Wiestaw Juszczak: Krajobrazy wymowne

Weiss niemal ostentacyjnie nie korzysta z doswiadczen francuskiego
impresjonizmu, nawet w jego polskiej ,,odmianie”. Okoto 1899 roku
jedynym wyraZniej dajgcym sie ustali¢ Zrédtem, z jakiego czerpie
wzory, jest Munch. I te obrazy, ktérych zewnetrzne juz cechy
nieodparcie nasuwajg mysl o owym wptywie, chociaz niezbyt liczne,
uderzajg na naszym terenie nowatorstwem, stanowig chwilami wrecz
szokujgcg rewelacje zupetnie tutaj nowych obszaréw ekspresji — pisat
Wiestaw Juszczak.

Jaka naocznos$¢ odpowiada¢ moze wyrazeniu ,,pejzaz
ekspresjonistyczny”? Jakie przyklady podsuwa nam wyobraznia, gdy
myslimy o zjawisku tak okreslanym? Chwilami wydaje sie, ze jest to po
prostu nazwa pusta. Nie sposéb bowiem objg¢ tym mianem wyraznego
zespotu dziel, o ostrych i juz zewnetrznie uchwytnych cechach
dystynktywnych, o ,formalnie” bezspornej zwartosci. Ale, polegajac
tylko na doswiadczeniu intuicyjnym, odnajdujemy jakis przyblizony
zarys owego fenomenu, i chyba nie mylimy sie utrzymujac, ze
krajobrazy van Gogha i Muncha, Wyspianskiego, Krzyzanowskiego i
Wyczotkowskiego, a dalej: prekubistyczne pejzaze Picassa i Braque’a,
nieprawdopodobnie barwne mariny fowistéw, fantastyczne, grozne
czarno-biate przestrzenie Redona, wspottworzg odrebng na przetomie
stuleci, chociaz bardzo wewnetrznie zr6znicowang grupe utworéw
»intensywnych”, ktére na rézne sposoby deformujg nature, naruszajg
jej ,zwyczajny” porzadek, w celu wydobycia z niej niezwyktych pod
wzgledem mocy brzmien wyrazowych.



Publikujgc w roku 1897 tekst, dzisiaj zgodnie juz uznawany za pierwszg
u nas teoretyczng zapowiedz ekspresjonistycznego ruchu, Cezary
Jellenta stwierdzat: ,Niech kazdy tylko wejdzie w siebie i zapyta siebie,
po co idzie oglagda¢ panorame Tatr i jakiego wrazenia od niej wymaga, a
przekona sie, ze chodzi mu nie tylko o wyraz natury tatrzanskiej, o jej
skrocony symbol, o ekspresje gor, lecz o co$ wiecej: bo o ich smak,
powiew, czar, 0 mozliwie intensywne wzruszenie i wrazenie ich
rzeczywistej bliskosci i prawdziwego wsrod nich znajdowania sie [...] A
juz skoro mozliwi sg ludzie, ktérzy wolg pare kropel silnego trunku, niz
kwarte zabarwionej stodkawej wody, to co zrobig tacy wobec
panoramy? Bedg pili jednym haustem, z calg jej nierozciennczong
intensywnoscig... Poddadzg sie géorom jako géorom catym czuciem,
wszystkimi zmystami, organicznie [...] pozwolg sie popchng¢ i
pochtong¢ elementowi, co im zresztg nie przeszkodzi po tym
wszystkim i odda¢ sie wspomnieniom i w koricu nawet analizowac
ducha artysty. [...JA poniewaz sg ludzie biorgcy piekno przyrody tak
intensywnie albo zywiotowo, tak bezposrednio i nie tylko jako klucz do
zaczarowanego Sezamu wspomnien i nie tylko jako symbolike gér, i
poniewaz taki stosunek do obrazu jest catkiem naturalny, przeto rzecz
prosta, muszg by¢ i malarze, ktorzy z dziet swych czynig tak iz mocny i
intensywny, odurzajgcy ekstrakt, sami sie nim upajajg i nim czestujg
widzow. Tak czynig wszystkie organizacje silne, jedrne, nie odarte z
pierwotnych sil czucia [...] Indywidualnosci takie obrzucajg cztowieka
wielkim, impetycznym, moze nawet brutalnym wrazeniem. Nazwatbym
to wrazenie chetnie impresjg, gdyby nie to, ze pojeciu temu nadaje sie
czesto znaczenie catkiem inne, ze stuzy nieraz do oddania maniery
technicznej, jakby na przekdr nie sprzyjajacej esencjonalnosci; taka
manierg, czesto nazywang impresjonizmem, jest np. wodnistos¢
kolorytu, rzadko$¢ tonéw. Nazwatbym je chetnie dlatego 'impresjg’,
zeby w ten sposob oznaczyc¢ jej odmiennos¢ od ‘ekspresji’. Sgdze jednak,



