wizyjnego korowodu, kté-
ry rozcigga sie rownolegle do blatu. Najdobitniej odniesienie to zaznacza
sie po lewej stronie, za poSrednictwem innego atrybutu Muzy - zielonej
wstgzki z motywem kwiatowym. Wzlatujac nad stotem, prowadzi wste-
ga od glowy postaci ku pierwszej od lewej grupie korowodu, tworzonej
przez starca, szybujacego aniola, kobiete w czarnym welonie oraz przy-
trzymywane na jej kolanach cialo mtodzienca?®. Wstazka zbliza sie do
nagiej nogi lezacej postaci na wysoko$ci miejsca, w ktérym dostrzec moz-
na bardzo stabo zaznaczong obrecz kajdan. Z jej ksztattem wyraznie ko-
responduje uformowanie koncowego odcinka wstegi, poniewaz przyjmu-
je ona tam poétkolisty ksztalt, réwny szeroko$ci nogi. O ile obrecz kajdan
jest ledwie zarysowana, o tyle wstega jawi sie jako wyrazista i haptycz-
na, zyskujac cechy tej pierwszej i przejmujac jej funkcje. Analogiczna,
oparta na upodobnieniu zalezno§¢é miedzy dwoma przedmiotami zacho-
dzi miedzy kartg skierowang ku gtowie poety a ostrzem oreza, ktére trzy-
ma kosynier nacierajacy powyzej, usytuowanym doktadnie nad owg kar-
tg i rownolegle do niej, a takze rownym jej dtugoscig. Kosynier przytgcza
sie do Muzy, przewracajac ksiegi (0 czym mozna wnioskowaé z faktu,
ze jedynie od miejsca zetkniecia sie postaci kosyniera z ksigzkami oraz
przy kartach-zaglach i karcie dociskanej przez lire sg one w nietadzie,
natomiast zaréwno po stronie lewej, jak na prawo od glowy poety stoja
uporzadkowane). Woluminy przechodza optycznie w rozja$nione czolo
Asnyka, wizualizujac czyn zbrojny jako rzecz podsuwang mu z inspiracji
Muzy do przemys$lenia.

Powstaje pytanie, czy w relacji tej zawiera sie wysuwany przez Muze
postulat, aby dzielo pisarskie (karta, ksiegi) traktowa¢ jako orez w walce
narodowo-wyzwolenczej. Przeczy temu juz zaskorupienie ksigg w bez-
wladnie rozrzuconych kartach. Przeczy takze przyjrzenie sie, na kogo
kosynier naciera: ,,odcina” kosg glowe swego towarzysza, trzymajacego
sztandar. Postaé ze sztandarem zaréwno przynalezy do widmowego ko-
rowodu, jak tez szczegdlnie sie w jego obrebie wyrdznia, gdyz jest nieco
cofnieta. Ponadto, podobnie jak poeta, prezentuje typ refleksyjny, co ot-
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wiera mozliwo$¢ ich poréwnywania. W odniesieniu do dekapitacji ujaw-
nia sie pow6d umiejscowienia liry korbowej nie na kolanach Muzy, lecz
na blacie stolu. Oprécz tego, ze na podobienstwo atakujgcego kosyniera
Muza mierzy ostrzem karty w oblicze poety, jego glowa jest ,,odcinana”
blatem stotu, zupelnie jak glowa postaci ze sztandarem - ostrzem kosy.
Wyjaénia sie w ten sposéb takze sens zdeformowania ,,aureoli” z ksigg
przez jej podporzadkowanie rozciggtos$ci stotu za sprawg skorupy z kart.
Jednocze$nie kosynier naciera na spetang kajdanami grupe mlodzien-
cow. Kosa mierzy w glowe pierwszego z nich, znajdujacego sie doktadnie
powyzej glowy poety. Skierowanie karty w strone Asnyka oznacza zatem
takze wprowadzenie go w stan analogiczny do udreczenia ubezwlasno-
wolnionych postaci. Inspiracja niesiona przez Muze, ktérej spojrzenie
zdaje sie poete ignorowaé, jest forma uwiezienia (wstazka) i ostrzem
skierowanym przeciw poecie. Jest tez przeciwienstwem tego, co moglyby
symbolizowa¢ skrzydta u nég Muzy.

