Algé Andriulyté

TAPYBOS IR FOTOGRAFIJOS SANTYKIS:
FERDINANDAS RUSCICAS IR JANAS BULHAKAS

Modernéjancioje Vilniaus meno scenoje piktorialiné fotografija i$siskiria kaip
savalaikis ir modernus reiskinys. Cia pagrindiniu piktorialistu tapo Janas Bulhakas
(1876-1950), kuris panasiai kaip pranctizas Constant’as Puyo, anglas Alfredas Hor-
sley Hintonas, belgas Leonardo Missone ir kiti amziy sandiiros piktorialistai sieké
sukurti foto atvaizda panasu i tapybos kirinj. Bulhako kiirybos pradzia yra glau-
dziai susijusi su kitu Zymiu Vilniaus menininku Ferdinandu Ruscicu (1870-1936).
Straipsnyje glaustai pristatomos $iy menininku karybos sasajos rodancios savita
vilnietiska tapybos ir fotografijos santyki.

Piktorialinés fotografijos pradzia Vilniuje

XIX-XX a. sandiroje meninés fotografijos problema Europoje tapo ypac
aktuali. Tobuléjant foto technikai susidare palankios salygos fotografijai populia-
réti, tai i5 dalies lémé jos masiskuma ir diferenciacija — ryskéjo takoskyra tarp
dokumentinés, reportazinés, reprezentacinés, meninés ir kity fotografijos rasiu.
Piktorializmas (tapybiska fotografija) atsirado kaip prieSpriesa jau egzistavusioms
fotografijos formoms ir atspindéjo nauja, moderny visuomenés poziari i ja. Siose
pirmosiose meninése fotografijose aptinkame pasipriesinima nuostatai, kad foto
atspaudams budingas bejausmis tikslumas, kad ji téra tiksli tikroveés reprezentacija.

Vilniu, kaip ir kitus carinés Rusijos sudétyje buvusius kulttros centrus, pikto-
rializmo idéjos pasieké per anglu, pranciizy ir vokieciu kulttiros Zurnalus bei foto-
grafu keliones i uzsieni. Rusijoje piktorializmas pirmiausia pasireiskeé fiksuojant
peizaza ir tik véliau kituose foto zanruose. Tuo tarpu Pranciizijoje ar Anglijoje nuo
pat pradziu i tendencija tapo ryski fotografuojant portretus, aktus, jvairias kom-
pozicijas (Robert’as Demachy, paveiktas Edgaro Degas tapybos, paliko daugeli
sokéju foto atvaizdu, Constant’as Puyo fiksavo Bretanés motery gyvenimo sce-
nas, ju portretus ir kt.). Galima teigti, kad perimtas fotogafavimo principas pradéjo
skleistis tame Zanre, kuris buvo populiariausias konkrecioje kultiiros erdvéje. Tad
nenuostabu, kad pirmuosius Jano Bulhako piktorialinius bandymus aptinkame
taip Vilniaus regione pameégtame peizazo vaizdavime.

Lietuvos mokslu akademijos bibliotekoje saugomi ankstyvieji Bulhako pei-
zazuy, interjery ir kitokios tematikos fotografiju originalai, sukurti, kaip rodo jrasai
sasiuviniuose, 1912-3 m.! Aplankai ir sasiuviniai, kuriuose laikomos fotografijos,
yra papuosti Ruscico sukurta emblema — sparnuota miizos galva, i§ kurios lenda du
susivije zalciai, ketvirtame sasiuviniy virselyje jkomponuotas Vycio zenklas. Dalis
¢ia esanciy fotografijy buvo sukurtos remiantis Ruscico darbais, juos pakartojant
arba interpretuojant. Apie 1910 m. Vilniuje savoka ,fotografas menininkas” vis dar
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buvo neaiski, o kaip profesijos teisiSkai iSvis nebuvo. Bulhakas, kurdamas fotogra-
fija, kurioje buvo galima atpazinti zZinomo tapytojo kompozicijas, parodé visuome-
nei savo aiskia mening pozicija. Tai sutapo ir su Bulhako, kaip piktorialisto, nuosta-
ta — kurti tapybiska fotografija pagal tapybos komponavimo principus ir pan.

