REGULY PRZEKLADU.
WIECZORNA ULEWA HIROSHIGE
I JAPONAISERIE, PONT SOUS LAPLUIE VAN GOGHA

Méj drogi bracie, wiesz, ze wyjechatem na potudnie i zaczatem tu pra-
cowac dla tysigca powodéw. Chciatem widzie¢ inne Swiatto, myslatem, ze
przyroda pod czystym niebem moze mi da¢ whasciwsze wyobrazenie o
sposobie odczuwania Japoriczykéw i o ich rysunku. Chciatem w koricu
widzie¢ silniej $wiecgce storice, poniewaz nie widzac go nie sposéb zrozu-
mie¢, w sensie wykonania, techniki obrazéw Delacroix, a takze dlatego,
ze kolory widma stonecznego sg na pdtnocy spowite w mgtel

JAPONAISERIE FOR EVER

Nie jest mozliwe okreslenie daty wyznaczajacej poczatek zaintereso-
wan van Gogha sztuka japonskag. Orton przytacza list z 1884 roku napi-
sany przez artyste do jego przyjaciela wyjezdzajacego do holenderskich
Indii Wschodnich, wskazujgcy na znajomos¢ i uznanie dla wyrobdw ja-
ponskich2 Van Gogh mdégt zapozna¢ sie z nimi podczas swego drugiego
pobytu w Hadze, od grudnia 1881 do wrzesnia 1883, kiedy drzeworyty ja-
ponskie byty w ciagtej sprzedazy m.in. w Wielkim Bazarze Krolewskim
na Zeestraat3 zwlaszcza ze od czasoéw londynskich zaczyna sie okres jego
intensywnych poszukiwan tworczych, ktérych skala siega od Akademii

1List 605 do Theo z 10 wrze$nia 1889. V. van Gogh, Listy do brata, Warszawa 1964,
s. 540. Numeracja listéw wg: The Complete Letters of Vincent Van Gogh, vol. 3, New York
n.d. (1957).

2Wiekszos¢ faktéw dotyczacych praktycznych zwigzkéw van Gogha ze sztuka japonska
zaczerpnatem z eseju Willema van Gulika i Freda Ortona w katalogu kolekcji japon-
skiej van Gogha: Japanese Prints collected by Vincent van Gogh, Amsterdam 1978, s. 14-23.

3 Kolekcja von Siebolda, pierwsza w Europie profesjonalna ekspozycja obiektéw pocho-
dzacych z Japonii, w tym drzeworytéw, otwarta zostata dla publicznosci w Leiden w 1837.
Brak jest danych pozwalajgcych na okreslenie poczatku komercjalnej popularnosci japoni-
kéw w Hadze, przypuszczalnie byly one dostepne juz w czasie pierwszego pobytu van
Gogha w Hadze, od sierpnia 1872 do maja 1873, nie majednak zadnych $ladéw zaintereso-
wania nimi w jego listach z tego okresu. Van Gulik, op. cit., s. 5.



po rysownikéw Puncha. Znaczenie sztuki japoriskiej podkreslaja podow-
czas bracia de Goncourt i Zola, ktory w 1880 roku w Mes Haines opubli-
kowat tekst Eduard Manet: I'hnomme et l'cevre, zestawiajgc obrazy Maneta
i drzeworyty japonskie. Juz podczas pobytu w Antwerpii, przed okresem
paryskim, na przetomie 1885 i 1886, w jednym z listow do Theo, van
Gogh pisze o ukiyoe w sposob okreslajacy je jako od dawna doskonale
obydwu znane:

Moje studio nie jest takie zte, zwtaszcza kiedy przypigtem na $cianach troche ja-
ponskich grafik, ktére bardzo mnie ciesza. Wiesz dobrze, te mate postacie kobiet
w ogrodach i na plazach, jezdzcy, kwiaty, splatane, cierniste gatgzki4.

Okazjg do taniego nabycia grafik japoriskich mogta by¢ Wystawa
Swiatowa w Antwerpii w 1885 roku. Od tego mniej wiecej momentu da-
tuje sie osobista fascynacja van Gogha drzeworytem wyrazana zaréwno
w listach, jak i towarzyszacym mu az do $mierci zwyczajem przypinania
ukiyoe na $cianach pracowni czy po prostu pokoju.

Welsh-Ovcharov przyjmuje, iz gtdwnym zrédtem japonskich inspiracji van
Gogha byt Théodore Duret ijego L'artjaponais z 18845 Zdaniem Goino,
to Tanguy miat skierowa¢ uwage artysty na drzeworyt japonski6. Niezalez-
nie od niewatpliwego znaczenia obydwu tych postaci, podstawowym czynni-
kiem Japonizacji” musiaty by¢ entuzjastyczne wobecjaponaiserie teksty Ju-
lesa i Edmounda de Goncourt, o ktérych wielokrotnie z uznaniem artysta
wspominat w swych listach do brata7. W grudniu 85 roku pisat:

Przesytam ci powie$s¢ Goncourtéw, wtasnie ze wzgledu na przedmowe, w ktérej
znalezé mozna kwintesencje ich prac i poszukiwan8.

We wstepie do Cherie, o ktdrej tu mowa, Edmound de Goncourt pod-
kreslat, iz on i jego brat odpowiadaja za trzy najwazniejsze ruchy estetycz-
ne XI1X wieku: la recherche du vrai en littérature, la résurrection de l'art
du XVIII siécle, la victoire du japonisme. Piszac do Theo, van Gogh wy-
chwalat drzeworyt japonski i przytaczat slogan z listu Jules’a de Goncourt
do Philipa Burty z 1867: Japonaiserie for ever9.

4Mijn werkplaats is nog al dragelijk, vooral omdat ik een partij Japansche prentjes te-
gen de muren heb gespeld, die mijerg amuseeren. Ge weet wel van die vrouwenfiguurtjes in
tuinen ofaan’t strand, ruiters, bloemen, knoestige doorntakken. Przektad wg wersji angiel-
skiej w: F. Orton, op. cit., s. 15.

5B. Welsh-Ovcharov, Van Gogh a Paris, Paris 1988, s. 163.

6T. Goino (ed.), Van Gogh’s Japanese Prints, Matsumoto 1994, s. 16.

7Podobng opinie wyraza M. Arnold, Van Gogh und seine Vorbilder, Minchen/New
York 1997, s. 156.

8List do Theo z grudnia 1885. V. van Gogh, Listy do brata, Warszawa 1964, s. 357.

9Een van de spreekwoorden van De Goncourt was: 'Japonaiserie for ever’. Wel, die do-
kken zijn een fameuze Japonaiserie, grillig, eigenaardig, ongehoord - ten minste men kan 't
zoo zien. Verzamelde brieven van Vincent van Gogh, Amsterdam/Antwerpia 1914, nr 437,
cyt. za: Vincent van Gogh en Japan,http://www.2.1okv.nl/bronnenbundels/1990/1990_74.htm,
X.2002.


http://www.2.1okv.nl/bronnenbundels/1990/1990_74.htm

1. Vincent van Gogh, Japonaiserie - Kwitnace $liwy, olej na ptdtnie, 55 x 46 cm,
1887, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam, F 371, repr. za: M. Arnold
Van Gogh und seine Vorbilder, Minchen/New York 1997, il. 13

Stopniowy rozwoj zainteresowania van Gogha drzeworytem japon-
skim doprowadzit ostatecznie do powstania liczacej ponad czterysta sztuk
kolekcji drzeworytow, czesciowo nalezacej do Theo, a czesciowo do Vin-
centa. Wiosng roku 1887 przygotowali oni wspoélnie wystawe ukiyoe w



2. Hiroshige, Ogrod sliw w Kameido, drzeworyt barwny, dban - 38 x 25 cm,
1857, MNK, repr. za: Hiroshige, Wystawa drzeworytéw w dwusetng rocz-
nice urodzin artysty, Krakéw 1997, ii. 128, s. 165

paryskiej Café du Tambourin, a wkrotce potem druga, podobng, w re-
stauracji du Chalet przy Boulevard de Clichy. W tym samym roku van
Gogh wykonat trzy kopie olejne wg drzeworytoéw japoriskich. Dwie z nich



3. Vincent van Gogh, Kwitngce $liwy, przerys w siatce proporcji, 1887, Rijks-
museum Vincent van Gogh, Amsterdam, repr. za: Japanese Prints collected
by Vincent van Gogh, Amsterdam 1978, s. 17

wg Hiroshige - Ohashi, Wieczorna ulewa w Adake i Ogréd sliw w Kamei-
do\ jedng wg Keisai Eisena - Oiran. Trudno ustali¢ doktadng chronologie
kopii. Zdaniem Ortona, pierwsza z nich byta kopia Ogrodu $liw w Kamei-



do, na co wskazujg skromniejsza forma i stabsza technika wykonaniald
Rozwigzanie kopii Oiran Eisena, zazwyczaj wpisywane w ten cigg prac,
znacznie rozni sie od dwéch pozostatych. Jej podstawg byta oktadka z Pa-
ris lllustré z maja 1886 do specjalnego wydania Le Japon, nie za$, jak w
kopiach z Hiroshige, oryginalna odbitka drzeworytnicza. Rama otaczaja-
ca oiran powstata poprzez swobodne potgczenie motywoéw japonskich
uzupetnionych fragmentami obrazéow van Gogha. Oiran tworzy wiec ro-
dzaj posredniego ogniwa miedzy obrazami ,w stylu japoriskim” repre-
zentowanymi m.in. przez Poirier en fleurs z 1888 i obrazami z motywami
japonskimi w tle, w rodzaju dwoch portretéw Tanguya, z Musée Rodin i z
atenskiej kolekcji Stavrosa Niarchosall, a dwoma kopiami studyjnymi wg
Hiroshige. Kwintesencjg i zarazem zamknieciem praktycznych doswiad-
czen z grafikgjaponska, byta praca nad kopig Wieczornej ulewy w Adake.

KOPIA JAKO INTERPRETACJA

Malarska edukacja van Gogha miata - poza krdétkim epizodem z Mau-
ve - charakter samodzielnego wyboru, i w znacznej mierze oparta byta
na kopiowaniu zestawu dziet cenionych przez niego malarzy, wyraznie
roznego od przyjetego w Akademii. Nie ma ws$rdd nich Leonarda czy del
Sarta, zastepuje ich Rembrandt, a zamiast nowszego Davida pojawiajg
sie Millet i Delacroix, ktorych van Gogh do konica zycia uwaza za swych
mistrzéw: ,Kiedy czuje wartosé, oryginalnos¢, wyzszos¢ Delacroix i Milleta
na przyktad, powiadam sobie: Tak, jestem czyms$, moge co$ zrobi¢. Ale
musze mie¢ oparcie w tych artystach i robi¢ to, do czego jestem zdolny,
idgc w tym samym co oni kierunku”12 W roku 1887 zestaw uzupetniajg ko-
pie ukiyoe. W ostatnich latach zycia van Gogh intensyfikuje prace nad
kopiami i reinterpretacjami. Obok wspomnianego wyzej Syna marno-
trawnego, powstajg m.in. pézne wersje Zniwiarza wg Milleta, Pieta wg
Delacroix i Wskrzeszenie Lazarza wg Rembrandtal3 We wszystkich przy-
ktadach relacja miedzy oryginalnym dzietem a jego kopig jest rownie
swobodna, jak w wypadku kopii drzeworytéw japoriskich z 1887 r. Przy-
kfad Zniwiarza jest moze najbardziej charakterystyczny, wskazujac na
kontynuacje poszukiwan, w ktérych seria wczesnych rysunkow prowadzi

1OF. Orton, op. cit.,, s. 17-18.

1 Analize wykorzystania przez van Gogha motywéw z drzeworytéw w tle portretu
Pére’a Tanguy przedstawia S. Oikawa, A propos du Pére Tanguy, (w:) Van Gogh et le Ja-
pon, (w:) Le Regard de Vincent Van Gogh sur les estampesjaponaises, Arles 1999, s. 19-20.