Mozliwo§¢ uwolnienia sie spod tej presji rysuje sie wraz
z niemal dokonanym rozbiciem skorupy kart przez pionowo ustawione
ksiegi po prawej stronie stotu i po prawej stronie gtowy poety - prezentu-
jace sie przez to jako owoc przemys$len. Wyznaczajg one dobitng orienta-
cje pionowa, przeciwng orientacji horyzontalnej wprowadzanej za sprawg
kart. Oznaczaja takze ukierunkowanie ku goérze, przeciwstawne do ukie-
runkowania w dot, jakie jest zwigzane z elementami strefy dolnej (nogi
taboretu, opadajace zielone sukno). Zwrocenie w gore pionowo stojgcych
toméw wigze sie tez ze zmiang zachowania jednej z postaci widmowego
korowodu, znajdujacej sie doktadnie powyzej tych woluminéw. W przeci-
wienstwie do swoich towarzyszy, umieszezonych na diagonali, posta¢ ta
sytuuje sie frontalnie, prostuje sie i unosi glowe do goéry. Uwolnienie sie
spod dyktatu Muzy zachodzi jednak przede wszystkim dzieki optyczne-
mu ,,dostawienieniu” pionowych woluminéw do prawego brzegu obrazu.
O ile zaréwno karty, jak i blat stotu zdaja sie wykraczaé¢ poza obraz, o tyle
ksiegi zyskuja odniesienie do jego granicy i do pola obrazowego, jako
réwnolegty do niego i powtarzajgcy jego proporcje prostokat. Muza oraz
meble (taboret i stél) wyznaczaja przestrzen przedstawienia, natomiast
ksiegi przywoluja porzadek plaszczyzny dla oka z gruntu rézny od prze-
strzenno-przedmiotowego — instancje ,,innego”.

W kontek$cie podanej interpretacji warto przytoczyé wezes$niejsza
niz obraz wypowiedz Malczewskiego, zwigzang z wyprawg artysty do
Grecji i Azji Mniejszej: ,,Hellada przede mna - jakze jej spokéj i rytm nie
ma zamieszka¢ w mojem ciele, gotyckim co prawda, ale miodym jesz-
cze. Moze figury wyobrazni mojej juz sie pozbeda cz6t pomarszczonych
i pochylonych i ragk szarpigcych niewolnicze kajdany —i oczu ostupiatych
z przerazenia”3. Wystepowanie wymienionych motywéw w pézniejszej
twoérezosci malarza stuzy - co potwierdza szereg obrazéw — unaocznieniu
zwigzanego z nimi brzemienia®?. Wiekszo$¢ z tych szarpigcych niewol-
nicze kajdany postaci odziana jest w rosyjski szynel wojskowy. Jak wy-
kazuje Kudelska, szynel ten odnosi sie zar6wno do opresji zewnetrznej,
jak i do wtasnej, ukrytej przed $§wiatem stabos$ci tworcy, tego, co ,,bywa

31 A. Heydel, op. cit., s. 111.

32 Inaczej niz autorka Miedzy Akropolem
a Wawelem, ktéra w konteks$cie tego cy-
tatu stwierdza, ze wyrazone w nim ma-
rzenie nie zostato zrealizowane z powo-
du nieusuwalnej ,,sprzecznosci wtasnych
dazen i niemoznosci uwolnienia swojej
sztuki spod brzemienia narodowego
kontekstu” (K. Nowakowska-Sito, op.
cit.,, s. 24), sadze, iz obrazy Malczew-
skiego stowom tym nie przecza, lecz je
w petni potwierdzaja.
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il.4 A. Maignan, La Muse verte (1895, Musée de Picardie, Amiens); za: http://commons.wiki-
media.org; data dostepu: 24.05.2011)
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najbardziej bolesne i najglebiej skrywane [...]”, do ,,rozterek natury arty-
styczno-egzystencjalnej” .

