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Anna Baranowa

GAMTOS MUZIKA. PEIZAÞO ABSTRAKTËJIMO
PROBLEMA WOJCIECHO WEISSO IR M.K. ÈIURLIONIO KÛRYBOJE

Dr. Elþbietos Grabskos atminimui

Þymus prancûzø teoretikas ir XX a. literatûros kritikas Roland�as Barthes�as
knygoje �Le degré zéro de l�écriture� raðë, kad kalba yra reikalavimø ir áproèiø
rinkinys, bendras tam tikros epochos raðytojams. �Tai reiðkia, kad kalba yra kaip
gamta, kuri ásiskverbia á raðytojo ðnekà, neduodama jam jokios formos, net nemai-
tindama jo: kalba yra kaip abstraktus tiesø ratas, uþ kurio tik pradeda pildytis
pavienio þodþio tankis. [�] Kalba ne tiek teikia medþiagos, kiek iðkyla kaip tam
tikras horizontas, tai yra kartu ir riba, ir stotelë�1. Apibendrinant Barthes�à, tam
tikros epochos kalba yra iðraiðkos galimybës. Kûrybos individualumas prasideda
ten, kur menininkas perþengia tà saugià ribà.

Kai þvelgiame á XIX�XX a. sandûros Europos tapybà, kuri lenkø literatûroje
vadinama modernizmu, kitur � art nouveau, moderne, modern art, stebina motyvø ir
formaliø sprendimø panaðumas � nuo Paryþiaus iki Sankt Peterburgo, nuo Stokhol-
mo iki Romos. Tam tikros temos ir stilistinës priemonës patenka á apyvartà ir ákûni-
ja tà antràjà Barthes�o �gamtà�, kuri ir yra epochos kalba. Ryðkiu bendrø ieðkojimø
lauku, be abejonës, tapo peizaþinë tapyba, jos raida XX a. pradþioje nulëmë tai, jog
peizaþe greièiausiai atmestos grieþtos akademinës tapybos taisyklës tarsi korsetas,
varþæs menininko iðraiðkos laisvæ. Jau XIX a. viduryje broliai Goncourt�ai galëjo
pavadinti peizaþà �naujosios tapybos pergale�2. Palyginæ Claude�o Monet �Topo-
lius� (1892) su Jano Stanisùawskio �Topoliais prie vandens� (1900) ar kunigaikðèio
Eugenijaus, Ðvedijos karaliaus Oskaro II jaunëlio sûnaus, �Debesá� (1986) su Ferdi-
nando Ruðèico �Debesiu� (1902) nesunkiai suprasime esminæ ribà tarp to, kas tiems
dailininkams bendra ir kas sudaro jø originalumà.

Gausios pastarøjø metø parodos, XIX�XX a. sandûros meno paveldà atsklei-
dþianèios naujai, teikia tyrinëtojams unikalià lyginamàjà medþiagà. Didþiosios pa-
rodos, pvz., Londone surengta ekspozicija �1900-ieji: menas kryþkelëse�3, temati-
nës nacionaliniø mokyklø apþvalgos � �Vasaros nakties sapnai. Skandinavø tapyba
amþiaus pabaigoje�4  ar mûsø paroda �Amþiaus pabaiga. Lenkø modernizmo me-
nas 1890�1914�5  smarkiai praplëtë paveikslø laukà, kuris anksèiau buvo beveik
neprieinamas. Ðiandien turime kur kas turtingesnæ nei prieð 10�20 metø motyvø
konfigûracijà, naujas paraleles ir ryðkias opozicijas.

Norëèiau pristatyti paralelæ, kiek man þinoma, iki ðiol nepastebëtà ir netyrinë-
tà. Daug metø tyrinëdama Mikalojaus Konstantino Èiurlionio kûrybà, ieðkojau jo
temø ir formaliø sprendimø ryðiø su lenkø menu, su kuriuo jis visà laikà buvo
susijæs6  ir su europiniu kontekstu. Palyginkime du paveikslus � Wojciecho Weissso
�Vakaro spindulá�7  (1898) ir Èiurlionio �Miðko muzikà�8  (1904). Ði paralelë stebina
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savo akivaizdumu, kartu rodo sudëtingà 1900 m. Europos dailës kontekstà. Pridë-
kime, kad abu dailininkai buvo bendraamþiai � gimæ 1875 metais.

Weisso ir Èiurlionio drobës priklauso plaèiai ir ádomiai miðko ikonografijos
temai. Apie 1900 m. galime rasti panaðios màstysenos apie miðkà, kaip gamtos
fragmentà, pasiþymintá archetipiðkumu, ir panaðaus formalaus sprendimo. Tuo metu
pasirodë daug kûriniø, vaizduojanèiø miðkà kaip pasikartojanèiø, supaprastintø
elementø struktûrà. Medþiø kamienai, tos struktûros pagrindas, virsta vertikaliø
linijø seka ir plokðèiai traktuojamame fone sukuria muzikiná ritmà. Ðis ritmas �
elementø pasikartojimas laike � yra �muzikos prefenomenas�, praturtintas tono
arba garso spalvos9. Ið daugybës paveikslø galime paminëti Albina van den Abeele
�Berþø miðkas vasará� (1897), Vittore Grubicy �Þiema kalnuose: panteistinë poema
� Rytas� (1900), Gustavo Klimto �Puðø miðkas� (1901)10.

Weisso �Vakaro spindulys� buvo sukurtas prieðpaskutiniais studijø Krokuvos
dailës akademijoje metais, kurià baigë aukso medaliu ir gavæs stipendijà iðvyko á
Paryþiø. Vadinasi, tai jaunystës kûrinys. Vos 23 metø dailininkas jau buvo pripaþin-
tas. Tais paèiais 1898 m. dalyvavo kartu su savo profesoriais antrojoje Krokuvos
dailininkø draugijos �Sztuka� parodoje, susijo su Stanisùawo Przybyszewskio aplin-
ka, kuris kaip tik tuomet iðgarsëjæs uþsienyje gráþo á Krokuvà, siekdamas ádiegti
Europos modernizmo ðûkius11.

Paveikslas �Vakaro spindulys� buvo parodytas parodoje �Gedulingos mi�ios.
Munchas�Weissas�Przybyszewskis�, surengtoje 1995 m. A. Mickevièiaus literatû-
ros muziejuje Varðuvoje. Jis vertintas kaip reprezentacinis XIX�XX a. sandûros eks-
presionistinio peizaþo pavyzdys, lygintas su Edvardo Muncho �Balsu� (1896)12  �
grafine temos versija, kurià dailininkas ne syká plëtojo tapyboje13. Abu dailininkai
traukiasi nuo empirinio gamtos stebëjimo, supaprastina, monumentalizuoja for-
mas, siekdami sustiprinti vidinæ ekspresijà. Ir vienas, ir kitas patvirtina Cezary Je-
llentos intuicijos pagrástumà: pastarasis 1897 m. �Intensyvizmo� manifeste � ex post
pripaþintame pirmuoju lenkø ekspresionizmo manifestu � propagavo kûrybinæ
nuostatà, sulyginanèià gamtos ir kûrybos laisvës teises renkantis menines priemo-
nes svarbiausiam tikslui � sujaudinimui14.