2 List do Théo z dn. 10 wrzeénia 1889. V. van Gogh, Listy do brata, Warszawa 1964,
s. 542,

1B Kwestie samodzielnej edukacji artystycznej Van Gogha omawia obszernie M. Ar-
nold, op. cit., passim. Kopie Zniwiarzy, zob. ibidem, s. 117-123.



do wersji olejnej. Poszukiwania te van Gogh prowadzi w sposéb intuicyj-
ny i spontaniczny. Zaréwno szkice piérkiem z Etten (1881) i z Arles
(1888), jak i obraz olejny z Saint-Rémy namalowany w 1889 roku odpo-
wiadajg zdefiniowanej przez artyste praktyce reinterpretacji. W przeci-
wienstwie do konsekwencji demonstrowanej w studiach nad Milletem,
Delacroix i Rembrandtem, kopie drzeworytéw japonskich wykonuje van
Gogh tylko w jednym okresie, w koricu 1887 roku, i po namalowaniu
trzech obrazéw zarzuca prace nad tym gatunkiem. Nie traci jednak zain-
teresowania samymi grafikami, ktére zawiesza na Scianach i maluje w
tle portretdw, takze tych szczeg6lnie waznych, jak Autoportret ze stycznia
1888 znany popularnie jako Autoportret z odcietym uchem, w ktérym wy-
obrazony zostat, przypiety na Scianie, drzeworyt Sato Torakiyol4

Roger Benjamin zauwaza zasadniczg zmiane osadu kopii dokonujgca
sie we Francji w drugiej potowie X1X wieku. De Quincy i Blanc w poprze-
dzajgcych przemiany pracach stwierdzili, iz kazdy artysta bedzie kopio-
wat ten sam model w sposéb odmienny. Owczesna psychologia francuska
przyjeta za nimi postulat pojmowania temperamentu jako produktu wy-
jatkowej, psychicznej i fizycznej konstytucji kazdej jednostkila Zdaniem
Blanca ,(...) kazdy artysta odciska swdj wlasny charakter na imitacjach
ktore tworzy (...), co wiecej to (...) temperament malarza zmienia chara-
kter rzeczy (...)"16

Kopia jako studium, kopia studyjna nie musi by¢ wierna, jest ona
dzietem twdrcy stawiajgcego sie w pozycji nizszej w stosunku do ,mistrza”,
od ktoérego sie uczy, a nie, ktdremu doréwnuje. Jest ona jednocze$nie stu-
dium ex definitione, co daje jej prawo wskazania odrebnych mozliwosci
interpretacyjnych zawartych w oryginale. Mozliwo$¢ wprowadzenia sub-
telnych zmian doprowadzita ostatecznie do okreslenia zasad wyr6znionej
przez Benjamina kategorii kopiijako interpretacjill, ktérg mozna zastoso-
wacé do serii japonaiserie Van Gogha. Cho¢ wiec wigkszo$¢ kopii nie sta-
nowita przedmiotu dyskusji Akademii i nie mogta by¢ wystawiana w sa-
lonach, to wyjatek czyniono dla kopii wykonywanych inng technikag niz
oryginat. Dzieta dokonujgce przekitadu z danego medium w inne mogty
by¢ przedmiotem dyskusji a nawet wzbudza¢ sensacje, jak wspomniany
Syn marnotrawnylS Najwyrazniej to dopiero translacja technik umozli-

14P. Lecaldano, Tout l'oeuvre peint de Van Gogh, I 1 1888-1990, Paris 1971, s. 216.
il. 627.

BR. Beniamin, TheModern Copy, Copy Exhibitions and Matisse, .Art History”
12(2)1989, s. 180.

16 C. Blanc, Grammaire des arts du dessin, Paryz 1867, cyt. za: R. Benjamin, op. cit., s. 180.

I7R. Benjamin, op. cit., s. 180.

18Problem reinterpretacji dotyczy réwniez malarskich kopii rzezb, charakterystyczny
jest tu przyktad Torsu kobiecego, rodzaju kopii studyjnej namalowanej przez van Gogha
okoto 1886-1887, B. Welsh-Ovcharov, op. cit.,, s. 17. Zob. tez. R. Benjamin, op. cit.,
s. 180-183.



4. Vincent van Gogh, Japorwiserie - Oiran, 1887, olej na ptétnie, 105 x 61 cm,
Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam, F 373, repr. za: M. Arnold,
Van Gogh und seine Vorbilder, Munchen/New York 1997, il. 14



wia artyscie zawarcie w dziele wlasnej osobowosci twoérczej i staje sie
podstawg pozytywnych ocen krytyki. Kopia staje sie w tym momencie
srodkiem umozliwiajagcym nie tyle wskazanie jakosci warsztatu, co de-
monstracje indywidualnego stylu, istotnego kryterium wartosci dzieta.
Pokaz stylu sprawia, iz kopia traci swoj wtorny charakter stajac sie dzie-
tem, dla ktérego oryginat petni funkcje tematu.

Dowartosciowanie kopii, poprzez wigczenie ich do dziet okreslajgcych
indywidualny styl doprowadzito do wystgpienia Octave Mirabeau, ktéry
wigczyt kopie malowane przez Van Gogha do gidwnego nurtu jego twor-
czosci, protestujgc zarazem przeciw ich mechanicznemu przyporzad-
kowaniu gatunkowi ,kopii”. W roku 1891 w L’Echo de Paris pisat on iz

.. nikt nie powinien doprawdy postugiwaé sie terminem kopia w odniesieniu do
owych imponujacych re-kreacji. Sg one raczej interpretacjami, poprzez ktére ma-
larz zdolny jest od-tworzy¢ dzieta innych i uczyni¢ je swymi, nie tracac przy tym
pierwotnego ich ducha ani ich wyjgtkowego charakterul9

Teza o ,uwartosciowienia” kopii poprzez wykonanie jej w innym me-
dium, mogta sta¢ sie dodatkowa motywacjg decyzji Van Gogha o transfor-
macji graficznej techniki drzeworytu japonskiego w malarska, podczas
gdy w wypadku innych kopiowanych obrazéw réwnie chetnie stosowat on
rysunek, swa graficznoscig bardziej zgodny z formg drzeworytud

HIROSHIGE OHASHI, WIECZORNA ULEWA WADAKE

Hiroshige wykonat Wieczorng ulewe w najbardziej popularnym forma-
cie oban, okoto 38 x 25 cm, w ramach péznej serii drzeworytoéw ,,Sto staw
Edo”, w technice nishiki-e (drzeworytu wielobarwnego). Cato$¢ serii
opublikowata oficyna wydawnicza Uoya Eikichi, identyfikowana w lewym,
dolnym rogu grafiki pieczecig Uo-Ei, zgodnie z éwczesnym systemem za-
pisu kronikarskiego miedzy drugim miesigcem trzeciego roku ery Ansei a
dwunastym miesigcem pigtego roku tejze ery, czyli miedzy marcem 1856
a styczniem 1859 roku. Wczesne wersje Ulewy noszg zatwierdzajaca pie-
cze¢ urzedu cenzorskiego z datownikiem: dziewigty miesigc ery Ansei, co

190. Mirbeau, Vincent van Gogh, L'Echo de Paris, 31 marca 1891, cyt. za: B. Welsh-
-Ovcharov, Van Gogh in Perspective, Englewood Cliffs 1974, s. 67.

2 W sztuce Azji Wschodniej granica miedzy malarskim a graficznym jest jednak zna-
cznie bardziej ptynna, obraz postrzegany przez nabywce jako grafika powstaje oryginalnie
jako szkic w technice odpowiadajgcej malarstwu tuszem. Pojawiaja sie tez realizacje ope-
rujgce formami charakterystycznymi dla drzeworytu ukiyoe, jednak wykonywane tylko i
wytgcznie w technikach malarskich. Niezaleznie od niuanséw technicznych koncepcja hie-
rarchicznego zréznicowania niepowtarzalnosci malarstwa i wielokrotnosci grafiki pozosta-
je bliska idei europejskiej.



odpowiada pazdziernikowi 1857 roku. Pionowy, czerwony prostokat w
prawym gornym rogu podaje tytut catej serii: Meisho Edo Hakkei - Sto
staw (stynnych widokéw) Edo™ Obok, w kwadratowym polu, znalazt swe
miejsce tytut przedstawienia: Ohashi, Adake noyudachi - Ohashi (Wielki
most), wieczorna ulewa w Adake. Teksty uzupetnia sygnatura Hiroshige ga

5. Okladka Paris Illustré z maja 1886, repr. za: Japanese Prints collected by Vin-
cent van Gogh, Amsterdam 1978, s. 18



Onalowat Hiroshige) w czerwonym polu w lewym dolnym rogu. W pierw-
szych wersjach grafiki pojawiaty sie nieznane w wigkszos$ci odbitek dwie
tratwy w prawej czesci obrazu, usuniete z klocka juz w poczatkach edycji,
by¢ moze pod wptywem decyzji samego artysty. Prezentowana odbitka z
pazdziernika 1857 r. przedstawia skoriczong, ostateczng wersje projektu,
ktéra nie ulegta jeszcze zmianom wywotanym masowoscig procesu edycji.

W kompozycji drzeworytu Hiroshige mozna wyodrebnié¢ trzy wzajem-
nie sie uzupetniajgce struktury. Ukitad linii i mas, oparty na diagonalach
i tukach, delikatnie akcentuje szeroki, poprowadzony ukosnie tuk po-
wierzchni mostu okreslajgcy gtowny temat przedstawienia. Relacja partii
jasnych i ciemnych w odbitce z oryginalnej edycji drzeworytu niweluje
efekt supremacji tuku umbrowych brgzéw, wprowadzajac alternatywna
strukture kompozycyjng, z czarno-kobaltowymi, nieregularnymi ksztat-
tami przy dolnej i gérnej krawedzi pola obrazowego, wyznaczajgcymi ob-
szary najciemniejsze i przechodzgcymi w powolnej gradacji rozjasnien do
powierzchni wody w centrum. Skala zastosowanych barw dodaje odrebny
podziat pola obrazowego, wyznaczajgc trzy zasadnicze strefy w jego obre-
bie, zblizone wielkos$cig i ksztattem. Pierwsza z nich tworzy partia nieba
i widocznego w oddali drugiego brzegu rzeki, szare z odcieniem rézu. Po-
nizej rozlegly, zblizony do tréjkata, szary, gtadki masyw wody o delikat-
nym, btekitnym zabarwieniu. Ostatnig, dolng strefe wyznacza szara um-
bra konstrukcji mostu, ktorej solidny, wyrazisty tuk przechodzi ponizej w
azur wyrastajgcych z wody podpor w ciemniejszym odcieniu. Catos¢ spaja
wszechobecna szaro$¢, dodana do wszystkich barw, najmniej do strojow
dwdch kobiet usytuowanych najblizej widza, w ktérych kimonach zacho-
wana zostata zdecydowana, ciemna czerwien, a okrycie pierwszej z nich
jest wyraznie ciemnozielone.

Z tak zakomponowanej catosci wyrdzniajg sie plansze z napisami. Ich
regularne, prostokatne, i kwadratowe formy przeciwstawiajg sie supre-
macji diagonali i fukéw, ustalajac stabilne punkty odniesienia. Zywy,
zdecydowany kolor podkresla ich odrebnos¢ wobec zasadniczego rysunku.
Dwie wypetnione zostaty kadmowa czerwienig, trzecia operuje bardzo jas-
nym ttem w lekkim odcieniu umbry, czeSciowo zajetym zielenig i jasng czer-
wienig nieregularnych ksztattéw; wszystkie oznaczone zostaty czarnymi li-
niami tekstu w ukladzie pionowym. Dwa pionowe kartusze tytutu serii
i sygnatury artysty tworzg silne, przeciwlegte akcenty, uzupetnione jasno-
szarym, czesciowo zielonym, czesciowo czerwonym kwadratem zawieraja-
cym tytut grafiki. Intensywnoscia, czystoscig barw, partie tekstu zostaly
wyraznie wyodrebnione z przedstawienia, ich wtorny, natozony i zewnetrz-
ny w stosunku do obrazu charakter jest zdecydowany ijednoznaczny.

