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Spostrzeżenia

Bliższe spojrzenie na portrety Van Gogha i Wyspiańskiego wskazuje na

podobieństwo, które może świadczyć o znajomości prac tego

pierwszego przez drugiego, tudzież o wspólnocie poszukiwań

twórczych. Łączy je ekspresyjny charakter, który zawdzięczają falistej i

esowatej linii, operowaniu jednolitymi tłami i umieszczaniem postaci

ukośnie względem płaszczyzny obrazu – pisze Michał Strachowski w

„Teologii Politycznej Co Tydzień”: „Vincent van Gogh. Barwy

metafizyki”.

Szczególnym wkładem historyka jest odkrywanie różnorodnych

kształtów czasu[1].


George Kubler

Początki. Wyspiański i sztuka Niderlandów

Odwołania do sztuki Niderlandów pojawiały się u Wyspiańskiego

wielokrotnie[2]. Raz jako punkt odniesienia w refleksji nad historią

malarstwa[3], innym razem jako budulec malarskiej wyobraźni[4], a

jeszcze innym jako element „topograficzny”[5]. W korespondencji

przywołuje dzieła van Eycka czy Dirka Boutsa. Ale autor Wesela nie

ogranicza się do właściwemu swojej epoce zamiłowania do wczesnego

Renesansu, towarzyszącemu chęci odnowy sztuki przez powrót do

źródeł[6]. W liście do Karola Maszkowskiego z 2 grudnia 1891 r.,

opisując wrażenia z monachijskiej Starej Pinakoteki z uznaniem wyraża

się o sztuce siedemnastowiecznej, a szczególnie przypadło mu do gustu

Strącenie grzeszników (znane też jako Upadek zbuntowanych aniołów)

Rubensa z około 1620 r., które określił mianem „niezwykle

doskonałego”[7]. Podobnie wyraża się w listach pisanych do Tadeusza

Stryjeńskiego z podróży po Europie. Znajdujący się w tym samym

muzeum szkic do Sądu ostatecznego Rubensa z 1619 określił jako

„przepyszny”[8]. Z kolei znajdujące się w Dreźnie „Rubensy i Vandycki”

określa nie tylko jako „przecudowne”, ale też lepsze niż te ze stolicy



Bawarii[9]. Zwraca również uwagę na twórczość sir Anthony’ego van

Dycka (1599-1641), pisząc, z właściwą sobie emfazą, w liście wysłanym

do Rydla z 27 czerwca 1890 z Amiens: „tak trzeba malować – reszcie

daję spokój”[10].

Jednak nie były to jedynie naiwne zachwyty młodego człowieka, który

nareszcie może zobaczyć dzieła znane mu z książek[11]. Do tematu

potępienia powróci Wyspiański pięć lat później, gdy będzie projektował

polichromie do kościoła oo. Franciszkanów w Krakowie. Reminiscencji

dzieła flamandzkiego mistrza można dopatrzeć się w Strąconych

aniołach czy Czterech żywiołach[12]. Chociaż właściwie należałoby

mówić o wspólnocie pewnego typu ekspresji. Podobne zamiłowanie do

wielkiej skali, dynamicznej kompozycji i eksplorowania możliwości,

jakie daje kolor, odnaleźć można u cenionych przez Wyspiańskiego

Hansa Makarta czy Wilhelma von Kaulbacha[13], nie wspominając o

Matejce, przy czym dla Wyspiańskiego podstawowym środkiem

ekspresji będzie przez następne lata linia[14]. Podobnie jest w

przypadku portretu. Pastele Wyspiańskiego, przedstawiające postaci ze

świata kulturalnego Krakowa, można odczytywać jako refleks dzieła van

Dycka. Chociaż obaj malarze działali w innych warunkach, to można

powiedzieć, że w zbliżony sposób myśleli o portrecie reprezentacyjnym.

Jeśli porównać Portret mężczyzny van Dycka (1627-1630) z kolekcji

monachijskiej Pinakoteki z Portretem Jana Stanisławskiego (1904) z

Muzeum Narodowego w Warszawie, dostrzec można podobne skupienie

na ułożeniu ciała postaci, na podkreślonym przez jednokolorowe

ubranie skręcie sylwetki, wyrażającym charakter postaci. Nie bez

znaczenia jest również to, że w obu przypadkach można mówić o

monumentalności przedstawienia, wyrażającej się w skali (van Dyck)

czy zajmowaniu przez postać większości pola obrazowego (Wyspiański).

