Michat Haake

Kwiaciarki Olgi Boznanskiej.
Japonizm czy tradycja Riickenfigur?

Obraz Kwiaciarki, namalowany przez Olge Boznanska w 1889 roku na studiach w Monachium,
przedstawia wnetrze z trzema dziewczynkami, ktore siedza przy stole ustawionym przy ok-
nie i sa zajete ukltadaniem wiazanek (il. 1). Zostat zakwalifikowany jako przyklad japonizmu
w tworczosci artystki. Zagadnienie jego genezy wymaga wszelako ponownego podjecia. Za
podstawe poréwnan stuzy¢ moze przywotywany juz w kontekscie tego dzieta drzeworyt Uta-
gawy Hiroshige starszego Trzy kobiety na werandzie nad rzekq Sumidagawa w noc ksigzycowq
(il. 2) oraz wiele innych ukazujacych postaci kobiece we wnetrzach.

Za inspirowaniem si¢ przez Boznanska pracami Japonczykéw przemawia¢ ma ,nowa
plaska przestrzen, oparta na podziatach wertykalnych i horyzontalnych™, ,przestrzen sptycona
i zwertykalizowana”. Rozpoznanie takie nie jest jednak precyzyjne, poniewaz uksztattowanie
przestrzeni na podstawie takich podziatéw nie oznacza jeszcze jej ptaskosci, czego przykladem
moze by¢ Szkota Ateniska Rafaela. Trudno tez przyja¢ bez watpliwosci uwage o ,,splyceniu prze-
strzeni” w stosunku do obrazu z motywem otwartego okna w centrum kompozycji. O ,zazna-
czonej” w oknie tym , gtebi” pisata juz Helena Blum®. Na konieczno$c¢ dalszego namystu nad
geneza obrazu wskazuje i to, ze w innym miejscu to wlasnie otwarcie architektury na pejzaz,
umozliwiajace ,rozwiniecie kompozycji w glab i réwnoczesne przyblizenie do widza pierw-
szego planu”™, uznano za dowdd inspiracji sztuka japoniska. Niemniej réwniez i t¢ obserwacje
wypada uznac za niewystarczajaca, gdyz motyw architektury otwierajacej kompozycje w gtab
jest jednym z bardziej popularnych ,chwytéw” w malarstwie europejskim, by wspomnie¢
chociazby dzieta znane Boznanskiej z monachijskiej Alte Pinakothek, takie jak kopia obrazu
Rogiera van der Weydena Sw. Eukasz rysujgcy Madonne, Zwiastowanie Filippina Lippiego
i Danae Jana Gossaerta®.

Bez watpienia cecha drzeworytu Utagawy jest analogiczny do obrazu Kwiaciarki werty-
kalny podziat kompozycji na trzy czesci przez elementy architektoniczne. Jednak w pracy
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Japonczyka elementy te tworza ukosnie ustawione kulisy, ktore kieruja spojrzenie widza ku
stojacym przy nich postaciom i ku otwartemu w gtebi pejzazowi. Postaci posrednicza miedzy
whnetrzem a pejzazem. Dotyczy to zaréwno figur bocznych, jak i figury srodkowej, ktora tworzy
optyczna ciaglos¢ z drzewem w glebi, i ktérej roztozysta suknia stanowi element symetryczny
wzgledem jego korony. Na obrazie Boznanskiej natomiast mamy do czynienia, po pierwsze,
z optyczna autonomizacja architektury wzgledem postaci ludzkich, co wynika stad, ze te
ostatnie nieznacznie jedynie przekraczaja pozioma o$ obrazu, i ze okno znajduje si¢ w gornej
potowie kompozycji, po drugie - odwrotnie niz na drzeworycie japonskim - ze §cistym wpisa-
niem postaci w podzialy architektoniczne. Jesli wzia¢ pod uwage zalecenie Hansa Sedlmayra,
aby analiza dziefa sztuki bazowata na tzw. rozumieniu wrazeniowym (das anmutungshafte
Verstehen), to przychodzi stwierdzi¢, ze obraz Boznanskiej cechuje swoista sztywnos¢ ukladu
figuralnego, wynikajaca wlasnie z rozdysponowania postaci zgodnie z podziatem kompozycji
przez elementy architektury, co nadaje mu wyraz zgota odmienny od pracy Utagawy. Sztyw-
nosci tej nie nalezy jednak rozumie¢ pejoratywnie jako przejawu nieudolnosci mlodej artystki.
Konsekwencja w przeprowadzeniu podporzadkowania figur architekturze wyklucza, by cel
byl inny niz ono wtasnie.
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Kolejna réznica migdzy Kwiaciarkami a drzeworytem jest to, ze na tym ostatnim postaci -
widoczne w catosci - sa oddalone od widza, i przez to niejako ,na scenie”®. Na obrazie Boznan-
skiej natomiast podloga zostata znaczaco zredukowana, co oddala go zaréwno od konwencji
malarstwa nowozytnego, opartego na modelu Albertianskim, jak i od prac Japonczykéw. Uznac
to wypada za wplyw przemian, jakie dokonaly si¢ w sztuce europejskiej XIX wieku, a ktérych
celem byto zdefiniowanie odbiorcy w samej strukturze dzieta, wypracowanie takiej formuly
jego oddziatywania, przez ktéra widz zostaje wprowadzony do obrazu i niejako zespolony
zjego strukturg przez sam akt odbioru”.