Barwa i ostros¢ linii, poprzez odwotanie do naturalnego postrzegania
relacji barwnych w rzeczywistej przestrzeni, powodujg podswiadome od-
czytywanie zdecydowanych koloréw kartuszy i ich wyraznych konturéw



jako okreslajacych potozenie elementéw ,z przodu” w stosunku do pozo-
statych partii obrazu. Metaforycznie mozna okresli¢ ich konstrukcje jako
wskazanie przezroczystej, ale materialnej przegrody, swego rodzaju szyby,
oddzielajgcej widza od nakreslonego ,za nimi” niewielkiego wycinka prze-
strzeni miasta. Jej dekoracyjne granice wyznacza, podkreslona konturem,

6. Vincent van Gogh, Oiran, przerys w siatce proporcji, 1886/87, Rijks-
museum Vincent van Gogh, Amsterdam, repr. za: Japanese Prints
collected by Vincent van Gogh, Amsterdam 1978, s. 18



7. Hiroshige, Ohashi, wieczorna ulewa w Adake, drzeworyt barwny, Tjban -
38 x 25 cm, 1857, anonimowa kolekcja japonska, repr. za: Richard Lane, Ima-
ges From the Floating World, Fribourg 1978, s. 183, il. 187



linia klocka drzeworytniczego. Pozostajg one poza tematyczng strefg przed-
stawienia, nawigzujac jednak rodzaj subtelnego dialogu z gtéwng partia
obrazu. Abstrakcyjne, esowate plamy zieleni i czerwieni w tle kartusza z
tytutem grafiki przyjmuja para naturalne formy nawigzujace do spotyka-
nych w malarstwie pejzazowym, zwlaszcza w chifnskim malarstwie Qing,

8. Vincent van Gogh, Japonaiserie - Most w deszczu, olej na ptétnie, 73 x 54 cm,
1887, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam, F 372, repr. za: Bogumita
Welsh-Ovcharov, Van Gogh a Paris, Paris 1988, kat. 62, s. 163



popularyzowanym w tym okresie w kregach ukiyoe pod wptywem szkoty
Maruyama. To samo tto powtarza sie w wiekszosci prac serii, modyfiko-
wane przez Hiroshige w zaleznosci od kompozycji barwnej gtdwnego obra-
zu2l. W Nocnym widoku kanatu Sanya intensywny kontrast form barwnych
w tle tytutu odpowiada skontrastowaniu bieli twarzy i stop postaci kobie-
cej kroczacej w ciemnej szarosci wybrzeza. W Ogrodzie sliw w Kamata ja-
skrawa biel tta kwadratu kartusza tworzy analogie do malarskiego poj-
mowania biatych kwiatéw $liwy jako odrebnego Zrédia swiatta w obrazie,
w technice podobnej do przyjetej przez Hiroshige w innym, takze kopiowa-
nym przez van Gogha drzeworycie, w Ogrodzie $liw w Kameido (z tej sa-
mej serii). W Sztucznych ogniach nad mostem Ryogoku lewg potowe wer-
tykalnie rozdzielonego kwadratu tta tworza podobne, czerwono-rézowe,
esowate formy ,pejzazowe”, prawg natomiast skiebiona siatka czerwono-
-biato-r6zowych kropli przypominajacych rozpryski ognia22

W sensie semantycznym subtelna relacja miedzy kartuszem tytutowym
a witasciwym przedstawieniem nawigzuje do wystepujacego w ukiyoe od
lat osiemdziesiatych XVIII wieku zwyczaju identyfikowania serii, a nie-
kiedy takze pojedynczych grafik, niewielkim, dodatkowym obrazem, wy-
razajacym uzupetniajacy komentarz do gtéwnej sceny. Zabieg taki stoso-
wat w wielu bijinga, portretach pieknych kobiet Utamaro, kontynuowali
go, w tym samym gatunku, Eisho, Eizan i Choki. Hiroshige mégt wpro-
wadzi¢ go w zmodyfikowanej formie do drzeworytow pod wptywem Eise-
na, ucznia Eizana, z ktdrym blisko wspdtpracowat juz w latach trzydzies-
tych podczas wspolnej edycji wczesniejszej, stynnej serii Szescdziesieciu
dziewieciu stacji Kiso Kaidc?3 Dla twdrcéw bijinga dodatkowy rysunek
miat niekiedy szczeg6lne znaczenie. Wobec naciskéw cenzury bakufu nie-
chetnej popularnosci, jakg cieszyly sie wizerunki stynnych kurtyzan,
twércy ich portretéw zaczeli maskowacé zasadniczy sens przedstawienia,
okreslajgc swe cykle jako metafory cnét lub wad kobiecych, wzory kimon,
modne uczesania etc., jednoczesnie dos¢ przejrzyscie identyfikujgc posta-
cie dzieki dodatkowym rysunkom, czasem podajgcym w rebusowej formie
imie dziewczyny lub - zazwyczaj - nazwe herbaciarni czy domu publicz-
nego, z ktérymi byta zwigzana. Rysunek ten jest wiec w tradycji ztotego
wieku ukiyoe zwigzany z lokalizacjg, pomaga w okresleniu miejsca. Dla
Hiroshige rebusowe maskowanie komunikatu nie jest szczego6lnie istotne,
cho¢ drzeworyty w jego czasach nadal sg niemile widziane jako $wiadec-

21 Catosé¢ cyklu prezentuje m.in. R. Lane, Images From the Floating World, Fribourg
1978, s. 244-251.

2Hiroshige, Wystawa drzeworytow w dwusetng rocznice urodzin artysty, Krakéw
1997, s. 170, il. 135.

BW samej serii Kiso Kaido nie byty one jednak stosowane. Eisen postugiwat sie nimi,
podobnie jak wczes$niej Utamaro, do definiowania wykonywanych w tym samym okresie
wizerunkéw pieknych kobiet. Zob. Lane, op. cit., s. 219, il. 27.



9. Hiroshige, Ohashi, wieczorna ulewa w Adake, drzeworyt barwny, dban -
38 x 25 cm, 1856-1859, Rijksmuseum Vincent van Gogh, Amsterdam, repr. za:
Japanese Prints collected by Vincent van Gogh, Amsterdam 1978, nr kat. 91



two nadmiernego luksusu mieszczanstwa, to akurat tematyka pejzazowa
w znakomitej wiekszosci nie budzi bezposrednich zastrzezenh urzedu cen-
zuryd Mimo to Hiroshige uznaje wczesniejszg formule za uzyteczna.
W konsekwencji jego zabiegéw tto kartusza tytutowego mozna odczyty-
wac jako znak odrebnego rodzaju, na poty graficzny, na poty tekstowy.
Nowy znak, sytuujacy sie posrodku miedzy tymi dwoma mozliwosciami i
nie wybierajgcy zadnej z nich, anektuje swobodnie nakreslone znaki ja-
ponskiego sylabariusza i znaki chiniskie stawiane w zmodyfikowanej for-
mie kaligrafii stylu trawiastego, oryginalnie interpretowanej witasnie w
konwencji pejzazowej, jako przypominajgca ksztattem znakéw zdzbta
traw uginajace sie pod naporem wiatru. Mozliwos¢ funkcjonowania ,,zna-
kéw posrednich” opiera sie na obecnej przez caty czas w $wiadomosci
dziewietnastowiecznego azjatyckiego tworcy - i odbiorcy - konwergencji
znaku-tekstu i znaku-obrazu prowadzacej do powstania naturalnej hy-
brydy, obrazo-pisma, bedgcego zarazem jednym i drugim i identyfikujg-
cego przedstawienie za nim jako: ,pejzaz”.

Przyjeta kolejnos¢ czytania zapisu japonskiego od gory do dotu i od
prawej do lewej powoduje naturalng recepcje kartusza z nazwg serii
przed kartuszem tytutu planszy. Bardzo jasny, oryginalnie bliski bieli
ugier tego ostatniego czyni z obydwu element wazniejszy w ukladzie
planszy tekstowych. Ich usytuowanie ,z przodu” w kategoriach perspe-
ktywy powietrznej - ktérej reguty znane sg w sztuce Azji Wschodniej co
najmniej od czasdéw dynastii Songb- czyni z tego wiasnie fragmentu ele-
ment otwierajgcy Swiadome odczytywanie obrazu przez odbiorce. Rozwoj
ukiyoe rozpoczyna sie w potowie wieku XVII od ksigzek ilustrowanych, w
ktérych obraz podporzadkowany jest tekstowi. Az do schytku Edo i jesz-
cze w poczatkach epoki nowoczesnej ta wtasnie formuta, ilustracja ksigz-
kowa, stanowi podstawe produkcji drzeworytniczej, okreslajgc podstawo-
wa hierarchie tekstu i obrazuZx Wstepny, catosciowy oglad grafiki

24 Zalecenia bakufu znalazty swe odbicie w powtarzanych wielokrotnie zarzadzeniach
administracji lokalnej. Tekst nakazu rady miejskiej Edo z 1842 roku, skierowanego do ce-
chu wydawcéw, glosit: ,Wykonywanie odbitek drzeworytniczych ukazujgcych aktoréw ka-
buki, prostytutki i gejsze jest zagrozeniem dla moralnosci publicznej. Z tego tez powodu
publikacja nowych i sprzedaz wykonanych wcze$niej zostajg surowo zakazane. W przyszio-
Sci bedziecie wybiera¢ wzory, ktérych podstawg byta lojalno$¢ i mitos¢ synowska i ktore
stuzy¢ moga edukacji kobiet i dzieci. | musicie dopatrzy¢, by nie byty zbyt luksusowe”.
T. Akai, The Common People and Painting, w: Tokugawa Japan, The Social and Econo-
mic Antecedents of Modern Japan, Tokio 1991, s. 183.

5 Przyktady wczesnych malowidet monochromatycznych demonstrujacych znajomosé
perspektywy powietrznej w czasach Song podaje m.in. M. Tregear, Chinese Art, London
1997, s. 107-119. Nie sg to przyktady najstarsze, jednak w wypadku wcze$niejszych roz-
wigzan akceptacja lub odrzucenie prawidet perspektywy powietrznej przez twércéw chin-
skich pozostaje sprawg otwarta.

26 Szeroko problem literatury ukiyo ijej zwigzkéw z obrazem omawia H. Hibbet, The
Floating World in Japanese Fiction, London 1992, s. 65-99.
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11. Vincent van Gogh, Japonaiserie - Most w deszczu, jw., fragment - tratwa

Hiroshige, poprzez kolor i forme prowadzi wiec odbiorce ku kartuszom z
tekstem, ktérych kompozycyjne ,wysuniecie” naturalnie wpisuje sie w
owczesng percepcje spotecznej rangi tekstu pisanego. Kolejnos¢ czytania
prowadzi nastepnie od tytutéw do sygnatury wykonawcy, znajdujac swa
kontynuacje w kimonach kobiet na pierwszym planie i ptynnie wprowa-
dzajgc widza-czytelnika w kreslong przez Hiroshige przestrzen.

Seria Stu staw Edo byta oczywiscie sprzedawana w catej Japonii, jed-
nak podstawowymi odbiorcami, tak jak w wypadku wiekszosci drzewory-
tow byli mieszkancy siedziby bakufu zwigzani z kulturg ukiyo, ulotnego



SwiataZl. Poprowadzenie widza znajgcego Edo od pierwszego widoku, po-
przez tekst, do doktadnego oglgdu wzmacniato efekt zaskoczenia. Ohashi
to drugi obok Ryogoku z najwazniejszych mostow w Edo. tgczyt on cen-
trum miasta z Fukugawa, dzielnicg uciech przeznaczong dla dolnych
warstw spotecznosci miasta, nie tak efektownagjak Yoshiwara czy Asaku-
sa, ale bardziej ruchliwa zaréwno ze wzgledu na swe gtdwne przeznacze-
nie, jak i na magazyny handlowe ciggnace sie wzdtuz nabrzeza rzeki Su-
mida. Plebejskie ubrania przechodniéw i zarys budowli nadbrzeznych
odpowiadajg lokalizacji widoku, jednak most pokazany przez Hiroshige
jest w przeciwienistwie do swego codziennego stanu niemal pusty. Od-
biorca zyskuje przywilej spojrzenia na pozornie znany sobie obiekt w nie-
codziennej dlan sytuaciji.

