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ELEONORA NOWAK-LITWINOW
Poznan

WSIEWOLOD GARSZYN JAKO PEJZAZYSTA

W badaniach nad twdérezoscia Wsiewoloda Garszyna utrwalil sie poglad,
ze obrazy przyrody, jak zreszta caly Swiat rzeczywistosci obiektywne]j, nie
odgrywaja istotnej roli w strukturze utworéw autora Czerwomego kwiatu.
Podkresélano, ze pisarz, zglebiajac zlozono§é psychiki ludzkiej, pomija je lub
traktuje marginesowo?!. Jednak uwazna lektura tekstu sklania do odmiennego
wniosku: Garszyn nie tylko docenial znaczenie pejzazu, ale opieral go na
nowatorskich osiggnieciach najnowszych pradéw artystycznych.

Juz w najwezeéniejszych utworach Cztery dni, Zdarzente czy Ajastarska
bitwa (1877) pisarz zrezygnowat z tradycyjnej konwencji umownego i uogélnio-
nego obrazu przyrody, zmontowanego z szeregu obiektywnych, epicko dro-
biazgowych elementéw, dazac do uchwycenia zindywidualizowanego obrazu
rzeczywisto$ei ,,nie znieksztalconego jeszcze przez interwencje intelektu’ 2.

W kolejnych opowiadaniach opublikowanych w latach 1879 - 1883 (T'chérz,
Attalea princeps, Ze wspomnieh szeregowca Iwanowa 1 in.) pisarz, poglebiajac
poszukiwania formalne, coraz bardziej odbiegal od epickiego przedstawienia,
zadowalajac sie samym przekazem strumienia wrazen, ktére budzil w jego
$wiadomosci realny §wiat. Uwolnione tym samym od funkeji nasladowezych,
od mimetyzmu, pejzaze autora Czerwonego kwiatu nabieraly niekiedy znamion
kreacji, gdzie naturalistycznie rozumiany szczegdl w zasadzie nie istnieje, gdzie
dominujg juz formy syntetyczne podporzadkowane subiektywnemu wrazeniu
pisarza.

Podkresli¢ nalezy, ze owe interesujace propozycje Garszyna, bedace
préba nowego spojrzenia na §wiat, préba ukazania go poprzez filtr emocji, ko-
respondowaly z naczelnymi zasadami malarstwa impresjonistycznego, ktére
przyjelo za podstawe absolutne poszanowanie indywidualnych wrazen artysty.
Impresjonistyczne rozumienie i traktowanie rzeczywistosci przejawilo sie

1 Zob. M. Kneseucxuit, B. M. I'apuun, Mocksa 1925; B. Apxaurenbckuli, Ocnosnoi
odpas 6 meopuecmee Iapuiuna, ,JIutepatypa m Mapkcusm” 1929, nr 2, s. 75 - 94.
2 8. Jarocinski, Debussy a impresjonizm © symbolizm, Krakéw 1966, s. 9.
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u pisarza w samym sposobie jej postrzegania, sprowadzajacym si¢ do odbiera-
nia $wiata jako zespolu ,,zmiennych jakosci barwnych, a nie (...) catych
przedmiotéw’’ 3.

Zjawisko to wystapilo wyraZnie w relacjach Garszyna z podrézy po Krymie,
stanowiacych klasyczny przyklad impresyjnego widzenia rzeczywistoscei,
w ktérym wrazenia barwne zajely dominujaca pozycje. ,,Barwy morza —
pisal na przyklad w jednym z listéw — stanowczo zadziwiaja mnie: to nie-
bieskie, to fioletowe, to biale, to blekitne, to zielone; morze nawet przez
kwadrans nie pozostaje takie samo’4.

Kolor stal sie réwniez gléwnym zywiolem pejzazy pisarza, dla ktérego
otaczajacy S§wiat byl niewyczerpanym zrédlem ukladéw barwnych. W no-
watorskim opisie Garszyna wybdr zjawisk nie jest istotny, albowiem w kon-
strukeji obrazu obowigzuje zasada traktowania ,,tematu z uwagi na tony,
nie za$ z uwagi na sam temat’ 5. Takie pietno nowosci wnosi chociazby opis
obozu wojennego, ktérego motyw stat si¢ jedynie punktem wyjsécia, pretekstem
dla zaprezentowania zlozonej orkiestracji $wiatla i barw.

