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Algë Andriulytë

TAPYBOS IR FOTOGRAFIJOS SANTYKIS:
FERDINANDAS RUÐÈICAS IR JANAS BULHAKAS

Modernëjanèioje Vilniaus meno scenoje piktorialinë fotografija iðsiskiria kaip
savalaikis ir modernus reiðkinys. Èia pagrindiniu piktorialistu tapo Janas Bulhakas
(1876�1950), kuris panaðiai kaip prancûzas Constant�as Puyo, anglas Alfredas Hor-
sley Hintonas, belgas Leonardo Missone ir kiti amþiø sandûros piktorialistai siekë
sukurti foto atvaizdà panaðø á tapybos kûriná. Bulhako kûrybos pradþia yra glau-
dþiai susijusi su kitu þymiu Vilniaus menininku Ferdinandu Ruðèicu (1870�1936).
Straipsnyje glaustai pristatomos ðiø menininkø kûrybos sàsajos rodanèios savità
vilnietiðkà tapybos ir fotografijos santyká.

Piktorialinës fotografijos pradþia Vilniuje

XIX�XX a.  sandûroje meninës fotografijos problema Europoje tapo ypaè
aktuali. Tobulëjant foto technikai susidarë palankios sàlygos fotografijai populia-
rëti, tai ið dalies lëmë jos masiðkumà ir diferenciacijà � ryðkëjo takoskyra tarp
dokumentinës, reportaþinës, reprezentacinës, meninës ir kitø fotografijos rûðiø.
Piktorializmas (tapybiðka fotografija) atsirado kaip prieðprieða jau egzistavusioms
fotografijos formoms ir atspindëjo naujà, modernø visuomenës poþiûrá á jà. Ðiose
pirmosiose meninëse fotografijose aptinkame pasiprieðinimà nuostatai, kad foto
atspaudams bûdingas bejausmis tikslumas, kad ji tëra tiksli tikrovës reprezentacija.

Vilniø, kaip ir kitus carinës Rusijos sudëtyje buvusius kultûros centrus, pikto-
rializmo idëjos pasiekë per anglø, prancûzø ir vokieèiø kultûros þurnalus bei foto-
grafø keliones á uþsiená. Rusijoje piktorializmas pirmiausia pasireiðkë fiksuojant
peizaþà ir tik vëliau kituose foto þanruose. Tuo tarpu Prancûzijoje ar Anglijoje  nuo
pat pradþiø ði tendencija tapo ryðki fotografuojant portretus, aktus, ávairias kom-
pozicijas (Robert�as Demachy, paveiktas Edgaro Degas tapybos, paliko daugelá
ðokëjø foto atvaizdø, Constant�as Puyo fiksavo Bretanës moterø gyvenimo sce-
nas, jø portretus ir kt.). Galima teigti, kad perimtas fotogafavimo principas pradëjo
skleistis tame þanre, kuris buvo populiariausias konkreèioje kultûros erdvëje. Tad
nenuostabu, kad pirmuosius Jano Bulhako piktorialinius bandymus aptinkame
taip Vilniaus regione pamëgtame peizaþo vaizdavime.

Lietuvos mokslø akademijos bibliotekoje saugomi ankstyvieji Bulhako pei-
zaþø, interjerø ir kitokios tematikos fotografijø originalai, sukurti, kaip rodo áraðai
sàsiuviniuose, 1912�3 m.1  Aplankai ir sàsiuviniai, kuriuose laikomos fotografijos,
yra papuoðti Ruðèico sukurta  emblema � sparnuota mûzos galva, ið kurios lenda du
susivijæ þalèiai, ketvirtame sàsiuviniø virðelyje ákomponuotas Vyèio þenklas. Dalis
èia esanèiø fotografijø buvo sukurtos remiantis Ruðèico darbais, juos pakartojant
arba interpretuojant. Apie 1910 m. Vilniuje sàvoka �fotografas menininkas� vis dar
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buvo neaiðki, o kaip profesijos teisiðkai iðvis nebuvo. Bulhakas, kurdamas fotogra-
fijà, kurioje buvo galima atpaþinti þinomo tapytojo kompozicijas, parodë visuome-
nei savo aiðkià meninæ pozicijà. Tai sutapo ir su Bulhako, kaip piktorialisto, nuosta-
ta � kurti tapybiðkà fotografijà pagal tapybos komponavimo principus ir pan.