Obraz Malczewskiego ukazuje, jak wraz z tym, co poecie jest zadane
do myS$lenia, uniewaznieniu ulega tradycyjna symbolika. Kontekst dla
tej zalezno$ci stanowi wiersz Szkic do wspdélczesnego obrazu, ofiarowany
Jackowi Malczewskiemu, napisany przez Asnyka 6 III 1895 pod wply-
wem wizyt w pracowni malarza. Poeta krytykowat w tym utworze porzu-
cenie problematyki narodowowyzwolenczej i realistycznej (,,Ale was rany
nasze nie zabolg, / I trud zywota obcy nam, o trutnie!”) przez artystow
oddajacych sie sztuce symbolicznej, tongcych ,,w lubiezno-mitycznej eks-
tazie...”3*. Obraz Malczewskiego mozna zatem traktowaé réwniez jako
polemike z sadem poety, ktéra zar6wno uniewaznia zarzut poSwiecenia
sie kreacji symboli, jak tez problematyzuje funkcje czynu zbrojnego, tak
w zbiorowej, jak i indywidualnej wyobrazni (to ostatnie ze wzgledu na
fakt, ze moze ona prowadzi¢ takze do zniewolenia duchowego). W szer-
szym wymiarze interpretacja niniejsza zbliza sie do wygloszonych juz
opinii, ze malarstwo Malczewskiego kwestionuje tradycyjna symbolike:
,,Byloby nieporozumieniem, gdyby przypisywalo sie Malczewskiemu
uwiezienie w tej symbolicznej mowie, ktéra odpowiadata jego czasom.
Wiele jego obrazéw, prawie wszystkie przedstawienia samego siebie
w symbolicznych uwiklaniach objawiaja jego powatpiewanie w no$nosé
symboli. Symbole sa drazniace, draznia i zbijaja z tropu, gdy w obrazach
Malczewskiego wszezynajg dialog z ludzmi. Psychologiczna, emocjonal-
na gesto$¢ zagtusza symboliczno-literackie aluzje Malczewskiego. [...]
Malczewski nie ufa symbolom jako intelektualnym, porzadkujacym
przeksztalceniom nadprzyrodzonych zwigzkéw [...]7 %,

Wszakze uniewaznienie symboliki dokonuje sie tylko w stosunku do
jej formuty konwencjonalnej, przez ktérg rozumiem taki zwigzek miedzy
obrazem a ideg, ktéry jest jednoznaczny. W przypadku symboliki tego
rodzaju dany motyw moze wprawdzie symbolizowaé¢ rézne rzeczy (np.
dab - zaréwno nieSmiertelnos¢, jak i odwage), a takze znaczenie danego
motywu - ulega¢ zmianie w zalezno§ci od kontekstu kulturowego (czasz-
ka symbolizowala i pobozno$¢, i préznosé), jednak pozostaje ono zawsze
zrozumiale i odpowiada pojeciu. Natomiast oméwione dzielo pozwala,
wbrew rozpowszechnionemu sposobowi wyja$niania sensu symboliczne-
go réznych elementéw na obrazach Malczewskiego, pyta¢ o prawomoc-
no$¢ tych sposobéw myslenia o symbolu, ktére podkreslaja bedaca istota
wypowiedzi symbolicznej niekonwencjonalno$é.

Mozliwo$¢ te otwiera fakt, iz przestanie Portretu Adama Asnyka
z Muzqg nie wynika z cech figur i przedmiotéw sktadajgcych sie na przed-
stawienie, lecz konstytuuje sie w do$wiadczeniu relacji miedzy nimi
a plaszezyzng obrazu. Ze wzgledu na to, ze plaszczyzna ta niejako prze-
nika przedstawienie, ze jest warto$cig ,,wszechobecng, wsp6tdang w kaz-
dym bycie”? jawigcym sie w obrazie, to sens nie istnieje poza obrazem,
jako niezalezna od niego, skadinad znana wyktadnia, lecz wytania sie
na gruncie jednosci tego, co zmyslowe, i tego, co pozazmystowe. Godzac
sie na uproszczenie kwestii, wskaza¢ chce — do przysztego namysiu — na

33 D. Kudelska, op. cit., s. 738-756. Au-
torka podaza za uwagami K. Danitowi-
cza-Strzelbickiego (Z dziejéow artysty,
,Wedrowiec” 1900, nr 25, s. 498-499),
ktory juz w 1900 r. taczyt ,sygnaty znie-
wolenia” (mundur, kajdany, zamkniete
przestrzenie pracowni) ,przede wszyst-
kim z rozterkami natury artystyczno-
egzystencjalnej, bez jakichkolwiek hi-
storyczno-patriotycznych skojarzen”.

3% A. Asnyk, Szkic do wspdtczesnego
obrazu, ofiarowany Jackowi Malczew-
skiemu, [w:] idem, Pisma. Uktad i objas-
nienia F. Hoesick, t. Ill, Warszawa 1924,
s. 171.

35 T. Osterwold, Malczewski. Kunst als
Briicke zum Menchen, [w:] Malczewski
[katalog wystawy] Stuttgart-Kiel-Duis-
burg 1980, s. 20.

36 M. Brotje, Der Spiegel der Kunst. Zur
Grundlegung einer existential-herme-
neutischen Kunstwissenschaft, Stuttgard
1990, s. 21.
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37 Nalezy pamietac o jej istotnej zalez-
nosci od romantyzmu angielskiego (zwt.
pisarstwa S. T. Coleridga). Kompetentny
zarys dziejow pojecia symbolu w litera-
turze polskiej - zob. J. Sokolski, Stownik
barokowej symboliki natury. Tom wstep-
ny. Barokowa ksiega natury, Wroctaw
2000, s. 7-79.