Tapybinë Muncho idioma yra labiau indidivualizuota, formos transformacija
kur kas radikalesnë. Krokuvos dailininko drobë artimesnë simbolistø paveikslams,
vaizduojantiems miðkà sutemose, kaip kunigaikðèio Eugenijaus �Miðkas� (1892),
Walterio Sigmundo Hampelo �Vakaras� (1900). Juose panaðiai nutapyti tamsûs
miðko kampeliai, perðviesti kruvinø besileidþianèios saulës spinduliø. Ketvirtaja-
me XX a. deðimtmetyje Weissas paraðë poetiniø eskizø ciklà, vienas jø gali bûti
ðiuose paveiksluose pavaizduotø miðko sutemø nuotaikos ekvivalentu:

Mi�kas
Grybais kvepiantis, drëgnas ðeðëliø ðaltis
Þemais vargonø tonais tyliai gaudþia mi�kas.
Tamsiuose skliautuose klaidþiojantys spinduliai
Nuauksina kamienus.
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(�)
�vytuoja kamienuose
Pasiklydæ saulës akys.
Miðkas kvëpuoja gaudimu.
Þalia �viesa prigeso.

Vël iðkilminga tyla. Saulë kamienais ðliauþia.
Miðko gilumoje vëjas virðûnëse ûþia.
Supliauðkëjo lapais drebantis topolis.
Vël tyla paslaptinga�15 

Ðiuos paveikslus gali lydëti ir poetinis Zygmundo Przesmyckio-Miriam ko-
mentaras, ákûnijantis Verlaine�o postulatà de la musique avant toute chose eilëraðtyje
�Apie sutemà� (1894). Jis kalba apie muzikà, �tylø kankliavimà ið ðeðëlio, ið tylos�
poeto pirðtais / �kas po tavo pirðtais aidu atsidûsta�16 ). Ir Weisso eskize paveikslui
�Vakaro spindulys� pasirodo paslaptinga plaðtaka, kuri braukia lyg arfà miðko sty-
gas. Galbût èia ataidi romantizmo poeto Percy B. Shelley þodþiai ið eilëraðèio �Odë
vakarø vëjui�: �Pateik mano savo lyrà, tokià pat kaip miðkas�17.

Tas pats plaðtakos motyvas pasirodo Èiurlionio kûrinyje �Miðko muzika�, nuta-
pytame 1904 m., studijø Varðuvos dailës mokykloje pradþioje. Ir èia, ir ten matome
studentiðkà kûriná: Èiurlionis tapybos ëmë mokytis vëlai, tiesa, jau baigæs kompozi-
toriaus studijas Varðuvoje ir Leipcige. Taigi paveikslà nutapë susiformavæs kompo-
zitorius, jau sukûræs pirmàsias simfonines poemas ir pradedantis tapytojas. Ði drobë
prieð kelerius metus rodyta Varðuvos ir Poznanës nacionaliniuose muziejuose, pir-
moje monografinëje Èiurlionio parodoje Lenkijoje. Parodos kataloge iðspausdintas
taiklus Daivos Sutkevièienës darbo apraðymas: �Tamsûs medþiø kamienai, prime-
nantys vargonø vamzdþius ir arfos stygas. Blyðki miðko miglos ranka pakeièia
matomà vaizdà á skambø akordà, o miðko gausmà � á muzikà. Ði kompozicija yra
vienas pirmøjø bandymø susieti regimàjá ir girdimàjá pradus á vieningà visumà�18.
Paveikslas nutapytas 29 metø dailininko dar iðduoda nesugebëjimo þymes. Yra
mokykliðkas, bet jame glûdi sumanymas, kuriam Èiurlionis paskirs savo kûrybà.

Bûtø sunku árodyti, kad Èiurlionis þinojo Weisso paveikslà, su kuriuo já sieja
ikonografinis plaðtakos, braukianèios per medþiø stygas kaip per arfà motyvas. Bet
lietuvis Varðuvoje turëjo þinoti Arturo Grottgerio paveikslà �Giria�, kuriuo praside-
da ciklas �Lietuva� : jame pavaizduotas lietuviðkos girios kampelis su skersai nulin-
kusiu medþiu pirmame plane ir miglota mirties figûra, besiskverbianèia per drëgnà
erdvæ. Miðko motyvà Èiurlionis jau buvo ásisavinæs, kai 1901 m. sukûrë simfoninæ
poemà �Miðke�, sukurtà Varðuvos mecenato grafo Mauricy Zamoyskio konkursui.
Èiurlionis konkursà laimëjo, bet negavo jam priklausiusios piniginës premijos, ne-
sulaukë ir numatyto atlikimo filharmonijoje. Nuotaikos poema, kurios ðvieþias skam-
besys tolimas patetinei, neoromantinei idiomai, privalomai anam laikotarpiui, buvo
atlikta tik praëjus metams nuo dailininko mirties Peterburge ir Vilniuje 1912 m.
Laiðke bièiuliui Eugenijui Moravskiui, kuriam jis skyrë ðá kûriná, Èiurlionis raðë apie
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savo poemà: �Ji prasideda tyliais, plaèiais akordais, kaip tylus ir platus yra mûsø
lietuviðkø puðø oðimas�19. Bandymu perkelti ðá efektà á tapybà galime laikyti bûtent
�Miðko muzikà�. Menininkas naudojasi tomis paèiomis taupiomis, supaprastinto-
mis priemonëmis, siekdamas kuo didþiausios nuotaikos átampos20. Remdamasis
gimtuoju peizaþu Èiurlionis taip pat kuria miðko archetipà � paslaptingà vietà, tei-
kianèià prieglobstá, taèiau pavojingà, ðventà, leidþianèià á jà áeiti, dvasiðkai susikaupti.

Ambicingame konservatyviame Paryþiaus laikraðtyje �Revue Bleu� 1902 m.
pasirodë straipsnis, kurio pavadinimas mums atrodo klaidingas � �Le déclin du pay-
sage� (Peizaþo nuosmukis). Jo autorius Raymond�as Boyeris, skøsdamasis, kad ðiuo-
laikinis þmogus bëga nuo gamtos, �amerikonëja� (jau tada!), retoriðkai klausë: �Ar
dar yra vietø zigfridams ar bent vagneriams, kurie panorës klausyti ðnabþdesio þalio
miðko, nuspalvinto raudonu senoviniø baidykliø krauju?�21. Ir Weissas, ir Èiurlionis
ásiklausë á tà tylià miðko muzikà, trokðdami rasti gamtoje simbolinæ prasmæ. Èia
Wagnerio átaka buvo reikðminga, nes visø Wagnerio muzikiniø dramø, kurios taip
jaudino Europà apie 1900 m., veiksmo vieta � pirmykðtis miðkas, apgyventas paslap-
tingø bûtybiø22. Kai Józefas Mehofferis, iðbuvæs Paryþiuje penkerius metus, 1896 m.
gráþo, pasiþymëjo, kad galvoja apie �miðko idëjos� iðreiðkimà23. Po metø nutapë
paveikslà, kurá galime laikyti to sumanymo ákûnijimu. 1897 m. �Tarpeklis� vaizduoja
jaunà, ekstatiðkai susikaupusià moterá, nugrimzdusià tarpeklio þalumoje. Ðá paveiks-
là inspiravo kelionë á Ðveicarijà su dainininke Wanda Janakowska. Kaip paþymëjo
Mehofferis, �Ponia Wanda dainavo �Valkirijà�. Gamta prisiderino prie jos bëganèios,
sustojanèios, skrendanèios�24. Tapybos bûdà dailininkas pritaikë jausmams, iðreikð-
tiems muzika. Miðkas nutapytas pastozi�kai, su uþmoju, vertu informel tapytojo.