Tokia ryskia tapytojo jtaka fotografui galima paaiskinti ir ,dvasios artumo”
savoka, kuri buvo paplitusi amziaus pradzios visuomenés bajoriskame sluoksny-
je ir apibudino tam tikra tapatinimosi judesj. Nedidelés bendruomenés telkési
privaciose erdvése, aptardavo kulttiros naujienas, dalijosi naujais sumanymais,
kaip, pavyzdZiui, Rus¢ico ,pirmadieniuose” Uzupyje. Cia natiiraliai pynési retros-
pektyvus tapatinimasis su A. Mickeviciaus, J. Slovackio, J. Krasevskio romantizmo
epocha? bei su moderniu elegantisko dendzio, nekasdienisko pasaulio gyventojo
tipazu®. Rudcico asmenybé Vilniuje buvo siejama su naujausiomis meno tendenci-
jomis, jo veikla aprasoma vietiniu korespondentu, aplink ji telkési jaunimas, kuris
»iki kauly smegenu buvo persiémes Ruscico paziuromis, iki sielos gelmiy priémes
jo meninj credo”’. Bulhakas tapes geru Rus¢ico bic¢iuliu rado ta ,dvasios bendru-
ma”, palaikiusi ji nuo pat pirmos pazinties dienos. Kaip viena i$ Bulhako ieskomos
bendrybés aspektu galima iSskirti Zvilgsnio/matymo tapatuma. XX a. pradzioje vis
svarbesnis tampa individualus, sava schema kuriantis, personalinis zvilgsnis, kuris
perteikiamas tiek turinio, tiek formos lygmeniu. Bulhako fotografijas galima trak-
tuoti kaip bandyma matyti kito akimis, susitapatinti, iSgyventi taq pati per vaizda.
Fotografuodamas peizaza jis perémé Ruscico zvilgsni — identiSkose arba labai
artimose kompozicijose vaizduojami simboliniai stichiju dariniai, masyvis debe-
sys, zemés vaizdai, vienisi namai ir t. t., kurie isilieja i platesni neoromantizmo
ikonografijos konteksta.

Fotografijos atskleidzia susitapatinima per estetine zitira, kuria reikéjo per-
prasti ir iSmokti, kad galétum perteikti joje atsiveriancia menine tikrove. XX a.
pradzios menininkams neoromantikams Ruscicui ir Bulhakui tikrové slypéjo kaz-
kur anapus iliuziskai pavaizduoto objekto. Tikrové, tai vidinis Zmogaus pasaulis —
jo buisenos ir jausmai, jo dvasiné, psichiné bukleé.

Fotografija kaip paveikslas

Bulhakas sekdamas Ruscico darbais pasinaudojo dviem taktikom. Pirma —
fotografavo konkrecius menininko jau nutapytus objektus, daugiausia Bohdanovo
dvaro motyvus, antra — gamtoje ieSkojo tapybos kompoziciju atitikmenu. Pirmu
atveju galima palyginti ir ivertinti dvieju autoriu meistryste perteikiant subtilius
niuansus, parySkinant detales ar sprendziant kompozicijos problemas, netgi ly-
ginti gamtos pasikeitimus. Pavyzdziui, Ruscico ,Upelyje” ir Bulhako ,Bohdanovo
parko motyve” pavaizduotas upoksnio vingis traukia démesj pavirsiaus faktary
zaismu, vienur jis lygus ir spindintis, kitur virpantis nerimastingais potépiais. O
nutapytas ugniniu vijokliu masyvas fotografijoje pateikiamas kitu rakursu, kuris
puikiai iSrySkina kontrastinga ir veslia augalija.
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Antruoju atveju, fotografuojant nutapytu darbuy atitikmenis, dar labiau is-
ryskéja siekimas perteikti tapaty zvilgsni, komponavimo buida, iSreiksti tapacias
simbolines reiksmes. Kaip antai Bulhako fotografijoje ,Debesys” islaikytas toks pat
dangaus ir Zemés santykis, debesuotumas, identiSkas Zemés linkis, perteiktas is-
skirtinis tapytojo zvilgsnis i apacios”, toks kaip ir Ru¢ico ,Zeméje”. Toks pazemin-
tas zitréjimo taskas, kaip pagrindinis kompozicijos elementas, matomas ir Bulha-
ko fotografijose ,Pavasariop”, ,Peizazas”, kuriuos galima palyginti su Ruscico ,]
pasauli”. Zemé — vienas i$ , keturiy elementy”, vyraujanéiy Rudéico karyboje, drau-
ge tai simboliniu idéju kupini darbai, kuriy interpretacija varijuoja nuo patriotinés,
socialinés iki abstrakcios stichiju kovos. Kaip ir dauguma kity motyvy i§ romantiz-
mo atkeliavusi debesu-atmosferos tema perteikiama Rus¢ico ,Debesyje” ir Bulha-
ko ,Minsko apylinkiu peizaze”. Debesy studijas skatino panteistiné gamtos sam-
prata, tikéjimas natira, kaip visa apimancia mistine tvarka. Ruscicas tesdamas
SiaurietiSka tradicija perima simbolinj dangaus stichijos vaizdavima, kaip begaly-
bés, bekuniskumo, laisves troskimo ekvivalenta, taciau modifikuoja ji iki maksi-
maliai apibendrintu gamtos formu, simbolinés skirtingu elementu konfrontaci-
jos, kuri atsispindi ir Bulhako fotografijoje. [domi ir Rus¢ico darbo ,Senos obelys”
Bulhako interpretacija. Cia menininkas fotografuoja megstama tarp ,Jaunosios
Lenkijos” tapytoju ir kitu modernisty keisto, ypatingo sodo motyva, taciau pasi-
renka Ziemos meta, todél baltame fone iSryskéja medziy kamienu vingiai bei Saku
ritmas. Sodas ar parkas - tai uzdara erdvé, Zmogaus suformuota gamta, kuri
betarpiskai susijusi su paties Zzmogaus buvimu. Belapés, susivijusios seny medziu
Sakos simbolizuoja gyvenimo tékme — neiSvengiama éjima i senatve ir mirtj. Pabre-
ziamas tiesioginis individualaus zmogaus gyvenimo rysys su nekintanciu, pasto-
viu gamtos ritmu’.