Male, zolnierskie namioty bielg si¢ zalane sloricem; kozly karabindéw i kolorowe
sylwetki zolnierzy ubarwiaja to biale tlo. Przewazaja liliowe kolory bawelnianych koszul,
z kolei mienig si¢ pasowe, zélcg, czerwieniejg, zieleniejg kretonowes®.

Obraz zbudowany w intensywnej gamie barw czystych przynosi prébe
nowego rozwiazania koloru w $wietle stonecznym, gdzie nasycona, jaskrawa
czerwien, zielen, z6lé i fiolet nabieraja niezwyklego blasku, zespalaja sie,
tworzac migotliwg fakture. I w tym wypadku eksperymenty pisarza wyka-
zywaly zbiezno$ci z koncepcjami malarstwa impresjonistycznego, zmie-
rzajacego do nadania barwie mozliwie najwigkszego blasku i $wietlistosci.

W poszukiwaniach Garszyna w zakresie kolorystyki wyraZnie zaznaczajs
sie dwa paralelne dazenia. Pierwsze zmierza do prezentacji urozmaiconego,
szerokiego wachlarza barw, poszukujacego ,rytmu koloréw” potegujacych
ekspresje, emocjonalne napiecie wypowiedzi artystycznej. Drugie natomiast,
wyrazajac tendencje liryczne prozy pisarza, operuje barwa niezwykle o-
szczednie, ograniczajac sie niekiedy do jednej tonacji kolorystycznej.

Obok przytoczonych opiséw wydobywajacych bogactwo barw i odcieni
mozna spotkaé réwniez monochromatyczne przedstawienia. Charakte-
rystycznym przykladem jest obraz zasniezonej doliny, ktérej koloryt utrzy-
many zostal w jednej tonacji:

3 8. Ossowski, U podstow estetyki. W: Dziela, t. 1, Warszawa 1966, s. 122,

4 B. M. I'apwwuH, Toanoe coopanue couurnenuii. Iucema, 1. 3, Mocksa — Jlenunrpan 1934
s. 388.

8 J. Guze, Impresjoniéci, Warszawa 1966, s. 142.
¢ B. M. T'apmuH, Couunenuna, Mocksa — Jlenuarpan 1963, s. 282.
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(...) rozlegle zaéniezone pola. Otaczaja je biale wzgérza, na ktérych stercza biale
oszronione drzewa’.

W opisie tym jednolita monotonna gama barwna pogltebia wartoéci nastro-
jowe pejzazu, potegujac jednoczesnie refleksyjny klimat calego utworu.

Przytoczone przyklady $wiadcza, ze zjawiska barwne pelnig zasadnicza
funkcje w strukturze artystycznej pejzazu Garszyna. Uzywane jako podsta-
wowy budulec w konstrukeji obrazu przyrody, stanowia réwnoczeénie naj-
wazniejszy czynnik organizujacy stosunki przestrzenne. Garszyn zerwal
z przestrzenig oparta na zasadach renesansowej optyki, wyrazang przy pomocy
srodkéw linearnych, kladac nacisk na konstrukcyjna funkcje elementéw
barwnych. W zwiazku z tym w pejzazach pisarza, podobnie jak w obrazach
impresjonistéw, mozna odnaleZé nadrzedna role przestrzennego planu koloréw
dominujacg nad zjawiskami tradycyjnej perspektywy wykreslnej.

Przy pomocy réznego nasilenia plamy barwnej, wykorzystujac tkwiace
w kolorach mozliwoéci oddalania lub przyblizania pokrytej nimi powierzchni
wywolywal pisarz sugestywne ,,impresje przestrzenne’s:

(-..) na wprost ku wschodowi, ciagnie si¢ bezkresny, z lekka wznoszacy sie step,
gdzieniegdzie z6lty od sianokoséw, na ktérych rozrést si¢ nikezemny ostromlecz, gdzie

indziej zieleniejacy sie zbozem, liliowoczarny od $wiezo zaoranych ugoréw lub srebrzysto-
szary od pidrek ostnicy” (s. 268).

Glebie buduje Garszyn za pomoca réwnomiernie rozmalowanych planéw
barwnych, ktére ustawione w rytmicznym porzadku daja wrazenie przeno-
szenia dynamicznego ,,plaszczyzny obrazu w glab natury’ ®. Wielowymiarowosé
pejzazu poteguje kolorystyka, sprowadzajaca si¢ do wysuniecia jasnych na-
syconych barw (z6lty, zieleniejacy) przed chlodne, zlamane kolory (liliowo-
czarny, srebrzystoszary). W rezultacie barwy przedmiotéw dalekich w po-
réwnaniu z blizej rozmieszczonymi traca swa intensywnos$é, nabierajac swoistej
srebrzystoszarej tonacji, zgodnie z zasada, wedlug ktérej blekity wciagaja
»wzrok do wnetrza pejzazu’ 1.