Muzikinëmis inspiracijomis labiausiai þavëjosi to meto kûrëjai. Jos pagrástos
ðopenhauerizmu, nièeizmu, vagnerizmu, okultizmu ir t. t.25. Dar Walteris Pateris
skelbë, kad visos meno rûðys privalo remtis muzika kaip �visø menø menu�, o
simbolizmo laikotarpiu nenutilo balsai, aukðtinantys muzikà kaip �giliausià, verian-
èià visos þmonijos iðraiðkà�26. Kai muzika tapo pavyzdþiu ir poezijai, ir tapybai,
geriausi bandymai sintetinti ðias skirtingas, taèiau dvasiðkai artimas kalbas pavyko
visapusiðkai gabiems menininkams. Èiurlionis yra puikus pavyzdys to, kà vokieèiai
vadina doppelte Begabung (dvigubais gabumais)27 , net trigubais, nes jis raðë ir poeti-
næ prozà. Ir Weissas buvo trigubai gabus. Turëjo muzikiná iðsilavinimà � studijavo
smuikà ir fortepionà, ið pradþiø namuose, vëliau Lvovo ir Krokuvos konservatori-
jose, studijuodamas grieþë kvartete ir orkestre. Kaip minëta, bandë kurti baltàsias
eiles. Muzikavimas netapo jo profesija, taèiau polinkis muzikai nuolat veikë tapybà.
Ieðkoti panaðumø tarp ðiø �meno seserø� buvo tikras jo paðaukimas28.

Kai 1898 m. Weissas sukûrë �Vakaro spindulá�, bandydamas perkelti muziki-
nes savybes á tapybà, jis nupieðë ir pastelæ �Muzika�, vaizduojanèià pianistà prie
fortepiono, virð kurio sûkuriuoja abstrakèios spalvingos linijos ir dëmës. Ðalia daili-
ninkas nutapë skalæ spalvø, kurias atitinka penklinës garsai. Pasiþymëjo ir spalvø
atitikmenis garsø akordams. Akivaizdu, kad Weissas þavëjosi reiðkiniu, vadinamu
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audition colorée � spalvø girdëjimu � sinestezijos atmaina, tipiðka to meto epochos
jutiminiø atitikmenø ieðkojimams29. Ðiø ieðkojimø patronas � Charles�is Baudelai-
re�as, jo þymioji frazë �kvapai, spalvos ir garsai atitinka� ið eilëraðèio �Correspon-
dances� paplito modernistø tekstuose. Visø meno ðakø ténébreuse et profonde vieny-
bë glûdi visatos struktûroje, grástoje, anot simbolistø, �universaliais atitikmenimis�
(correspondances universelles). Weisas taip pat galëjo girdëti apie René Ghilio ekspe-
rimentus, kuris, pasirëmæs garsiaisiais Arthuro Rimbaud �Balsiais�, sukûrë iðtisà
�verbalinio instrumentalizavimo� teorijà ir pamëgino perkelti á scenà � pastatë
�Giesmiø giesmæ� eksperimentiniame �Théâtre d�Art� Paula Forte 1891 metais.

Betgi Weisso �spalvoto fortepijono� prototipas buvo þymiai senesnis, prisi-
minkime XVIII a. jëzuità tëvà Castelà, kuris padirbo �spalvotà klavesinà� filantro-
piniais sumetimais � mokys kurèiuosius muzikuoti30. To paties tikslo siekë ir Alek-
sandras Skriabinas 1910 m.: nepatenkintas savo muzikos �kvazispalvingumu�,
raðydamas kûriná �Prometëjas�, jis sukonstravo �ðviesos klaviatûrà�, joje kiekvie-
nà muzikiná tonà atitiko specialioje lentelëje paþymëtas spalvos tonas31. Visi �ie
menininkai, remdamiesi intuicija ir ágimta �spalvø klausa�, buvo ásitikinæ vidiniu,
mistiniu pojûèiø giminingumu.

Kiek þinau, ðitaip kol kas nebuvo interpretuota Weisso pastelë �Muzika�, ne-
ásiþiûrëta tinkamai á paveikslà �Vakaro spindulys�. Ði drobë priklauso ankstyvajam
periodui, kuomet, anot paties Weisso, muzikalumas buvo �pagrindinë jo tapybos
problema�32. Kai 1934 m. komentavo jaunystës laikotarpá, jis nurodë, jog paveikslà
�Saulëgràþos� nutapë tonacija moll, linijoms suteikë largo tempà, paveikslà �Bai-
më� nutapë presto ritmu, kaip �Muzikantus� ir �Laidotuves�33. Wiesùawas Juszcze-
kas jiems priskyrë ir Przybyszewskio inspiruotas kompozicijas �Ðopenas�, �Apþa-
vëjimas�, �Ðokis�, �Impromtu� ir tik eskizais likusá �Saviþudá�34. Reiktø atsiminti ir
paveikslà �Pensiono mergaièiø pasivaikðèiojimas� (1897) su itin vykusiu muzikinio
ritmo tapyboje atradimu ir, mano nuomone, genialø paveikslà �Karðèiai� � anksty-
vojo ekspresionizmo peizaþo kvintesencijà, artëjanèià prie abstrakcijos.

Maria Poprzæcka iki ðiol vienintelë atkreipë dëmesá á bendrà Weisso ir Èiur-
lionio nuostatà � esà kai kurie Krokuvos dailininko darbai pasiþymi �muzikiniu�
charakteriu, nors ne taip programiniu, kaip lietuviø dailininko ir kompozitoriaus
drobës35. Muzikiniai Weisso ieðkojimai liko be tolesniø pasekmiø, nors jis ir deklara-
vo juos daugiametëje pedagoginëje praktikoje36. Pagal terminologijà, naudotà ne-
seniai Musee d� Orsay ávykusioje parodoje �Abstrakcijos �altiniai 1800�1914�37, Wei-
sas turëjo �muzikinæ aká� (l��il musicale) ir �saulës aká� (l��il solaire). Taèiau ðios
predispozicijos, davæ svariø rezultatø ankstyvajame kûrybos laikotarpyje, vëliau
nunyko. Weissà silpnino nuolatinë stilistikos kaita, kurià jis gerai suvokë, tapyda-
mas 1900 m. ironiðkà �Autoportretà su kaukëmis�.

Tuo tarpu Èiurlionis vystë savàjà giminystës vizijà tarp tapybos ir muzikos su
jam bûdingu maksimalizmu, deja, vis labiau toldamas nuo muzikinës kûrybos ir vis
daugiau tapydamas. Jo kûryba netelpa á jokiø �izmø� lentynëles: ji iðaugo ið simbo-
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lizmo, atsirëmë á ekspresionizmà, pripaþástama abstrakcionizmo ir siurrealizmo
pradininke. Buvo vizionierius, paliko ezoterinio turinio ir neapibrëþtos formos ta-
pybos fantazijas. Mano nuomone, toliausiai, iki pat vaizdavimo ribos, anapus ku-
rios prasideda abstrakcija, jis priartëjo peizaþais, ásiklausydamas á gamtos muzikà.