Przechodnie na moscie formujg cztery mate grupy, oddalajgce sie od
siebie. Linia wertykalna, poprowadzona przez srodek obrazu przebiegta-
by doktadnie posrodku miedzy trojgiem osob zmierzajgcych ku lewemu
brzegowi a czterema mezczyznami oddalajacymi sie na prawo. W mo-
mencie, ktory Hiroshige nakreslit, nikt wiec nie przechodzi po prostu
przez most, wszyscy schodzg z niego, opuszczajac w pospiechu zalewang
deszczem powierzchnie. Tuz przy tak wyimaginowanej linii dzielacej ob-
raz konczy sie tratwa sptawiana przez samotnego flisaka, réwniez oddalajac
sie od mostu. Most Hiroshige traci nieoczekiwanie swa funkcje komunika-
cyjng, stajac sie przede wszystkim miejscem porzucanym, opustoszatym,
ktorego osamotnienie bardziej podkresla, niz niweluje przedstawiona na
nim grupa przechodniéw. Mimo zaznaczonej wyraznymi liniami ulewy i
odpowiadajgcego sytuacji pochylenia, wygiecia postaci przechodnidw, ich
ruch, podobnie jak ruch flisaka na rzece, przebiega z wysitkiem, ale spokoj-
nie. Pozy podkreslajg site ulewy, ale niekoniecznie jej gwattownos¢. Gladka
powierzchnia rzeki narzuca obraz raczej monotonnej mzawki niz siekgcego
deszczu, nawet tratwa flisaka nie pozostawia za sobg fal.

Proces opuszczania mostu, cho¢ szybki i czytelny, nie ma wiec charak-
teru ucieczki, jest raczej rodzajem konsekwentnej i zdecydowanej ewakua-
cji, harmonizujacej z pustkg gtadkiej wody rozcietej dtuga linig tratwy i
z pustka szarego, odlegtego pejzazu za mostem, tgczacego sie odcieniem
szarosci z rowniez pustym niebem. Poprowadzenie kolejnej linii, tym ra-
zem dzielgcej obraz na dwie horyzontalne potowy pokaze, iz przebiega
ona na wysokosci gltowy flisaka. Wszystkie elementy materialne, obwie-
dzione konturem i zwiazane sytuacjg, zawarte zostaty w czesci dolnej, juz
w niej jednak, za zewnetrzng (w stosunku do widza) balustradg mostu,
zaczyna sie strefa wszechogarniajgcej szarosci, w réznych odcieniach sie-

Z Obszar spoteczny podstawowych odbiorcéow drzeworytu identyfikuja T. Akai (op.
cit.,, s. 179-191), oraz M. Gunji, Kabuki and its Social Background, w: Tokugawa Japan,
The Social and Economic Antecedents of Modern Japan, Tokio 1991, s. 192-213.



gajacej postrzepionej czerni gérnej partii grafiki i wkamujacej sie w tle
azuru przeset w partie dolng.

Opuszczenie, a wiasciwie opuszczanie ruchliwego zazwyczaj mostu,
przyttaczajgca szaro$¢ neutralnej, ptaskiej czesci obrazu, wreszcie parado-
ksalny spokoj jesiennej ulewy w interpretacji Hiroshige odpowiadaja niemal
dostownie poetyckiej symbolice deszczu funkcjonujacej w haikai. W poczat-
kach ukiyo, w drugiej potowie wieku XVI1I Uejima Onitsura pisat:

Smutny jest deszcz wiosenny, co wszystko ucisza
chtéd przynosi ulewa, co rozjasnia dusze

majowy deszcz samotny swojg melancholig

a deszcz jesienny z dna samego smutny

ostry i nieubtagany, smutny deszcz zimowy28.

Shiki, tworzacy blisko trzysta lat pézniej, w koricu wieku XIX, u schyt-
ku ukiyo i w okresie modernizacji Japonii okresla wcigz jeszcze podobny
nastréj w swym haiku:

Kiebiace sie chmury.
Przechodzimy
Nad bezwodng rzekgo.

Przekaz, konstruowany przez Hiroshige z poszczegdlnych skitadnikéw
obrazu i odczytywany nastepnie przez odbiorce pozostaje w momencie
swego powstania w obrebie tej samej poetyki, znanej im obu, dla ktorej
nadrzedng wartoscig jest trafne okreslenie nastroju chwili. W typowym
dla Edo, poetyckim spotkaniu haikai kolejne osoby tworzg nastepujgce
po sobie strofy, ktdrych uktad okresla rytm i powtarzalnosé nastroju, za-
znaczane przez wiaczenie do tekstu okreslonych stéw lub obrazéw. Popu-
larne podreczniki i opracowania dostarczajg przygotowanych wczesniej
wzorow, ktére w praktyce komponowania poematéw moga by¢ uzupetniane.
Wieczorna ulewa odwotuje sie do dokiladnie tej samej poetyki. Hiroshige
przedstawia zarazem pewng okreslong sytuacje zwigzang z rzeczywistym
widokiem Ohashi jesienia, podczas wieczornej ulewy, jak i odnaleziony w
tej sytuacji szczeg6lny nastroj nostalgii, wpisujacy sie w japoriski termin
nazukashi, okreslajgcy miedzy innymi wizualng reminiscencje zapomnia-
nego przed laty widoku. Obraz tworzy cato$¢ poprzez kompozycje i kolor,
ale jednoczes$nie sktada sie z szeregu elementdéw, ktérymi japonski twor-
ca postuguje sie na podobienstwo stéw w wierszu. Zestawienie tych stow
ma dla odbiorcy réwnie wazne znaczenie, jak ich wzajemne usytuowanie
w obrazie. Koncepcja taka pozwala na wyobrazenie catosci przedstawie-

28Haiku, przetozyta A. Zutawska Umeda, Wroctaw 1982, s. 10.
2 Cz. Mitosz, Haiku, Krakéw 1992.
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nia jako zbioru form, niekoniecznie wystepujacych w rzeczywistosci do-
ktadnie w takim ustawieniu, albo dokladnie w tym samym momencie.

Relatywnos¢ narracji Hiroshige, zakorzeniona w tradycji artystycznej
Azji Wschodniej, wptywa na znieksztatcenia perspektywiczne w obrebie
pola obrazowego. Obiekty potozone dalej sg mniejsze, ich kolory zmienio-
ne powietrzem, krawedzie nieco rozmyte. Kontur, istotny element for-
malny ukiyoe konhczy sie wraz z postacig flisaka, nie siegajac odlegtego
brzegu rzeki, na ktérym jedynie ciemne ijasne partie monochromatycz-
nych obszaréw barw pozwalajg na nietatwe rozpoznanie fragmentéw ar-
chitektury i pejzazu. Zamiast jednak konsekwentnego zastosowania re-
gut perspektywy linearnej, Hiroshige decyduje sie na poprowadzenie w
oddali ptaskiego pasma sttoczonych elementéw pokazanych praktycznie
na dwoch, bliskich sobie planach, z aksonometrycznym ujeciem archite-
ktury i ptaskimi sylwetkami drzew.

Im blizej obserwatora, tym wyrazniejsze staje sie znieksztatcenie prze-
strzeni. Tratwa, na ktorej stoi flisak, jest wyraznie zbyt dtuga w stosunku
do swej szerokosci, a sylwetka cztowieka dwuwymiarowa, jakby obserwo-
wana byta z zupeinie innego punktu spojrzenia, znacznie blizej powierzch-
ni wody. Podobnie dwuwymiarowe sg postacie na moscie, utrzymane w
konwencji sylwetkowej, zgodnej z regutami formalnymi gatunku, ale
przeciwnej sytuacji mostu, elementu dominujgcego w tej partii obrazu,
ktorego przestrzennos$¢ powinna konstruowac relacje tej czesci wyobra-
zenia. Tradycja réznicowania ukladow perspektywicznych podporzadko-
wanych lokalnym partiom obrazu byta charakterystycznym elementem
struktur obrazowych drzeworytu Edo, Hiroshige zmierza jednak jeszcze
dalej w separacji poszczegolnych motywéw, tworzac z nich niezalezne ob-
razy, potaczone akcjg i poetyckim sensem a wiec faktycznie decyzjg arty-
sty. Tylko i wylgcznie wola grafika nadaje mostowi zdumiewajacy
ksztatt, w zaden spos6b nie dajacy sie wttoczy¢ w konwencje jakiegokol-
wiek systemu perspektywicznego. Rozne krzywizny wewnetrznej i zew-
netrznej krawedzi mostu powodujg optyczne poszerzenie i koliste uwypu-
klenie jego czesci centralnej i zewnetrznej. Pozorna statyka, wyznaczona
ciggiem podpdr, zostaje zakwestionowana, a widok znieksztatcony i ptyn-
ny, tak jakby deszcz na pierwszym planie pozostawiat wyrazne kontury,
rozmywajac cate ksztatty przedmiotow.

Wewnetrzne i zewnetrzne obrzeze partii pola obrazowego zajetego
przez most wypeiniajg wertykalne pasma kobaltowej czerni. Odpowiada
im postrzepiona plama podobnej czerni przy gornej partii obrazu. Tylko
pierwsze z ciemnych pasm, to potozone bezposrednio przy dolnej krawe-
dzi mozna logicznie ttumaczy¢ cieniem rzucanym przez nabrzeze lub sam
most. Trudno znalez¢ uzasadnienie dla drugiego, przebiegajgcego w jed-
nej czwartej wysokosci pola obrazowego. Jej regularny przebieg, podobnie
zresztg jak w wypadku strefy dolnej, nie odpowiada sugerowanej linii



/

14. Hokusai, Okolice mostu Shin Yanagibashi, ilustracja do Ehon Sumi-
dagawa - Rydgan ichiran, s. 93, drzeworyt barwny, fragment, 1803, Rijks-
museum voor Volkenkunde, Leiden, 1-4654, repr. za: M. Forrer, Hokusali,
New York 1988, il. 95, s. 93

mostu, nie powinien wiec by¢ rzucanym przezen cieniem. Ciemne pasma
na powierzchni wody oryginalnie mogty by¢ cieniami nabrzeza i mostu,
w grafice zostaty jednak pozbawione swego logicznego uzasadnienia,
przyjmujac role modulatorow obszernej, ptaskiej powierzchni wody sta-
nowigcej tto dla konstrukcji Ohashi. Staly sie obrazami wieczornych cieni
na wodzie, juz nie cieniami czego$, ale cieniami samymi w sobie. Przyciem-
nienie goérnej krawedzi pola obrazowego jest swoistym znakiem charak-
terystycznym znacznej czesci pejzazy Hiroshige. Jego zrodiem mogto byé
oryginalnie wyobrazenie chmur o zachodzie stoica lub o $wicie. W Wie-
czornej ulewie partia czerni przyjmuje wyjgtkowo materialng forme suge-
rujac rodzaj dachu nad punktem obserwacji. Fragmenty takiego zadasze-
nia, okreslajgcego pozycje artysty i widza ,we wnetrzu” nieokreslonej



15. Vincent van Gogh, Chata na wrzosowisku, piérko i atrament, 22,5 x 29 cm, 1883, Rijks-
museum Kroller-Muller, Otterlo, repr. za: M. Neumannova, Van Gogli. Rysunki, Warsza-
wa 1888, ii. 19 s. 204

konstrukcji architektonicznej i ,na zewnatrz” pejzazu czy raczej ,poza”
nim, pojawiaja sie takze w innych drzeworytach Hiroshige, w formie bar-
dziej precyzyjnie zdefiniowanej. Nie mozna oczywiscie wykluczy¢ mozli-
wosci, iz ma to by¢ pokrywa chmur burzowych, jednak w swych licznych
prace ukazujgcych deszcz czy $niezyce, Hiroshige konsekwentnie stosuje
konwencjonalny obraz regularnych, obtych ksztattéw chmur, typowy dla
tradycji malarskiej Azji Wschodniej.