38 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda. Za-
rys hermeneutyki filozoficznej, przet.
B. Baran, Krakéw 1993, s. 96-97, 98,
101; Do takiego wniosku dochodzi takze
J. Sokolski (op. cit., s. 14).

39 Tego zdania byt jeszcze A. Hauser (So-
zialgeschichte der Kunst, Miinchen 1958,
s. 446).

40 Ich rozrdéznienie i przeciwstawienie
sobie w kontekscie teorii symbolu przez
H. Hofstattera (Symbolizm, Warszawa
1987, s. 29-35) jest z wielu wzgledéw
nieprzekonywajace.

“1F.W. . Schelling, Filozofia sztuki, przet.
K. Krzemieniowa, Warszawa 1983, s. 78.
W stosunku do malarstwa Schelling pisat:
»Malarstwo jest na wskro$ symbolicz-
ne wtedy, kiedy wyraza absolutna idee
w tym, co szczegblne, w taki sposéb, ze
owa idea i ta szczeg6lnos$¢ stanowia ab-
solutne jedno” (ibidem, s. 260).

42 K. W. F. Solger, Vorlesungen iiber As-
thetik, Leipzig 1829, s. 129 (wznowienie:
Darmstadt 1969). Por. B. Grunert, Sol-
gers Lehre vom Schénen in lhrem Verhal-
tnis zur Kunstlehre der Aufkldarung und
der Romatik, Marburg 1960, s. 92-125;
M. Diederichs, Kunst und Wirklichkeit in
den dsthetischen Schrifften K. W. F. Sol-
gers, Minchen 1971, s. 73-84.

4 H.-G. Gadamer, Alegoria i symbol,
[w:] Symbole i symbolika, oprac. M. Gto-
winski, Warszawa 1990, s. 102.

4 Symbolisci w sztukach plastycznych,
sPrzeglad Tygodniowy” 1892, nr 24,
z30V,s.290-291.

4 E. Cassirer, Problem symbolu i jego
miejsce w filozofii, [w:] idem, Symbol
i jezyk, wybor, przektad i wstep B. An-
drzejewski, Poznan 2004, s. 47-65. (Das
Symbolproblem und seine Stellung im
System der Philosophie, ,Zeitschrift fir
Asthetik und Allgemeine Kunstwissen-
schaft” 1927, Bd. 21, s. 295-312). Istote
symbolu oddaje uzyte przez M. Mer-
leau-Ponty’ego (Fenomenologia per-
cepgji, przet. M. Kowalska i J. Migasinski,
Warszawa 2001, s. 229) okreslenie ,pa-
role parlante”, oznaczajace stan, w kto-
rym ,intencja znaczeniowa znajduje sie
w stanie rodzenia”. Do najwazniejszych
nurtéw filozoficznych XX w., w obrebie
ktérych podjeto problem symbolu, na-
leza: neokantyzm (m.in. E. Cassirer), fe-

zbiezno§¢ tego rozpoznania poetyki dzieta polskiego malarza z propono-
wanym w szeregu XIX-wiecznych prac teoretycznych rozumieniem sym-
bolu jako jednos$ci czynnika zmystowego i pozazmystowego (duchowego,
idealnego). Wyktadnia ta wywodzi sie z tradycji platonskiej, po czesci tak-
ze z préb odréznienia symbolu od alegorii, a aktualizowana byla réwniez
w filozofii XX stulecia. Koncepcja zmystowo-ideowej jednos$ci symbolu
silny wyraz znalazla w spusciznie Johanna Wolfganga Goethego, okre-
§lajacej nie tylko epoke, do ktérej przynalezy tworczosé Malczewskie-
go¥, gdyz inspirowane pismami niemieckiego poety rozszerzenie pojecia
symbolu do wymiaréw ontologicznie uniwersalnej kategorii upowszech-
nito sie na tyle, ze w wiekach XIX i XX jego rozumienie w dziedzinie
estetyki, nie tylko niemieckiej, wtasciwie nie ulegio przemianom o cha-
rakterze zasadniczym?®. (Nieprawdziwa jest bowiem teza, ze dopiero
symboli$ci z generacji Stéphane’a Mallarmégo odkryli réznice pomiedzy
symbolem a alegorig®.)