Kokie svarbûs Èiurlioniui buvo peizaþai, liudija laiðkas broliui Povilui, raðytas
atostogaujant gimtuosiuose Druskininkuose 1905 m. Jame apraðë savo paþangà
akademijoje, pateikë paskutiniø metø darbø sàraðà, kuriame yra �Miðko muzika� ir
garsusis ciklas �Pasaulio sukûrimas�. Paskui paþymëjo: �Dabar, parvaþiavæs á Drus-
kininkus, baisiai uþsidegiau gamtà studijuoti. Jau antra savaitë, kai kasdien nutapau
po keturis penkis peizaþus. Nutapiau keturiasdeðimt vienetø. Kai kurie, galimas
dalykas, yra labai geri. Dël to su muzika �vach!�38 

Remdamasis savitais lietuviðko peizaþo bruoþais (�Raigardas�, 1907), Èiurlionis
pasiekë vaizdavimo ribas. Þvelgdama á jo peizaþus �Vasara� (1907), �Allegro� ið �Pava-
sario sonatos� (1907), �Fuga� (1908), galvoju apie sentencijà, kurià 1951 m. uþraðë
bloknote lenkø tapytojas Piotras Potworowskis: �Patys abstrakèiausi atradimai vi-
suomet remiasi gamtos stebëjimu�39. Pridësiu: su sàlyga, jei girdima jos muzika.

Vertë  Laima Lauèkaitë

1 R. R. Barthes, Qu� est-ce que l� écriture?, idem, Le degré zéro de l� écriture, suivi de Nouveaux
essais critiques, Paris, 1972 (I wyd. 1953), s. 11.
2 R. Bouyer, Le déclin du paysage. Méditation d� automne, Revue Bleue. Revue Politique et
Littéraire, 1902, nr 14, s. 465.
3 A. Dumas, R. Rosenblum, N. Rosenthal, M.A. Stevens, 1900: Art at the Crossroads, Royal Academy
of Arts, London 16 01 � 03 04 2000; Solomon R. Guggenheim Museum, New York 18 05 � 13 08 2000.
4 Dreams of a Summer Night. Scandinavian Painting at the Turn of the Century, Hayward Gallery,
London, 10 06 � 05 10 1986.
5 E. Charaziñska, Ù. Kossowski, Koniec wieku. Sztuka polskiego modernizmu 1890�1914, Muzeum
Narodowe w Warszawie 15 11 1996 � 26 01 1997, Muzeum Narodowe w Krakowie 15 03 � 15
05 1997.
6 M.K. Èiurlionio biograma, sudaryta Vytauto Landsbergio: Sùownik Artystów Polskich i w
Polsce dziaùajàcych, t. I, Wrocùaw�Warszawa�Kraków�Gdañsk, 1971, s. 363�365.
7 Aliejus ant drobës, 80 x 60 cm, Poznanës nacionalinio muziejaus depozitas.
8 Aliejus ant drobës, 76 x 58,8 cm, Nacionalinis M.K. Èiurlionio dailës muziejus.
9 Apie ritmà ir tonà kaip pagrindinius muzikos elementus ra�o: E. Lucka, Ûber musikalische
Phantasie, Der Merker (Wiedeñ), 1909, nr. 1, S. 12.
10 Reprodukuoti kataloge: 1900: Art at the Crossroads.
11 Plaèiau þr.: Ù. Kossowski, Totenmesse, P. Paszkiewicz (ed.), Totenmesse. Modernism in the
Culture of Northern and Central Europe, Warsaw, 1996, s. 17�18; Z. Weiss-Nowina Konopczyna,
Wojciech Weiss i pochwaùa zmiennoúci, Stulecie Towarzystwa Artystów Polskich �Sztuka�, red.
A. Baranowa, seria: �Ars Vetus et Nova� t. IV, Kraków, 2001, s. 122�123.
12 Ù. Kossowski, J. Chromy, Totenmesse. Munch � Weiss � Przybyszewski, Muzeum Literatury im.
Adama Mickiewicza, Warszawa 24 10 � 31 12 1995; Munch-museet, Oslo 14 01 � 07 03 1996, s. 124.
13 Pirmavaizdþiu medþio raiþiniui �Balsas�, 1896 m. (Munch-museet, Oslo) yra to paties
pavadinimo aliejinis paveikslas, nutapytas 1893 m. (Munch-museet, Oslo). Kita �Balso�
versija 1893 m., yra Museum of Fine Arts, Bostone. Yra grafinis 1895 m. variantas pavadini-
mu �Vasaros naktis�. Þr.: Dreams of a Summer Night..., p. 194�195; T. M. Messer, Edvard Munch,
London, 1987, p. 74; U. Bischoff, Edvard Munch 1863�1944, Köln, 1988, S. 32�33.



151

14 C. Jellenta, Intensywizm, Gùos, 1897, nr. 34�36. Patrz: E. Grabska, Moderniúci o sztuce,
Warszawa, 1971, s. 334 (ten pat manifesto fragmentai, p. 391�399); T. Lewandowski, Intensy-
wizm � zapomniany program modernistyczny, Teksty, 1973, nr 1, s. 117�125; W. Juszczak,
Malarstwo polskie. Modernizm, Warszawa, 1977, s. 15.
15 Szkicownik Wojciecha Weissa, wyboru dokonali i opracowali A. I. Weissowa i St. Weiss,
Kraków, 1976, s. 46�47.
16 Z. Przesmycki (Miriam), Wybór poezji, wybór i opracowanie tekstu T. Walas, Kraków, 1982, s. 147.
17 W. Kopaliñski, Sùownik symboli, Warszawa, 1990, s. 190.
18 Mikalojus Konstantinas Èiurlionis. Twórczoúã, osobowoúã, úrodowisko, Muzeum Narodowe w
Warszawie IX�X 2001, Muzeum Narodowe w Poznaniu X�XI 2001, Kaunas, 2001, s. 48. Deja,
darbo reprodukcja yra apversta!
19 Cit. pagal: Â. Ëàíäñáåðãèñ, Òâîð÷åñòâî ×þðëåíèñà, Ëåíèíãðàä, 1975, c. 83. Kitame lai�ke Morav-
skiui jis raðë apie �puðø ðnibþdesá� (21 03 1902): �Vël girdi puðø oðimà, toká rimtà, tartum tau
kaþkà sakytø. Nieko taip gerai nesupranti, kaip tà ðlamesá�. Cit. pagal: M.K. Èiurlionis, Apie
muzikà ir dailæ, Vilnius, 1960, p. 109.
20 Apie muzikinius simfoninës poemos �Miðke� tonus þr.: Â.  Ëàíäñáåðãèñ, Òâîð÷åñòâî ×þðëåíèñà,
c. 81 ir kiti.
21 R. Bouyer, op. cit., p. 465.
22 C. Clément, La forêt, l� Inde et le sommeil, Die Symbolisten und Richard Wagner, Herausge-
geben von W. Storch, Mitarbeit J. Mackert, Akademie der Künste zu Berlin, Maison du
Spectacle � La Bellone, Bruxelles, 1991, S. 47 ir kt.
23 J. Puciata-Pawùowska, Józef Mehoffer i Stanisùaw Wyspiañski. Dzieje przyjaêni artystów, Toruñ,
1970, s. 108.
24 A. Zeñczak, Józef Mehoffer � tradycja i nowa sztuka, Józef Mehoffer. Opus Magnum, Mu-
zeum Narodowe w Krakowie, Kraków, 2000, s. 20.
25 Tarp gausios literatûros ðia tema minëtinas parodos katalogas �Paradis perdus: l� Europe
symboliste� (Musée des beaux-arts de Montréal, 08 06�15 10 1995).
26 V. Ségalen, Les Synesthésies et l�école symboliste, Mercure de France, 1902, t. 42, s. 69.
27 Dorothee Eberlein, Èiurlionis und Strindberg � Phänomene der doppelten Begabung,
Rainer Budde (hrsg.), Mikalojus Konstantinas Èiurlionis (1875�1911). Die Welt als große Simfo-
nie, Wallrauf�Richartz�Museum, Köln ,1998, S. 66�67.
28 �Muzikinio ir plastinio jautrumo susipynimas buvo nepaprastai reikðmingas Wojciecho
Weisso kûrybos bruoþas�, � raðo Zofia Weiss-Nowina Konopczyna straipsnyje �Szopen� Weis-
sa� (Gazeta Antykwaryczna, 1999, nr 10, s. 13), skirtame muzikiniams jos senelio pomëgiams.
29 Þr. mano straipsná: Wagner, Gesamtkunstwerk i moderniúci, Roczniki Humanistyczne, 1998,
t. 46, z. 4, 1998, s. 107�108.
30 V. Ségalen, op. cit., s. 59�60; M. Rzepiñska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego,
Kraków, 1983, s. 576�577.
31 A. Scriabine, Notes et réflexions. Carnets inédits, Paris, 1979; B. de Schl�zer, Alexandre Scriabi-
ne, Paris, 1975.
32 Szkicownik Wojciecha Weissa..., s. 74.
33 Ibid.
34 W. Juszczak, Mùody Weiss, Warszawa, 1979, s. 72 ir kt.
35 M. Poprzæcka, �Szczæúliwa godzina�. Malarstwo polskie okoùo roku 1900, Sztuka okoùo 1900
w Europie Úrodkowej. Centra i prowincje artystyczne. Materiaùy miædzynarodowej konferencji zorga-
nizowanej w dniach 20�24 paêdziernika 1994, red. P. Krakowski, J. Purchla, Kraków, 1997, s. 48.
36 Vienas jo mokiniø, Zdzisùawas Ruszkowskis, prisiminë uþsiëmimus Weisso dirbtuvëje ir
�ilgas ir tuomet nesuprantamas maestro kalbas apie muzikalumà ir harmonijà tapyboje�.
Cit. pagal: Ù. Kossowski, Wojciech Weiss, Kraków, 2002, s. 37.
37 Aux origines de l� abstraction 1800�1914, Musée d�Orsay, Paris 03 11 2003 � 22 02 2004.
38 M.K. Èiurlionis, Apie muzikà ir dailæ, Vilnius, 1960, p. 178.
39 P. Potworowski, Szkicownik, 26 06 1951, dailininko �eimos nuosavybë Londone.