Konstrukcja obrazu Boznanskiej wyznacza miejsce implikowanemu widzowi tuz za sie-
dzaca tytem dziewczyna®. Obserwator znajduje si¢ wraz z ,przycietymi” dolna granica obrazu
postaciami niejako na wspdlnej posadzce. Szczegélnos¢ odniesienia przedstawienia do widza
wynika tez stad, ze jest on jedynym, ktéry w sposéb niebudzacy watpliwosci kieruje spojrzenie
takze przez widoczne w tle okno. Pejzaz w oknie odnosi si¢ do mnie - obraz ,mnie ma na mysli”.
Natomiast japonski drzeworyt zostat zakomponowany jako dekoracyjne panneau rozpostarte
przed widzem w celu estetycznej kontemplacji. Obraz Boznanskiej stuzy dookresleniu widza
w sposob, ktorego sens wypada rozpoznac, tym bardziej, ze artystka powtorzyta ten zabieg
w obrazach Bretonka powstatych w latach 1889-189o.

6 W drzeworytach japonskich wynika to bardzo cz¢sto z tego, ze wyznaczaja one modelowemu widzowi
neutralne miejsce obserwacji powyzej powierzchni, na ktérej umieszczone s postaci.

7 Na temat kategorii ,widza implikowanego” zob. Wolfgang Kemp, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsd-
stetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1983.

8 Jest to jedna z kilku istotnych cech odrézniajacych obraz Boznanskiej od dzieta Charlesa Cotteta Grajacy
w karty (1833, Musée d’'Orsay), ktére, zdaniem Piotra Kopszaka, artystka ,nasladowata”, komponujac swoja prace.
Zob. Piotr Kopszak, Olga Boznariska, Warszawa 2006, s. 35.
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W koncu tez do istotnych réznic miedzy omawianymi pracami
nalezy obecnos¢ na obrazie Boznanskiej postaci ukazanej tytem
i zarazem szczegoélnie sposréd wszystkich figur wyréznionej, gdyz
umiejscowionej na pionowej osi pola obrazowego i z glowa w jego
optycznym centrum. Na drzeworytach japonskich postaci odwrécone
od widza pozostaja albo oddalone, albo znajduja si¢ u dotu kompozycji,
ponizej gtéwnych aktoréw sceny. Maja wigc pozycje podporzadko-
wang, zatem odwrotng do zajmowanej przez bohaterke z omawianego
obrazu, ktérg dalejbede okreslat niemieckim terminem Riickenfigur.

Obraz Boznanskiej wpisuje sie w dtuga tradycje europejskiego
malarstwa z Riickenfigur, siegajaca sztuki starozytnej. Postac przy
oknie usytuowana na osi pola obrazowego pozwala uscisli¢ miejsce
obrazu malarki w tej tradycji jako blizsze dzietom twércow roman-
tycznych, takich jak Johann H.W. Tischbein (Goethe przy oknie, 1787)
czy Caspar David Friedrich (Kobieta przy oknie, 1822). Zarazem uka-
zanie przez artystke postaci siedzacych przy stole i zajetych praca
oraz sposo6b kadrowania okna polegajacy na pozostawieniu jego
gornej krawedzi poza polem obrazowym, pozwalaja domniemywac
zrédetinspiracji w obrazach malarzy wspolczesnych Boznanskiej,
jak Max Liebermann (Warsztat szewski, 1881) czy Fritz von Uhde
(kilka wersji tematu Holenderskie krawcowe, 1883-1885) (il. 3)°. Tym,
cou Boznanskiej trwa z wczesniejszej tradycji, jest osiowa i niemal
symetryczna struktura przedstawienia, przektadajaca si¢ na wyeks-
ponowanie wyrazistej relacji miedzy odwrécona figura a oknem.
Tym za$, cotaczy jej dzieto ze wspotczesnoscia, jest ukazanie postaci,
ktoére, mimo zZe przy oknie siedza, to przez nie nie patrza. Réznica
tatatwo moze sta¢ si¢ powodem zbyt pospiesznych, gdyz bioracych
poduwage jedynie czynno$¢ wykonywana przez postaci, wnioskow
o zobrazowaniu postaci zamknietych we wnetrzu na skutek przy-
musu pracy. Wiazaca wyktadnia musijednak trzymac sie wskazéwek
zawartych i dostarczanych przez same obrazy.