Neislikes Ruséico darbas ,Mociutés kambarys” ir Bulhako $io darbo versija
,Bohdanovo interjeras” — tai kiiriniai, kurie galbtit geriausiai atspindi $iu meninin-
ku santykj su menine tikrove, jos simboliniu turiniu. Elizabeth Clegg, raSydama
apie Ruscico kiurinius eksponuotus 1908 m. Vienoje, nurodo, kad tuomet gausiu
komentaru sulaukes ,Mociutés kambarys” buvo interpretuojamas dviem budais:
kaip praeities nostalgija (akcentuojama moters figiira) arba kaip impresionistinis
uzfiksuoto momento zavesys (pabréziama kambario tapybos iSraiska)®. Autoré
teigia, kad Ruscicas Siuo paveikslu galbuit noréjo parodyti, kaip praeitis prasiskver-
bia i dabarti, tuo paciu dar labiau jtvirtinti savo tapatybe’.

Lyginant tapybos kirinj su fotografija atsiveria nauji interpretacijos varian-
tai. Ruscico darbe aiSkiau negu fotografijoje matyti nutapytas interjeras, ¢ia parys-
kintos atskiros buities detalés — drozinéti kanapos elementai, taip pat Sesélyje
stovinti kédé dél refleksu tampa aiSkiai matoma. Paveiksle iStapytas nedidelis
paveikslélis prie lango Bulhako nuotraukoje tampa vos jzitrimu $eséliu. Tapybos
darbe erdvé kuriama per atskiras buities detales, pabréziamas daikty svoris ir
apimtis; kad tai buty pasiekta, nutapoma Sviesa netgi ten, kur ji i$ tiesy nekrinta.
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Jeigu pagrindiniu paveikslo akcentu laikytume moters figiira, tai ji Sioje aplinkoje
yra ,nereali”. I§ kur kyla 8is ,nerealumo” ispudis? Pirmiausia ji nusisukusi nuo
zitrovo, uzsidariusi savyje, nenorinti bendrauti. Toje vietoje, kur turéty buti gal-
va, matome tik virpanti kepuraités nériniy ar zilu garbanu kamuoli, nei akies
krasteliu negalime pamatyti moters bruozu, jos identifikuoti. Moters galva Siek
tiek pasvirusi, peciai nuleisti — galima spresti, kad ji uzsnuido beskaitydama 3alia
ant stalo atversta knyga. Nugaros atsukimas ir sapno nuojauta leidzia kalbéti apie
moters nebuvima ¢ia ir dabar, tarp realiy kambario daiktu.

Toks mieguistas ar susimastes personazas ne karta pasirodo amziu sandiiros
lenky literattroje ir dailéje. Maria Podraza-Kwiatkowska nurodo, kad tai yra susije
su tuo metu padidéjusiu susidoméjimu misticizmo teorijomis bei somnambuliz-
mo tyrinéjimais®. Vyravo jsitikinimas, kad per sapna buvo galima prieiti prie Zmo-
gaus psichikos gelmiu, o per tai - iki buties paslapties. Pagal Du Prela, tuo metu itin
populiaru rasytoja tarp lenku modernisty, somnambulo sapne atsiveria anapusi-
nis pasaulis. Taigi miegancio Zzmogaus figtira XX a. pradzios suvokéjui galéjo kelti
mintis ir apie kitokio, anapus tikrovés esancio pasaulio egzistavima. Kita vertus,
negalime grieztai teigti, kad sédinti moteris simbolizuoja buitent sapnuojanti, t. y.
atverianti kit pasauli, personaza. Nusisukusio nuo zitirovo, medituojancio zmo-
gaus vaizdavimas, iSplites romantizmo epochoje, buvo populiarus ir XX a. pra-
dzios dailéje, ypa¢ Skandinavijos $aliy menininky darbuose. Sj motyva mégo
danas Vilhelmas Hammershoi (1864-1916), o norvego Larso Jorde (1865-1939)
darbas ,Interjeras” publikuotas 1902 m. Rus¢ico itin vertinamame Sankt Peter-
burgo meniniame zurnale ,Mup nckyccrsa” gali bati puikus ,Mociutés kambario”
analogas'. Tiek Jorde, tiek Rus¢ico darby pavadinimai rodo, kad zmogaus figtra
atsiduria uz pavaizduoto momento erdvés. Vél kyla klausimas, kas slypi uz, regis,
paprasto interjero atvaizdo? Ruscico kurinyje gladintis dualizmas, dar amziaus
pradzios Vienos kritikus padalijes i dvi stovyklas, atsiskleidzia kaip daugiabriaunis
simbolinis kirinys, jungiantis trumpa kasdienybés mirksnj ir uz jo besislepiancia
amzinybés nuojauta.