152

W. Weiss.
Vakaro spindulys. 1898.
W. Weiss.
Wieczorny promieñ. 1898.

M. K. Èiurlionis.
Miðko muzika. 1904.
M. K. Èiurlionis.
Szmer lasu. 1904.



153

M. K. Èiurlionis. Atvirlaiðkis.
Kompozicija �Miðko muzikai�. 1903.
M. K. Èiurlionis. Pocztówka.
Kompozycja �Szmer lasu�. 1903.

W. Weiss. Eskizas paveikslui
�Vakaro spindulys�. 1898.

W. Weiss. Studium do obrazu
�Wieczorny promieñ�. 1898.

W. Weiss.
Muzika. 1898.

W. Weiss.
Muzyka. 1898.



154

Anna Baranowa

MUZYKA NATURY. PROBLEM ABSTRAHIZACJI PEJZAÝU W
TWÓRCZOÚÃI WOJCIECHA WEISSA I M.K. ÈIURLIONISA

Pamiæci Dr Elýbiety Grabskiej

Roland Barthes, czoùowy francuski teoretyk i krytyk literatury XX w., w
klasycznej ksiàýce �Le degré zéro de l� écriture� pisaù, iý jæzyk (langue) jest zespoùem
nakazów i przyzwyczajeñ, wspólnych pisarzom pewnej epoki. �Znaczy to ýe jæzyk
jest jak natura, która przenika caùkowicie poprzez mowæ (parole) pisarza, nie na-
dajàc mu jednak ýadnej formy, nie karmiàc go nawet: jæzyk jest jak abstrakcyjny
kràg prawd, poza którym dopiero zaczyna siæ nasycaã gæstoúã jednostkowego
sùowa. [...]. Jæzyk nie tyle dostarcza materiaùu, co wyznacza pewien horyzont, to
znaczy jest zarazem granicà i stacjà�1. Reasumujàc wywód Barthesa, jæzyk danej
epoki wyznacza zakres danych moýliwoúci ekspresji. To, co indywidualne w
twórczoúci zaczyna siæ tam, gdzie artysta przekracza tæ bezpiecznà granicæ.

Gdy przyglàdamy siæ malarstwu europejskiemu przeùomu XIX i XX w., okre-
su zwanego w polskiej literaturze przedmiotu modernizmem, a w innych literatu-
rach Art Nouveau, Moderne, Modern Art, uderza � od Paryýa po Petersburg, od
Sztokholmu po Rzym � wspólnota motywów i rozwiàzañ formalnych. Pewne
tematy i wræcz chwyty stylistyczne stajà siæ obiegowe, zakreúlajàc tym samym
owà Barthes� owskà drugà �naturæ�, jakà jest jæzyk danej epoki. Takim wyrazistym
polem wspólnych poszukiwañ jest bez wàtpienia malarstwo pejzaýowe, którego
efektowny rozwój od poczàtku XX w. spowodowaù, ýe to na jego gruncie najszyb-
ciej zostaùy odrzucone rygory sztuki akademickiej, traktowanej jako gorset
kræpujàcy swobodæ artystycznej wypowiedzi. Juý w poùowie XIX w. bracia Gon-
court mogli nazwaã pejzaý �zwyciæstwem sztuki nowoczesnej�2. Gdy porównamy
takie obrazy, jak �Topole� (1892) Claude� a Monet z �Topolami nad wodà� (1900)
Jana Stanisùawskiego, �Obùok� (1896) ksiæcia Eugena, najmùodszego syna króla
Szwecji Oscara II z �Obùokiem� (1902) Ferdynanda Ruszczyca, ùatwo daje siæ
wówczas uchwyciã owa istotna granica miædzy tym, co dla tych artystów wspólne
i co stanowi o ich oryginalnoúci.