ze najlepiej glebokim efektom, zamierzonym przez tego rodzaju
artystéw odpowiada wyraz: natezenie, i ze sam kierunek najstuszniej
bytoby nazwaé intensywnym. Lecz owa odrebnos¢ nie tyle jest
jakosciows, ile ilosciowg. Nietrudno dostrzec, ze jesli §ciSniemy,
skoncentrujemy ekspresje (wyraz), otrzymamy impresje lub silniejszy
jej stopien: emocje (silne wrazenie). Ale koniecznie musimy jg
skoncentrowad, tj. spotegowac pod wzgledem sktadu chemicznego,
zwiekszy( jej stopien intensywnosci a zarazem skoncentrowac w sensie
zesrodkowania, tj. odrzuci¢ wszystko, co rozrywa uwage i rozstrzela
wrazenie na rzeczy uboczne i mniej potrzebne. Wtedy to otrzymamy te
jednos¢ i szybkos¢, btyskawiczno$¢ wrazenia, jakie niekiedy udaje sie
osiggngc¢ wielkim malarzom, ktérzy stopili zuchwale wszystkie drobne
efekta i ksztalty w jednej poteznej plamie obrazu, w jednym poteznym
akcencie i nastroju: zgrzycie, piorunie, zasepie, grozie, bujnosci” 1.

Jellenta zatem programowat w swoim artykule cos, co by mozna byto
nazwac syntetyzowaniem, a co kojarzy sie nam czesciej z ruchem
symbolicznym (Gauguin, Slewiniski np.). To jego syntetyzowanie
odnosito sie jednak raczej do silnej koncentracji niz do tagodnego (jak
u symbolistow) sumowania wrazen. Do koncentracji wrazen
yhaturalnych” w dziele i w percepcji dzieta tym samym. Przez pewien
czas i zawodowo, i ideowo zwigzany z ,,Prawdg”, byt Jellenta i teraz
jeszcze za szczegdlnego typu ,realizmem”. Powiedzie¢ mozna, ze jego
ekspresjonistyczne w istocie zalozenia upodobniaty sie do tego
programu, jaki daje sie czyta¢ wsrod wierszy cytowanej tu przedtem
recenzji, w ktérej Sygietynski tak wiele miejsca poswiecit Weissowi,
wynoszgc go ponad najwybitniejszych przedstawicieli «Sztuki». Byt to
program nie realizmu wlasciwie, lecz gruntownie przeobrazonego
naturalizmu ,,p6znej fazy”. Bo — w obu wypadkach — chodzito o
nasilony mimetyzm, przekraczajgcy granice potocznego podobienistwa,
0 — przeciez — ,wrazenie rzeczywistej bliskosci” zjawisk oglgdanych,



prezentowanych w danym przedstawieniu, o namacalne ztudzenie
»prawdziwego wsréd nich znajdowania sie”, a nade wszystko o
~esencjonalny” stopien tudzgcej ich obecnosci. Poza tym pilna uwaga
winna by¢ zwrdcona na sens, jaki w przytoczonym tekscie nadano
terminowi ,impresjonizm” i ,,impresja” zwtaszcza. ProbowaliSmy w
innym miejscu wykazadé, ze recepcja impresjonizmu francuskiego
dawata u nas regularnie ,ekspresjonistyczne” efekty2. Ze oczyszczenie
gamy barwnej i wykorzystywanie kolorow swietlistych, intensywnych,
bedgce okazjg do wzmozenia napie¢ powierzchni malarskiej, dostar-
czalo automatycznie — a wcigz jeszcze w imie pozornej wiernosci
naturze — podstawowych Srodkéw moggcych stuzy¢ jej brutalnej
deformacji. Tak wykorzystywali 6wczesne paryskie doswiadczenia
wszyscy polscy malarze bezpodstawnie nazywani impresjonistami: de
Laveaux, Podkowinski i Pankiewicz, Wyczétkowski, Boznanska i — w
dziewieddziesigtych latach — Wyspianski. ,,Impresjonizm polski” nie
istniat, bo impresjonistyczna technika nie pokrywata sie u nas z
zatozeniami istotnymi tak nazywanego kierunku we Francji: byla
narzedziem swobodnej ostentacji temperamentu, a nie
podporzgdkowywania sie prawdzie natury.

Impresje rozumiat Jellenta jako ,skoncentrowany wyraz”, a przeto
»impresjonizm” byt dla niego nazwg mylgcg, bo wigzang z malarstwem
— W jego przekonaniu — opartym na ostabionych kolorystycznych
efektach, na rozcienczeniu tonéw i ttumieniu kontrastéw. Mniemanie
takie nie byto bezpodstawne, zwtaszcza wobec obserwowanych na
polskim gruncie metamorfoz francuskich wzoréw. Zachdd storica nad
morzem Ludwika de Laveaux, gdzie do$¢ konsekwentnie zastosowany
»podzial plamy” i puentylizm (w oryginalnej paryskiej wersji
sprzyjajgce zazwyczaj wydobywaniu pogodnych nastrojéw) taczg sie ze
scenerig ponurg, z obrazem i atmosferg rozktadu; Pankiewicza
krajobrazy z Kazimierza, w ktérych wibracja §wiatta ma charakter