Tokià ryðkià tapytojo átakà fotografui galima paaiðkinti ir �dvasios artumo�
sàvoka, kuri buvo paplitusi amþiaus pradþios visuomenës bajoriðkame sluoksny-
je ir apibûdino tam tikrà tapatinimosi judesá. Nedidelës bendruomenës telkësi
privaèiose erdvëse, aptardavo kultûros naujienas, dalijosi naujais sumanymais,
kaip, pavyzdþiui, Ruðèico �pirmadieniuose� Uþupyje. Èia natûraliai pynësi retros-
pektyvus tapatinimasis su A. Mickevièiaus, J. Slovackio, J. Kraðevskio romantizmo
epocha2 bei su moderniu eleganti�ko dendþio, nekasdieni�ko pasaulio gyventojo
tipaþu3. Ruðèico asmenybë Vilniuje buvo siejama su naujausiomis meno tendenci-
jomis, jo veikla apraðoma vietiniø korespondentø, aplink já telkësi jaunimas, kuris
�iki kaulø smegenø buvo persiëmæs Ruðèico paþiûromis, iki sielos gelmiø priëmæs
jo meniná credo�4. Bulhakas tapæs geru Ruðèico bièiuliu rado tà �dvasios bendru-
mà�, palaikiusá já nuo pat pirmos paþinties dienos. Kaip vienà ið Bulhako ieðkomos
bendrybës aspektø galima iðskirti þvilgsnio/matymo tapatumà. XX a. pradþioje vis
svarbesnis tampa individualus, savà schemà kuriantis, personalinis þvilgsnis, kuris
perteikiamas tiek turinio, tiek formos lygmeniu. Bulhako fotografijas galima trak-
tuoti kaip bandymà matyti kito akimis, susitapatinti, iðgyventi tà patá per vaizdà.
Fotografuodamas peizaþà jis perëmë Ruðèico þvilgsná � identiðkose arba labai
artimose kompozicijose vaizduojami simboliniai stichijø dariniai, masyvûs debe-
sys, þemës vaizdai, vieniði namai ir t. t., kurie ásilieja á platesná neoromantizmo
ikonografijos kontekstà.

Fotografijos atskleidþia susitapatinimà per estetinæ þiûrà, kurià reikëjo per-
prasti ir iðmokti, kad galëtum perteikti joje atsiverianèià meninæ tikrovæ. XX a.
pradþios menininkams neoromantikams Ruðèicui ir Bulhakui tikrovë slypëjo kaþ-
kur anapus iliuziðkai pavaizduoto objekto. Tikrovë, tai vidinis þmogaus pasaulis �
jo bûsenos ir jausmai, jo dvasinë, psichinë bûklë.

Fotografija kaip paveikslas

Bulhakas sekdamas Ruðèico darbais pasinaudojo dviem taktikom. Pirma �
fotografavo konkreèius menininko jau nutapytus objektus, daugiausia Bohdanovo
dvaro motyvus, antra � gamtoje ieðkojo tapybos kompozicijø atitikmenø. Pirmu
atveju galima palyginti ir ávertinti dviejø autoriø meistrystæ perteikiant subtilius
niuansus,  paryðkinant detales ar sprendþiant kompozicijos problemas, netgi ly-
ginti gamtos pasikeitimus. Pavyzdþiui, Ruðèico �Upelyje� ir Bulhako �Bohdanovo
parko motyve� pavaizduotas upokðnio vingis traukia dëmesá pavirðiaus faktûrø
þaismu, vienur jis lygus ir spindintis, kitur virpantis nerimastingais potëpiais. O
nutapytas ugniniø vijokliø masyvas fotografijoje pateikiamas kitu rakursu, kuris
puikiai iðryðkina kontrastingà ir veðlià augalijà.
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Antruoju atveju, fotografuojant nutapytø darbø atitikmenis, dar labiau ið-
ryðkëja siekimas perteikti tapatø þvilgsná, komponavimo bûdà, iðreikðti tapaèias
simbolines reikðmes. Kaip antai Bulhako fotografijoje �Debesys� iðlaikytas toks pat
dangaus ir þemës santykis, debesuotumas, identiðkas þemës linkis, perteiktas ið-
skirtinis tapytojo þvilgsnis �ið apaèios�, toks kaip ir  Ruðèico �Þemëje�. Toks paþemin-
tas þiûrëjimo taðkas, kaip pagrindinis kompozicijos elementas, matomas ir Bulha-
ko fotografijose �Pavasariop�, �Peizaþas�, kuriuos galima palyginti su Ruðèico �Á
pasaulá�. Þemë � vienas ið �keturiø elementø�, vyraujanèiø Ruðèico kûryboje, drau-
ge tai simboliniø idëjø kupini darbai, kuriø interpretacija varijuoja nuo patriotinës,
socialinës iki abstrakèios stichijø kovos. Kaip ir dauguma kitø motyvø ið romantiz-
mo atkeliavusi debesø-atmosferos tema perteikiama Ruðèico �Debesyje� ir Bulha-
ko �Minsko apylinkiø peizaþe�. Debesø studijas skatino panteistinë gamtos sam-
prata, tikëjimas natûra, kaip visa apimanèia mistine tvarka. Ruðèicas tæsdamas
ðiaurietiðkà tradicijà perima simboliná dangaus stichijos vaizdavimà, kaip begaly-
bës, bekûniðkumo, laisvës troðkimo ekvivalentà, taèiau modifikuoja já iki  maksi-
maliai apibendrintø gamtos formø, simbolinës skirtingø elementø konfrontaci-
jos, kuri atsispindi ir Bulhako fotografijoje. Ádomi ir Ruðèico darbo �Senos obelys�
Bulhako interpretacija. Èia menininkas fotografuoja mëgstamà tarp �Jaunosios
Lenkijos� tapytojø ir kitø modernistø keisto, ypatingo sodo motyvà, taèiau pasi-
renka þiemos metà, todël baltame fone iðryðkëja medþiø kamienø vingiai bei ðakø
ritmas. Sodas ar parkas � tai uþdara erdvë, þmogaus suformuota gamta, kuri
betarpiðkai susijusi su paties þmogaus buvimu. Belapës, susivijusios senø medþiø
ðakos simbolizuoja gyvenimo tëkmæ � neiðvengiamà ëjimà á senatvæ ir mirtá. Pabrë-
þiamas tiesioginis individualaus þmogaus gyvenimo ryðys su nekintanèiu, pasto-
viu gamtos ritmu5.