Liczne wystawy z ostatnich lat, w nowym úwietle pokazujàce dziedzictwo
sztuki przeùomu XIX i XX w., dostarczyùy badaczom unikalnego materiaùu
porównawczego. Dziæki wielkim przeglàdom w rodzaju londyñskiej wystawy �1900:
Art at the Crossroads�3  oraz tematycznym przeglàdom szkóù narodowych, jak
�Dreams of a Summer Night. Scandinavian Painting at the Turn of the Century�4 

czy u nas �Koniec wieku. Sztuka polskiego modernizmu 1890�1914�5  � dziæki takim
wystawom uzyskaliúmy znacznie poszerzony zasób obrazów, wczeúniej czæsto
maùo dostæpnych. Mamy teraz moýnoúã ukùadaã bogatsze niý 10�20 lat temu konfi-
guracje motywów. Tworzà siæ nowe paralele, wyrazistsze stajà siæ opozycje.
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Chciaùabym przedstawiã paralelæ, która � wedle mojej wiedzy � nie zostaùa
dotàd dostrzeýona i zanalizowana. Zajmujàc siæ od wielu lat twórczoúcià Mikaloju-
sa Konstantinasa Èiurlionisa, szukaùam odniesieñ dla mnogich w jego pracach
wàtków tematycznych i rozwiàzañ formalnych, tak w krægu polskim, z którym
przez caùy czas byù zwiàzany6 , jak europejskim. Porównajmy dwa obrazy: �Wie-
czorny promieñ� Wojciecha Weissa z roku 18987  i �Szmer lasu� Èiurlionisa z roku
19048. Paralela ta � raz dostrzeýona � zaskakuje swojà oczywistoúcià, a zarazem
odsyùa do zùoýonego kontekstu sztuki europejskiej okoùo roku 1900. Dodajmy na
marginesie, ýe obaj artyúci sà rówieúnikami � urodzili siæ w roku 1875.

Pùótna Weissa i Èiurlionisa wpisujà siæ w rozbudowany i bardzo interesujàcy
kràg tematyczny, jakim jest ikonografia lasu. Okoùo roku 1900 moýna znaleêã
wiele przykùadów podobnego myúlenia o lesie � jako o wycinku natury, obdarzo-
nym charakterem archetypicznym � i podobnych rozwiàzañ formalnych. W tym
czasie powstaje szczególnie wiele obrazów przedstawiajàcych las jako strukturæ
powtarzalnych, uproszczonych elementów. Pnie drzew, stanowiàce podstawowe
elementy tej struktury, zostajà sprowadzone do sekwencji linii pionowych. W
pùasko potraktowanej przestrzeni tworzy siæ rytm zgoùa muzyczny. To rytm bo-
wiem � czyli powtarzalnoúã elementów w czasie � jest �prafenomenem muzyki�,
wzbogaconym nastæpnie o ton, czyli barwæ dêwiæku9. Moýna tu przywoùaã � z
wielu innych � takie obrazy, jak: Albina van den Abeele �Las brzozowy w lutym�
(1897), Vittore Grubicy �Zima w górach: Poemat panteistyczny � Poranek� (1900),
Gustava Klimta �Las sosnowy� (1901)10.

Obraz Weissa �Wieczorny promieñ� powstaù w przedostatnim roku studiów
w krakowskiej Akademii Sztuk Piæknych, którà ukoñczyù ze zùotym medalem, w
nagrodæ za co wyjechaù na stypendium do Paryýa. Jest to wiæc dzieùo mùodzieñcze.
Artysta liczy sobie zaledwie 23 lata, ale juý zyskuje uznanie. W tymýe roku 1898
wystawia w gronie swoich profesorów na drugiej krakowskiej wystawie Towa-
rzystwa Artystów Polskich �Sztuka� i wtedy teý wiàýe siæ z krægiem Stanisùawa
Przybyszewskiego, który wówczas przyjeýdýa po zagranicznych sukcesach do
Krakowa, by tutaj wcielaã w ýycie bojowe hasùa europejskiej moderny11.

Obraz �Wieczorny promieñ� znalazù siæ na wystawie �Totenmesse. Munch �
Weiss � Przybyszewski�, zorganizowanej w roku 1995 przez Muzeum Literatury
im. Adama Mickiewicza w Warszawie. Uznano go za reprezentatywny przyk ùad
dla pejzaýu ekspresjonistycznego przeùomu XIX i XX w. i porównano z kompo-
zycjà Edwarda Muncha �Gùos� z roku 189612. Trzeba dodaã, ýe jest ona graficznà
wersjà tematu, który Munch rozwijaù wielokrotnie, w wariantach obrazowych i
graficznych13. Obaj artyúci odchodzà od empirycznie postrzeganego obrazu natu-
ry, by poprzez redukcjæ, uproszczenie i monumentalizacjæ formy podkreúliã,
wzmocniã wewnætrznà ekspresjæ. Jeden i drugi potwierdzajà caùkowità sùusznoúã
intuicji Cezarego Jellenty, który w manifeúcie �Intensywizmu� z roku 1897, uzna-
nym ex post za pierwszy polski manifest ekspresjonizmu, lansowaù daleko idàcà
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postawæ kreacjonistycznà, zakùadajàcà pasowanie siæ na równych prawach z na-
turà i caùkowità wolnoúã artystów w doborze úrodków wyrazu dla uzyskania
nadrzædnego celu � wzruszenia14.

Malarski idiom Muncha, którego prace Weiss poznaù przez Przybyszewskie-
go, jest jednak zdecydowanie bardziej indywidualny, transpozycja formy o wiele
dalej zaawansowana. Pùótno krakowskiego artysty sytuowaùabym bliýej symbo-
listycznych obrazów lasu o zmroku, takich jak: �Las� (1892) Ksiæcia Eugena, czy
�Wieczór� (1900) Waltera Sigmunda Hampela, pokazujàcych � podobnie � ciemne
wnætrze lasu, przeúwietlone krwawymi promieniami zachodzàcego sùoñca. Woj-
ciech Weiss w latach 30. XX wieku napisaù cykl szkiców poetyckich, z których jeden
mogùóby stanowiã sùowny ekwiwalent nastroju zawartego we wszystkich tych
obrazach lasu o zmierzchu:

Las
Grzybami pachnàcy, wilgotny chùód cienisty
Niskim tonem organów szumi cicho las.
W ciemnych sklepieniach zbùàkane promienie
po pniach siæ zùocà.
(...)
Zakoùysaùy siæ po pniach
zbùàkane oczy sùoneczne.
Las oddycha szumem.
Zielone úwiatùo przygasùo.

Znów uroczysta cisza. Sùoñce po pniach siæ úlizga.
Daleko w gùæbi lasu wiatr wierzchoùkami huczy.
Zaklaskaùa liúãmi drýàca topola.
Znów cisza tajemnicza ...15 

Wszystkim tym obrazom mógùby towarzyszyã równieý poetycki komentarz
zapoýyczony od Zygmunta Przesmyckiego-Miriama, który, realizujàc Verlaine�ow-
ski postulat de la musique avant toute chose, w wierszu �O zmroku� (1894), mówi o
muzyce, �gædêbie cichej� wydobywanej �z cienia, z milczenia� palcami poety / �co
spod twych palców echem wzdycha�16. I oto w studium Weissa do obrazu �Wie-
czorny promieñ� rzeczywiúcie pojawia siæ tajemniczy zarys dùoni, która szarpie,
jak harfæ, struny lasu. Byã moýe brzmià tu równieý sùowa romantycznego poety
Percy B. Shelley�a, który w wierszu �Oda do wiatru zachodniego� pisaù: �Uczyñ
mnie lirà swà, takà wùaúnie jak las�17.