Na obrazie Kwiaciarki pierwszej z nich dostarcza wyodregbnienie
postaci po lewej stronie, ujetej w szare pasmo $ciany. W segmencie
tym nieprzypadkowo zestawione zostaty dwa oblicza - widoczne na
portrecie zawieszonym na $cianie sasiaduje z nalezacym do mtode;j
kwiaciarki. Spojrzenie widza spotyka si¢ ze wzrokiem jedynie tej
pierwszej twarzy. Dziewczynka, cho¢ siedzi frontalnie do widza, nie
patrzy na niego. Nim si¢ t¢ réznice skomentuje, warto zauwazyc, ze
jasny fartuch kwiaciarki, nad ktérym splata kwiaty, tworzy analogie

9 Na temat tradycji Riickenfigur w niemieckim malarstwie XIX wieku zob.
Erik Frossman, Fensterbilder von der Romantik bis zur Moderne [w:] Konsthistoriska
Studier - Festskrift fuer Sten Karling, Stockholm 1966, s. 289-320; Guntram Wilks,
Das Motiv der Riickenfigur un dessen Bedeutungswandlungen in der deutschen und
skandinavischen Malerei zwischen 1800 und der Mitte der 1940er Jahre, Marburg
2005. ,Bytam zachwycona jego obrazami” (Olga Boznanska o Fritzu Uhdem) w: Ju-
nius, U Olgi Boznariskiej w Paryzu, , Tygodnik Ilustrowany” 1938, nr 4.2,s. 805-806.
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do blatu stotu o tej samej barwie ijasnosci, pokrytego gesto kwieciem. Splatane przez nia
kwiaty jawia si¢ jak stadium wstepne - zalazek tego, co w centrum pola prezentuje si¢ w catej
okazatosci. Blat wprowadza zaréwno odbite od niego $wiatlo z okna do wnetrza, jak i odnosi si¢
optycznie do plaszczyzny podtogi, na ktdrej stoi stol. Tym samym posredniczy miedzy niebem
a ziemia. Poprzez sposob, w jaki sa do niego odniesione siedzace postaci, oraz poprzez sposob,
w jaki stot reguluje percepcje obrazu przez widza, dookreslone zostaje miejsce i dziewczynek,
i obserwatora do tych dwdch biegunéw $wiata jako takiego.

Blat stotu wyodrebnia gtowe Riickenfigur. Tylna krawedz blatu przebiega przy tym na
wysokosci oczu tej postaci. Domniemanie, ze dziewczynka ta spoglada przez okno, jest kon-
frontowane z faktem, ze pozostate postaci maja wzrok skierowany w dét. Wniosek, ze i ona
ma spuszczone oczy, pozostaje jednak spekulacja, na ktérej nie moze opierac si¢ analiza dzieta
sztuki. Obraz ukazuje, ze usytuowanie krawedzi blatu na wysokosci oczu postaci wystepuje
zastepczo wobec niedostepnosci jej spojrzenia. Zaleznos¢ ta dookresla za to spojrzenie widza.
Stot przetransponowuje swiatlo nieba w horyzontalne pasmo, ktére prowadzi do obustron-
nego rozciagniecia spojrzenia widza na prawo i na lewo od glowy postaci. Wywotany w ten
sposob ruch spojrzenia po linii horyzontalnej, na lewo, ku fazie wstepnej, a wiec w przesztosc,
na prawo - w przyszlos¢, jest synonimem zdeterminowania percepcji swiata i obecnosci
w nim widza przez czas. Figura odwrécona od widza nie kieruje jego spojrzenia w przestrzen
pejzazu, ku nieskonczonosci i absolutowi skrytemu w przyrodzie, jak najczesciej sie opisuje
romantyczny typ obrazéw z Riickenfigur. Widz nie znajduje odniesienia dajacego poczucie
zawieszenia i nieistotnos$ci czasu wobec tego, co pozaczasowe. Wszystko wiec, co wiaze sie
w obrazowej tradycji z funkcja romantycznej Riickenfigur, zostaje zakwestionowane.