Neiðlikæs Ruðèico darbas �Moèiutës kambarys� ir Bulhako ðio darbo versija
�Bohdanovo interjeras� � tai kûriniai, kurie galbût geriausiai atspindi ðiø meninin-
kø santyká su menine tikrove, jos simboliniu turiniu. Elizabeth Clegg, ra�ydama
apie Ruðèico kûrinius eksponuotus 1908 m. Vienoje, nurodo, kad tuomet gausiø
komentarø sulaukæs �Moèiutës kambarys� buvo interpretuojamas dviem bûdais:
kaip praeities nostalgija (akcentuojama moters figûra) arba kaip impresionistinis
uþfiksuoto momento þavesys (pabrëþiama kambario tapybos iðraiðka)6. Autorë
teigia, kad Ruðèicas ðiuo paveikslu galbût norëjo parodyti, kaip praeitis prasiskver-
bia á dabartá, tuo paèiu dar labiau átvirtinti savo tapatybæ7.

Lyginant tapybos kûriná su fotografija atsiveria nauji interpretacijos varian-
tai. Ruðèico darbe aiðkiau negu fotografijoje matyti nutapytas interjeras, èia paryð-
kintos atskiros buities detalës � droþinëti kanapos elementai, taip pat ðeðëlyje
stovinti këdë dël refleksø tampa aiðkiai matoma. Paveiksle iðtapytas nedidelis
paveikslëlis prie lango Bulhako nuotraukoje tampa vos áþiûrimu ðeðëliu. Tapybos
darbe erdvë kuriama per atskiras buities detales, pabrëþiamas daiktø svoris ir
apimtis; kad tai bûtø pasiekta, nutapoma ðviesa netgi ten, kur ji ið tiesø nekrinta.
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Jeigu pagrindiniu paveikslo akcentu laikytume moters figûrà, tai ji ðioje aplinkoje
yra �nereali�. Ið kur kyla ðis �nerealumo� áspûdis? Pirmiausia ji nusisukusi nuo
þiûrovo, uþsidariusi savyje, nenorinti bendrauti. Toje vietoje, kur turëtø bûti gal-
va, matome tik virpantá kepuraitës nëriniø ar þilø garbanø kamuolá, nei akies
kraðteliu negalime pamatyti moters bruoþø, jos identifikuoti. Moters galva ðiek
tiek pasvirusi, peèiai nuleisti � galima spræsti, kad ji uþsnûdo beskaitydama ðalia
ant stalo atverstà knygà. Nugaros atsukimas ir sapno nuojauta leidþia kalbëti apie
moters  nebuvimà èia ir dabar, tarp realiø kambario daiktø.

Toks mieguistas ar susimàstæs personaþas ne kartà pasirodo amþiø sandûros
lenkø literatûroje ir dailëje. Maria Podraza-Kwiatkowska nurodo, kad tai yra susijæ
su tuo metu padidëjusiu susidomëjimu misticizmo teorijomis bei somnambuliz-
mo tyrinëjimais8. Vyravo ásitikinimas, kad per sapnà buvo galima prieiti prie þmo-
gaus psichikos gelmiø, o per tai � iki bûties paslapties. Pagal Du Prelà, tuo metu itin
populiarø raðytojà tarp lenkø modernistø, somnambulo sapne atsiveria anapusi-
nis pasaulis. Taigi mieganèio þmogaus figûra XX a. pradþios suvokëjui galëjo kelti
mintis ir apie kitokio, anapus tikrovës esanèio pasaulio egzistavimà. Kita vertus,
negalime grieþtai teigti, kad sëdinti moteris simbolizuoja bûtent sapnuojantá, t. y.
atveriantá kità pasaulá, personaþà. Nusisukusio nuo þiûrovo, medituojanèio þmo-
gaus vaizdavimas, iðplitæs romantizmo epochoje, buvo populiarus ir XX a. pra-
dþios dailëje, ypaè Skandinavijos ðaliø menininkø darbuose. Ðá motyvà mëgo
danas Vilhelmas Hammershoi (1864�1916), o norvego Larso Jorde (1865�1939)
darbas �Interjeras� publikuotas 1902 m. Ruðèico itin vertinamame Sankt Peter-
burgo meniniame þurnale �Ìèð èñêóññòâà� gali bûti puikus �Moèiutës kambario�
analogas10. Tiek Jorde, tiek Ruðèico darbø pavadinimai rodo, kad þmogaus figûra
atsiduria uþ pavaizduoto momento erdvës. Vël kyla klausimas, kas slypi uþ, regis,
paprasto interjero atvaizdo? Ruðèico kûrinyje glûdintis dualizmas, dar amþiaus
pradþios Vienos kritikus padalijæs á dvi stovyklas, atsiskleidþia kaip daugiabriaunis
simbolinis kûrinys, jungiantis trumpà kasdienybës mirksná ir uþ jo besislepianèià
amþinybës nuojautà.