Ten sam motyw dùoni pojawia siæ w obrazie Èiurlionisa �Szmer lasu�, nama-
lowanym w roku 1904, na poczàtku studiów w warszawskiej Szkole Sztuk Piæknych.
Tu i tam mamy pracæ studenta, z tymýe, jak wiadomo, Èiurlionis zaczàù edukacjæ w
dziedzinie malarstwa póêno, juý po ukoñczonych studiach kompozytorskich w
Warszawie i w Lipsku. Obraz ten namalowaù zatem uformowany kompozytor,
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majàcy juý za sobà pierwsze poematy symfoniczne i poczàtkujàcy malarz. Pùótno
to byùo przed dwoma laty pokazywane w Muzeach Narodowych w Warszawie i w
Poznaniu podczas pierwszej w Polsce wystawy monograficznej Èiurlionisa. W ka-
talogu wystawy zostaù zamieszczony trafny jego opis zredagowany przez Daivæ
Sutkevièienë. �Ciemne, przypominajàce rury organów i struny harfy pnie drzew.
Biaùawa ræka leúnej mgùy przemienia widziany obraz w dêwiæczny akord, a szmer
lasu w muzykæ. Kompozycja ta jest jednà z pierwszych prób poùàczenia pier-
wiastków wzrokowych i sùuchowych w jednà caùoúã�18. Obraz namalowany przez
29-letniego artystæ zdradza jeszcze oznaki nieporadnoúci. Jest szkolny, ale drzemie
w nim zamysù, któremu Èiurlionis podporzàdkuje caùà swojà twórczoúã.

Trudno byùoby udowodniã, czy Èiurlionis znaù obraz Weissa, z którym ùàczy
go wspólny motyw ikonograficzny dùoni potràcajàcej o struny drzew, jak o struny
harfy. Ale ów Litwin w Warszawie musiaù znaã obraz Artura Grottgera �Puszcza�,
otwierajàcy cykl �Lituania�, gdzie pokazany jest odmæt litewskiego matecznika, z
diagonalnie przechylonym drzewem na pierwszym planie i mgùawicowà postacià
úmierci, przenikajàcà tæ mrocznà przestrzeñ. Temat lasu Èiurlionis miaù juý grun-
townie przyswojony, gdyý w roku 1901 ukoñczyù poemat symfoniczny �W lesie�,
napisany na konkurs warszawskiego mecenasa Maurycego hrabiego Zamoyskie-
go. Èiurlionis konkurs wygraù, ale nie otrzymaù ani naleýnej mu wysokiej nagrody
pieniæýnej, ani nie doczekaù siæ przewidzianego prawykonania w filharmonii. Ten
nastrojowy poemat, którego úwieýe brzmienie tak bardzo odbiega od patetyczne-
go, neoromantycznego idiomu obowiàzujàcego w tym czasie, zostaù wykonany
dopiero w rok po úmierci artysty w Petersburgu i w Wilnie (1912). W liúcie do
przyjaciela, Eugeniusza Morawskiego, któremu dedykowaù utwór, Èiurlionis tak
pisaù o swoim poemacie: �Zaczyna siæ on cichymi, szerokimi akordami, takimi jak
cichy i szeroki jest szept naszych litewskich sosen�19. Za próbæ przeniesienia tego
efektu na malarstwo moýna uznaã wùaúnie �Szmer lasu�. Artysta operuje tu analo-
gicznie oszczædnymi, uproszczonymi úrodkami, po to by wydobyã maksymalne
natæýenie nastroju20. Èiurlionis � odnoszàc siæ do rodzimego pejzaýu � siæga jed-
noczeúnie do archetypu lasu jako miejsca tajemniczego, dajàcego schronienie, ale i
niebezpiecznego, miejsca úwiætego pozwalajàcego na wejúcie w siebie, na skupie-
nie duchowe.

W tyleý ambitnym, co konserwatywnym czasopiúmie paryskim �Revue Bleue�
ukazaù siæ w roku 1902 artykuù pod mylàcym � z naszej perspektywy � tytuùem �Le
déclin du paysage� (Schyùek pejzaýu). Autor, Raymond Boyer, ubolewajàc nad
ucieczkà wspóùczesnego czùowieka od natury, nad jej �amerykanizacjà� (juý wte-
dy!), zadaje retoryczne pytanie: �Czy znajdzie siæ jeszcze miejsce dla Zygfrydów,
albo przynajmniej Wagnerów, którzy zechcà sùuchaã szmerów zielonego lasu, za-
barwionego purpurà krwi dawnych potworów?�21  I Weiss, i Èiurlionis wsùuchujà
siæ w tæ cichà muzykæ lasu, odpowiadajàc na potrzebæ znalezienia w naturze sym-
bolicznego sensu. Linia Wagnerowska ma tu na pewno istotne znaczenie, bo prze-
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cieý akcja wszystkich dramatów muzycznych Wagnera, które tak elektryzowaùy
Europæ okoùo roku 1900, dzieje siæ w lesie � lesie pierwotnym, zamieszkaùym przez
tajemnicze stwory22. Gdy Józef Mehoffer wróciù w 1896 roku po 5-letnim pobycie z
Paryýa, zanotowaù, ýe rozmyúla nad wyraýeniem �idei lasu�23. I w rok póêniej na-
malowaù obraz, który moýna uznaã za urzeczywistnienie tego zamiaru. �Wàwóz�
z roku 1897 przedstawia mùodà kobietæ w ekstatycznym skupieniu, zanurzonà w
zieleni wàwozu. Obraz powstaù pod wraýeniem wycieczki ze úpiewaczkà Wandà
Janakowskà do Szwajcarii. Jak zanotowaù artysta: �Panna Wanda úpiewaùa Walki-
riæ. Natura dostrajaùa siæ do niej biegnàcej szybko, zatrzymujàcej siæ, przelatujàcej�24.
Równieý sposób malowania dostrojony zostaù do emocji zawartych w muzyce.
Las namalowny jest pastoso, z rozmachem godnym malarza informelu.

Inspiracje muzyczne okazujà siæ najbardziej powszechne wúród róýnorod-
nych fascynacji tej epoki. Podbudowane sà oczywiúcie schopenhaueryzmem, nie-
tzscheanizem, wagneryzmem, okultyzmem itd25. Juý Walter Pater gùosiù, ýe wszyst-
kie sztuki winny aspirowaã do statusu muzyki jako �sztuki wszech sztuk�, a w
okresie symbolizmu nie milknà gùosy egzaltujàce muzykæ jako �najbardziej
dogùæbny i przejmujàcy wyraz caùej ludzkoúci�26. Gdy muzyka staùa siæ wzorem i
dla poezji, i dla malarstwa, najbardziej przekonujàce próby syntezy tych odræbnych
przecieý � choã w planie duchowym jednorodnych � jæzyków tworzyli artyúci
wielostronnie uzdolnieni. Èiurlionis jest modelowym przykùadem tego, co Niem-
cy nazywajà doppelte Begabung (podwójnych zdolnoúci)27 , a nawet potrójnych, bo
pisaù teý prozæ poetyckà. Ale i Weiss byù potrójnie uzdolniony. Z pierwszego
wyksztaùcenia byù muzykiem � studiowaù skrzypce i fortepian, najpierw w domu,
potem w konserwatorium we Lwowie i w Krakowie, jako student graù w kwarte-
cie i w orkiestrze. Próbowaù teý � jak juý wspomniano � siù w �biaùym wierszu�.
Muzykowanie wprawdzie nie staùo siæ jego profesjà, jednakýe zamiùowanie do
muzyki trwale wpùynæùo na jego malarstwo. Szukanie analogii miædzy tymi dwie-
ma �siostrzanymi sztukami� byùo dla niego istotnym wyzwaniem28.