przede wszystkim dramatyczny, w ktérych przedmioty zdajg sie by¢
rozrywane wybuchami ostrych reflekséw i odsSrodkowym wirem
faktury; podszyte mrokiem, mimo rozjasnionej palety, portretowe
studia Podkowinskiego i Boznanskiej — jej ,,impresjonistyczne
uduchowienie” (jak sie jeden z krytykéw trafnie wyrazit), jego Rozmowa
przypominajgca o pézniejszych o lat kilkanascie ptétnach z kregu «Die
Briicke», jego konsekwentnie ,,impresjonistyczny” Taniec szkieletow,
Wyczotkowskiego wreszcie Orka, Kopanie burakow, Rybacy, kompozycje
kolorystycznie rozjgtrzone, zgrzytliwe, ,wsciekle” bardziej niz obrazy
fowistow — wszystko to sktada sie na zespét zwarty, Swiadczacy o
antyobiektywistycznej, antynaturalistycznej postawie owych malarzy
pojmujgcych skrajnie ,,wyrazowo” techniczne odkrycia ostatnich
przedstawicieli francuskiej szkoty naturalistow.

W swoim programie ,intensywizmu" Jellenta byt chyba zarazem i
mniej, i bardziej Smiaty od samych tworcéw, z ktérych doswiadczen
korzystal. Tekst jego z poczgtku dos¢ wyraZnie sie waha miedzy
postulatami ,naturalnej” i ,artystycznej” prawdy, w pewnym stopniu i
do pewnego momentu zaleznej od percepcji, od doznawania
rzeczywistych zjawisk. I dopiero w koncowej czesci artykutu decyzje
przewazajg na strone subiektywizmu i kreacjonizmu. Najwyzszy
stopien artystycznego dziatania i artystycznego wtajemniczenia to —
wedle Jellenty — stopienn w catym znaczeniu tego stowa ,,tworczy”. Na
poprzednich, ,,odtworczych” etapach, zwlaszcza na etapie, na ktérym
malarz odkrywa dusze we wszystkich przejawach otaczajgcej go
rzeczywistosci, tworczo$¢ staje sie juz ,,swobodng, samoistng przerdbkg
pozorow rzeczywistosci w celu uchwycenia jej wtasciwego ducha”.
Nastepnie wzrasta juz, w sposob niepohamowany, ,,przyczynek
podmiotowy malarza. Subiektywizm ten zjawia sie w pomysle zaréwno
jak i w wykonaniu. Malarz po pierwsze ma odwage czerpania motywéw
z fantazji, wcielania wtasnych wizji i nie baczy zgota na to, czy im



odpowiada co$ w Swiecie realnym tub tez chwyta z tego ostatniego
takie chwile, btyski, przeloty, ktore sg jak najmniej typowymi i
zwyktymi. Czesto wiec bardzo pejzaz prawdziwy, lecz dostrzegalny
jedynie dla danego malarza, wydawac sie moze zmys$leniem, urojeniem.
Oczywista, ze filister, ktory patrzeé na przyrode uczyt sie przy pomocy
obrazkow kalendarzowych, ma dla takich krajobrazow tepote
wyobrazni w glowie, a na twarzy idiotyczny usmiech politowania. Co
ma np. powiedzie¢ wobec Szatu Podkowinskiego”3,

Zadanie nie krepowanej niczym swobody tworczej, postulowanie
otwartej fantastyki w sztuce, przekraczato juz wtasciwie granice tego,
co obecnie kojarzy sie nam z ,,intensywizmem?” rozumianym jako jedno
z wezesniejszych uzasadnien ekspresjonistycznej sztuki. Bo
ekspresjonizm, zwtaszcza w pejzazu, nie wychodzit poza drugi — w
ustalonej przez Jellente hierarchii — ,,stopieni artyzmu”, na ktérym
stojgcy malarze ,nie tylko ze Swiat widzg, ale go rozumiejg i zdajg sobie
sprawe z tego, ze istotg wszelkiej rzeczy martwej lub zywej jest jej
dusza”. Wlasnie— co wymaga podkreslenia — dusza, a nie duch. Dusza
nazwana przez Przybyszewskiego ,,potegg osobistg”, dusza obnazona
albo po prostu ,naga”, pojmowana jako element ludzki i stagd poddajgcy
nature antropomorficznym przeksztatceniom, upodabniajgcy jg do
cztowieka, ktory dzieki temu tatwiej formowac¢ moze przyrode w swoich
dzietach na swojg miare, czyni¢ z niej postuszne narzedzie swoich
intymnych wyznan, swoich subiektywnych wypowiedzi4.

Ale z tym wszystkim ekspresjonisci zachowali prawdopodobienistwo
(zawsze wzgledne) widzenia potocznego. Punkt wyjscia, zrédto
inspiracji pozostawato zawsze czytelne, i tylko zmieniaty sie akcenty
wewnatrz catosci zasadniczo ,,podobnej”, odwotujgcej sie i odsytajgcej
nas do pozaartystycznych, rzeczywistych fenomendéw i ich relacji



rzeczywistych. Wsrod muréw swoich miast Weiss wcigz tesknit za
»hiesztuczng naturg”. W dwu niedawno opublikowanych listach do
Konstantego Gorskiego, jeszcze wyrazniej niz w przytaczanej
korespondencji do rodzicow zaznacza sie owa dwoista fascynacja:
miastem na tle pejzazu i pejzazem samym jako celem ucieczki z
miejskiego uwiezienia.