Decydujaca role artysty w prezentacji widoku, podporzadkowanie rze-
czywistosci obrazu jego woli ostatecznie okresla wybrany ogolny punkt
widzenia, z goéry, w ujeciu, ktdre w europejskiej sztuce romantycznej by-
wa paradoksalnie nazywane ,widokiem z mostu”. Przyjete spojrzenie z
géry nie byto w tym miejscu fizycznie mozliwe, nie istniato w poblizu
wzgorze ani budowla, ktére umozliwitby Hiroshige zyskanie takiej per-
spektywy. Jej umownos$¢ podkresla kadrowanie obrazu, w ktérym lewy
odcinek mostu jest bardzo blisko umownego punktu spojrzenia, przy
czym nie wyznacza on jeszcze materialnego zakonczenia rzeczywistej
konstrukcji. Inaczej moéwigc, w dopuszczalnej logicznie rzeczywistosci



16. Hiroshige, Ohashi, jw., fragment - wieza

malarz i obserwator musieliby znajdowaé¢ sie na wysokim budynku usy-
tuowanym na cyplu wcinajgcym sie w rzeke tuz przy moscie. Faktycznie,
w nakreslonej przez Hiroshige przestrzeni spogladajg na jego powierzch-
nie z punktu nad wodg, w poblizu brzegu. Timon Screech sugeruje, iz te-
go rodzaju malarski punkt spojrzenia w koncu wieku XVIII zyskat
wsparcie naukowe dzieki eksperymentom prowadzonym z importowany-
mi z Europy przyrzadami optycznymi3) Nie kwestionujgc roli prowadzo-
nych faktycznie na szeroka skale badan optycznych, trzeba stwierdzi¢, iz
podstawy takiej konstrukcji obrazu siegajg poczatkéw malarstwa chinskie-
go i zwigzane sg lezacg u jego podstaw narracyjng czy tez poetycka koncep-
cja obrazowania rzeczywistosci3l Wola tworcy pozwala na kreacje rzeczywi-
stosci w ktdrej wizerunku zawiera sie nastrdj rozumiany przez odbiorce.
Obaj, tworca i odbiorca, malarz i widz, pozostajg na zewnatrz, koncentrujac

DT. Screech, The Western Scientific Gaze and Popular Imaginery in Later Edo Ja-
pan, The Lens within the Heart, Cambridge (USA) 1996, s. 212-254.

3l Zagadnienie narracyjnosci malarstwa chinskiego nie zostato jak dotad precyzyjnie
zdefiniowane, cho¢ pojawia sie w szeregu publikacji dotyczacych malarstwa chinskiego.
Termin ,perspektywy poetyckiej” w odniesieniu do regut malarstwa chinskiego czaséw
Song ijego japonskich odpowiednikéw podaje I. Yoshikawa w Major Themes in Japanese
Art, New York/Tokio 1976.



sie na wlasnych emocjach ekstrapolowanych w przestrzen obrazu. Zaj-
mujac uprzywilejowang, zewnetrzng pozycje, decydujg o jego przestrzeni
wewnetrznej, okreslajgc swym nastrojem interpretacje przedstawienia,
w ktérej momentalnos¢ uczucia odpowiada migawkowym widokom.

WIECZORNA ULEWA W INTERPRETACJI VAN GOGHA

Van Gogh wyjatkowo starannie przygotowywat sie do kopiowania drze-
worytéw. Zachowaty sie jego doktadne przerysy w siatce proporcji, zaréw-
no Oiran, jak i Ogrodu $liw. Nie ma zadnych dowoddéw podobnego przery-
su Wieczornej ulewy. Mozliwe, iz w tym wypadku, po doswiadczeniach
z pozostatymi grafikami, powstat od razu obraz olejny.

By okresli¢ rodzaj, skale i kierunek zmian, jakie van Gogh wprowadza
do grafiki Hiroshige, nalezy najpierw przypomnie¢, iz miat on do dyspo-
zycji pozna, prawdopodobnie czesciowo uzupeiniang odbitke, w ktdrej
wyraznie zmieniono skale barw. Nieco rézowy, przechodzacy w kobalto-
wy fiolet odcien szarosci pejzazu drugiego brzegu i partii nieba zastapit
wyrazny biekit. Stopniowe przejscie od ciemnych brgzéw podpér do jas-
niejszej powierzchni mostu zostato catkowicie zagubione. Zamiast niego
pojawiajg sie intensywnie ciemne, prawie czarne podpory i bardzo inten-
sywny oranz belek. Zniknety postrzepione formy w gornej partii obrazu,
zamienione w réwny pas czerni, catkowicie wyeliminowano irracjonalny
cien w jednej czwartej obrazu. Wytarcie klocka doprowadzito do nierdw-
nego natozenia btekitu w strefie nieba nad drugim brzegiem i rozjasnienia
powierzchni wody w lewej czesci pola obrazowego. Z tta kartusza tytuto-
wego usunieto czerwien w gornej partii, wypetniajac je nieregularnym za-
rysem esowatej plamy zieleni.

Van Gogh powiekszyt przede wszystkim format obrazu. Z niewielkiej
grafiki wyprowadzit prawie czterokrotnie wieksze ptétno o wymiarach
75 x 54 cm. Najwazniejszg i najbardziej oczywista zmiang formalng, kté-
rej dokonat van Gogh, byto wprowadzenie poteznego, zielono czerwonego
obramowania, wypetnionego dowolnymi przerysami znakdéw przypomina-
jacych zapis chinski. Wiekszos¢ z nich zostata przez malarza znieksztat-
cona w stopniu uniemozliwiajgcym okres$lenie pierwowzoréw, kilka za-
chowato czytelnos¢, ale i one nie tworzg zadnego sensownego tekstu. Ich
podstawowa funkcja jest dos¢ oczywista, okreslajg one zawarto$¢ ramy
jako japonaiserie, japonszczyzne. Zawartos¢ obrazu jest jednak oryginal-
nie w sposdb rdwnie oczywisty japoriska i nie wymaga dookreslenia.
Ksztatt mostu, stroje postaci, parasole, wystarczajaco dobitnie atrybuujg
obraz. Wprowadzenie ramy podkresla wiec dystans dzielgcy malarza, a
sitg rzeczy takze odbiorce od obrazu. Wszystkie trzy kopie drzeworytdw
japonskich, namalowane przez van Gogha, zyskaty ramy, jednak w kopii



17. Vincent van Gogh, Japonaiserie - Most w deszczu, jw., fragment - wieza

Wieczornej ulewy obramowanie jest najsilniej zaznaczone. Kopia Oiran
wg Eisena otoczona zostata luzno zakomponowanym zestawem czesciowo
motywoéw japoriskich, czesciowo autocytatéw. Kopia Kwitnacej sliwy wg
Hiroshige prezentuje zmniejszong wersje ramy Wieczornej ulewy, pozba-
wiong partii gérnej i ze zredukowang czescig dolna. Przypadkowo, iden-
tyczny zabieg stosujgjaponscy twoércy drzeworytow wykonujgc okoto roku
1800 wizerunki utrzymane w stylu europejskim lub wrecz kopiujgce gra-
fiki niderlandzkie, przenikajgce do Japonii za posrednictwem holender-
skiej Kompanii Wschodnioindyjskiej2 W obu wypadkach podkreslany
dystans ma zaréwno kulturowy jak i stylistyczny charakter. W Kilku gra-

k% Okoto roku 1810 Hokusai wykonat m.in. znang serie Edo hakkei - Oranda ekagami
(Osiem widokéw Edo w stylu holenderskim), w ktérej wszystkie przedstawienia otoczone
byly ramami nasladujgcymi drewniane ramy obrazéw europejskich lub - niekiedy - zarys
bruku europejskiego znanego z ulic faktorii holenderskiej w Deshima, podczas gdy tekst
japonski, przekrecony o dziewieédziesigt stopni w stosunku do obrazu, imitowat poziomy
uktad alfabetu tacinskiego. M. Forrer, Hokusai, New York 1988, s. 131-139.



fikach japonskich pojawia sie nawet taka sama koncepcja wypetnienia
namalowanej ramy znakami obcego pisma - w wypadku Japonii oczywi-
Scie alfabetu tacinskiego. Rama petni jeszcze jedng funkcje, pozwala ona
na przesuniecie poza obreb gtdwnej partii obrazu kartuszy z tytutami i
sygnaturg. Pozbawione znaczenia poprzez niemozno$¢ zrozumienia te-
kstu, tracg takze swe witasciwe miejsce w obrazie, stajac sie zbednymi

18. Hokusai, Wieza przy Swiatyni buddyjskiej, fragment drzeworytu Burza pod Fuji,
szkic do serii Siu widokéw Fuji, fragment, 1835, kolekcja Huguette Berés, Paris,
repr. za: M. Forrer, Hokusai, New York 1988, il. 398, s. 313

z punktu widzenia van Gogha plakietkami, ktérych wtasciwe miejsce le-
zy poza gtéwna czescia obrazu. Kwadratowy kartusz tytutu planszy zagu-
bit swéj sens posrednika miedzy obrazem a tekstem, w konsekwencji cze-
go nie ma zadnej potrzeby nanoszenia nan nieregularnej plamy zieleni.
Van Gogh ujednolica tto, naktadajac réwng warstwe kadmowej zékci i za-
mieniajac czern kaligrafii w swobodng arabeske brgzowych linii. Nieczy-
telnos¢ tekstu i eliminacja mediacyjnej funkcji tta kartusza rozbijajg sku-
tecznie oryginalny cigg narracji, od obrazu, poprzez teksty z powrotem do
obrazu, pozostawiajgc wrazenie braku réwnowagi, korygowane w kopii



poprzez diagonalna, zwierciadlana duplikacje kartuszy, pojawiajgcych
sie w partii ramy juz w wersji zmultiplikowanej.

Bardziej subtelne, ale rownie zdecydowane zmiany zachodzg w zasad-
niczej partii obrazu. Rozlegte obszary monotonnych, ptaskich powierzchni,
decydujace o nastroju oryginalnego drzeworytu zostaty przez van Gogha
radykalnie zmodyfikowane. Na wodzie pojawity sie fale, nanoszone szyb-
kimi, krétkimi pociggnieciami czystych koloréw, podobnie biekit nieba
zyskat szereg odcieni. Przypadkowe zréznicowanie gradacji koloru nieba i
wody, efekt zuzycia klocka drzeworytniczego, stato sie jednym z elemen-
téw okreslajacych kierunek interpretacji van Gogha. Umozliwito ono roz-
poznanie przezen lokalnego dziatania swiatta w partiach, gdzie oryginal-
nie Hiroshige niczego podobnego nie zakiadat. Podobny proces objat

19. Vincent van Gogh, Autoportret, olej na ptétnie, 62 x 52 cm, 1888,
Fogg Art Muséum, Cambridge (Mass.), repr. za: P. Lecaldano, Tout
I'euvre peint de Van Gogh, 111888-1990, Paris 1971, pl. LXXXIV



20. Portret Muso Soseki, wielobarwny tusz, fragment, 1349, Myo-
chiin, repr. za: (ed.) Y.Yamane, Nihon bijiutsushi, Tokio 1983,
s. 233, il. 502

konstrukcje mostu, na ktorego powierzchni powstat jasnozotty pas mo-
krych belek roz$wietlonych odbitym Swiattem. Zmieniajgc kolor mostu,
van Gogh trafnie skorygowat kolor podp6r, ktdrych rozjasniony braz jest
w jego kopii znacznie blizszy wczesnym odbitkom Hiroshige niz ciemna
szaro$¢ wersji, ktora sie postugiwat.

Powaznym zmianom ulegta perspektywa obrazu. Most, wcigz jeszcze
znieksztatcony, zyskat nieco bardziej racjonalng forme, poprzez silniejsze
zaznaczenie skrdtu perspektywicznego w jego prawej czesci. Widok na-
brzeza w wersji van Gogha nie jest juz ptaski, pojawita sie w nim rozlegta
przestrzen, na ktdrej swobodnie rozmieszczone zostaty budynki, drzewa
i wzgorza, oryginalnie scisniete w dwoch, zwartych planach. Aksonome-
tryczne ujecie architektury zastapity delikatnie zaznaczone skréty per-
spektywiczne.