Bulhako fotografijoje þmogaus figûros nëra, taigi nëra ir pagrindinio ele-
mento kurianèio paveikslo intrigà. Fotografijoje simbolinis matmuo atsiskleidþia
per kitus kûrinyje fiksuojamus elementus. Kambarys skendëja prietemoje, baldai
apgaubti ðeðëliø. Iðryðkëja pro langà plûstantis ðviesos ðaltinis, jo kryptis. Fotogra-
fijoje vyrauja du ðviesos ðaltiniai � ðviesa sklindanti pro langà ir veidrodþio atspin-
dëta ðviesa, jeigu nubrëþtume ðiø dviejø ðviesos ðaltiniø kryptis, jø susikirtimo
vietoje turëtø bûti paveiksle nutapytos moters figûra. Ðviesa, kaip ir sapnas, sim-
bolizavo kito, nematerialaus, pasaulio  buvimà. Zofia Weiss-Albrzykowska nuro-
do, kad veidrodþio vaizdavimas amþiø sandûros dailëje �pirmiausia pratæsë pa-
vaizduotos scenos pasakojimà, priminë, kad egzistuoja pasaulis ir uþ mûsø, jis yra
nepastovus, svyruojantis, besitæsiantis, jame dingsta tradicinë perspektyva, kuri
perlûþta veidrodþio pavirðiuje. Ten taip pat susitinka dvi erdvës, antroji � utopinë
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ágaunanti lygiavertæ reikðmæ�11. Ruðèico nutapytas veidrodis atspindi lango rëmà,
uþuolaidø fragmentà, jam nesuteikiama papildoma simbolinë reikðmë, prieðingai
nei Bulhako fotografijoje, kur veidrodis pats skleidþia ðviesà ir nurodo kità, abst-
rakèià, anapusinæ erdvæ. Fotografija dar aiðkiau nei tapyba neigia tikrovës fiksavi-
mà � ji nespalvota, maþa, joje menininkas panaikina atskiras detales, kurios tapy-
bos kûrinyje atidþiai perteikiamos. Ruðèico sukurtas paveikslas tampa Bulhako
fotografijos schema, kurià jis koreguoja akcentuodamas ðviesà ir ávesdamas grieþ-
tesnæ buities detaliø selekcijà, todël iðryðkëja simbolinis atvaizdo turinys.

Ankstyvoji piktorialinë fotografija iðsiskyrë itin glaudþiomis sàsajomis su
tapyba. Bulhako pavyzdys rodo, kad tai buvo bûdinga ir amþiaus pradþios Vil-
niaus meno sklaidai: ðiuo atveju regime, kad tapybos ir fotografijos tikslai buvo
tapatûs, skyrësi tik iðraiðkos priemonës. Unikalus dviejø menininkø bendradar-
biavimas atskleidë naujas atvaizdo transformacijos ir jo simbolinio turinio per-
skaitymo galimybes.

1 J. Buùhak, Fotografijø albumas, Vilnius, 1912�3, t. 5�7, Lietuvos mokslø akademijos bib-
liotekos Retø spaudiniø skyrius. Tikslios negatyvø sukûrimo datos nenurodytos. Galima
manyti, kad 1912�3 m. buvo sukurti  sàsiuviniuose reprodukuojami atspaudai, o kai kurie
negatyvai galëjo bûti dar ankstesni. Taip atsitikti galëjo dël to, kad buvo vertinamas pats
atspaudas kaip meno kûrinys, bet ne jo uþfiksavimo laikas. Ruðèico Bohdanovo foto vaizdø
ankstyviausia data turëtø bûti 1911 rugpjûèio mën., ðià datà dailininkas mini savo dienorað-
tyje; þr. F. Ruszczyc, Dziennik, cz. I, Warszawa, 1994, s. 247.
2 Apie sielos ir minties bendrumo paieðkas praeityje uþsimenama Ruðèico bei archyvaro
Vaclovo Studnickio pastangomis 1910�1 m. leistame þurnale �Tygodnik Wileñski�, prie ðio
leidiniø apipavidalinimo prisidëjo ir Bulhakas.
3 Þr.: L. Lauèkaitë, Vilniaus dailë XX amþiaus pradþioje, Vilnius, 2002, p. 141.
4 W. Dobaczewska, Opieka Ruszczyca nad Koùem Artystycznym mùodzieýy w Wilnie, Ferdy-
nand Ruszczyc. Ýycie i dzieùo, Wilno, 1939, s. 343.
5 Þr.: E. Micke-Broniarek, Dziwny ogród, Koniec wieku: sztuka polskiego modernizmu 1890�1914,
Warszawa, 1996, s. 147�149.
6 E. Clegg, Ferdynand Ruszczyc: talent europejski, Ferdynand Ruszczyc 1870�1936. Ýycie i
dzieùo, Kraków, 2002, s. 56.
7 Ibid.
8 M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poeziji Mùodej Polski, Kraków, 2001, s. 119.
9 Ruðèicas 1899�1902 m. pats aktyviai dalyvavo draugijos �Ìèð èñêóññòâà� veikloje, o savo
dienoraðtyje ne kartà minëjo þurnalo ëjusio tuo paèiu pavadinimu aukðtà meniná profesiná
lygá. Kaip nurodo R. Aftanazy, savo dvaro Bohdanove bibliotekoje menininkas kolekciona-
vo �io þurnalo numerius; þr. R. Aftanazy, Dzieje rezydencji na dawnych kresach Rzeczypospolitej,
Wrocùaw, t. 4, s. 43.
10 Ìèð èñêóññòâà, 1902, ò. 7, ¹ 1�6.
11 Z. Weiss-Albrzykowska, Czy twórczoúã francuskich intymistów mogùa nam byã obca?
Przed wielkim jutrem: sztuka 1905�1918, Warszawa, 1993, s. 303.
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F. Ruðèicas. Upelis. 1900.
F. Ruszczyc. Strumieñ. 1900.