,Florencjg rozkochatem sie. Wspaniata, kamienna, oprawna freskowym
pejzazem. Czasami zmeczony, bluZnigcy galeriom, wychodze za miasto
catowac tgki, kochac sie w kwiatkach, teskni¢ za cyprysami, $ciga¢ linie
faliste, niepokalane wzgorz skgpanych w przeczystych lazurach, marzy¢
o madonnach wys$nitych. Zmroki florentynskie peine jakiego$
dziwnego uroku. Fantastyczne sylwety patacow nadbrzeznych,
przygarbione mosty i ciche spokojne Arno, drgajgce tylko zlotem
nadbrzeznych latami, jest jakby rozmowg starcow wspominajgcych
dawno przezyte, Swietne czasy. I tak mi jest tu zupelnie dobrze. Kiedy
powrdce do kraju, jeszcze nie wiem. Dosy¢ pracuje. Chodze do
Akademii na studia del nudo, w domu pozaczynatem kilka kiczow i
aqua-fort. Jak bede miat jakiego$ kicza gotowego, przyszle na rece Pana
Profesora dla pana Tyszkiewicza”5.

A zaraz potem wyjazd za miasto i nostalgiczne przypomnienie
polskiego, bardzo swoiscie zobaczonego pejzazu: ,Dzisiaj bylem w
Vincigliacie. Zamek Sredniowieczny, dominujgcy basztami nad okolicg,
zle odrestaurowany kosztem jakiegos Anglika. Dostep bajeczny.
Zblizajac sie do zamku, gdy przez czarne kolumny cyprysow, baszty
blankami pozebione, sylweta surowa rysuje sie na niebie,
zmartwychwstajg bajki. Miejsca miedzy blankami ozywiajg sie
rycerstwem, huczg salwy mozdzierzowe, potworne smoki strzeggce
bram oslizgle cielska wywlekajg na droge. Przybyli postowie z Polski



poslubi¢ piekng krélewne. Wewnatrz, jak nadmienitem, wyzej, zle
odrestaurowany. Komnaty obrzydliwe, po dorobkiewiczowsku
urzgdzone, wszedzie tablice z nazwiskiem wiasciciela i jego matzonki,
zdaje sie bardzo swarliwej, gdyz na drzwiach sypialni kazat wyry¢
ztotymi literami: ,mowa srebrem, milczenie zlotem”. Obiecywatem
krétki czas zabawic¢ w Italii, a miesigce szybko ptyng, a piekna Florencja
nie chce mnie pusci¢. Przychodzg dnie tesknot, wtenczas rwe sie do
naszego pejzazu, do mgiet, stoty, ziemi zoranej w zagony. Z katuz
patrzg krzywe chatupy o czuprynach stomianych, dymy wlokg sie
leniwo — ach dziwnie wdowi smetek naszego kraju”6.

Jak juz pisaliSmy, od 1899 roku miejscem ciggtych plenerowych
powrotéw Weissa byt Strzyzow. Melancholijne, potozone na skraju
Beskidu Niskiego, z jednej strony — od p6inocy — otwarte ku
rozleglejszym polom, od potudnia zastoniete pasmami dtugich ptaskich
gor, skupione wokot wiezy koSciota miasteczko, z nieco oddalong stacjg
kolejowa, ktora (podobnie jak ptaszowski dworzec) stanowita wcigz
ponawiany temat licznych studiéw malarza — cale to otoczenie
wycisnelo najsilniejsze pietno na jego wczesniejszych krajobrazowych
pastelach i ptétnach. Po wielu latach wspomnienia zachowaty te sama
Swiezo$¢ co obrazy do dzi$ pelne barw nasyconych:

~Wyjechatem do Strzyzowa do siostry, ktorej maz byt tam naczelnikiem
stacji. W poszukiwaniu motywow chodzitem z przyborami i pieskiem,
malujgc miasteczko przytulone do wzgorza, jary poroste drzewami,
srebrng wstegg rzeki i fale wzgérz biegngcych wzdtuz horyzontu do
Przeteczy Dukielskiej. Nad rzekg lubitem siedzie¢ i malowaé mielizne,
btyszczacg jak tuska ryby. Przy brzegach wiklina, tgki, zboza i jak cyprys
— daleko wieza koscielna. Gdy teraz staram sie odtworzy¢ moje
pejzazowe przezycia, brzmig mi one jak gdyby jeden wielki akord



mtodzienczych zachwytow. Snutem projekty kompozycji, chodzitem po
pustych torach przed budynkiem stacyjnym — tam i z powrotem,
malujgc w wyobrazni obrazy. Cisza malej stacyjki. Nieraz styszatem
stado kuropatw. Zapadat zmrok. Ostatni pocigg do Jasta odszed}t. Na
stryszku w budynku stacyjnym ¢wiczytem na skrzypcach, chodzgc po
pokoju tam i z powrotem. Na sztalugach staty obrazy: siostra z mezem,
synek z zabawkami, drugi syn w plenerze, szwagier odpoczywajgcy po
pracy, staruszka-matka chora, siedzgca w t6zku, mielizna i duzo
notatek pejzazowych. Przed stacjg — tgki, dalej na stoku wzgdérza nad
Wistokiem — Dwor Godowa. Tu spedzatem duzo czasu, rysujgc. Przy
mnie piesek i dzieci burmistrza — stuzyly mi za modele”7.