Postacie na moscie zachowaly swe japoriskie kostiumy, jednak wszy-
stkie pozostate elementy obrazu van Gogh wymienit na bardziej swojskie.
Cigg ten rozpoczyna postaé flisaka. Azjatyckie nakrycie gtowy, podobne
do takiego, jakie nosi jeden z mezczyzn na moscie, zmienito sie w rodzaj
miekkiego kapelusza. Okrywajaca flisaka stomiana narzuta, takze po-
wtorzona w kostiumie jednego z przechodniéw, zostata wymieniona na
dwa elementy, rodzaj luznego, krotkiego ptaszcza i torbe lub moze worek
przewieszony na plecach. Dziwng forme przyjeta tratwa, w wersji Hiro-
shige skonstruowana z kilku luzno powigzanych pni. Omawiana wyzej
lokalna zmiana ukladu perspektywicznego w grafice Hiroshige, prowa-
dzaca do wydtuzenia ksztattu tratwy, najwyrazniej nie zostata przez van
Gogha zaakceptowana. Tratwa w Japonaiserie zmienia sie w podiuzny
pien z dwoma odroslami, a akrobatyczng poze cztowieka ptynacego w ten
spos6b wezbrang podczas deszczu rzekg musiat uzna¢ van Gogh za swoi-
sty element japonskiej egzotyki, bardziej prawdopodobny niz koncepcja
lokalnego stosowania odrebnego systemu perspektywicznego. Typowe
konstrukcje doméw i magazynéw japonskich, otoczone waskimi gankami,
siegajgce pomostami nad powierzchnie wody, by umozliwi¢ odbieranie to-
warow z todzi, zamienity sie w paryskiej kopii w chaty o dtugich, ukosnych
potaciach dachéw, ktorych pierwowzér mozemy rozpozna¢ w Chacie na
wrzosowisku, narysowanej przez van Gogha w Drente, jeszcze w 1883 ro-
ku3 Van Gogh odsunat namalowane przez siebie wiejskie domy od brzegu
rzeki i swobodnie roztozyt je w pejzazu. Most, temat kompozycji, zostat w
konsekwencji wytgczony z kontekstu ciasnej zabudowy miejskiej i wprowa-
dzony w catkowicie odmienny uktad pol i wiejskich chat. Widoczna w oddali,
przy prawej krawedzi obrazu wieza Swigtyni lub naturalna dla Edo strazni-
ca z podwojnym azjatyckim dachem zmienita sie w nieokreslong forme z
konstrukcja architektoniczng z tytu i drzewem lub dzwonnicg z przodu, kté-
rej rozmycie usprawiedliwia dystans dzielacy jg od obserwatora.

PROBLEMY Z PRZEKLADEM

Wszystkie zmiany wprowadzone przez van Gogha, dotyczace koloru,
powierzchni, perspektywy i pojedynczych elementdw, sktadaja sie na pro-
ces okcydentalizacji obrazu. W swym przektadzie z form japoriskich na
europejskie van Gogh koncentruje sie na kolorze, do niego odwotuje sie w
swych listach. Kolor nadany przez van Gogha jest wyraznie rozny od ory-
ginatu. Jesienny wieczdr zamienit sie w wiosenny lub letni dzieh z réwng
swobodag, zjaka kupiecka zabudowe Edo wymienity pétnocno-europejskie,
wiejskie chaty. Zasada swobodnej wymiany niezrozumiatych elementow
architektury czy kostiumu odpowiada wymianie barw i techniki ich na-

BM. Neumannova, Van Gogh. Rysunki, Warszawa 1888, il. 19 i s. 204.



ktadania. W obu wypadkach to co ,,obce”, wymieniane jest na ,swojskie”.
W procesie interpretacji, juz na poczatku, rozbiciu ulegta zwarta struktu-
ra narracyjnosci czy poetycznosci obrazu, sitg rzeczy niedostepna dla van
Gogha. Nie mogta jej zastgpi¢ sama obserwacja, gdyz rola elementéw
anegdotycznych zwigzana z konstrukcja i z percepcja obrazu okresla w
rownej mierze forme, jak i relacje barw oryginatu. Logiczna i naturalna
zmiana ptaskiej powierzchni wody w grafice Hiroshige, na ztozong, poty-
skliwg i ruchomg fakture rzeki van -Gogha przetamuje ostatecznie i nie-
odwracalnie zwigzek miedzy nastrojem a forma lezacy u podstaw obrazu
japonskiego.

Akademicka kopia studyjna, nawet w swym najbardziej tworczym wa-
riancie, miata by¢, jak wspomniatem, studiowaniem, rodzajem praktycz-
nego badania dawnych mistrzéw, a w pewnym sensie takze potwierdze-
niem odpornosci ich dziet na tego rodzaju proby. Van Gogh wykracza
poza podstawowe funkcje kopii, probujgc dokonac swoistej ekstrakcji wy-
branych elementdw technicznych, okreslonych problemem sSwiatta. Para-
doksem jest jednak zastosowanie tego rodzaju podejscia do tradycyjnego
drzeworytu japonskiego. Udziat rzeczywistego autora projektu w procesie
nadawania odbitce ostatecznej warstwy barwnej byt w Edo stosunkowo
niewielki. Zwyczajowo, autor wykonywat czarno-biaty szkic tuszem, za-
znaczajac jedynie znakami poszczegélne kolory. Zabieg taki stosowany
byt od poczatkéw historii rozwoju gatunku i przetrwat az do jego fazy
schytkowej i w taki wtasnie spos6b przygotowywali swe projekty artysci
szkoty Utagawa34 Tworca drzeworytu miat do dyspozycji szerokg wpraw-
dzie, ale jednak zamknieta palete barw i sporadycznie tylko mogt zadecy-
dowac o zastosowaniu nowego odcienia. Ograniczone mozliwosci nadzoru
farbiarzy, jesSli w og6le byty mu dane, to wytgcznie podczas pierwszej edy-
cji i w praktyce jedynie podczas przygotowywania pierwszych odbitek.
W efekcie nieliczne tylko odbitki tej samej planszy dysponujag zblizonag
gama barwna. Zréznicowanie barw widoczne wyraznie w wielu znanych
odbitkach Wieczornej ulewy wynika w réwnym stopniu z patyny lat, co
z dowolnosci wyboru koloréw przyjetych w réznych wersjach druku przez
farbiarzy. W przeciwienistwie do zestawien kolorow preferowanych przez
van Gogha Delacroix, Milleta i Rembrandta, projektant drzeworytu mu-
siatl postugiwac sie przyjetg konwencja barwna. Swoisty leksykon barw
ukiyoe to pojecie tylez metaforyczne co praktyczne, gdyz poszczegélnym
barwom faktycznie odpowiadaja znaki pisma stosowane przez twdrce i
farbiarza do identyfikowania koloréw projektu. Oryginalny zestaw nazw
przejety zostat ze starszych gatunkoéw, z tradycyjnego malarstwa dwor-
skiego szkoty Kano i z drzeworytu buddyjskiego, ktore okreslity podstawy

A Przyktadem moze by¢ dziewietnastowieczny szkic do repliki drzeworytu Kaigetsudo,
ze zbiorow Muzeum Narodowego w Poznaniu. W. Rzadek, Ukiyoe, Obraz przeptywajacego
Swiata, Poznan 1993, s. 98, il. 145.



techniczne drzeworytu Edo® W ciggu dwoch wiekéw rozwoju ukiyoe nie-
licznym tworcom dane byto uzupelnienie zbioru o nowg barwe-znak czy
modyfikacja znaczenia dawnego. Dwie wazne dla ostatniej fazy drzewo-
rytu zmiany nastgpity przed rozkwitem szkoty Utagawa. Pierwszg z nich
byta rekodyfikacja skali barwnej w zwigzku z wynalezieniem techniki
druku wielobarwnego, ktory po 1760 r. zastgpit recznie kolorowane drze-
woryty, drugg natomiast eksperymenty prowadzone w latach osiemdzie-
siatych tegoz stulecia miedzy innymi przez Shibe Kokana z zastosowa-
niem technik graficznych i malarskich sztuki holenderskiej, przede
wszystkim miedziorytu3 Nastepne wazne zmiany dokonaty sie juz po
Smierci Hiroshige, doktadnie w czasach twdérczosci van Gogha, kiedy Ko-
bayashi Kiyochika tworzyt drzeworyty, znajac dostepne mu bezposrednio
wspditczesne techniki malarstwa zachodniego.

Otwartym musi pozosta¢ pytanie, na ile trafny byt w takiej sytuacji
kierunek artystycznych eksperymentéw van Gogha. Analiza kopii Wie-
czornej ulewy pozwala ustali¢, iz koncentrujg sie one na poszczeg6lnych
elementach, w obrebie poszczeg6lnych form i plam, tam, gdzie van Gogh
stworzyt autorskie interpretacje barwne, postugujac sie wiasna technika.
Jego metoda nakiadania koloru umozliwiata konstrukcje skomplikowa-
nych relacji barwnych w obrebie niewielkiego, lokalnego obszaru pola ob-
razowego. Dla Hiroshige, zwigzanego regutami druku drzeworytéw, me-
toda taka, dobrze znana w Edo3/, nie nadawata sie do wykorzystania w
ukiyoe. Japonski tworca musiat postuzy¢ sie wyraznie zdefiniowanymi
obszarami skonwencjonalizowanej barwy, co do ktérej ostatecznego od-
cienia mogt mie¢ tylko ograniczone zaufanie, jako, ze drukowanie grafik
nie zalezato juz od niego. W konsekwencji relacje barwne obecne w jego
drzeworytach muszg rozgrywac sie przed wszystkim miedzy obszarami
barw a dopiero w drugiej kolejnosci w obrebie samych obszaréw. To
ostatnie jest zresztg mozliwe w zasadzie gtdwnie w wypadku nikuhitsu
ukiyoe czyli jednorazowych prac wykonywanych technika catkowicie ma-
larskg oraz w surimono, krétkich seriach wydawniczych o luksusowymi
charakterze® Van Gogh miat w swej kolekcji przecietnej jakosci odbitke,
znacznie stabszg pod wzgledem jakosci barw i czytelnosci linii od np. pre-

BW rozwinietym i w pédznym okresie rozwoju ukiyoe tradycja techniczna szkoty malar-
stwa dworskiego zostata wzmocniona, najpierw dzieki szkole Maruyama, tworzgcej w obu te-
chnikach, nastepnie dzieki udziatowi bytych malarzy dworskich w przygotowywaniu grafik.

X M. Sullivan, The Meeting of Eastern and Western Art, s. 23-25.

37 M. Sullivan, op. cit., s. 16-17.

BWzgledy rynkowe sprawity, iz nikuhitsu ukiyoe, luksusowe prace wykonywane na
specjalne zlecenia, byly podéwczas w Europie prawie nieznane. Techniczng réznice dzielg-
cg surimono od ,zwykego” ukiyoe mozna zauwazy¢ poréwnujac typowe przedstawienia
Kiyonagi zjego Sceng z trzema lalkami, niskonaktadowym drzeworytem wydanym na pry-
watne zlecenie dla upamietnienia rocznicy $mierci mistrza bunraku. W. Rzadek, op. cit,,
s. 24 i 118.



zentowanych przez Lane’'a przykladéw z kolekcji japoriskich® Pozornie
naturalne, ptynne przejscia miedzy wyraznie jasnymi i ciemnymi barwa-
mi w partii nieba i wody w Wieczornej ulewie posiadanej przez van Gogha
byty przypadkowym efektem wyczerpywania sie tuszu na klocku w miare
druku kolejnych odbitek i nie wystepuja na wczesniej wykonanych grafi-
kach, zostaly tez wyeliminowane, po uzupetnieniu farby, w odbitkach
poézniejszych. One to jednak staty sie podstawg istotnego fragmentu rein-
terpretacji obrazu.

LE SENS MNEMONIQUE

Van Gogh wyraznie identyfikuje swoje podejscie do praktyki wykony-
wania kopii w liscie do Theo dn. 19 wrzesnia 1889 roku:

Pozwalam by biel i czern z Delacroix albo Milleta czy wreszcie czego$ co kto$ po-
wtérzyt za nimi postuzyta mi jako temat. A potem, rozumiesz, improwizuje na
tym kolor, w sumie samodzielnie, ale poszukujac wspomnien ich obrazéw40.