Bulhako fotografijoje Zzmogaus figtiros néra, taigi néra ir pagrindinio ele-
mento kuriancio paveikslo intriga. Fotografijoje simbolinis matmuo atsiskleidzia
per kitus karinyje fiksuojamus elementus. Kambarys skendéja prietemoje, baldai
apgaubti Seséliy. Isryskéja pro langa plastantis Sviesos Saltinis, jo kryptis. Fotogra-
fijoje vyrauja du $viesos Saltiniai — Sviesa sklindanti pro langa ir veidrodzio atspin-
déta Sviesa, jeigu nubréztume iy dvieju Sviesos Saltiniu kryptis, ju susikirtimo
vietoje turéty bati paveiksle nutapytos moters figiira. Sviesa, kaip ir sapnas, sim-
bolizavo kito, nematerialaus, pasaulio buvima. Zofia Weiss-Albrzykowska nuro-
do, kad veidrodzio vaizdavimas amziy sanduros dailéje ,pirmiausia pratesé pa-
vaizduotos scenos pasakojima, priming, kad egzistuoja pasaulis ir uz misu, jis yra
nepastovus, svyruojantis, besitesiantis, jame dingsta tradiciné perspektyva, kuri
perliazta veidrodzio pavirSiuje. Ten taip pat susitinka dvi erdvés, antroji — utopiné
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igaunanti lygiaverte reik§me”“!'. Ruscico nutapytas veidrodis atspindi lango réma,
uzuolaidu fragmenta, jam nesuteikiama papildoma simboliné reiksme, priesingai
nei Bulhako fotografijoje, kur veidrodis pats skleidzia $viesa ir nurodo kita, abst-
rak¢ia, anapusine erdve. Fotografija dar aiSkiau nei tapyba neigia tikroves fiksavi-
ma - ji nespalvota, maza, joje menininkas panaikina atskiras detales, kurios tapy-
bos kurinyje atidziai perteikiamos. Ruscico sukurtas paveikslas tampa Bulhako
fotografijos schema, kuria jis koreguoja akcentuodamas $viesa ir jvesdamas griez-
tesne buities detaliy selekcija, todél iSrySkéja simbolinis atvaizdo turinys.

Ankstyvoji piktorialiné fotografija isiskyré itin glaudziomis sasajomis su
tapyba. Bulhako pavyzdys rodo, kad tai buvo badinga ir amziaus pradzios Vil-
niaus meno sklaidai: Siuo atveju regime, kad tapybos ir fotografijos tikslai buvo
tapatas, skyrési tik iSraiSkos priemonés. Unikalus dvieju menininky bendradar-
biavimas atskleidé naujas atvaizdo transformacijos ir jo simbolinio turinio per-
skaitymo galimybes.

! J. Buthak, Fotografijy albumas, Vilnius, 1912-3, t. 5-7, Lietuvos mokslu akademijos bib-
liotekos Retu spaudiniy skyrius. Tikslios negatyvu sukarimo datos nenurodytos. Galima
manyti, kad 1912-3 m. buvo sukurti sasiuviniuose reprodukuojami atspaudai, o kai kurie
negatyvai galéjo bati dar ankstesni. Taip atsitikti galéjo dél to, kad buvo vertinamas pats
atspaudas kaip meno kiirinys, bet ne jo uzfiksavimo laikas. Rus¢ico Bohdanovo foto vaizdu
ankstyviausia data turéty bati 1911 rugpjacio mén., sia data dailininkas mini savo dienoras-
tyje; zr. E Ruszczyc, Dziennik, cz. I, Warszawa, 1994, s. 247.

2 Apie sielos ir minties bendrumo paieskas praeityje uzsimenama Rus¢ico bei archyvaro
Vaclovo Studnickio pastangomis 1910-1 m. leistame Zurnale ,Tygodnik Wilefiski”, prie $io
leidiniy apipavidalinimo prisidéjo ir Bulhakas.

37r.: L. Lauckaite, Vilniaus dailée XX amzZiaus pradzioje, Vilnius, 2002, p. 141.

*W. Dobaczewska, Opieka Ruszczyca nad Kolem Artystycznym miodziezy w Wilnie, Ferdy-
nand Ruszczyc. Zycie i dzieto, Wilno, 1939, s. 343.

57Zr.: E. Micke-Broniarek, Dziwny ogrod, Koniec wieku: sztuka polskiego modernizmu 18901914,
Warszawa, 1996, s. 147-149. i

°E. Clegg, Ferdynand Ruszczyc: talent europejski, Ferdynand Ruszczyc 1870-1936. Zycie i
dzieto, Krakow, 2002, s. 56.

7 Ibid.

8 M. Podraza-Kwiatkowska, Symbolizm i symbolika w poeziji Mtodej Polski, Krakéw, 2001, s. 119.
 Ruscicas 1899-1902 m. pats aktyviai dalyvavo draugijos ,Mup uckyccrsa” veikloje, o savo
dienorastyje ne karta minéjo zurnalo éjusio tuo paciu pavadinimu auksta meninj profesinj
lygi. Kaip nurodo R. Aftanazy, savo dvaro Bohdanove bibliotekoje menininkas kolekciona-
vo $io zurnalo numerius; Zr. R. Aftanazy, Dzieje rezydencji na dawnych kresach Rzeczypospolitej,
Wroclaw, t. 4, s. 43.