Chociaz chronologia pleneréw strzyzowskich do$¢ doktadnie daje sie
ustali¢, bardzo trudno ugrupowac krajobrazowe szkice i kompozycje
Weissa i podjgé¢ decyzje tyczgce ich nastepstwa, bo znikoma jest wsrod
nich liczba prac datowanych, a kierunek ewolucji nie zaznacza sie tutaj
z zadng oczywistoscig. Raczej obserwujemy rownoczesne rozbiezne
poszukiwania, przeplatajgce sie watki zaczerpniete ze wzajemnie
odlegtych Zrodel, stale ucieczki od obrazowania tradycyjnego i wcigz
nowe don zblizanie sie na rézne sposoby.

Juz okres szkolny przynosi te niespodziang rozlegto$¢ préb, wsrdd
ktérych obrazy naiwne sgsiadujg ze zdumiewajgco dojrzatymi,
oryginalne powstajg obok wtérnych, nieSmiato przetwarzajgcych
najbardziej dostepne i modne wzory. Oczywiscie Stanistawski — i
zapewne poprzez niego — Chelmonski wywierajag w tym czasie
szczegOlnie silny i czytelny wpltyw. Lecz od nich przejetg ,maniere”
mtody malarz bardzo szybko zaczyna wykorzystywac po swojemu,
stosujgc do ukazywania przez nikogo —przynajmniej w tym srodowisku
— nie podejmowanych tematéw. Tematow surowych i ,szarych”,



stanowigcych jakby zaprzeczenie wzniostej malowniczosci,
kultywowanej za przyktadem mistrza ,klasy pejzazowej” przez
wiekszo$¢ studentéw krakowskiej uczelni.

Pejzazowe tla z wczesnych kompozycji Weissa jeszcze wyrazniej niz
owe drobne notatki z natury zdradzajg podstawowe odruchy jego
wyobrazni na tym obszarze. Jatowe, skaliste okolice w Odyseuszu i
Tancu, pusty brzeg rzeki, rownina pod otowianym lub krwawym
niebem, r6zowawosrebmy piat zaoranej ziemi monotonnie ciggnacy sie
do niskiego widnokregu, tgka zamknieta czamozielonym murem lasu,
fragment ogrodu widziany z bliska, sprowadzony do paru rozbitych
ostrych plam — w takich pomystach, niekiedy odbiegajgcych daleko od
zwyczajnych, dwczesnych kanondéw, objawia sie ta dgzno$c¢ zasadnicza,
dazno$¢ do spietrzenia wyrazu poprzez nie obserwacyjne a pamieciowe
demonstrowanie zjawisk przyrody, odksztalcanie jej przez sam jej
,Skrét”, synteze z niej czerpanych wrazen, ktore dostajg sie na ptétno
oczyszczone ze szczegdtowych, monumentalnych swoich odmian,
zakrzepte w pojeciowym ogladzie. Zdarzajg sie, obok takich, tta
rozbudowane (np. w pierwszej Pokusie, Wiosnie, Satyrze i dziewczynie),
opisane doktadnie i jak gdyby juz przez to zyskujgce na tagodnosci,
stabsze w napieciu i mniej od tamtych tajemnicze.

Pierwsze dojrzate, ,konczone” swiadomie krajobrazy, traktowane jako
samodzielne, czyste wystawil Weiss w roku 1899. Byly to — Wieczorny
promien i Upat. Wprawdzie nie mozemy mie¢ zupelnej pewnosci czy
pierwszy z tych pejzazy odpowiadat pierwotnie tytutowi tutaj nim
przez nas obdarzonemu, ale kilka do$¢ istotnych przestanek zdaje sie
takie przypuszczenie potwierdzaé. Przede wszystkim sam temat
kompozycji; nastepnie szereg stylistycznych cech, ktére wyraZnie
zblizajg ja do Upatui dzieki temu pozwalajg jg wtasnie datowac na lata