J. Bulhakas. Bohdanovo parko
motyvas. 1912�1913.

J. Buùhak. Motyw parkowy z
Bohdanowa. 1912�1913.

F. Ruðèicas. Þemë. 1898.
F. Ruszczyc. Ziemia. 1898.

J. Bulhakas. Debesys.
1912�1913.

J. Buùhak. Chmury. 1912�1913.
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J. Bulhakas.
Vienas ið Ruðèico
Bohdanovo dvaro
kambariø.
1912�1913.

J. Buùhak.
Wnætrze Bohdanowa.
1912�1913.

F. Ruðèicas.
Moèiutës kambarys.
1906.

F. Ruszczyc.
Pokój babuni.
1906.
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ZWIÀZEK MALARSTWA I FOTOGRAFII:
FERDYNAND RUSZCZYC I JAN BUÙHAK

Na coraz bardziej modernistycznej scenie artystycznej Wilna fotografia pik-
torialistyczna zaistniaùa w odpowiednim czasie, ýeby uchodziã za zjawisko nowo-
czesne. Gùównym przedstawicielem piktorializmu zostaù tu Jan Buùhak, który dàýyù
� podobnie jak Francuz Constant Puyo, Anglik Alfredo Horsley Hinton, Belg Leo-
nardo Missone i inni piktorialiúci z przeùomu wieków � do tworzenia fotografii
upodobniajàcej siæ do obrazu malarskiego. Poczàtki twórczoúci Buùhaka sà úciúle
zwiàzane z innym sùynnym wileñskim artystà � Ferdynandem Ruszczycem. W
artykule zostanie przedstawiony zwiàzek twórczy tych artystów, wskazujàcy na
swoisty wileñski wzajemny stosunek malarstwa i fotografii.

Poczàtek fotografii piktorialnej w Wilnie

Ruszczyc i Buùhak spotkali siæ w Wilnie w 1910 roku. Wówczas Ruszczyc byù
juý dobrze znanym malarzem nie tylko w Wilnie, lecz i w Petersburgu, Warszawie,
Krakowie, Wiedniu. Buùhak od kilku lat interesowaù siæ fotografià, korespondowaù
ze sùynnym piktorialistà Constant�ym Puyo, przed kilkoma laty (1908) zostaù czùon-
kiem korespondentem �Photo Club de Paris�, publikowaù zdjæcia w prasie polskiej.
Pod wpùywem Ruszczyca on zaczàù intensywniej pracowaã w tej dziedzinie.

W Bibliotece Litewskiej Akademii Nauk przechowywane sà niektóre z naj-
wczeúniejszych ocalaùych oryginalnych fotografii Buùhaka z pejzaýami, wnætrzami,
takýe fotografie o innej tematyce, powstaùe � jak wskazujà zapiski w zeszytach � w
latach 1912�131. Dokùadne daty powstania negatywów nie zostaùy podane. Byã moýe
w latach 1912�13 powstaùy reprodukowane w zeszytach odbitki, niektóre zaú nega-
tywy mogùy pochodziã z wczeúniejszego okresu. Powodem zaistnienia takiej sytu-
acji byùo uznanie odbitki za dzieùo sztuki, nie zaú fotografii w momencie rejestracji
fotografowanego obiektu. Tak najwczeúniejszà datà powstania fotografii ruszczy-
cowskiego Bohdanowa powinien byã sierpieñ 1911, takà wùaúnie datæ wymienia
artysta w swoim dzienniku.2  Teczki i zeszyty z fotografiami ozdobione sà emble-
matem autorstwa Ruszczyca, przedstawiajàcym skrzydlatà gùowæ muzy, z której
wypeùzajà dwa splàtane wæýe, na tylnej zaú stronie zeszytu wkomponowany jest
znak Pogoni. Czæúã znajdujàcych siæ tu fotografii powstaùo w oparciu o prace Rusz-
czyca, sà ich naúladowaniem lub interpretacjà, wiækszoúã przedstawia widoki Wil-
na, Nowogródka, fragmenty wnætrz dworu Ruszczyca w Bohdanowie.