Pierwsze spotkanie? Wyspiański i van Gogh w Paryżu

Jakkolwiek sztuka dawna z terenów Niderlandów była znana autorowi

Wesela, to otwartym pozostaje pytanie, na ile dobrze znał współczesną

mu sztukę holenderską czy belgijską. Z pewnością zaznajomiony był z

tamtejszym symbolizmem, który poznał na II. Salon de la Rose+Croix,

o czym może świadczyć wzmianka w Dzienniku Józefa Mehoffera z 29

marca 1893 r. W przeciwieństwie do swojego przyjaciela Wyspiański

wysoko ocenił prezentowane tam dzieła[15]. A jeśli był na pierwszej



prezentacji organizowanej przez Joséphina Péladana, to poznał

twórczość Jana Toroopa. Nie wiadomo też, czy zaznajomił się z

dziełami innego holenderskiego malarza, który żył we Francji –

Vincenta van Gogha. Gdy Wyspiański przybywa do Paryża 24 kwietnia

1890 roku, autor Słoneczników mieszka w Prowansji, w Auvers-sur-

Oise, gdzie popełnia samobójstwo 29 lipca 1890. W zachowanej

korespondencji z pierwszego wyjazdu nie ma śladów zainteresowania

van Goghiem[16]. Co zastanawiające, Wyspiański nie wspomina o nim

też w późniejszych pismach[17]. Być może słyszał o autorze

Słoneczników od Mehoffera, który odwiedził Salon des Artistes

Indépendants[18] 4 kwietnia 1891 r. Ale nawet jeśli, to raczej usłyszał

opinię niepochlebną. Późniejszy autor witraży do katedry we Fryburgu

nie wymieniał w Dzienniku van Gogha z nazwiska, lecz pisał, iż całość

prezentowanej tam sztuki „jest synonimem zboczenia umysłowego.

Jeden zaledwie obrazek był uczciwy, klika zręcznych, ale mniej

uczciwych – reszta nic”[19]. Powtarza tę opinię w mocniejszych

słowach w liście do matki z 25 kwietnia tego samego roku po powtórnej

wizycie:

Byłem już tam, ale to doprawdy warto dać 50 cnt, aby ujrzeć te

rozmaite obrazy, których wykonanie i idea graniczy z obłędem

umysłowym[20]. Ostatni Salon jest zbiorem wszystkiego

najdziwaczniejszego. Jeżeli się spojrzy na miny widzów – to

drugie widowisko – bo każdy patrzy naprzód z

niedowierzaniem, podziwem – wreszcie się śmieje i patrzy na

drugich, czy także śmieją [się]. I pod tym względem panuje

zupełna zgoda między publicznością[21].

Jednakże bliższe spojrzenie na portrety Van Gogha i Wyspiańskiego

wskazuje na podobieństwo, które może świadczyć o znajomości prac

tego pierwszego przez drugiego, tudzież o wspólnocie poszukiwań

twórczych. Łączy je ekspresyjny charakter, który zawdzięczają falistej i

esowatej linii, operowaniu jednolitymi tłami i umieszczaniem postaci

ukośnie względem płaszczyzny obrazu[22], co u obu artystów jest m.in.

efektem dobrze odrobionej lekcji japonizmu[23] oraz wyrazem

poszukiwań nowych sposobów reprezentacji widzialnego świata

zachodzących na przełomie XIX i XX wieku[24]; poszukiwań, które

późniejsi krytycy i historycy sztuki określą mianem ekspresjonizmu.



Podobnie rzecz się ma w przypadku pejzażu. Już w latach

pięćdziesiątych ubiegłego stulecia, opisując Widok z okna pracowni na

Kopiec Kościuszki (śnieżyca), zauważała Elżbieta Skierkowska: „Pejzaż

ten nie robi wrażenia fragmentu, lecz zamkniętej w swym linearnym

układzie całości. Nie stanowi też on, podobnie jak krajobrazy Van

Gogha, wyłącznie studium z aspektu gry światła i barwy, ale ma

charakter wybitnie nastrojowy”[25]. A Tymon Niesiołowski, uczeń

autora Wyzwolenia, zauważa: „[m]ożna znaleźć [...] pewną analogię

między rysunkami Van Gogha i Wyspiańskiego”[26]. Jednak w

przeciwieństwie do Skierkowskiej nie precyzuje, na czym miałaby ona

polegać[27]. Ale to artystyczne pokrewieństwo może mieć głębsze

źródła. Poza recepcją najnowszych tendencji artystycznych i

intelektualnych[28] wskazać można na tradycję niderlandzką malarską.

W końcu to z niej wyrasta van Gogh, a dzięki pracy historyków sztuki

staje się ona wspólnym dziedzictwem nowoczesnej Europy. Aby nie być

gołosłownym, można przytoczyć opinie autora Gwieździstej nocy o van

Dycku, którego wspomina w listach do brata oraz matki, Anny van

Gogh-Carbentus[29], czy Jacobie van Ruisdaelu, którego płótna określa

mianem „wspaniałych”, szczególną uwagę zwracając na Krzak,

Falochron i Promień światła[30].