Niekiedy iluzje glebi wywoluja nie zréinicowane plamy barwne, lecz
zmiana natezenia intensywnosci tonéw w dalekim i bliskim planie:

(...) za taborem rozposcieral si¢ step. Na tle nieba widnialy ciemne skrzydla wiatrakas;

za nim ciagnela sig bezkresna, tajemnicza przestrzen, otulona srebrzystoszarym mrokiem
(s. 275).

? W. Garszyn, Czerwony kwiat. Opowiadania, ttum. S. Klonowski, Warszawa 1957,
s. 77 (pozostale cytaty wedlug tego wydania; strony przytaczam w nawiasach — E. N.).

8 Zob. J. Zajac, Przestrzeno w obrazach Van Gogha, ,Estetyka” R. IV, 1963, s. 157 -
171.

® Z. Kepinski, Impresjonizm polski, Warszawa 1961, s. 19.

1 A, Wojeiechowski, Z dziejow malarstwa pejzatowego, Warszawa 1965, s. 80.
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W tym wypadku gradacja kilku odcieni szarosci od zdecydowanie ciemnych
uzyskanych poprzez sczernienie (,,ciemne skrzydla wiatraka’) do zbielonych,
jasniejszych (,,srebrzystoszary mrok”) stwarza wrazenie oddalenia stepu od
znajdujacego si¢ na pierwszym planie taboru cyganskiego.

Z pojeciem przestrzeni laczy sie bezposrednio zagadnienie tzw. punktu
widzenia. Réwniez i w tym wypadku Garszyn wykazal nowatorstwo. Odrzucit
bowiem klasyczng metode obserwacji, w ktorej ,,0ko umieszczane bywa na te]
samej wysokosci co linia horyzontu” ! i uwzglednit wysoki punkt widzenia
(bedacy jedna z najbardziej trwalych zdobyczy sztuki nowoczesnej), ktory
pozwalal na ogarnigcie szerokiego wycinka rzeczywistosci. Garszyn, podobnie
jak impresjonisci, ogladat nature spojrzeniem ruchomym, wedrownym, za-
trzymujacym sig na ,kluczach kompozycyjnych”!2, np.:

(...) stamtad, z géry, otwiera si¢ widok na czterdziesci bez mala wiorst dookota.
Na prawo ku poludniowl 1 na lewo ku pélnocy ciagna sie wzgérza prawego brzegu Rochli,
badz stromo opadajace w doling, jak to, na ktérym sie znajdujemy, badZ pologie (...) Na
wprost ku wschodowi, ciggnie sie bezkresny, z lekka wznoszacy sie step (...) Na dole
rzeka wijgc si¢ niebieska wstega biegnie z pélnocy na potudnie, to uciekajac od wysokiego
brzegu w step, to znéw zblizajac si¢ don i plyngc pod samg stromizna” (s. 268 - 269).

Nowe zasady konstruowania pejzazu, eksponujace zjawiska barwy, §wiatla
i przestrzeni, wprowadzone przez (arszyna do literatury rosyjskiej oparte
zostaly na niezwykle wnikliwej i precyzyjnej obserwacji natury, obserwacji
dokonywanej ,,w trybie bezpodrednim i poza wszelks spekulacja’ 3. Pisarz
zrezvgnowal z obiektywnej wiedzy o przedmiotach przedstawianych, zmierza-
jacej do uogdlniajacego i typizujacego ujecia, koncentrujac uwage na im-
presjach wzrokowych utrwalajacych ulotne wrazenie, tymeczasowosé chwili,
jakie$ przemijajace skupienie $wiatla i barw. Tendencje te znalazly swéj wyraz
w warstwie jezykowej. W opisach Garszyna przewazaja bowiem przymiotniki
i rzeczowniki konkretne, ktérych zadanie sprowadza si¢ do unaocznienia
wlasciwos$el oraz cech przedmiotéw i zjawisk. Podobna funkcje spelniaja
réwniez czasowniki ujmujace czynno§é w kategoriach ,,najlatwiej wrazeniowo
uchwytnych” 14, wzbogacajgcych strone zjawiskows przedstawienia (np.:
,,namioty bielg si¢”’, , koszule zielenieja”, ,,polyskiwaly bagnety”).