W jakim celu powstawaùy interpretacje obrazów malarskich? Moýliwych jest
kilka powodów. Ok. 1910 roku okreúlenie kogoú w Wilnie mianem �artysta foto-
graf� nie spotkaùoby siæ z powszechnym zrozumieniem. Tworzenie fotografii ar-
tystycznej z rozpoznawalnymi kompozycjami malarskimi dawaùo moýliwoúã za-
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prezentowania spoùecznoúci swojej wyraênej pozycji artystycznej. Zgadzaùo siæ to
takýe z zaùoýeniami Buùhaka piktorialisty � tworzenie fotografii malarskiej, ko-
rzystanie z charakterystycznych dla malarstwa zasad kompozycji itd. Przykùado-
wo, piktorialiúci dàýàc do uzyskania efektu malarskiego na róýne sposoby popra-
wiali pozytyw � eksperymentowali z chemikaliami, pigmentami, stosowali retusz
oraz fokus detali. Odbitka fotografii nabieraùa mglistych cech, lub odwrotnie �
wyraênie zarysowane kontury. Po skoregowaniu oúwietlenia nabieraùy znaczenia
cienie oraz poszczególne detale. Waýne jest to, ýe na tych pierwszych zdjæciach
artystycznych widzimy negowanie przez artystów tak zwanego �spojrzenia foto-
graficznego�, sprzeciw wobec zaùoýenia, ýe dla odbitek zdjæciowych charakterys-
tyczna jest bezuczuciowa dokùadnoúã, ýe zdjæcie jest dokùadnym odzwierciedle-
niem rzeczywistoúci.

Inna rzecz, ýe w warstwie szlacheckiej spoùeczeñstwa poczàtku wieku ýywe
byùo romantyczne pojæcie �wiæê duchowa�, które sugeruje pewne dàýenie do iden-
tyfikacji. Nieliczne grupy ludzi spotykaùy siæ prywatnie, ýeby omawiaã nowoúci
kulturalne, wymieniaã siæ myúlami i nowymi pomysùami, jak zdarzaùo siæ to np. na
�poniedziaùkach� u Ruszczyca, na Zarzeczu. Tu w sposób naturalny ùàczyùa siæ ret-
rospektywna identyfikacja z epokà romantyzmu A. Mickiewicza, J. Sùowackiego i J.
Kraszewskiego (o szukaniu w przeszùoúci wspólnoty duchowej i intelektualnej na-
pomyka siæ w wydawanym w latach 1910�11 dziæki wysiùkom Ruszczyca i archi-
wisty Wacùawa Studnickiego czasopiúmie �Tygodnik Wileñski�; w ilustrowaniu cza-
sopisma uczestniczyù takýe Buùhak) i utoýsamianie siæ z nowoczesnym typem dan-
dysa, mieszkañca úwiata niepowszedniego.3  Postaã Ruszczyca wiàzano w Wilnie z
najnowszymi kierunkami w sztuce, jego dziaùalnoúã byùa opisywana przez miejsco-
wych korespondentów, wokóù niego gromadzili siæ mùodzi, którzy �...do szpiku
koúci przesiàkli poglàdami Ruszczyca, do gùæbi dusz wchùonæli jego artystyczne
credo�4. Buùhak blisko zaprzyjaêniù siæ z Ruszczycem, znajdujàc w nim tæ �wiæê
duchowà�, która go podbudowywaùa od pierwszego dnia znajomoúci. Za jeden z
aspektów poszukiwanej przez Buùhaka wspólnoty poglàdów moýna uznaã toýsa-
moúã spojrzenia. Fotografie Buùhaka moýna traktowaã jako próbæ widzenia oczami
innego, próbæ utoýsamienia siæ, przeýycia tego samego, co przeýyù poprzednik,
poprzez obraz. Przy fotografowaniu krajobrazu przejàù on spojrzenie Ruszczyca �
w identycznych lub bardzo bliskich kompozycjach pokazywane sà dziaùania
ýywioùów, potæýne obùoki, krajobrazy, samotne domy itd., które wzajemnie ùàczà
siæ w szerszym kontekúcie ikonografii neoromantycznej.

Fotografie ujawniajà utoýsamienie siæ poprzez pryzmat estetyczny, który
naleýaùo spostrzec i nauczyã siæ go, ýeby móc przekazaã odkrywajàcà siæ dziæki
niemu rzeczywistoúã artystycznà. Dla Ruszczyca i Buùhaka, artystów neoroman-
tyków z poczàtku XX wieku, rzeczywistoúã byùa ukryta gdzieú po drugiej stronie
iluzyjnie przedstawionego obiektu. Rzeczywistoúã � to úwiat wewnætrzny czùowie-
ka, jego nastroje i uczucia, stan duchowy i psychiczny.
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Fotografia jako obraz malarski

Wzorujàc siæ na pracach Ruszczyca, Buùhak korzystaù z dwóch taktyk. Po
pierwsze � fotografowaù konkretne, namalowane juý przez artystæ obiekty, najczæúciej
sà to motywy dworu w Bohdanowie, po drugie � szukaù w przyrodzie odpowied-
ników kompozycji malarskich. W pierwszym przypadku moýemy porównaã i oce-
niã mistrzostwo obu autorów w przekazywaniu subtelnych niuansów, podkreúla-
niu szczegóùów lub w rozwiàzywaniu problemów kompozycyjnych, a nawet zaob-
serwowaã zmiany w samej naturze. Np. przedstawiony w �Strumienie� Ruszczyca
i w �Motywie parkowym z Bohdanowa� Buùhaka zakræt strumyka przyciàga uwagæ
fakturowà grà jego powierzchni, w jednym miejscu bædàcej gùadkà i bùyszczàcà,
gdzie indziej drýàcà jakby pod niepokojàcymi pociàgniæciami pædzla5. Natomiast
namalowane ogniste powoje na fotografii zostaùy przedstawione pod innym kàtem,
co znakomicie dodaje wyrazu peùnej kontrastów bujnej roúlinnoúci.