Na obrazie Kwiaciarki sytuacje Riickenfigur dookresla przy tym, po pierwsze, postac sie-
dzaca naprzeciwko, poniewaz jest z nia optycznie zespolona, po drugie - kwestia spojrzenia
tej postaci, po trzecie - pejzaz w oknie. Jesli podejmie si¢ probe zrekonstruowania stosunkéw
przestrzennych w obrebie przedstawienia, mozna ustali¢, ze st6t znajduje si¢ przed Sciana. Jed-
nak gdy patrzy si¢ na obraz jako obraz, widzi sie st6t wsuniety w nisze okiennai ,dociskajacy”
siedzaca za nim postac do okna. Te optyczna blisko$¢ stotu i okna podkresla analogia miedzy
blatem a réwnie oswietlonym i znajdujacym si¢ na tej samej wysokosci parapetem okiennym.
Tak jak postac siedzaca tytem jest zakleszczona miedzy oparciem krzesta a stotem, tak postac
siedzaca w gtebi jest zagniezdzona miedzy stotem a oknem. Przy tym nie znajduje si¢ w polu
okna otwartym na pejzaz, leczjest wizualnie przyci$nigta do srodkowego, pionowego elementu
framugi. Element ten jest jednoczesnie dobitnie odniesiony do pozycji widza przed obrazem.
Widz intuicyjnie zajmuje miejsce na wprost obrazu, gdyz tylko w tej relacji obraz urzeczywistnia
sie w swej optycznej petni. Woéwczas jego cielesna sylwetka staje si¢ symetrycznym dopetnie-
niem relacji: framuga okienna - dziewczynka za stotem - blat stotu jako o$ symetrii - Riicken-

figur - widz. Catos¢ opisanych zwiazkéw tworzy wrazenie zamkniecia postaci w przestrzeni,
dopowiadajac sygnalizowana wyzej sytuacje ,uwiezienia” w czasie widza.

Relacja tajest z kolei dookreslona jeszcze przez to, ze Riickenfigur przestania kokiem sple-
cionym zjej wltoséw jedno oko postaci siedzacej naprzeciwko. Precyzja tego zabiegu jest nie
mniejsza niz spotykane w tradycji obrazowej przestoniecie oka jednej z postaci na tak znamie-
nitych obrazach, jak Sqd Ostateczny Michata Aniota czy Alchemik Sedziwdj Jana Matejki (postaé
stojaca w drzwiach po prawej stronie). Zabieg éw miat na celu szczegélne wyeksponowanie
spojrzenia tego oka jako jedynego, ktére kieruje sie ku widzowi®. U Boznanskiej czesciowo

10 Zob. Michat Haake, Portrer w malarstwie polskim u progu nowoczesnosci, Krakéw 2008, s. 181-186.
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przestonieta twarz dziewczynki, umiejscowiona w centrum obrazu, a wigc w miejscu, od
ktérego oglad dzieta nie moze abstrahowac, unaocznia sytuacje niemozliwosci wejscia przez
widza w jakakolwiek wymiane spojrzen. Jest to wyrazny sygnal, ze sens relacji zar6wno miedzy
figurami, ktore na siebie nie patrza, jak i miedzy nimi a widzem, ksztattuje si¢ na podstawie
innych niz ich spojrzenia czynnikéw. Ich rozpoznanie przez widza jest mozliwe jedynie przez
zwrocenie sie ku obrazowi jako obrazowi.