Niezmiernie szerokie mozliwosci dla realizacji owego postulatu wrazeniowe]
reakeji na rzeczywisto$é przynosil pejzaz noeny o zmiennej, pelnej efektéw
Iuministycznych kurtynie nieba. Zalety te dostrzegl pisarz i wprowadzit do
swoich opowiadan szereg opiséw prezentujacych powtarzajacy sie niezmiennie

11 Tbidem, s. 91.

12 Zob. W. Strzeminhski, Teoria widzenia, Krakow 1969, s. 153 - 246.

13 J. Guze, op. cit., s. 70.

14 M. Des Loges, Impresjonizm w literaturze, ,,Sprawozdania z posiedzenn Wydzialu I
Jezykoznawstwa i Historii Literatury Towarzystwa Naukowego Warszawskiego” R. 41,
1948, s. 37.
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motyw nieba ukazany w réinych momentach czasowych. Podobnie jak
C. Monet w swych slynnych cyklach kompozyeyjnych (,,Stogi siana”, ,, Topole”
czy ,,Nenufary’) Garszyn skupit cala uwage na problemie zaleinosci wygladu
przedmiotéw od dzialania atmosfery, prébujac przekazaé dynamike procesu
przemiany barw zachodzacych pod wplywem zmiany natezenia os$wietlenia.

Oto obraz nocy przedstawiajacy czyste, bezchmurne niebo skapane w po-
toku intensywnego §wiatla, ktérego bogata i zré6znicowana skala kolorystyczna
obejmuje jasne, §wietliste tony az po szmaragd i czerwien:

Droga Mleczna nie przyémiona niczym, polyskiwala jasnym uroczyscie spokojnym
pasmem $wiatla. W poludniowej stronie plonely jakies wielkie gwiazdy z nieznanej,

niewidywanej u nas konstelacji — jedna czerwonym, druga szmaragdowym s$wiatiem”
(s. 198).

Przy wschodzie ksiezyca pejzaz ulega przeobrazeniom — barwy jaskrawe,
nasycone tracg swa intensywnosé i blask, pograzajac sie w srebrzystej poswia-
cie:

wielka gwiazda zbladla, kilka mniejszych zgasto. To wschodzi ksiezyce (s. 16).

Z kolei o §wicie w niklym $wietle brzasku zanikaja akcenty luministyczne
i barwne, przechodzac w delikatne péltony i odcienie:
(...) ciemnosci na wschodzie poszarzaly, wiatr zaczal slabnaé. Chmury rozproszyly

sig; na pobladlym zielonkawym niebie widoczne byly miejscami zamierajace gwiazdy.
Switalo” (s. 231).

Dominujaca ciemnoszara gama kolorystyczna w promieniach ledwo
zauwazalnego §wiatla rozjadnia sie, przemieniajac si¢ w miekka, pastelows,
bladozielona tonacje. Charakterystyczny dla tych przedstawien dynamizm
ukazujacy niezdecydowane przejcia kolorystyczne, proces lamania barw
uzyskal pisarz poprzez nagromadzenie wszelkiego rodzaju czasownikéw ozna-
czajacych kategorie ruchu oraz epitetéw kolorystycznych akcentujacych
przemiane tonacji barwnych.

Zdynamizowane opisy Garszyna stanowily artystyczna ilustracje zmian
zachodzacych w systemie widzenia i przedstawiania §wiata, dokonujacych sie
pod koniec lat osiemdziesigtych XIX wieku, kiedy na miejsce starej, trady-
cyjnej metody statycznego ujmowania rzeczywistodci wprowadzono ,ruch,
mobilizm, relatywizm”, uéwiadamiajac wszystkim, ze ,,§wiat nie jest bytem,
lecz stawaniem sie’’ 15. W rezultacie nastapilo programowe zerwanie z konkretng
przedmiotowoscia obrazu natury. Elementy rzeczywistodci utracily swa wy-
razisto$é i ksztalt, zostaly poniekad odrealnione, pozbawione ,,pelni naturalne;j
konkretnosci 18.

Poglosy tej tendencji mozna odnalezé w strukturze pejzaiu autora Czle-

15 8. Jarocinski, op. cit., s. 13.
18 A. Wojciechowski, op. cit., s. 48.
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rech dni, ktéry nie tylko nie odwzorowuje wiernie zjawiska w ksztalcie obiek-
tywnym, lecz poglebiajac eksperyment artystyczny doprowadza niekiedy do
degradacji przedmiotu przedstawienia:

(...) dym Sciele si¢ wzdluz jednego ze wzgdrz i powoli opada na pole. Poprzez dym
widaé czarniawg ruchoma mase. Jesli bacznie si¢ w nig wpatrzeé, latwo dostrzec, ze sklada
sie z oddzielnych czarnych punktéw. Niektére z nich sg juz nieruchome, inne natomiast
posuwaja sie¢ uparcie naprzéd, choé liczba ich z kazda chwila topnieje i chociaz maja
jeszcze daleko do celu, widocznego tylko dzigki wielkiej ilodei plynacego stamtad dymu
(8. 77).