1 Mup uckycemea, 1902, 1. 7, Ne 1—6.

1 Z. Weiss-Albrzykowska, Czy tworczo$¢ francuskich intymistéw mogta nam by¢ obca?
Przed wielkim jutrem: sztuka 1905-1918, Warszawa, 1993, s. 303.
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E Rusc¢icas. Upelis. 1900.
E Ruszczyc. Strumiefi. 1900.

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

J. Buthak. Motyw parkowy z
Bohdanowa. 1912-1913.

F Rus¢icas. Zemeé. 1898.
F Ruszczyc. Ziemia. 1898.

J. Bulhakas. Debesys.
1912-1913.

J. Buthak. Chmury. 1912-1913.

93




94

E Ruscicas.
Mociutés kambarys.
1906.

E Ruszczyc.
Pokdj babuni.
1906.

J. Bulhakas.
Vienas i$ Ruscico
Bohdanovo dvaro
kambariuy.
1912-1913.

J. Buthak.
Wnetrze Bohdanowa.
1912-1913.



Algeé Andriulyte

ZWIAZEK MALARSTWA TFOTOGRAFII:
FERDYNAND RUSZCZYCIJAN BULHAK

Na coraz bardziej modernistycznej scenie artystycznej Wilna fotografia pik-
torialistyczna zaistniala w odpowiednim czasie, zeby uchodzi¢ za zjawisko nowo-
czesne. Glownym przedstawicielem piktorializmu zostat tu Jan Buthak, ktéry dazyt
— podobnie jak Francuz Constant Puyo, Anglik Alfredo Horsley Hinton, Belg Leo-
nardo Missone i inni piktorialiSci z przelomu wiekéw — do tworzenia fotografii
upodobniajacej sie do obrazu malarskiego. Poczatki twdrczosci Buthaka sa $cisle
zwigzane z innym slynnym wilefiskim artysta — Ferdynandem Ruszczycem. W
artykule zostanie przedstawiony zwiazek tworczy tych artystow, wskazujacy na
swoisty wileriski wzajemny stosunek malarstwa i fotografii.

Poczatek fotografii piktorialnej w Wilnie

Ruszczyc i Buthak spotkali si¢ w Wilnie w 1910 roku. Wéwczas Ruszczyc byt
juz dobrze znanym malarzem nie tylko w Wilnie, lecz i w Petersburgu, Warszawie,
Krakowie, Wiedniu. Buthak od kilku lat interesowatl sie fotografia, korespondowat
ze stynnym piktorialista Constant’'ym Puyo, przed kilkoma laty (1908) zostal czton-
kiem korespondentem ,Photo Club de Paris”, publikowat zdjecia w prasie polskiej.
Pod wplywem Ruszczyca on zaczat intensywniej pracowac w tej dziedzinie.

W Bibliotece Litewskiej Akademii Nauk przechowywane sa niektére z naj-
weczesniejszych ocalalych oryginalnych fotografii Buthaka z pejzazami, wnetrzami,
takze fotografie o innej tematyce, powstale — jak wskazuja zapiski w zeszytach — w
latach 1912-13'. Dokladne daty powstania negatywow nie zostaly podane. By¢ moze
w latach 1912-13 powstaty reprodukowane w zeszytach odbitki, niektdre zas nega-
tywy mogly pochodzi¢ z wczesniejszego okresu. Powodem zaistnienia takiej sytu-
acji byto uznanie odbitki za dzielo sztuki, nie zas fotografii w momencie rejestracji
fotografowanego obiektu. Tak najwczesniejsza data powstania fotografii ruszczy-
cowskiego Bohdanowa powinien by¢ sierpien 1911, taka wlasnie date wymienia
artysta w swoim dzienniku.?> Teczki i zeszyty z fotografiami ozdobione sa emble-
matem autorstwa Ruszczyca, przedstawiajacym skrzydlata glowe muzy, z ktorej
wypelzaja dwa splatane weze, na tylnej za$ stronie zeszytu wkomponowany jest
znak Pogoni. Czes¢ znajdujacych sie tu fotografii powstato w oparciu o prace Rusz-
czyca, s ich nasladowaniem lub interpretacja, wiekszos¢ przedstawia widoki Wil-
na, Nowogrédka, fragmenty wnetrz dworu Ruszczyca w Bohdanowie.