okoto 1898-1899; wreszcie do podobnej konkluzji prowadzgce
pokrewienstwa tego obrazu z innymi pracami Weissa, ktére—jak
staraliSmy sie dowie$¢ uprzednio — powstawa¢ mogty w okresie
wczesnych jego kontaktow z Przybyszewskim i wyraznego
zafascynowania sztukg Muncha. Jezeli przeto zaktadamy, ze grupe
obrazow chronologicznie sobie bliskich tworzg: Upaf, Wieczorny
promien, Pocatunek na trawie, Topielisko, Przy miynskim kole itd. — to
winniSmy rozszerzyc¢ jg jeszcze o Przydrozng kapliczke, Wierzbe,
Wieczor, a moze nawet Promienny zachod sforica (w obu jego wersjach:
pastelowej i olejnej). Tego rodzaju postepowanie musi pociggnac za
sobg jednak dwojakie skutki. Z jednej strony rzeczywiscie budzi
nadzieje na wprowadzenie jakiego$ wstepnego porzadku, zarysowuje w
prosty, zdawato by sie, w elementarny sposob pewien koherentny uktad
systematyzujacy, z drugiej zas — wszystko to prowadzi do zamieszania,
poniewaz, jak sie okazuje po chwili, z niby oczywistych podobienistw
tgczacych pierwszy obraz z drugim, drugi z trzecim, trzeci z czwartym
itd., wcale na koniec nie wynika, iz 6w obraz ostatni bedzie wykazywat
cechy réwnie jak w poprzednich zestawieniach bliskie pierwszemu.
Granica, w jakiej juz prawie udawato sie nam zamkng¢ tak sumowany
zespot dziel, zaciera sie stopniowo w miare ich wlgczania w jej obreb,
staje sie coraz mniej pewna. Mnozg sie odmiennosci tak, jak ro$nie
liczba ,,wspolnych” cech, a zespot zrazu zwarty, ulega na powrét coraz
silniejszej dyfuzji. MowiliSmy teraz wytgcznie o cechach zewnetrznych,
uchwytnych na pierwszy rzut oka. Ale pozostajg jeszcze inne, mniej
oczywiste, ukryte, ktére wydoby¢ moze dopiero glebsza, chociaz na
bardziej ruchomym, niepewnym gruncie majgca dokonac sie dopiero
analiza. Ale i w tym trybie nasze poprzednie postrzezenia nalezy
uzupenic i sprawdzac.



Na jakich poziomach jakie cechy wydajg sie bezspornie wspdlne i
wazne z tego cho¢by powodu? Bo, mimo poprzednie zastrzezenia, takie
cechy niewatpliwie istniejg. W dziedzinie Srodkow jest to przede
wszystkim sposéb traktowania plamy — szkicowej jakby, szerokiej,
ciezkiej. Dzieki temu dochodzi tu do monumentalizacji bryt i
powierzchni, bryt solidnych ,,w srodku”, na krancach zas obwiedzionych
miekkim konturem, widzianych poprzez atmosfere przymglong — bryt
roztapiajgcych sie po brzegach w przyémionym swietle zmierzchu lub
w drganiu powietrza rozprazonego. Te obrazy sg na pozor spokojne,
wszystkie utrzymane w powolnych rytmach, przenikniete jednorodnym
skupieniem. Sg pozbawione wewnetrznych kontrastéw — kontrastuja
za to calg swg zwartoscig z tym, co sie poza nimi rozposciera, ze
Swiatem, do jakiego przywykliSmy na co dzien. Kazdy z nich wnosi
jeden zasadniczo ton: barwny, walorowy, nastrojowy wreszcie. I kazdy
podobnie brzmi — przejmujgco, gtucho, ponuro, bez wzgledu na
podstawowg game kolorystyczng w nim zastosowang, bez wzgledu na
to czy to bedzie zgrzytliwa gorgca jaskrawos¢, czy mroczny chtéd. W
Upale i Promiennym zachodzie storica (im bardziej analiza tej grupy sie
pogtebia, tym bardziej wzmacnia sie przekonanie, iz 6w ostatni obraz
do tego okresu i kregu nalezy) — w tych ptétnach ,,monochromatyzm”
opiera sie na tréjdzwieku czerwono-oranzowo-zottych tondw, i nie jest
— rzecz jasna — monochromatyzmem w literalnym znaczeniu, lecz w
sensie jednolitej ,,temperatury” i waloru catej powierzchni malarskie;j.
Pod tym wtasnie wzgledem w krajobrazach owych panuje swoisty
horror vacui: nie ma w nich miejsc malarsko i ,,emocjonalnie” pustych
lub stabszych, umozliwiajgcych widzowi zaczerpniecie oddechu — sg
one bez reszty esencjg, niczym nie rozcienczong, s pozbawione
zbednych szczego6téw. I moze tym sposobem przede wszystkim
dokonuje sie w nich tak ostra deformacja przyrody. Wierzba, Przy-
drozna kapliczka, Wieczor odkrywajq przed nami widmowy $wiat,



objety Swiatlem przygasajacym, ktére wydobywa i scala zwiezle sylwety
drzew ciemnych, fioletowo-czarnych, szarosinych, czarno-zielonych, na
jeszcze bardziej niedomowionych tajemniczych ttach sugerujgcych
raczej niz wprost opisujgcych przedmioty. Przewaza w tych
kompozycjach koloryt przybrudzony, bedgcy zaprzeczeniem tego, co sie
owczesnie obserwuje w paletach wiekszosci krakowskich malarzy.
Weiss niemal ostentacyjnie nie korzysta z doswiadczen francuskiego
impresjonizmu, nawet w jego polskiej ,,odmianie”. Okoto 1899 roku
jedynym wyrazniej dajgcym sie ustali¢ zrédtem, z jakiego czerpie
wzory, jest Munch. I te obrazy, ktorych zewnetrzne juz cechy
nieodparcie nasuwajg mysl o owym wptywie, chociaz niezbyt liczne,
uderzajg na naszym terenie nowatorstwem, stanowig chwilami wrecz
szokujgcg rewelacje zupelnie tutaj nowych obszaréw ekspresji.