Elementem obrazowej gry jest wspomniane dookreslenie postaci przez pejzaz w oknie™.
Wida¢ w nim, liczac od przodu, latarnig, szerokg pota¢ trawy i w tle zabudowe wraz z wieza.
Wybér elementow jest nieprzypadkowy. Budowle o wyraznie wertykalnym charakterze, da-
jaca sie identyfikowac¢ jako wieza ko$cielna, wida¢ na jednym z obrazéw Bretonka™2. Sladem
celowego zakomponowania pejzazu jest tez zaskakujace oddzielenie domu, w ktérym pracuja
kwiaciarki, od strefy zabudowy rozlegtym obszarem ziemi, zajmujacym wigcej niz potowe
wysokosci okna. Podzial okna na dwa pola odpowiada podziatowi blatu stotu na dwie czesci
i przez to podporzadkowuje widok za oknem relacji przesztosc - przysztosc. Podziat ten wydo-
bywa takze relacje miedzy elementami usytuowanymijeden nad drugim. W prawym polu - po
stronie przysztosci - ma miejsce spi¢trzenie motywow latarni i wiezy. Elementem wzmac-
niajacym wzajemne odniesienie obu motywow jest niski domek, ktdry posredniczy miedzy
nimi: z jednej strony korespondujac formalnie z daszkiem latarni, z drugiej - przylegajac do
budynku powyzej zwienczonego wieza. Latarni¢ powiazana strukturalnie z motywem wiezy
koscielnej spotykamy w pracy Aleksandra Gierymskiego Zdrdj przy ulicy Oboznej w Warszawie
(il. 4). Na obrazie Jozefa Pankiewicza Rynek Starego Miasta latarnia jest zespolona z rzezbiar-
skim zwienczeniem kamienicy o tematyce religijnej (il. 5). W obu pracach relacja ta stuzy
unaocznieniu spotkania tradycji z nowoczesnoscia®. Miedzy reprezentujacymi je motywami
dochodzi do optycznej konkurencji. Nie inaczej zestawienie obu motywdéw nalezy odczyty-
wac u Boznanskiej. Na jej obrazie dopetnieniem tej konkurencji jest Sciste wpisanie motywu
latarni w pasmo ziemi. Nowoczesnos¢ jest tozsama z dominanta porzadku horyzontalnego,
a porzadek ten - szerokie pasmo ziemi - przewaza w strukturze pejzazu za oknem. Zaleznos¢ ta
uderza szczegolnie w poréwnaniu z obrazem Friedricha Kobieta patrzqca przez okno, na ktérym
okno umieszczone powyzej postaci wypelnione jest roz§wietlonym niebem. Podsumowujac
kulture XIX wieku, Werner Hofmann zauwazatl dokonujace si¢ w Europie kwestionowanie
podstawowych prawd chrzescijanstwa, relatywizowanie ,kryteriow absolutnych”, konstytu-
owanie sie rzeczywistosci, sktadajacej sie z ,czgsci pozbawionych wspélnego mianownika”,
gdzie ,po przetamaniu wertykalnych osi pozostata jedynie horyzontalna ptaszczyzna, na
ktorej rozgrywaja swoj dialog przeciwstawne sily™. Pejzaz w oknie na obrazie Boznanskiej
jest pars pro toto $wiata jako takiego. W doborze elementéw i relacji miedzy nimi streszcza
sie podstawowa relacja, ktore ten $wiat okresla.

Relacja miedzy wieza a latarnia jest strukturalnie uzupetniona przez kwiat w doniczce stojacej
na stole (latarnia znajduje si¢ miedzy wieza a ta doniczka). Ta z kolei znajduje dookreslenie

1 Pojecie ,gry” w odniesieniu do obrazu uzywam w sensie, jaki zostal nadany w: Hans-Georg Gadamer,
Aktualnosc pigkna. Sztuka jako gra, symbol i swigto, thum. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa 1993, s. 29-4.2.

12 Bretonka, 1890, Muzeum Narodowe w Krakowie.
18 Zob. Michat Haake, Figuralizm Aleksandra Gierymskiego, Poznan 2o15.
14 Werner Hofmann, Das Irdische Paradies. Motive und Ideen des 19. Jahrhunderts, Miinchen 1974, s. 254.
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il. 4| fig. 4

Aleksander Gierymski,
Zdréj przy ulicy OboZnej
w Warszawie | Street
Spring at OboZna Street
in Warsaw, ,Ktosy”, 1882,
nr 881, s. 317, ryt. E. Nicz

| Kfosy [magazine],

no. 881(1882), p. 317,
copy print by E. Nicz

fot. | photo © Muzeum
Narodowe w Warszawie

il.51fig. 5

J6zef Pankiewicz, Rynek
Starego Miasta | Old
Town'’s Market, ,Ktosy”,
1887, nr 1158, s. 152,

ryt. A. Malinowski | Ktosy
[magazine], no. 1152
(1887), p. 152, copy print
by A. Malinowski