Odrebny wariant takiego podejscia konstruuje préba uchwycenia wy-
razu oryginatu przy zasadniczej zmianie kompozycji w przedstawieniu
zblizonego tematu podjeta przez van Gogha w Martwej naturze z Biblig
z roku 1885, odwotujgcej sie do Vanitas Rembrandta z 1630 roku4l Swo-
bodne przeksztatcenie przedstawienia w granicach zasadniczego tematu i
z zachowaniem analogicznych form ekspresji powtarza van Gogh dwa la-
ta pozniej w Oiran, bedacej nie tyle odlegta replika pierwowzoru Eisena,
co raczej kwintesencjg obserwacji bijinga, wizerunkow pieknych kobiet
wykonywanych przez mistrzéw szkoty Utagawa i konstytuujacych znacz-
na czes¢ prywatnej kolekcji malarza, podobnie jak Martwa natura z Bib-
lig byta kwintesencjg holenderskich, vanitatywnych martwych natur.

Pomyst malowania wrazeniowego studium ,z pamiegci”, w nawigzaniu
do szkicow, wspomnien i wiasnych interpretacji, jest bliski technice sto-
sowanej tradycyjnej w malarstwie azjatyckim, zwlaszcza pejzazowym.
Powszechnie praktykowany byt przez tworcow japonskiego drzeworytu,
ktérzy nie malowali bezposrednio z natury, a w plenerze tylko niekiedy
wykonywali szkice pdézniejszych kompozycji® Relacje miedzy obrazami

PR. Lane, op. cit., s. 183 i 247. Druga z reprodukgcji (fig. 260) jest zbyt mata by ocenié¢
poziom techniczny, jest to jednak, jak zaznacza Lane jedna z pierwszych wersji grafiki Hi-
roshige, jedyna z pelnym zestawem elementéw. Jeszcze w bardzo dobrej jakosci
pézniejszych odbitkach (tamze, il. 187) drobne fragmenty zostaty usuniete.

40 List do Theo z 19 wrzesSnia 1889. The Complete Letters of Vincent Van Gogh, vol. 3,
New York n.d. (1957), s. 216, cyt. za: Benjamin, op. cit., s. 197.

41 M. Arnold, op. cit., s.54-55.

L Ten ostatni zwyczaj zyskuje wiekszg range dopiero po otwarciu Japonii i radykal-
nym zwiekszeniu sie wpltywoéw sztuki europejskiej w latach siedemdziesigtych i osiemdzie-



japonskimi a ich naturalnymi pierwowzorami sg wiec podobne do tych,
ktoére zazwyczaj tacza kopie van Gogha z kopiowanymi oryginatami, jed-
nak - paradoksalnie - w znacznie mniejszym stopniu w wypadku kopii
oryginatéw japonskich. Zachowany w kolekcji amsterdamskiej precyzyjny
przerys Kwitnacej sliwy Hiroshige, przeniesionej starannie na siatke pro-
porcji dowodzi odrebnego, bardziej analitycznego podejscia van Gogha do
ukiyoe, wynikajacego by¢ moze z prob naukowego zrozumienia nieznanego
gatunku artystycznego. Funkcje ,malowania pamieciowego” w sztuce japon-
skiej podkreslat Louis Gonse w szeroko dyskutowanej L’artjaponaise z 1883
roku. Pelny wyraz znalazta teoria Gonse’a dopiero w wydanym juz po $Smier-
ci van Gogha tekscie L’artjaponaise et son influence sur le got européen, w
ktorym podat definicje ,le sens mnemonique” jako szczegdlnego zmystu, kto-
rym postugujg sie Japoriczycy w swej tworczoscifd Proces ten wyjasnit jako
rodzaj syntezy opartej na precyzyjnym wspomnieniu.

Gonse w swej definicji zaleca skoncentrowanie catej uwagi artysty na
podmiocie obserwacji i przywotanie pamieci, dzieki czemu zyskuje sie catko-
wite opanowanie przedmiotu, co z kolei prowadzi do poprawnosci, intensyw-
nosci i ozywienia obrazu, do nadania mu charakteru prostoty, do syntezy.
~Le sens mnemonique” jest jego zdaniem zwigzany z uwaznym spojrzeniem,
ktore winno utrwali¢ szybki, migawkowy obraz, niedostepny, gdy wyobraza-
ny przedmiot pozostaje przez caty czas przed oczyma malarza.

...si vous concentrez votre attention sur votre sujet et si la mémoire entre en jeu
au point de vous permettre de le posséder complétement, vous donnerez au rendu
de votre dessin une justesse, une intensité, une vie, vous lui imprimerez un
caractere de simplicité et de synthese, et aussi, une allure décorative que vous ne
sauriez atteindre si vous avez lI'objet constamment sous les yeux44.

Wedtug relacji Fenolosy, Gonse podczas przegotowywania swej wczes-
niejszej, bardzo popularnej we Francji i Anglii, by¢ moze znanej van Gogh-
owi ksigzki, wspoétpracowat z kolekcjonerami i antykwariuszami japon-
skimi, zwilaszcza z Kenzaburo Wakaif stgd zapewne zgodnos$¢ jego

sigtych X1X wieku. Wcigz jednak ostateczna wersja drzeworytu powstaje w pracowni, a
szkice in situ stuzg gtéwnie zanotowaniu lokalizacji elementéw, podczas gdy w okresleniu
koncowej formy obrazu artysta opiera sie na zapamietanych wrazeniach. Szereg przykia-
déw podaje (ed.) H. Okamoto, Kobayashi Kiyochika Shaseicho, Tokio 1991.

BL. Gonse, L'art japonaise et son influence sur le goQt européen, ,Revue des arts
décoratifs”, kwiecieri 1898.

L. Gonse, op. cit., s. 106, cyt. za E. Evett, The late nineteenth-century European cri-
tical response to Japanese art.: primitivist leanings, ,Art History” 6, 1983, s. 98.

HE.F. Fenollosa, Review of the chapter on Painting in Gonse’s L art. Japonais”, Bo-
ston 1885, s.4. Fenollosa nie zajmuje sie jednak czescig teoretyczng pracy Gonse'a, kon-
struujgc swa oddzielnie wydang recenzje wokét miazdzacej krytyki drzeworytu ukiyoe jako
sztuki wulgarnej i niskiej wartosci. Gonse wspétpracowat zaréwno z Kenzaburo Wakai, jak
i z jego asystentem Tadamasa Hayashi. Obaj Japonczycy pojawili sie w Paryzu, biorgc
udziat w organizacji stynnego pawilonu japoriskiego podczas paryskiej Exposition Univer-
selle w 1878 roku, a pojej zakonczeniu zajeli sie handlem antykami.



obserwacji z przytaczang czesto w Japonii charakterystyka ,dobrego ma-
larstwa” autorstwa Sekiena z 1788 roku. Nauczyciel Utamaro, wowczas
juz w podesztym wieku, we wstepie do Ksiegi owadéw Utamaro napisat,
ze ,przedmiot malowania najpierw trzeba odkry¢ sercem, wczu¢ sie wen,
a dopiero potem kopiowac go dtonig”4

Wyjasnienia takie sytuujg postrzeganie sztuki japoriskiej w kontek-
scie popularnych w drugiej potowie XIX wieku teorii budujgcych podsta-
wy interpretowania sztuki dzieci, sztuki prymitywnej, sztuki chorych
psychicznie, ale takze greckiej sztuki archaicznej. Emanuel Loewy okre-
$lit podstawy stylistyczne archaiki greckiej jako odzwierciedlenie selek-
tywnego wyboru zapamietywanych obrazéw natury, w ktérym zasadnicze
kryterium stanowi okreslenie odrebnosci, przejrzystosci i pelni wyrazu4y.
Naturalng, niewyksztatcong umiejetnos¢ percepcji, jaka Loewy znajduje
u Grekow, Gonse przeciwstawia swiadomej, wyksztatconej ,skoncentrowa-
nej obserwacji” Japonczykoéw. Evett zwraca uwage na zbieznos¢ wymie-
nionych grup artystycznych z cechami identyfikujgcymi impresjonistow.
W skrajnej postaci do samego van Gogha mozna odnie$¢ komentarze
Mantza i Huysmansa, szukajacych zrddet impresjonistycznego koloru w
aberracjach psychofizycznych4 Van Gogh znat ten typ postrzegania sztu-
ki japoriskiej i sztuki impresjonistéw, co wiecej, przynajmniej czesciowo
identyfikowat sie z nim w swoim liscie do Theo, w ktérym pisat, iz ,sztu-
ka japonska jest jak sztuka prymitywna, jak sztuka grecka, jak nasi sta-
rzy Holendrzy, Rembrandt, Potter, Hals, Vermeer, Ostade, Ruysdael”£

Trudny do zdefiniowania zwigzek miedzy malarstwem impresjonistow
a malarstwem japonskim zostat w znacznej mierze upubliczniony dzieki
posmiertnej stawie van Gogha stawiajgcego ukiyoe na réwni ze sztuka
Rembrandta i Milleta. Juz jednak w 1884 roku Gonse opisywat naturalne
uznanie, jakim obdarzyt obrazy Maneta zaproszony przezeri na wystawe
jego japonski znajomy. Postacie grajgcych w karty miaty - jego zdaniem
- niemal wychodzi¢ z obrazu, a jasny kolor byt taki, do jakiego byt on
przyzwyczajony od dziecinstwa. Tekst Gonse'a stanowi dos¢ charaktery-
styczny przyklad szeregu popularnych opracowan, ktorych obfitos¢, a
takze jakos¢ musiata ukierunkowywaé zainteresowanie van Gogha. Wy-
chodzac z podobnych, malarskich zatozen obserwacji, catkowicie odmien-
ny sposob analizy przyjat znacznie wczesniej, w 1867 roku Rosetti. Jeden
z zalozycieli Stowarzyszenia Prerafaelitdow, wyrazat sie z uznaniem o
drzeworytach Hokusaia jeszcze przed europejska ekspansjg afirmacji ja-
ponskosci, poswiecajac im X rozdziat swej Fine Art, chiefly contempora-

46W. Rzadek, op. cit., s. 19.

47 E. Loewy, The Rendering of Nature in Early Greek Art, Londyn 1907. Szerzej tekst
Loewy’ego dyskutuje E. Evett, op. cit., s. 99.

48Evett, op. cit., s. 84-85.

49 List 511, cyt. za: Arnold, op. cit., s. 158.



ry3) Opisujgc nieznany cykl grafik albumowych Hokusaia, Rosetti kon-
centruje swa uwage doktadnie na tych samych kwestiach ktére samego
Hokusaia interesowaty. Pisze on o splgtanych liniach, o problemie sta-
wianej pedzelkiem kreski i plamy, o ekspresji gestu i pozy, wreszcie o
masie i kompozycji obrazu. Praktycznie nie zajmuje sie problemem
Swiatta ani koloru, cho¢ stanowity one istotne zagadnienie jego wlasnej
praktyki malarskiej. Van Gogh tworzacy w swoistym szumie informacyj-
nym, na ktory prdécz Gonse'a sktadajg sie teksty pisane m.in. przez Viol-
let-le-Duca, Binga, Bosqueta i Dureta5l, jest w znacznym stopniu podpo-
rzgdkowany w swych poszukiwaniach zaréwno problemowi, ktory jego
samego najbardziej interesuje, jak i sugerowanemu powszechnie istnie-
niu rozwigzania, ktére ma znajdowac sie w drzeworycie japonskim=

LEKCJA JAPONALSERIE

Bardzo rézna jest ocena proporcji, w jakich doswiadczenia zebrane
podczas wykonywania Japonaiserie znalazty swoje konsekwencje w
pézniejszej tworczosci van Gogha. Sam van Gogh pisat przede wszystkim
o poszukiwaniach Japorskiego swiatta”. Wedtug najbardziej zdecydowa-
nych teorii efektem prac przy Japonaiserie ma by¢ wyrazista zmiana
konstrukcji perspektywicznych organizujgcych jego obrazy po 1887 roku.
Novotny, analizujgc w 1953 roku ,ostro definiowane, zanikajace linie i
rozbudowane repoussoirs” van Gogha, stwierdza, iz ,w malarstwie euro-
pejskim nigdzie nie pojawiajg sie metody (uzyskiwania) ostrosci i ekspresji
skrotu perspektywicznego, ktére swg radykalnoscig mogtyby doréwnac
stosowanym w drzeworytach japonskich”5 Posrednim uzasadnieniem ta-
kiej tezy jest szkic olejny van Gogha z marca 1888 roku Le pont de Lan-
gois¥z ostrym poprowadzeniem wzdtuz diagonali znieksztatconego ukta-
du perspektywicznego przypominajgcego przyjety przez Hiroshige w
Wieczornej ulewie. ,Japorniskg” interpretacje tego akurat obrazu wzmac-
nia jedno z rzadkich potwierdzern samego van Gogha, piszacego o nim w

PW. M. Rosetti, Fine Ari chiefly contemporary, London 1867, s. 363-387.