W jakim celu powstawaly interpretacje obrazéw malarskich? Mozliwych jest
kilka powodoéw. Ok. 1910 roku okreslenie kogo§ w Wilnie mianem ,artysta foto-
graf” nie spotkaloby sie z powszechnym zrozumieniem. Tworzenie fotografii ar-
tystycznej z rozpoznawalnymi kompozycjami malarskimi dawato mozliwos¢ za-
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prezentowania spolecznosci swojej wyraznej pozycji artystycznej. Zgadzalo si¢ to
takze z zatlozeniami Buthaka piktorialisty — tworzenie fotografii malarskiej, ko-
rzystanie z charakterystycznych dla malarstwa zasad kompozycji itd. Przyklado-
wo, piktoriali$ci dazac do uzyskania efektu malarskiego na rézne sposoby popra-
wiali pozytyw — eksperymentowali z chemikaliami, pigmentami, stosowali retusz
oraz fokus detali. Odbitka fotografii nabierata mglistych cech, lub odwrotnie —
wyraznie zarysowane kontury. Po skoregowaniu o§wietlenia nabieraty znaczenia
cienie oraz poszczegélne detale. Wazne jest to, ze na tych pierwszych zdjeciach
artystycznych widzimy negowanie przez artystow tak zwanego ,spojrzenia foto-
graficznego”, sprzeciw wobec zalozenia, ze dla odbitek zdjeciowych charakterys-
tyczna jest bezuczuciowa dokladnos¢, ze zdjecie jest dokladnym odzwierciedle-
niem rzeczywistosci.

Inna rzecz, ze w warstwie szlacheckiej spoteczenistwa poczatku wieku zywe
bylo romantyczne pojecie ,wiezZ duchowa”, ktére sugeruje pewne dazenie do iden-
tyfikacji. Nieliczne grupy ludzi spotykaly si¢ prywatnie, zeby omawia¢ nowosci
kulturalne, wymieniac si¢ mysSlami i nowymi pomyslami, jak zdarzato si¢ to np. na
,poniedziatkach” u Ruszczyca, na Zarzeczu. Tu w sposob naturalny faczyla sie ret-
rospektywna identyfikacja z epoka romantyzmu A. Mickiewicza, ]. Stowackiego i ].
Kraszewskiego (o szukaniu w przeszlosci wspolnoty duchowej i intelektualnej na-
pomyka si¢ w wydawanym w latach 1910-11 dzi¢ki wysitkom Ruszczyca i archi-
wisty Waclawa Studnickiego czasopi$mie ,Tygodnik Wilenski”; w ilustrowaniu cza-
sopisma uczestniczyl takze Buthak) i utozsamianie si¢ z nowoczesnym typem dan-
dysa, mieszkanica §wiata niepowszedniego.® Posta¢ Ruszczyca wigzano w Wilnie z
najnowszymi kierunkami w sztuce, jego dziatalnos¢ byta opisywana przez miejsco-
wych korespondentéw, wokét niego gromadzili sie mlodzi, ktérzy “...do szpiku
kosci przesiakli pogladami Ruszczyca, do glebi dusz wchiongli jego artystyczne
credo”. Buthak blisko zaprzyjaznil sie z Ruszczycem, znajdujac w nim te ,wiez
duchowa”, ktéra go podbudowywata od pierwszego dnia znajomosci. Za jeden z
aspektow poszukiwanej przez Buthaka wspdlnoty pogladéw mozna uznaé tozsa-
mos¢ spojrzenia. Fotografie Buthaka mozna traktowac jako prébe widzenia oczami
innego, probe utozsamienia si¢, przezycia tego samego, co przezyl poprzednik,
poprzez obraz. Przy fotografowaniu krajobrazu przejal on spojrzenie Ruszczyca —
w identycznych lub bardzo bliskich kompozycjach pokazywane sa dzialania
zywioléw, potezne obloki, krajobrazy, samotne domy itd., ktére wzajemnie facza
sie w szerszym kontekscie ikonografii neoromantycznej.

Fotografie ujawniaja utozsamienie si¢ poprzez pryzmat estetyczny, ktéry
nalezalo spostrzec i nauczy¢ si¢ go, zeby moc przekaza¢ odkrywajaca sie dzieki
niemu rzeczywisto$¢ artystyczna. Dla Ruszczyca i Buthaka, artystow neoroman-
tykéw z poczatku XX wieku, rzeczywisto$¢ byta ukryta gdzie§ po drugiej stronie
iluzyjnie przedstawionego obiektu. Rzeczywisto$¢ — to Swiat wewnetrzny czlowie-
ka, jego nastroje i uczucia, stan duchowy i psychiczny.

96



Fotografia jako obraz malarski

W2zorujac sie na pracach Ruszczyca, Buthak korzystat z dwdch taktyk. Po
pierwsze — fotografowat konkretne, namalowane juz przez artyste obiekty, najczesciej
sa to motywy dworu w Bohdanowie, po drugie — szukal w przyrodzie odpowied-
nikéw kompozycji malarskich. W pierwszym przypadku mozemy poréwnac i oce-
ni¢ mistrzostwo obu autoréw w przekazywaniu subtelnych niuanséw, podkresla-
niu szczegotéow lub w rozwiazywaniu probleméw kompozycyjnych, a nawet zaob-
serwowac zmiany w samej naturze. Np. przedstawiony w ,Strumienie” Ruszczyca
iw ,Motywie parkowym z Bohdanowa” Buthaka zakret strumyka przyciaga uwage
fakturowa gra jego powierzchni, w jednym miejscu bedacej gladka i blyszczaca,
gdzie indziej drzaca jakby pod niepokojacymi pociagnieciami pedzla’. Natomiast
namalowane ogniste powoje na fotografii zostaly przedstawione pod innym katem,
co znakomicie dodaje wyrazu pelnej kontrastow bujnej roslinnosci.