Probujac scharakteryzowaé pobieznie srodki stosowane w tej niejako
programowej grupie pierwszych dojrzatych pejzazy, nie mogli$my nie
wkroczy¢ zarazem, automatycznie, w dziedzine znamion istotniejszych
juz, nalezgcych do ,,drugiego poziomu” owych utworéw, nie dotkng¢ tej
ich zasadniczej, glebszej warstwy, ktérej wszystkie tamte zewnetrznie
uchwytne cechy stuzg, ktérej funkcje stanowig, ktéra decyduje o
kierunku plastycznego dziatania, i wobec ktorej sama materialna
realizacja dzieta jest wtoérna. Owg ,,idee” tych pejzazy trudno w tym
wypadku wigzaé z generalnie pojetym stosunkiem do Swiata, z jakg$
jego ,filozoficzng” koncepcja, i szukac az takiego zakorzenienia i
ostatecznego uzasadnienia ich malarskiego ksztattu. Temperament
artystyczny Weissa kaze mu raczej rzeczywisto$¢ na oslep przezywacé
niz jg penetrowac rozwazng myslg — wbrew temu, iz go wielu krytykow
owczesnych mienito ,,malarzem-myslicielem”. Stosunek do $wiata,
postawa wobec Swiata nie jest u niego w dostownym i prostym sensie
poznawcza (nawet przy uwzglednieniu tych poprawek, jakie bierzemy
mowigc o ,artystycznym poznaniu”, zdajgc sobie sprawe z calej



specyfiki ,poznania przez sztuke”). Nie jest to postawa, ktora by miata
na celu chwytanie mozliwej prawdy o ,,rzeczach w sobie”, nie jest to
stanowisko pretendujgce do jakiegokolwiek obiektywizmu. Nawet
problematyczny, niejasny, zmgcony ,,realizm” szkolnych
krajobrazowych etiud, usitujgcych powtarzaé¢ metode Stanistawskiego,
albo ostre, cho¢ zawsze zindywidualizowane, deformujgce w sposdb
umiarkowany widzenie modeli, o jakim $wiadczg portrety z tego
samego czasu — nawet to zostaje sttumione, zatarte, wyrugowane w
koncu zupelnie z owej serii pejzazy ,wymownych”, tudzgco ludzkich w
swojej niecierpliwej powsciggliwosci. W tym momencie Weiss nie jest
ani ,badaczem” fizyczno-duchowej struktury §wiata (jak symbolisci),
ani ,wrazeniowcem” na naturalistyczng modte. Jego spontaniczna nie-
che¢ do techniki wypracowanej przez impresjonizm i do jej
najblizszych pochodnych, moze swiadczy¢ o stanowisku, ktérego
wprost okresli¢ nie sposdb. Idzie tu o utrwalenie emocji, nagtych
poruszen wyobrazni, na wp6t kontrolowanych, chwytanie ,senséw” nie
poddajgcych sie zadnej werbalizacji, senséw irracjonalnych, jakie
podsuwajg przezycia, a nie wrazenia zmystowe. Uwidoczniony zostaje
na tej drodze rozdZwiek miedzy doznaniem a wyobraznig, miedzy
percepcjg a pamiecig, po swojemu projektujgcg przetwarzane zawsze
zewnetrzne przeciez bodZce pierwotne. Obrazy, o ktérych mowa, majg
wszystkie pozory szkicéw, studiow robionych ,,przed naturg”. Lecz
dominuje w nich element fantastyki, swoisty Zzywiot senny, jakiego
zaden plenerowy seans nie jest w stanie usprawiedliwi¢,
uprawdopodobnié, wyttlumaczyé. Sg to do gruntu krajobrazy
wewnetrzne — i uczuciowe raczej niz cerebralne. Natura jest w nich
peina cztowieczego wyrazu, ale owa antropomorfizacja nie przybliza jej
do nas, nie czyni jej bardziej zrozumialg. Staje sie przez to, przeciwnie,
tworem nieodgadnionym, zamknietym w swoim milczeniu i obcosci.



Trzeba, ogladajac ten zespét pejzazy, przypomniec sobie inne,
wyznaczajgce w ,intensywnym” polskim malarstwie krajobrazowym
kierunek gtéwny, aby sie ostrzej zarysowata oryginalno$¢ postepowania
Weissa na tym polu. Ani w Wyspianskiego widokach na Kopiec
Kos$ciuszki, ani w tatrzanskich cyklach Wyczétkowskiego, ani w
marinach jakie Krzyzanowski malowat w Potgdze nie mamy do
czynienia z tak daleko posunietym ,niedookresleniem topograficznym”
scenerii, z takim uchylaniem sie od wyjasniania czy powtarzania relacji
potocznie obserwowanych w naturze.