Tradycje takiego rozumienia symbolu tworza zaréwno niemiecki
idealizm, jak i romantyzm?*. Jeden z inspiratoréw ruchu romantyczne-
go, Friedrich Schelling, pisal: ,,Wymaganiem absolutnego artystycznego
przedstawiania jest: przedstawienie z pelnym nierozréznianiem (volli-
ge Indifferenz), w ten sposéb mianowicie, ze ogdélne jest szczegdlowym,
a szczegblowe jednocze$nie ogdlnym, a nie oznacza je. [...] Znaczenie
jest tutaj zarazem samym bytem (byciem), przemieszczone w przed-
miot, jest z nim samym jedno$cig”’*. Te rozkwitlg na przetomie XVIII
i XIX w. (bo zrodzong wcze$niej) perspektywe mys$lowa dobrze podsu-
mowuje stwierdzenie Karla Solgera, padajace w kontek$cie rozwazan
nad symbolicznoScig sztuki: ,,symbol jest istnieniem samej idei; jest rze-
czywiScie tym, co oznacza, jest ideg w jej bezposSredniej rzeczywistoSci,
symbol jest zawsze prawdziwy, a nie jedynie ilustracja tego, co prawdzi-
we”#, Innymi slowy, o sensie symbolicznego dzieta sztuki nie stanowi
,idea znaleziona poza wiaSciwym dzielem sztuki”*, przywiedziona ze
zrodet filozoficznych czy literackich.

O cechujacym symbolizm wyrazaniu sie idei przez zmystowe, ktére
nie jest tej idei konwencjonalnym no$nikiem, lecz jej zaczynem, méwi
takze wprost autor tekstu Symbolisci w sztukach plastycznych (1892):
,Poniewaz w sztuce [...] przedstawienie bezposrednie przedmiotu nie jest
jej celem, zatem wszystkie elementy mowy malarskiej, jak linie, ptaszczy-
zny, cienie, §wiatla i barwy, stajg sie elementami abstrakcyjnymi, ktére
mozna skombinowaé, zmniejszy¢, powiekszyé¢, przeksztalcié odpowied-
nio do ich wlasnej ekspresji, aby doj$é [podkresl. - M. H.] do celu ogdlne-
go utworu, to jest wyrazi¢ pewng idee, pewng mysl”’ 4. Jak zauwaza Jacek
Sokolski, rézne definicje XIX-wiecznego symbolizmu dajg sie zreduko-
wa¢ do prostej, mieszczgcej sie calkowicie w rozumieniu Goethego for-
mutly, wykorzystanej zaré6wno w myS$li filozoficznej — symbol jako nosnik
zmystowy tre$ci duchowej®, jak i w literaturoznawstwie — symbol jako
odpowiednik zmystowy idei*. Réwniez Ryszard Nycz wpisuje wyznawa-
ng przez symbolistéw koncepcje sztuki w znacznie szersze ramy refleksji
filozoficzno-estetycznej, przekraczajgce zatozenia fin de siecle’u?’.
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Te samg niezbywalno$§é¢ zmystowego dla konstytucji ideowego wy-
razil w pieknej metaforze Malczewski: ,, Tymczasem wielka sztuka jest
jak ocean gtebokg. W glebi tkwi wielko$¢ i majestat. Gdyby ocean nie
byt gtebokim, nie bytby wspanialym, pomimo swoich obszaréw. Widok
samej powierzchni jest nuzacy, a jezeli wzrok na tej morskiej powierzch-
ni tak diugo moze pozostaé [podkresl. - M. H.], to dlatego tylko, ze pod
falami, ktére dostrzega, przeczuwa niewidzialne fale. Ta gtebia [...] idgca
gdzie$§ w nieskonczonosé, ta jest udziatem prawdziwej sztuki” . Widocz-
ne fale odsytaja do tych niewidzialnych, ale odsytanie to odbywa sie wraz
z utrzymywaniem wzroku na powierzchni!

Metafory akwatyczne nalezg do najczestszych Srodkoéw literackiego
wyrazania istoty zycia i twérczo$ci artystycznej. Szczegélnie intensyw-
nie wykorzystywane sg motywy fali oraz morskiej badz oceanicznej giebi
ze wzgledu na swg semantyczng pojemno$¢. Do fal Antoni Lange porow-
nywaliludzkg egzystencje, wskazujac na jej nieuchronng przemijalnose,
i oczy ukochanej*. Metaforg morskiej glebi postuzy?! sie do nazywania
kreacyjnych sit podmiotu: ,,Nie jestem liryk. We mnie bija wody / Jakich$
tragicznych bezdeni posepnych”®. Szczegdlnie interesujgce jest uzycie
omawianych metafor w obrebie jednego utworu, gdyz pocigga za sobg
okre§lenie ich wzajemnej relacji. W wierszu Asnyka Chér oceanid ,,nie-
ustanny wszech zywioléw spér” ujawnia sie zaréwno w ,,bezbrzeznych
glebiach” i,,w ciemnym lonie mérz”, jak i ,,na fali wiecznie zmiennej i ru-
chomej”?®, Malczewski natomiast rozréznia miedzy glebig a powierzch-
nig, wskazuje nie na ich zgodno$¢ czy tozsamosé, lecz na napiecie, jakie
miedzy nimi zachodzi.