W drugim przypadku jeszcze bardziej uwidacznia si¢ dazenie do przekazania
identycznego spojrzenia, sposobu kompozycji, wyrazenia identycznych znaczefi sym-
bolicznych. Tak oto w fotografii Buthaka ,Chmury” pokazany zostat taki sam stosu-
nek miedzy niebem i ziemia, nagromadzenie oblokéw, identyczny tuk powierzchni
ziemi, przekazany zostal wyjatkowy punkt widzenia malarza, ,0od dotu” — tak samo
jak w ,Ziemi” Ruszczyca. Taki zanizony punkt widzenia, jako gléwny element kom-
pozycji, widoczny jest takze w fotografiach Buthaka ,Przedwiosnie” i , Pejzaz”, ktore
mozna by poréwnac z obrazem Ruszczyca ,W $wiat”. Jak wiekszo$¢ innych, motyw
obtokéw-atmosfery obecny w ,Obtoku” Ruszczyca i w ,Krajobrazie pod Mifiskiem”
Buthaka, ma swoje zrédlo w romantyzmie. Do studiowania oblokéw zachecato pan-
teistyczne pojecie przyrody, wiara w nature jako w powszechny mistyczny porzadek.
Kontynuujac péinocna tradycje, Ruszczyc przejmuje symboliczne przedstawianie
zywiolu nieba, bezkresnego, bezcielesnego, zadnego swobody, aczkolwiek wpro-
wadza modyfikacje, maksymalnie uogélniajac formy natury, doprowadzajac do
symbolicznej konfrontacji réznych jej elementéw; co mozna zauwazy¢ takze w fotogra-
fiach Buthaka. Interesujaca jest rtowniez interpretacja Buthaka obrazu Ruszczyca ,Stare
jablonie”. Artysta fotografuje tu ulubiony przez mtodopolskich malarzy i innych
modernistow motyw dziwnego, wyjatkowego sadu®, wybiera jednak okres zimo-
wy, w ten spos6b kontrastujac skrecone pnie drzew i rozwichrzone galezie z biela tla.

,Pokéj babuni”

Nie zachowany obraz Ruszczyca ,Pokéj babuni” i jego fotograficzna wersja
Buthaka pt. ,Jeden z pokoi w Bohdanowie Ruszczyca” - to dziela, ktére by¢ moze
najlepiej pokazuja stosunek obu twércéw do rzeczywistosci artystycznej i jej tresci
symbolicznej. Piszaca o eksponowanych w Wiedniu w 1908 roku obrazach Rusz-
czyca Elizabeth Clegg twierdzi, ze wielokrotnie wéwczas komentowany ,Pokdj
babuni” interpretowany byt na dwa sposoby: jako medytacja o przesztosci i nos-
talgii (akcentowana figura zefiska) lub jako impresjonistyczny urok zatrzymanej
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chwili (podkres§lany wyraz malarski pokoju). Autorka twierdzi, ze sam Ruszczyc
by¢ moze chciat tym obrazem pokazac, jak przeszto$¢ przenikata terazniejszos¢,
wzmacniajac tym samym swoja tozsamos¢.”

Poréwnanie dzieta malarskiego i fotografii pozwala na nowe mozliwosci in-
terpretacyjne. W przeciwienistwie do fotografii, wnetrze na obrazie Ruszczyca zos-
talo przedstawione bardziej wyraziScie, dobrze widoczne sa niektore szczegoty
wystroju — drewniane fragmenty kanapy czy stojace w cieniu krzesto, ktére nabie-
ra wyrazu dzigki refleksom §wietlnym. Namalowany na ptétnie wiszacy koto okna
nieduzy obrazek na fotografii Buthaka staje si¢ ledwie widocznym cieniem. W ob-
razie malarskim przestrzen tworzona jest poprzez oddzielne szczegély wystroju,
dzieki temu, ze $wiatlo na obrazie pojawia si¢ nawet tam, gdzie w rzeczywistosci
nie pada, przedmioty uzyskuja objetos¢ i ciezar. Jezeli za gtéwny akcent obrazu
uznamy zefiska figure, nalezaloby zauwazy¢, ze jest ona w tym otoczeniu ,niereal-
na”. Skad to poczucie ,nierealnosci“? Przede wszystkim zwréémy uwage na to, ze
kobieta jest odwrécona plecami do widza, zamknieta w sobie, jakby odmawiajaca
jakiegokolwiek kontaktu. W miejscu, gdzie miataby by¢ gtowa, widzimy tylko drzacy
kiebek koronki na kapelusiku czy tez splot siwych lokéw, nie mozemy zobaczy¢
rysow twarzy kobiety i jej zidentyfikowa¢. Glowe ma nieco przechylona, ramiona
opuszczone — mozna by sadzi¢, ze zapadla w drzemke, czytajac lezaca obok na stole
otwarta ksiazke. Odwrdcenie postaci i przeczucie snu pozwalaja méwie o nieobec-
nosci kobiety tu i teraz, wéréd znajdujacych sie w pokoju realnych przedmiotéw.