„Kraków, a nie Paryż”

Rzecz jasna paralele nie dowodzą zbieżności, należy postawić pytanie o

to, czy Wyspiański mógł znać obrazy van Gogha. Jak wspomniałem

wyżej, mógł zetknąć się z nimi nad Sekwaną, lecz istnieją także inne

drogi, którymi wiedza o nich mogła dotrzeć do Krakowa. Jedna z nich

wiedzie przez Wiedeń, jedno z pulsujących centrów sztuki europejskiej

około roku 1900, który pozostawał dla Krakowa i całej Galicji ważnym

miejscem na mapie mentalnej. O płótnach van Gogha mógł przeczytać

na łamach „Ver Sacrum”, organu prasowego wiedeńskiej Secesji[31]. W

6. numerze tego pisma skrótowo omawiano wystawę XVI. Secesji,

prezentującą malarstwo impresjonistyczne oraz

postimpresjonistyczne[32]. Prezentowano na niej kilka pejzaży van

Gogha opisanych w katalogu jako Dwie akacje, Pejzaż z postaciami,

Pejzaż, Aleję w Parku oraz Kwitnące drzewo owocowe[33]. Między 1 a

30 stycznia 1905 r. miała miejsce prezentacja prac van Gogha w Galerie

Miethke, którą kierował podówczas Carl Moll, który wraz z innymi



„dekoratorami” odszedł z Secesji[34]. O ile Wyspiański wiedział o

pierwszej wystawie, to nie jest jasne czy znana była mu ta druga.

Jednakże, zważywszy na nieustające przez całe życie zainteresowanie

Wiedniem, można zakładać, że tak[35]. Artysta mógł też przeczytać o

sztuce Holendra w „Kunst für Alle”[36], które zapewne

prenumerował[37], lub „Kunst und Künstler”[38]. Wzmianki o van

Goghu można znaleźć w bogato ilustrowanym artykule poświęconym

XVI. Wystawie Secesji, który zawierał reprodukcję Równiny w Auvers z

1890 roku (obecnie w zbiorach wiedeńskiego Belwederu)[39] czy w

omówieniu prasy artystycznej[40]. W latach 1904-1905 na łamach

„Kunst und Künstler” ukazały się też listy van Gogha zilustrowane

m.in. Autoportretem z zabandażowanym uchem i fajką z 1889 roku,

Parą w parku w Arles – ogrodem poety III z 1888 roku, Pejzażem z

kwitnącymi drzewami brzoskwiniowymi z 1889 roku, Mostem

Trinquetoille z 1888 czy rysunkiem Płacząca wierzba (Park w Arles) z

1888 roku[41]. Jest to o tyle istotne, że w tym samym okresie powstają

wspomniane Widoki z okna na Kopiec Kościuszki Wyspiańskiego. Warto

wspomnieć również o artkule Franza Servaesa o Hodlerze[42] i

Hermanna Kesser-Züricha o Cuno Amiet[43], gdzie van Gogh pojawia

się sporadycznie. Obaj szwajcarscy artyści są ważni dla rozwoju

środkowoeuropejskiego ekspresjonizmu. Na środowisko wiedeńskie

szczególnie wpłynął Hodler, którego prace pokazano na XIX. Wystawie

Secesji w 1904 roku[44]. Reprodukcje pojawiają się też w tekście Juliusa

Eliasa Schwarz–Weiss poświęconym rysunkowi[45], co istotne w

kontekście powstania datowanego na 1906-1907 Pejzażu wiosennego

Wyspiańskiego, który mógł wyznaczać nową stylistykę w obrębie

tendencji ekspresjonistycznych[46].

Kształt czasu

Ową zbieżność, choć w paradoksalny sposób, odnotował także William

Ritter, adwokat sztuki nowoczesnej[47]. W relacji z jubileuszowego roku

1908[48], opisując stylistykę Klimta stwierdzał, że autor Pocałunku

syntetyzuje doświadczenia van Gogha (płaszczyznowość), Ferdinanda

Hodlera oraz Stanisława Wyspiańskiego (poświęcenie harmonii na rzecz

ekspresywnych możliwości linii i koloru)[49]. Jakkolwiek ta artystyczna

genealogia może budzić pewne wątpliwości[50], to istotne jest tu co

innego – widoczna już na początku wieku wspólnota poszukiwań i

zbieżność rezultatów, która jest efektem współdzielenia kultury. Wszak

dla autora Wesela język niemiecki nie był narzędziem opresji, choć



pozostawał mową zaborcy, lecz otwierał dostęp do najnowszych

osiągnięć filozofii, literatury, sztuki i nauki. Ale nie był to tylko ruch w

jedną stronę, lecz proces twórczej wymiany. Nawet jeśli Ritter

przesadził z powinowactwami z wyboru, to rozwój stylistyczny

Wyspiańskiego wskazuje punkty styku, a być może nawet prekursorstwo

w stosunku do tendencji ekspresjonistycznych na gruncie

wiedeńskim[51]. To z kolei każe podjąć na nowo kwestię obecności i

znaczenia plastyki Wyspiańskiego dla dziedzictwa Europy Środka oraz

last but not least ponownie przyjrzeć się dziedzictwu imperialnemu. 

Michał Strachowski
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