W drugim przypadku jeszcze bardziej uwidacznia siæ dàýenie do przekazania
identycznego spojrzenia, sposobu kompozycji, wyraýenia identycznych znaczeñ sym-
bolicznych. Tak oto w fotografii Buùhaka �Chmury� pokazany zostaù taki sam stosu-
nek miædzy niebem i ziemià, nagromadzenie obùoków, identyczny ùuk powierzchni
ziemi, przekazany zostaù wyjàtkowy punkt widzenia malarza, �od doùu� � tak samo
jak w �Ziemi� Ruszczyca. Taki zaniýony punkt widzenia, jako gùówny element kom-
pozycji, widoczny jest takýe w fotografiach Buùhaka �Przedwioúnie� i �Pejzaý�, które
moýna by porównaã z obrazem Ruszczyca �W úwiat�. Jak wiækszoúã innych, motyw
obùoków-atmosfery obecny w �Obùoku� Ruszczyca i w �Krajobrazie pod Miñskiem�
Buùhaka, ma swoje êródùo w romantyzmie. Do studiowania obùoków zachæcaùo pan-
teistyczne pojæcie przyrody, wiara w naturæ jako w powszechny mistyczny porzàdek.
Kontynuujàc póùnocnà tradycjæ, Ruszczyc przejmuje symboliczne przedstawianie
ýywioùu nieba, bezkresnego, bezcielesnego, ýàdnego swobody, aczkolwiek wpro-
wadza modyfikacjæ, maksymalnie uogólniajàc formy natury, doprowadzajàc do
symbolicznej konfrontacji róýnych jej elementów; co moýna zauwaýyã takýe w fotogra-
fiach Buùhaka. Interesujàca jest równieý interpretacja Buùhaka obrazu Ruszczyca �Stare
jabùonie�. Artysta fotografuje tu ulubiony przez mùodopolskich malarzy i innych
modernistów motyw dziwnego, wyjàtkowego sadu6 , wybiera jednak okres zimo-
wy, w ten sposób kontrastujàc skræcone pnie drzew i rozwichrzone gaùæzie z bielà tùa.

�Pokój babuni�

Nie zachowany obraz Ruszczyca �Pokój babuni� i jego fotograficzna wersja
Buùhaka pt. �Jeden z pokoi w Bohdanowie Ruszczyca� � to dzieùa, które byã moýe
najlepiej pokazujà stosunek obu twórców do rzeczywistoúci artystycznej i jej treúci
symbolicznej. Piszàca o eksponowanych w Wiedniu w 1908 roku obrazach Rusz-
czyca Elizabeth Clegg twierdzi, ýe wielokrotnie wówczas komentowany �Pokój
babuni� interpretowany byù na dwa sposoby: jako medytacja o przeszùoúci i nos-
talgii (akcentowana figura ýeñska) lub jako impresjonistyczny urok zatrzymanej



98

chwili (podkreúlany wyraz malarski pokoju). Autorka twierdzi, ýe sam Ruszczyc
byã moýe chciaù tym obrazem pokazaã, jak przeszùoúã przenikaùa teraêniejszoúã,
wzmacniajàc tym samym swojà toýsamoúã.7 

Porównanie dzieùa malarskiego i fotografii pozwala na nowe moýliwoúci in-
terpretacyjne. W przeciwieñstwie do fotografii, wnætrze na obrazie Ruszczyca zos-
taùo przedstawione bardziej wyraziúcie, dobrze widoczne sà niektóre szczegóùy
wystroju � drewniane fragmenty kanapy czy stojàce w cieniu krzesùo, które nabie-
ra wyrazu dziæki refleksom úwietlnym. Namalowany na pùótnie wiszàcy koùo okna
nieduýy obrazek na fotografii Buùhaka staje siæ ledwie widocznym cieniem. W ob-
razie malarskim przestrzeñ tworzona jest poprzez oddzielne szczegóùy wystroju,
dziæki temu, ýe úwiatùo na obrazie pojawia siæ nawet tam, gdzie w rzeczywistoúci
nie pada, przedmioty uzyskujà objætoúã i ciæýar. Jeýeli za gùówny akcent obrazu
uznamy ýeñskà figuræ, naleýaùoby zauwaýyã, ýe jest ona w tym otoczeniu �niereal-
na�. Skàd to poczucie �nierealnoúci�? Przede wszystkim zwróãmy uwagæ na to, ýe
kobieta jest odwrócona plecami do widza, zamkniæta w sobie, jakby odmawiajàca
jakiegokolwiek kontaktu. W miejscu, gdzie miaùaby byã gùowa, widzimy tylko drýàcy
kùæbek koronki na kapelusiku czy teý splot siwych loków, nie moýemy zobaczyã
rysów twarzy kobiety i jej zidentyfikowaã. Gùowæ ma nieco przechylonà, ramiona
opuszczone � moýna by sàdziã, ýe zapadùa w drzemkæ, czytajàc leýàcà obok na stole
otwartà ksiàýkæ. Odwrócenie postaci i przeczucie snu pozwalajà mówiæ o nieobec-
noúci kobiety tu i teraz, wúród znajdujàcych siæ w pokoju realnych przedmiotów.