Prawdopodobnie bodzcéw do tych kompozycji ,na temat przyrody”
dostarczyt w jakiej$ mierze pierwszy pobyt u siostry, owe ,wspomnienie
wiosny spedzonej w Strzyzowie”, ale na skutek wyraznie
imaginacyjnego i pracownianego, a nie plenerowego ich charakteru, nie
sposoOb nic na pewno o ich faktycznym ,temacie” powiedzie¢. I dopiero
seria pejzazy powstatych niewgtpliwie w plenerze, seria, ktorg
chcielibyS§my datowa¢ na lato i jesient nastepnego, 1900 r., stanowi
oczywisty zapis tam doznanych wrazen, jest bezposrednim opisem
owego miejsca po prostu. Jezeli nasze jej datowanie jest prawidtowe,
czym uzasadni¢ dokonujgcy sie teraz zwrot? Czy nazwac to regresem?
Czy kryje sie za tym niepewno$¢ i che¢ sprawdzenia podstawowych a
we wlasnym poczuciu nie do korica opanowanych w szkole tajnikéw
warsztatu? Dlaczego w tym momencie Weiss jakby przypomina sobie
lekcje Stanistawskiego i probuje jg na nowo, inaczej powtérzy¢? Czy
powrdét ten ma by¢ antidotum na zbytnig ulegto$¢ wobec ,,estetycznej
lekcji”, jakiej mu Przybyszewski udzielit? Czy tez jest w tym pogtos
paryskich doswiadczen, konfrontacji wtasnych, na poty slepych
porywéw z muzealng ,,sztukg trwalg”? Che¢ wyprébowania wprost ,na
naturze”, wobec natury owej $cistej, pewnej precyzyjnej metody
dawnych mistrzéw — metody, z mys$lg o ktorej zasiadat w paryskim



atelier do Autoportretu z maskami'! A moze wreszcie znalazta tu wyraz
i zostata tu zaspokojona nostalgia ta sama, co mu potem we Florencji
znowu podsuneta obraz melancholijny polskiej wsi?

Widok Strzyzowa, £gki pod StrzyzZowem, Jesienny pejzaz ze Strzyzowa
itp., s3 w poréwnaniu z analizowanymi uprzednio pt6tnami
zdumiewajgco skromne, malowane z jakims jakby wyrzeczeniem,
prawie catkowicie ulegte wobec odtwarzanego fragmentu przyrody,
niemal pozbawione indywidualnego pietna. W tym przypominajg nieco
najbardziej rozpowszechniony w owym czasie sposob ujmowania
krajobrazu, wypracowany przez ,klase” Stanistawskiego. Oczywiscie i
tutaj, w samym choéby wyborze ,kadréow” zaznacza sie poszukiwanie
indywidualnej ekspresji, narzucanie ,wlasnego widzenia” zjawiskom
przedstawianym. Ale wyrazowe napiecie ma tu by¢ jak gdyby Sciszone,
a jego zrodet upatrywa¢ mamy raczej w sferze przedmiotowej niz
podmiotowej. Tu bowiem Weiss, podobnie jak symbolisci, prébuje sie
ukry¢ poza ,wymowa wtasng” rzeczy, portretowac je dla ich prawdy
wewnetrznej, z dgzeniem do maksymalnej obiektywizacji ich
materialnego i duchowego wizerunku. W zestawieniu, na przyktad z
Wieczorem — Widok Strzyzowa sprawia wrazenie takiego zwrotu w
malarskim stosunku do rzeczywistosci, o jakim méwi¢ mozna
porownujgc Totenmesse lub Suchotnika z Portretem rodzicow czy
Portretem Perzyriskiego.

Nastepny dtuzszy strzyzowski plener przypada na jesiert 1901 roku, to
znaczy na okres miedzy pierwszg i drugg podr6zg do Wtoch. W szeregu
studiow, tym razem wykonywanych najczesciej pastelami (Cmentarz
zydowski w Strzyzowie, pare wersji Wierzb), tak samo jak w
pastelowych pejzazach wtoskich, kojarzgcych sie nieodparcie przez swg
stoneczng, biatawoztotg game z malarstwem Cigglinskiego, tak samo



jak w pézZniejszych zapewne o rok szkicach przenoszgcych nas znowu
do Strzyzowa (Pola w deszczu, Przed zachodem storica) — dominuje
stonowana, lekka jasnos$¢, przezroczystos¢ atmosfery i
»przezroczysto$¢” techniki nieledwie wirtuozowskiej, cho¢ wolnej od
pustych, efektownych tylko zewnetrznie warsztatowych popisow. Jest w
tym radosne wyzwolenie, radosny ,,wiosenny” sensualizm,
kontrastujgcy silnie z demoniczng zmystowos$cig ptécien powstatych
okoto roku 1899 i malowanych w Paryzu ,,rodzajowych” scen i
graficznych wedut. Jest w tym zapowiedz biatych sadéw z Kalwarii
(1905) i takich jeszcze dalszych pasteli, ktére otwierajg , kolorystyczny”
etap w twérczosci Weissa, jak Okno (1908), ,gdzie kompozycja, rysunek
i dziwnie dzialajgce harmonie czerwieni i zieleni przypominajg
subtelne, barwne drzeworyty japonskie”8, a zarazem przypominajg
najpogodniejsze krajobrazy Wyspianskiego i arlezjanskie pejzaze van
Gogha, mimo wszystko wcigz na rozmaite sposoby potwierdzajgc
ekspresjonistyczne odniesienia, ekspresjonistyczng genealogie i zawsze
takie najgtebsze tto tej sztuki.

Przedruk za: Wiestaw Juszczak, Mtody Weiss, PWN, Warszawa 1979.
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