Cecha ta, mimo iz niniejszym jedynie zarysowana, kaze przywolaé
takze dotyczacy zagadnienia istoty sztuki, stynny opis rzezby Laokoon
autorstwa Johanna J. Winckelmanna, a to dlatego, ze stuzace wyrazeniu
szczegbélnego charakteru posagéw greckich motywy giebi oraz fal - po-
wierzchni morza zostaja réwniez przez niemieckiego uczonego skontra-
stowane: ,,Powszechng i naczelng cechg rzezb jest wreszcie szlachetna
prostota i spokojna wielko§é, tak w postawie, jak w wyrazie. Podobnie
jak gtebia morza zawsze jest spokojna, cho¢ powierzchnia najbardziej sie
srozy, tak wyraz w posagach greckich przy wszelkich namietno$ciach
ukazuje dusze wielka i stateczng” 2. W opisie Laokoona przeciwstawienie
to nie jest jednak calkowite, poniewaz dusza ,,objawia sie w twarzy Lao-
koona, i nie tylko w jego twarzy, mimo najgwaltowniejszych cierpien”.
Podobnie Malczewski uznaje powierzchnie za no$nik tego, co istnieje
pod nig, ale jedynie poprzez nig jest do$§wiadczane. Oba te stanowiska
dowodza, iz jakakolwiek istotna tresé¢ dzieta sztuki plastycznej ujawnia
sie poprzez to, co jest do zobaczenia, w naoczno$ci.

Cho¢ trudno o bardziej zlozong i wieloaspektowg kwestie od mozli-
wosci wizualizacji pojecia nieskonczonos$ci w sztuce obrazowej, to nie spo-
s6b w odniesieniu do problematyki symbolu przynajmniej nie zaznaczyé
zwigzku tego pojecia z podnoszonym i przez Goethego, i przez teoretykow
symbolizmu zagadnieniem niewystawialno$ci i nieokre$lonoéci tego, co
symbolizowane??, Jak glosi jedna z Goethowskich maksym: ,,symbolika

nomenologia (M. Heidegger, M. Merleau-
-Ponty), filozofia egzystencji (K. Jaspers),
hermeneutyka filozoficzna (H. G. Gada-
mer, P. Ricouer, P. de Mann), semiotyka
(U. Eco).

46 J. Sokolski, op. cit., s. 14. Autor powo-
tuje sie na ustalenia M. Podrazy-Kwiat-
kowskiej (Symbolizm i symbolika w poe-
zji Mtodej Polski, Krakéw 1994, s. 22).

47 R. Nycz (Literatura jako trop rzeczy-
wistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej
literaturze polskiej, Krakow 2001, s. 18)
pisze: ,od Novalisa, Schellinga i Hegla
po Friedricha, Steinera, Dorna, Derri-
de i Lyotarda motyw niewyrazalnosci
- aw jego ramach zwtaszcza oksymoro-
niczna formuta »wyrazania niewyrazal-
nego« - zdaja sie okresla¢ kluczowe ce-
chy nowoczesnej twdrczosci, tylez w jej
szerokim rozumieniu, siegajacym od ro-
mantycznych antecedencji po zmierzch
awangard, co - w mniejszym stopniu,
W jej wezszym znaczeniu - symbolistycz-
nej sztuki przetomu XIX i XX wieku”.

48 ). Malczewski, [OdpowiedZ na ankie-
te], ,Przeglad Powszechny” 1906, t. XC,
s. 80. Przedruk: ,Gtos Narodu” 1929,
nr272 z 13 X.

49 Potracona zycia fala / dusza moja tka
[...] Btedne byto zycie moje / Btedny jego
kres” (A. Lange, Rozmyslania, cz. IV);
,0 fale - skad wy macie taki blask zielony
/ Jak ten, co I$nit w jej oczach - zielonych
jak morze?” (Rozmyslania cz. XXII, IV
[w:] idem, Wiersze wybrane, Krakéw
2003, s. 18, 39).

50 lJdem, Rozmyslania, cz. VII, [w:] ibidem,
s. 22.

5L A. Asnyk, Chor oceanid, [w:] idem, Pis-
ma, op. cit., s. 139-140.