fot. | photo © Muzeum
Narodowe w Warszawie
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w motywie wickszej donicy, ktdra znajduje si¢ na podtodze po prawe;j
stronie. W relacji tych przedmiotéw widzenie zostaje po raz kolejny
skierowane ponizej blatu stotu, ku ziemi. Ksztatt donicy powtarza
przy tym owal w obrebie oparcia krzesta ramujacego Riickenfigur.
Uwigzienie postaci we wnetrzu polega wiec takze na ich zespoleniu
ze strefa ziemi. Jedyna droge, na ktorej spojrzenie moze sie temu
odniesieniu do ziemi przeciwstawic¢, wytyczaja todygi wysokiego
kwiatu. Geometria nog stotu zostaje w nich przettumaczona na
witalny twor, ktory przestania rygor architektury (naroznik wneki
okiennej) i pozwala oderwac wzrok od ziemi. Czarna klamka akcen-
tujaca materialno$¢ okiennej ramy ulega ,rozproszeniu” w mgta-
wicy drobnych ciemnych listkéw rosliny. W zwienczeniu roslina
rozgatezia sie i prowadzi spojrzenie widza w dwie przeciwstawne
strony - ku wiezy i ku barwnym plamom czerwieni po prawej stro-
nie. Identyfikowano je jako japonskie wachlarze. Namalowane sa
wszelako w taki sposéb, by aktywowany byt ten poziom percepcji,
na ktérym postrzega sie aspekty czysto malarskie. Wizualizuja one
wyrazone w tym samym roku przez Maurice’a Denis przekonanie,
ze obraz, zanim stanie si¢ rozpoznawalnym motywem, jest najpierw
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plaszczyzna pokryta farbami w okreslonym porzadku®. Analogicznie, na obrazie Boznanskiej
Japonka (1889) czerwony wachlarz réwnowazy glowe modelki, a na dwoch portretach kobiet
z czerwona parasolka (1888, 1892) tytutowy element tworzy wewnetrzne tondo, obramowane
czarnym pasem, ktore dobitnie wyrdznia gtowy z otoczenia. W kazdym przypadku japonski
element oddziatuje przede wszystkim jako intensywna warto$¢ barwna, powotana dla dookre-
slenia twarzy postaci. W 1887 roku w liScie do matki artystka pisata: ,[...] niestety, za bardzo lubie
kolor, czesto mi to méwia. Nie rozumiem, jak malarze moga uwazac, ze gtowy, ktore ostatnio
postatam sa brzydkie, wydaje mi si¢ doprawdy, ze oni ich nie rozumieja. Dziewczynka nie jest
ladna, ale tu wtasnie kolor ma wdzigk [...] 6. Nieprzypadkowo tez te barwne plamy znajduja sie
na wysokosci wspomnianego portretu jako jego pendant. Percepcja portretow Boznanskiej
jest wejsciem w relacje z pewna rzeczywistoscia optyczna o stricte malarskiej, nierzeczywistej
strukturze, ktorej spojrzenie postaci jest elementem. Dlatego Kwiaciarki, ukazujace sceng
miedzy portretem a intensywnym kolorem, ktéry tworzy przy tym optyczna podstawe pod
sygnature Boznanskiej, uzna¢ mozna za zwiezty manifest dazen artystki.

Na obrazie Kwiaciarki relacja wiezy i czerwonych plam unaocznia przeciwstawnosc¢ jed-
nej formy duchowosci - innej, uobecnianej przez sztuke i jezyk stricte artystyczny. Porzadek
sztuki zostat przy tym okreslony jako jedyny, jaki stanowi przeciwwage dla zwiazku cztowieka
zziemia. W ten sposob dokonuje si¢ przewartosciowanie romantyzmu, ktéry sztuke zréwny-
wat z religia. Dostrzegam tu wyrazny zwiazek miedzy wymowa tej relacji a wnioskami, jakie
w odniesieniu do sztuki XIX wieku wysunat w 1goo roku Alois Riegl w tek$cie Nastroj jako
tres¢ sztuki nowoczesnej"”. Wlasnie sztuke wskazal on jako fenomen, ktéry w $wiecie pozbawio-
nym wiary czyni zycie zno$nym i przywraca mu sens. ,Zyje cata dusza malarstwem” - pisata
Boznanska w 1887 roku', ,[...] w chwili, kiedy nie bede mogla wiecej malowac, powinnam
przestac zy¢” - w roku 1896™.
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