Taka posta¢ w stanie pdlsnu czy zamyslenia niejednokrotnie pojawia sie w
literaturze i sztuce na przetomie wiekéw. Zdaniem Marii Podrazy-Kwiatkowskiej,
ma to zwiazek z 6wczesnym zwiekszeniem zainteresowania teoriami mistyczny-
mi i badaniami nad somnambulizmem?®. Panowalo przekonanie, ze poprzez sen
mozna dotrze¢ do glebi psychiki ludzkiej, a dzieki temu do tajemnicy istnienia.
Wedlug bardzo popularnego woéwczas w §rodowisku polskich modernistéw pisa-
rza Du Prela, podczas somnambulicznego snu otwiera si¢ inny §wiat. Totez postac¢
Spigcego cztowieka na poczatku XX wieku mogta sugerowa¢ odbiorcy mysli o
istnieniu innego Swiata, po drugiej stronie rzeczywistosci. Nie mozemy jednak z
pewnoscia twierdzi¢, Ze siedzaca kobieta symbolizuje wlasnie postac, ktéra $ni, tzn.
,otwiera inny §wiat”. Czeste w epoce romantyzmu przedstawianie odwréconego
od widza medytujacego czlowieka, popularne bylo i na poczatku XX wieku,
szczegoblnie w dzietach artystéw z krajow skandynawskich. Motyw ten lubit Duniczyk
Vilhem Hammershoi (1864-1916), a opublikowana w 1902 roku w wysoko przez
Ruszezyca cenionym petersburskim czasopi$mie artystycznym ,Mup nckyccrsa”
prace Norwega Larsa Jordego (1865-1939) ,Wnetrze”, mozna nazwaé wspaniala
analogia ,Pokoju babuni”.? Zaréwno tytuly prac Jordego, jak Ruszczyca, wskazuja
na to, ze postac¢ ludzka znajduje si¢ poza przestrzenia przedstawionej chwili. Zno-
wu powstaje pytanie, co si¢ kryje za pozornie prostym obrazem wnetrza. Tkwiacy
w obrazie Ruszczyca dualizm, ktory juz na poczatku wieku podzielil na dwa obozy
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krytykéw wiederiskich, jawi si¢ jako dzieto symboliczne o wielu znaczeniach, taczace
krotka chwile codziennosci z przeczuciem kryjacej sie za nia wiecznosci.

Na fotografii Buthaka nie ma postaci kobiecej, brakuje wigc istotnego intry-
gujacego elementu obrazu. Wymiar symboliczny na fotografii zostal przekazany
innymi Srodkami. Pokéj tonie w pélmroku, meble otoczone sa cieniami. Wyraznie
widac ptynace przez okno §wiatto. W ogoéle na fotografii dominuja dwa zrodta Swiatta
— to z okna oraz $wiatlo odbite w lustrze, dlatego gdybySmy chcieli nakresli¢ kierun-
ki rozprzestrzeniania si¢ tych dwoch Swiatel, linie krzyzowatyby sie w miejscu, gdzie
na obrazie malarskim znajduje si¢ kobieca posta¢. Wedlug Zofii Weiss-Albrzykow-
‘... podejmuje przede wszystkim ciag
dalszy narracji przedstawionej sceny, przypomina, iz Swiat istnieje réwniez poza

skiej, lustro w sztuce na przelomie wiekow ”

naszymi plecami, jest niestaty, chwiejny, kontynuujacy, perspektywa tradycyjna zni-
ka na rzecz tzw. perspective curviligné, ktéra przelamuje si¢ na tafli lustra. Tam tez
spotykaja sie dwie przestrzenie, z ktérych druga — utopijna uzyskuje réwnorzedne
znaczenie”!"’. Namalowane przez Ruszczyca lustro odbija rame okienna, fragment
zastony, nie niesie ono jednak w sobie dodatkowego znaczenia symbolicznego,
odwrotnie niz u Buthaka, gdzie na fotografii samo lustro promieniuje Swiatlem i
wskazuje na inna, abstrakcyjna przestrzen po drugiej, nieznanej stronie.

Wyrazniej jeszcze niz malarstwo fotografia neguje mozliwos¢ uchwycenia chwili
— jest czarno-biala, mala, pozbawiona przez artyste oddzielnych szczegotéw, ktére
pieczolowicie przekazywane sa w dziele malarskim. Obraz Ruszczyca staje si¢ za-
tem dla Buthaka schematem piktorialistycznej fotografii, zmienionym poprzez ak-
centowanie Swiatel i przeprowadzenie surowszej selekcji szczeg6tow, po to, by bar-
dziej czytelna stala si¢ symboliczna tres¢ obrazu.
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