52 ). J. Winckelmann, Mysli o naslado-
waniu greckich rzezb i malowidet, przet.
J. Marin-Biatostocka, [w:] Teoretycy, arty-
Sci i krytycy o sztuce 1700-1870. Wybor,
przedmowa i komentarze E. Grabska,
M. Poprzecka, Warszawa 1974, s. 192.

53 Wtasnie nieokres$lonos$¢ jego znacze-
nia jest tym, co pozwalato na zwycieski
rozkwit stowa i pojecia symboliczno-
$ci, gdy racjonalistyczna estetyka epoki
Oswiecenia ulegta filozofii krytycznej
i estetyce geniuszu” (H.-G. Gadamer,
Prawda i metoda, s. 98).
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>4 ,Die Symbolik verwandelt die Erchei-
nung in Idee, die Idee in ein Bild, und so,
dass die Idee im Bild immer uneendlich
wirksam und unerreichbar bleibt und,
selbst in allen Sprachen ausgesprochen,
doch unsussprechlich bliebe” (J. W. Goe-
the, Schriften zur Kunst und Literatur,
Hrsg. von H. Steinhagen, Stuttgart 1999,
s. 315. Ttum. za: J. W. Goethe, Reflek-
sje i maksymy. Przet., oprac. i wstep
J. Prokopiuk, Warszawa 1977, s. 208-209).
sPrawdziwe dzieto sztuki, tak jak dzieto
natury, pozostaje dla naszego rozumu
zawsze nieskonczone, cho¢ zobaczone,
poczute i oddziatujace, nie moze zostac
poznane, a jego istota i ranga nie moze
zosta¢ uchwycona stowami” (J. W. Goe-
the, Uber Laokoon, [w:] idem, Schriften
zur Kunst und Literatur...,s. 101).

55 S. Mallarmé, Z odpowiedzi na ankie-
te J. Hureta: Evolution Littéraire [1891],
[w:] Modernisci o sztuce. Wybor, oprac.
i wstep E. Grabska, Warszawa 1971,
s. 252. Ankieta zostata ogtoszona
w pismie ,Echo de Paris” 1891 (od 3 lll do
5 VII).

¢ M. Brotje, op. cit., s. 26.

57 H. A. Fischer-Barnicol, Die Pridsenz
in der symbolischen Erfahrung. Anmer-
kungen zu ontologischen Problemen
der Symbolforschung, ,Symbolon. Jahr-
buch fur Symbolforschung” 1968, Bd. 6,
s. 107-136.

przemienia zjawisko w idee, idee w obraz, i to tak, ze idea w obrazie za-
wsze pozostaje dzialajaca i (zarazem) nieosiggalna, i cho¢ wypowiada sie
ja we wszystkich jezykach, pozostaje niewyslowiona”?*. Mallarmé pisat
0 sugerowaniu, ktére nie prowadzi do ustalenia tresci. Przedmiot sym-
bolizowany moze by¢ jedynie sugerowany, a zatem jego tres¢ - jedynie
przyblizana, lecz nie powinna by¢ ostatecznie nazwana®. Obraz malarski
(a wiec dotyczy to takze dzieta Malczewskiego) staje sie strukturg niewy-
stowiong zawsze wowczas, gdy widzeniu oferuje stanowiace bodziec do
interpretacji relacje miedzy przedstawieniem a ptaszczyzng obrazu. Re-
lacje te cechuje dokonujace sie w widzeniu, ,,nieustanne wyrzekanie sie
przez plaszczyzne jej nienaruszalno$ci przez elementy Swiata przedsta-
wionego i jej na powrot cofanie sie do siebie samej, milkniecie” ¢, Zawsze
bowiem tam, gdzie stowo prébuje okresli¢ stosunek danego elementu do
plaszczyzny, odnosi go do instancji, ktéra jest obecna zaréwno w nim, jak
i we wszystkich innych motywach, a zarazem nie daje sie - do§wiadczana
jako jednia - sprowadzi¢ do sumy tych elementéow. Mowigc o zwigzku da-
nego motywu z pltaszczyzna, nie mozna wyslowi¢ nadrzedno$ci sposobu
bycia plaszczyzny wzgledem Swiata przedstawionego. Zmysiowo$¢ obra-
zu: motywy, ale takze barwy i faktura, zawsze odnosi do czego$ wiecej niz
ona sama, czegos, czego sposob bycia pozostaje niewystawialny. Z tego
wzgledu przytoczone stwierdzenia, ze sensem obrazu Malczewskiego jest
ukazywanie martwoty dawnej symboliki, jak tez problematyzacja czynu
zbrojnego, bedg zawsze nieadekwatnymi prébami pochwycenia idei, jaka
wylania sie z relacji wizualnych zachodzacych miedzy przedstawieniem
a plaszczyzng. Sam obraz potwierdza niekonieczno$é usitlowan jakiego$
bardziej precyzyjnego nazywania wylaniajacych sie idei. Jest to wizua-
lizowane wraz z tym, jak logika ogladowa prowadzi do uwolnienia mysli
poety i oczu widza od presji §wiata przedmiotowo przestrzennego przez
uczynienie wigzacym dla nich odniesienie do ,,innego”.