51 Wazniejsze teksty funkcjonujace w artystycznym i krytycznym obiegu w latach sie-
demdziesigtych i osiemdziesigtych, to m.in.: E. Viollet-le-Duc, On devient un dessina-
teur, Paris 1885; G. Bousquet, Le Japon de nosjours, Paris 1877; Th. Duret, L'artjapo-
nais, Paryz 1884. Samuel Bing, poza praktycznym handlem antykami azjatyckimi,
wydawat w latach osiemdziesigtych XVI11 wieku periodyk Le Japon. Artistique.

& Ch. van Ramppard-Boon, Van Gogh et le Japon, w: Le Regard de Vincent Van
Gogh sur les estampesjaponaises, Arles 1999, s. 12-13.

8B F. Novotny, Reflections on a Drawing by van Gogh, ,Art Bulletin” 35, 1953, s. 36,
cyt. za: A. Murray, Strange and subtle perspective, Van Gogh, The Hague School and the
Dutch Landscape Tradition, ,Art History” 3(4)1980 s. 411.

54 P. Lecaldano, op. cit., s. 204, il. 490.



liscie do Emile’a Bernard, dla ktorego szkic 6w byt przeznaczony, iz Jesli
nawet Japorniczycy nie czynig juz zadnych postepdw w swoim whasnym
kraju, to nie powinno by¢ watpliwosci, ze sztuka ich jest kontynuowana
we Francji”5 Murray potwierdza zwigzek rozwigzania diagonali, gtow-
nego wyznacznika struktury obrazu z drzeworytem japonskim, zwraca
jednak uwage na fakt, iz organizacja catosci kompozycji znajduje odpo-
wiedniki na gruncie europejskim, w realizacjach szkoty haskiej, a kon-
kretnie w pracach Weissenbrucha%

Drugim elementem interesujgcym van Gogha byta faktura japonskie-
go papieru z odci$nietymi sladami blokéw drzeworytniczych, ktéra w po-
taczeniu z konwencjonalnym formatem grafik tworzyta zespdt czynnikow
technicznych trudnych do odtworzenia w odmiennej technice. Zdaniem
Ortona prace van Gogha powstate po wystawie w café du Tambourin,
przede wszystkim te z kohca 1887 roku dowodzg, iz podstawowym wnio-
skiem praktycznym jaki wyciggnat on ze swych studiéw nad drzewory-
tem japonskim byto nadanie wiekszego znaczenia powierzchni. Jego pro-
ces tworczy byt od tego czasu bardziej planowy, mniej automatyczny i
mniej impresjonistyczny. Pod wzgledem koloru, od tego wtasnie momen-
tu zaczyna sie styl Arles, technika organizowania pola obrazowego duzy-
mi obszarami czystego koloru, z wyborem odrebnych sposobéw pracy pe-
dzlem, dostosowanych do poszczegdlnych obszaréw5i. Przyjeta przez
Hiroshige metoda podporzadkowania perspektywy obszarowi zmieniona
zostaje w podporzgdkowanie koloru. Takze Yolande Clerque, wskazuje
inspiracje japoniskie w sposobie malowania L'italienne (La Segatori) i se-
rii obrazéw z 1888: L'italienne ans oeillets, I'’Arlesine i La Mousmés

Obydwa wnioski wyprowadzone zjaponaiserie znalazty swoj wyraz w
Autoportrecie z wrzeSnia 1888 r., przeznaczonym dla Gauguina, maluja-
cego w zamian swoj wiasny portret. W listach do Theo van Gogh pisat
0 tym portrecie:

Napisatem w odpowiedzi na list Gauguina, ze jes$li bytoby mi wolno podkresli¢ ma
witasng osobowo$¢ w portrecie, zrobitbym tak, prébujac wyrazi¢ w obrazie nie tyl-
ko mnie samego, ale impresjoniste w ogéle i przedstawitbym to w portrecie bonzy,
prostego czciciela wieczystego Buddy (...)

Ktdregos dnia zobaczysz mdj autoportret, ktéry wysytam Gauguinowi. (...) Gtowa jest
wymodelowana jasnymi barwami namalowanymi w grubym impasto na jasnym tle,
prawie bez cieni. Tylko oczy zrobitem odrobine sko$ne, jak u Japonczyk6éw5o.

B A. Murray, op. cit., s. 411.

5% A. Murray, op. cit., passim.

57F. Orton, op. cit., s. 16.

BY. Clerque, Un sud mythique, w: Le Regard de Vincent Van Gogh sur les estampes
japonaises, Arles 1999, s. 12-13.

B List 545, cytat za: T. Goino, op. cit., s. 16, znaczenie autoportretu z 1888 podkresla
tez Arnold, op. cit.,, 161 i Orton, op. cit., s. 21.



Gtadkie, neutralne tio, upozowanie gtowy z oczyma spogladajgcymi w
kierunku widza, ale zarazem nieco obok i nigdy nie spotykajacymi jego
spojrzenia, spadziste tuki ramion okrytych brgzowo-czerwong, ciemng
kurtg, spod ktorej wytania sie o ton ciemniejsza kamizelka, wreszcie
ostre wyciecie kotnierza, czesciowo wypetnione bardzo jasnymi odcienia-
mi zokcieni i zieleni koszuli przypominajg m.in. kompozycje stynnego por-
tretu mistrza zen Muso Soseki ze Swigtyni Myochiin, namalowanego
przez Muto Shu w roku 134960 Van Gogh portretem z 1888 roku okresla
zasadniczg zmiane w swym podejsciu do sztuki japonskiej. Zamiast pro-
bowac kopiowania, stawia sie w sytuacji ,francuskiego Japorniczyka”.

Nie ma niestety zadnych ocen Japonaiserie dokonywanych przez ich
tworce. Posrednio mozna je odczytywac z zaniechania praktycznych stu-
diow nad drzeworytem. Po roku 1887 van Gogh nie kopiowat juz ukiyoe,
cho¢ nadal wykonywat kopie studyjne ulubionych malarzy europejskich. Nie
przestat tez wyraza¢ uznania dla drzeworytu, przewija sie ono regularnie w
jego listach, a same grafiki towarzyszyly mu az do Smierci wiszgc na sScia-
nach pokoju w Café Ravoux w AuvresGl Cho¢ w jednym z listow pisze moge
robi¢ z tych wszystkich rysunkéw mate obrazki jak drzeworyty japonskie@,
to cytowany na poczatku tekstu list do Theo z 10 wrzesnia 1889 roku, na-
pisany na kilka miesiecy przed Smiercig artysty, posrednio sugeruje nie-
pewnos¢, porazke w zrozumieniu sposobu odczuwania Japonczykdéw. Nie-
moznos$¢ by¢ moze usprawiedliwiong poszukiwaniem w grafikach relacji,
ktorych faktycznie tam nie byto. Zmiany traktowania powierzchni i prze-
ksztatcenie perspektywy stanowigjednak wnioski praktyczne o trudnym do
podwazenia znaczeniu. W sytuacji nieprzenikalnosci poetyki sensu i niezna-
jomosci japonskiego kontekstu obrazow, pozostajg Swiadectwem jakosci in-
tuicyjnych, swobodnych przektadéw van Gogha w momentach, gdy proéby
Swiadomej translacji byty skazane na niepowodzenie.

RULES OF TRANSLATION. HIROSHIGE'S EVENING TORRENT
AND VAN GOGH’S JAPONAISERIE, PONT SOUS LA PLUIE

Summary

Van Gogh's growing interest in the Japanese woodcut made him collect more than four
hundred items. In spring 1887, together with his borther, Theo, the artist prepared two
exhibitions of the ukiyoe in Paris. The climax and conclusion of van Gogh's studies on
Japanese engravings was his copy of Evening Torrent in Adake by Hiroshige from 1857.

6 Obraz Shu tworzy reprezentatywny przyktad licznej grupy weiystycznych portretéw mi-
strzéw zen, wykonywanych zaréwno w Chinach, jak i w Japonii. (Ed.) Y. Yamane, Nikon bijiu-
tsushi, Tokio 1983, s. 233, il. 502. Zob. tez: Nikon bijiutsushijiten, Tokio 1987, s. 434, il. 5.

6LF. Orton, op. cit., s. 23.

&2 List 484, cyt. za: F. Orton, op. cit,, s. 19.



In the composition of Hiroshige's woodcut one may distinguish three complementary
structures determined by shapes, the relations of light, and the distribution of color. The
original order of the work’s perception, leading from the preliminary vision to the
cartouches with the text, is continued by the the women’s kimonos in the foreground, to
bring the spectator-reader within the space delineated by the Japanese artist. The
painting consists of a number of elements which Hiroshige used as if they had been words
in a poem. The desolate bridge, usually a busy throughfare, the overwhelming grayness of
the neutral, flat section of the painting, and finally, the paradoxical serenity of the
autumn torrent correspond with the poetic symbolism of rain in haikai. Hiroshige
represents both a situation related to the actual view of Ohashi in autumn, with an
evening torrent, and an inherent, unique atmosphere of nostalgia, conveyed by the
Japanese term nazukashi, whose referents include a visual reminiscence of a long
forgotten view. The dominant role of the artist in the view’s presentation - the subjection
of the painting’s reality to his will - is ultimately determined by the chosen vantage point
from the above. Both the artist and the spectator remain outside, concentrating on their
own emotions extrapolated into the space of the painting. Taking a privileged, external
position, they decide about its internal space, conditioning by their moods an
interpretation in which the transient feeling corresponds with the changing view.

Van Gogh had at his disposal a late, most likely at least in part modified copy in which
the scale of colors had been changed and other alterations introduced. In his own copy, he
magnified the size and added huge green-and-red framing stressing the distance which
separates the artist and, by the same token, the spectator from the painting. The
cartouches with texts that he did not understand, playing no narrative role, lost their
place in the painting, incorporated in the frame as purely decorative elements. Many
changes of color, surface, perspective, and single elements contributed to the
occidentalization of the painting in the course of which "strange" compoments were
changed into "familiar" ones. In the process of interpretation, the coherent structure of the
narrativity and poeticity of the painting fell apart already in the beginning, since it was
obviously inaccessible to van Gogh. Quite natural for the Dutch painter, the change of the
flat surface of water in Hiroshige's woodcut into a complex, moving and flickering texture
of the river in Japonaiserie, ultimately and irrevocably broke the connection between mood
and form, so fundamental for the Japanese painting.

One of the effects of van Gogh’s work on Japonaiserie might have been a change of
perspective organizing his paintings after 1887. His canvasses from the last months of
1887 prove that the basic practical conclusion which he drew from his studies on the
Japanese woodcut was the growing significance of the surface. In terms of color, since then
began the Arles style, a technique of organizing the pictorial field by vast stretches of pure
color, with the type of brushwork depending on its specific sections. Hiroshige's method of
subjecting perspective to a given section was thus changed into the subjection of color.
Still, the changes in the treatment of surface and perspective are practical conclusions
which cannot be overrated. As van Gogh knew nothing about the poetics and specific
contexts of the Japanese painting, they are a testimony of intuition, free translation
attempted by the Dutch artist in a situation when any conscious effort was doomed to
failure.