W roku 1898, kiedy powstaù �Wieczorny promieñ�, bædàcy malarskà próbà
przeùoýenia wartoúci muzycznych na wartoúci malarskie, Weiss naszkicowaù pastel
�Muzyka�, pokazujàcy pianistæ przy fortepianie, nad którym unoszà siæ abstrak-
cyjne, barwne linie i plamy. Obok artysta umieúciù skalæ barw, którym podporzàdko-
wane sà dêwiæki na piæciolinii. Zaznaczyù równieý ukùady dêwiæcznych akordów
barw. Weiss pozostawia tu wyraêny úlad fascynacji zjawiskiem, jakim jest audition
colorée (barwne sùyszenie), bædàce odmianà synestezji, typowego dla tej epoki pro-
cederu szukania �odpowiedników zmysùowych�29. Patronuje tym poszukiwaniom
oczywiúcie Charles Baudelaire, którego sùynne zdanie z sonetu �Correspondances�
staùo siæ obiegowe w tekstach modernistów: Les parfums, les couleures et les sons se
répondent. Jednoúã ténébreuse et profonde wszystkich sztuk byùa zakodowana w
strukturze caùego uniwersum, zbudowanego � jak to widzieli symboliúci � wedùug
zasady �odpowiedników powszechnych�(correspondances universelles). Weiss mógù
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jednak równieý sùyszeã o eksperymencie Réné Ghila, który opierajàc siæ na sùyn-
nych �Samogùoskach� Artura Rimbaud wypracowaù caùà teoriæ �werbalnej instru-
mentalizacji� i próbowaù przenieúã jà na scenæ, wystawiajàc w eksperymentalnym
�Théâtre d� Art� Paula Fort w roku 1891 �Pieúñ nad pieúniami�.

Ale �barwny fortepian� Weissa miaù równieý prototyp o wiele starszy, by
przypomnieã próby XVIII-wiecznego jezuity, ojca Castela, który zbudowaù �barw-
ny klawesyn�, kierujàc siæ filantropijnym zamiarem muzykowania na uýytek
gùuchych30. Do tego samego eksperymentu siægnàù okoùo roku 1910 Aleksandr
Skriabin, który nie zadowalajàc siæ �quasi-barwnoúcià� swojej muzyki, skonstruo-
waù podczas pracy nad zamierzonym dzieùem totalnym �Prometeusz� �úwietlnà
klawiaturæ�, gdzie kaýdemu tonowi muzycznemu przypisaù w specjalnie sporzàdzo-
nej tabeli okreúlony ton barwny31. Wszyscy ci artyúci, kierowani intuicjà i wro-
dzonà audition colorée byli przekonani o wewnætrznym, mistycznym pokre-
wieñstwie zmysùów.

Wedle mojej wiedzy, nie zinterpretowano dotàd pastelu Weissa �Muzyka�,
podobnie, jak nie przyjrzano siæ odpowiednio wnikliwie obrazowi �Wieczorny
promieñ�. Pùótno to zalicza siæ do wczesnego okresu, w którym � jak podnosiù sam
Weiss � muzycznoúã byùa dla niego �gùównym problemem w malarstwie�32. Gdy w
roku 1934 podsumowywaù ten mùodzieñczy okres, wskazywaù na takie obrazy, jak
�Sùoneczniki�, malowane w tonacji mollowej, w których liniom nadawaù tempo
largo, �Strachy� w rytmie presto, �Muzykantów� i �Pogrzeb�33. Wiesùaw Juszczak
dodaù tu inspirowane Przybyszewskim kompozycje: �Szopen�, �Opætanie�, �Ta-
niec�, �Impromptu�, czy pozostawionego w szkicach �Samobójcæ�34. Naleýy wspom-
nieã równieý o obrazie �Pensjonarki na spacerze� (1897), który jest szczególnie
udanà próbà znalezienia muzycznych rytmów w malarstwie oraz o genialnym �
moim zdaniem � �Upale�, bædàcym kwintensencjà pejzaýu wczesnoekspresjonis-
tycznego, zbliýajàcego siæ do granic abstrakcji.

Maria Poprzæcka, jako jedyna dotychczas zwróciùa uwagæ na generalnà ana-
logiæ pomiædzy postawà Weissa i Èiurlionisa, podkreúlajàc, iý niektóre pùótna kra-
kowskiego artysty majà charakter �równie muzyczny�, choã �nie tak programo-
wy�, jak te, które malowaù litewski malarz i kompozytor35. Ale eksperyment Weissa
pozostaù bez trwalszych konsekwencji, pomimo deklaracji artystycznych,
przeùoýonych na wieloletnià praktykæ pedagogicznà36. Weiss posiadaù �oko mu-
zyczne� (l� oeil musicale) i �oko solarne� (l�oeil solaire), by uýyã terminologii stwo-
rzonej na uýytek niedawnej wystawy w Musée d� Orsay �Aux origines de l� abst-
raction 1800�1914�37. Ale te jego predyspozycje, dajàce tak wybitne rezultaty ar-
tystyczne w pierwszym okresie, póêniej ulegùy rozproszeniu. Weissa osùabiùa ciàgùa
zmiana stylistyk, czego miaù úwiadomoúã, malujàc w roku 1900 ironiczny �Auto-
portret z maskami�.

Natomiast Èiurlionis rozwinàù swojà wizjæ pokrewieñstwa malarstwa i mu-
zyki z wùaúciwym mu maksymalizmem, coraz bardziej � niestety � odchodzàc od
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komponowania utworów muzycznych i coraz bardziej skupiajàc siæ na malowa-
niu obrazów. Jego twórczoúci nie da siæ zaszufladkowaã do ýadnych �i-zmów�:
wyrastaù z symbolizmu, otarù siæ o ekspresjonizm, uznaje siæ go za prekursora
abstrakcjonizmu i surrealizmu. Byù wizjonerem, pozostawiù malarskie fantazje ezo-
teryczne w treúci i niedookreúlone w formie. Ale � moim zdaniem � najdalej, wùaúnie
do granic przedstawieniowoúci, do granic abstrakcji, posunàù siæ w dziedzinie pej-
zaýu, wsùuchujàc siæ w muzykæ natury.

Jak waýne byùo dla Èiurlionisa malowanie pejzaýy úwiadczy list do brata
Pawùa, pisany z wakacji spædzonych w rodzinnych Druskiennikach w 1905 roku.
Zdaje mu relacjæ ze swoich postæpów na akademii, przedstawia listæ prac z ostat-
niego roku, wúród nich jest �Szmer lasu� i sùynny cykl �Stworzenie úwiata�. Po
czym pisze: �Teraz po przyjeêdzie do Druskiennik strasznie napaliùem siæ do stu-
diowania natury. Juý przeszùo tydzieñ, jak malujæ dziennie po 4, 5 pejzaýy. Nama-
lowaùem 40 sztuk i niektóre byã moýe sà b. dobre. Z muzykà za to szwach!�38 

Wychodzàc od specyficznie litewskich cech pejzaýu (�Raigardas�, 1907), Èiur-
lionis osiàga granice przedstawieniowoúci. Gdy patrzæ na takie obrazy, jak �Lato�
(1907), �Allegro� z �Sonaty wiosny� (1907), �Fuga� (1908)39 , myúlæ o sentencji, jakà
zapisaù w roku 1951 w swoim szkicowniku polski malarz Piotr Potworowski: �Naj-
bardziej abstrakcyjne odkrycia zawsze bazujà na obserwacji natury�40. Pod warun-
kiem � dodam � ýe sùyszy siæ jej muzykæ.
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