Kwestia tego odniesienia kaze przypomnieé trzeci — oprocz zagad-
nienia jedno$ci zmystowo-ideowej oraz niewystawialno$ci — komponent
konstytuujgcy symbol. Zmystowa posta¢ symbolu odsyta do sfery poza-
zmyslowej, ktéra nie stanowi przyrodzonej cechy tej pierwszej, lecz jest
w stosunku do niej ,,innym”. Rozpoznanie symboliczno$ci dzieta sztuki
jedynie na podstawie samych elementéw rzeczowych i koloréw to wy-
lacznie catkowicie dowolne i umowne uzupetnienie dyskursywne. Jesli
bowiem danemu motywowi (np. §wierkom na obrazach Caspara Davida
Friedricha albo figurom tworzgcym koto na obrazie Btedne koto Malczew-
skiego) przypiszemy znaczenie symboliczne tylko na bazie niego samego,
to pozostajemy na gruncie niemoznos$ci dowiedzenia, ze istotnie chodzi
w danym przypadku o owo pozazmysltowe ,,co$§ wiecej” niz tylko Swierk
czy krag figur. Symbol to taka forma zmystowosci, ktéra odnosi do czego$
ponadzmystowego, co nie jest przyrodzong cechg danej rzeczy, figury, po-
staci itp. Przyktadowo, wbrew potocznym mniemaniom i powierzchow-
nej wyktadni, motyw czaszki ludzkiej nie jest symbolem §mierci, gdyz
z samej swej istoty wigze sie ona ze $miercig jako jej materialny $§lad.
Czerep stanowi co najwyzej znak §mierci®.
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Sens obrazu Malczewskiego jest czym$ innym niz to, co pozornie
jawi sie przed oczami jako scena inspirowania poety przez Muze. Kon-
wencjonalny temat zostat bowiem w tym obrazie przedstawiony jako za-
wierajgcy tresci nie bedgce wobec niego immanentne. Znaczenia te by-
Iyby jednak narazone na wigczenie w dociekania nad generalng sytuacja
kulturows, skutkujace wycofaniem sie widza z do§wiadczania zmysto-
wo-tre$ciowej jednosci obrazu, gdyby nie fakt, iz sg wpisane w odniesie-
nie do tego, co w przypadku malarstwa ustanawia ,,inne” - ptaszczyzny
obrazu. Dzieki tym cechom obraz Malczewskiego jest zywym, realnym
symbolem.

dr Michat Haake
Adiunkt w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Adama Mickiewicza w Poznaniu. Zajmuje sie historia
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Summary

MICHAL HAAKE/ Symbolics of ‘Adam Asnyk with Muse’ by Jacek Malczewski

The essay’s goal is to interpret Jacek Malczewski’s picture «Adam Asnyk with
Muse» (1894-1897) as the symbolic structure. The critical concerning to some
previous analyses allows an author to indicate, that presented situation could
not be described as poetic inspiration, because Musa does not play on the instru-
ment, although she carries it, and the wings of Hermes, joined to her left leg,
lost its symbolic potency. The way Muse holds the lyre is crucial, both visual as
belonged to the narrative, for the picture. The instrument presses the sheet of
paper, which picks up and, formed into the blade, is headed for Asnyk’s face. The
meaning of the picture emerges from many planimetric relations between the
figures, the persons und the subjects, and among them on the first place, from
the visual resemblance of the sheet of paper, mentioned above, and the scythe
held by the worrier in an unreal procession and placed just above the sheet. This
analogy and the fact, that the worrier attacks the slaves being in pain, who are
situated just above the poet, allows to compare him to the persons suffering from
the loss of their political and individual independence. The intense analyse of the
visual aspects of the picture leads to the conclusion, that an symbolic meaning of
the picture is based on the opposition between the conventional scene, concern-
ing to the iconography of the poet, and an ‘idea’ of an artistic creation conceived
as the necessity to overcome and abandon the traditional, literary symbolism
(the music, the wings of Hermes).
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