Taka postaã w stanie póùsnu czy zamyúlenia niejednokrotnie pojawia siæ w
literaturze i sztuce na przeùomie wieków. Zdaniem Marii Podrazy-Kwiatkowskiej,
ma to zwiàzek z ówczesnym zwiækszeniem zainteresowania teoriami mistyczny-
mi i badaniami nad somnambulizmem8. Panowaùo przekonanie, ýe poprzez sen
moýna dotrzeã do gùæbi psychiki ludzkiej, a dziæki temu do tajemnicy istnienia.
Wedùug bardzo popularnego wówczas w úrodowisku polskich modernistów pisa-
rza Du Prela, podczas somnambulicznego snu otwiera siæ inny úwiat. Toteý postaã
úpiàcego czùowieka na poczàtku XX wieku mogùa sugerowaã odbiorcy myúli o
istnieniu innego úwiata, po drugiej stronie rzeczywistoúci. Nie moýemy jednak z
pewnoúcià twierdziã, ýe siedzàca kobieta symbolizuje wùaúnie postaã, która úni, tzn.
�otwiera inny úwiat�. Czæste w epoce romantyzmu przedstawianie odwróconego
od widza medytujàcego czùowieka, popularne byùo i na poczàtku XX wieku,
szczególnie w dzieùach artystów z krajów skandynawskich. Motyw ten lubiù Duñczyk
Vilhem Hammershoi (1864�1916), a opublikowanà w 1902 roku w wysoko przez
Ruszczyca cenionym petersburskim czasopiúmie artystycznym �Ìèð èñêóññòâà�
pracæ Norwega Larsa Jordego (1865�1939) �Wnætrze�, moýna nazwaã wspaniaùà
analogià �Pokoju babuni�.9  Zarówno tytuùy prac Jordego, jak Ruszczyca, wskazujà
na to, ýe postaã ludzka znajduje siæ poza przestrzenià przedstawionej chwili. Zno-
wu powstaje pytanie, co siæ kryje za pozornie prostym obrazem wnætrza. Tkwiàcy
w obrazie Ruszczyca dualizm, który juý na poczàtku wieku podzieliù na dwa obozy



99

krytyków wiedeñskich, jawi siæ jako dzieùo symboliczne o wielu znaczeniach, ùàczàce
krótkà chwilæ codziennoúci z przeczuciem kryjàcej siæ za nià wiecznoúci.

Na fotografii Buùhaka nie ma postaci kobiecej, brakuje wiæc istotnego intry-
gujàcego elementu obrazu. Wymiar symboliczny na fotografii zostaù przekazany
innymi úrodkami. Pokój tonie w póùmroku, meble otoczone sà cieniami. Wyraênie
widaã pùynàce przez okno úwiatùo. W ogóle na fotografii dominujà dwa êródùa úwiatùa
� to z okna oraz úwiatùo odbite w lustrze, dlatego gdybyúmy chcieli nakreúliã kierun-
ki rozprzestrzeniania siæ tych dwóch úwiateù, linie krzyýowaùyby siæ w miejscu, gdzie
na obrazie malarskim znajduje siæ kobieca postaã. Wedùug Zofii Weiss-Albrzykow-
skiej, lustro w sztuce na przeùomie wieków �... podejmuje przede wszystkim ciàg
dalszy narracji przedstawionej sceny, przypomina, iý úwiat istnieje równieý poza
naszymi plecami, jest niestaùy, chwiejny, kontynuujàcy, perspektywa tradycyjna zni-
ka na rzecz tzw. perspective curviligné, która przeùamuje siæ na tafli lustra. Tam teý
spotykajà siæ dwie przestrzenie, z których druga � utopijna uzyskuje równorzædne
znaczenie�10. Namalowane przez Ruszczyca lustro odbija ramæ okiennà, fragment
zasùony, nie niesie ono jednak w sobie dodatkowego znaczenia symbolicznego,
odwrotnie niý u Buùhaka, gdzie na fotografii samo lustro promieniuje úwiatùem i
wskazuje na innà, abstrakcyjnà przestrzeñ po drugiej, nieznanej stronie.

Wyraêniej jeszcze niý malarstwo fotografia neguje moýliwoúã uchwycenia chwili
� jest czarno-biaùa, maùa, pozbawiona przez artystæ oddzielnych szczegóùów, które
pieczoùowicie przekazywane sà w dziele malarskim. Obraz Ruszczyca staje siæ za-
tem dla Buùhaka schematem piktorialistycznej fotografii, zmienionym poprzez ak-
centowanie úwiateù i przeprowadzenie surowszej selekcji szczegóùów, po to, by bar-
dziej czytelna staùa siæ symboliczna treúã obrazu.
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