W przytoczonym opisie widziane w szybkim ruchu przedmioty zatracaja
swoj statyczny ksztalt i pelnie materialno$ci. Ich rozmyte, amorficzne kontury,
niewyrazne sylwety rozplywaja sie w gestych kiebach dymu, nabierajac ,,cha-
rakteru wizji optycznej’’17.

Wierny zasadzie optycznego wrazenia Garszyn odrzucil tradycyjne kanony
estetyczne, obowigzujaca hierarchie przedstawien. Przedmiotem jego zainte-
resowan stat sie przypadkowy wycinek rzeczywistoéci, interesujacy malarsko
motyw traktowany w sposéb niezwykle osobisty. Waski pas wody, smugi
przelotnego deszczu, jakas$ ,,chwila $wiatla” stanowily giéwna domene po-
szukiwan pisarza. W opowiadaniach pojawilo sie szereg obrazéw wyraznie
impresjonistycznego typu, ujawniajacych alokalny koloryt i silne luministyczne
efekty. Za przyklad postuiyé moze opis cieplarni o zachodzie slorica, w ktérego
promieniach przedmiot zatracil cala swa konkretng materialno$é przemieniajac
sie w rozedrgana, migotliwg czastke $wiatla:

(...) w pewnym wielkim miescie byl ogréd botaniczny, a w ogrodzie tym stala wielka
cieplarnia z zelaza i szkla (...) Szczegélnie pigknie wygladala cieplarnia, kiedy padalo na

nig $wiatlo zachodu. Plonela wéwezas cala, a odblaski czerwieni graty i mienily sie rézno-
barwnie niczym w wielkim, misternie oszlifowanym brylancie” (s. 129).

W przedstawieniu tym odnajdujemy tak charakterystyczna dla sztuki
wrazeniowej migawkowos$é ujecia przekazujaca jeden poépiesznie zarejestro-
wany moment, gdy promienie slonica odbijaja sie od powierzchni metalu
i szkla.

Na podobnej zasadzie zbudowany jest opis letniej ulewy:

(...) deszez wzmégl sig; gdzieniegdzie, daleko, daleko, chmury rozstepujac si¢ prze-
puszczaly promienie slonca; wéwezas ukosne i proste smugi deszczu polyskiwaly srebrem

(...) Z rzadka polyskiwaly bagnety; dzialo, natrafiwszy na $wiatlo sloneczne, plonelo przez
kilka chwil niczym jaskrawa gwiazda 1 gaslo” (s. 188).

Scena ta bedaca uchwyceniem przelotnego momentu, préba przekazania
drogi promieni §wietlnych stanowi najpelniejszy wyraz impresjonistycznej
przypadkowoséei i zywiotowosei, owego pedu za zmiennymi wrazeniami chwili.

Postuszny bezpodrednim odezuciom pisarz konstruuje pejzaze nie z przed-

17 M. Samotyhowa, Malarstwo zachodnioeuropejskie, Warszawa 1964, s. 390.
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miotéw i zjawisk przemyslnie wybranych i ulozonych, lecz z obrazéw uchwy-
conych w elementarne]j percepcji optycznej. Garszynowski obraz §wiata, oparty
o przelotne impulsy, odbierane w momencie kontemplacji natury, jest wiec
tylko ,,dokumentem chwili, rekonstrukcja jakiej§ jednej fazy, zmieniajacej
sie¢ nieustannie rzeczywistosci’’!8. Jednoczeénie stanowi on przyklad nowej
wizji §wiata, zastepujacej tradycyjng ,,obserwacje przedmiotéw zewnetrznych,
oderwanych od obserwatora’!®, nowym widzeniem, ktérego zawartosé uza-
lezniona zostala nie tylko od ogladu przedmiotéw, lecz przede wszystkim od
podmiotu poznajacego.

Teoria ta, wyrastajaca ze skrajnego subiektywizmu, radykalnie zmienita
funkcje pejzazy pisarza, ktére przestaly by¢ narzedziem poznania otaczajacej
rzeczywistosci i zaczely pelnié funkcje ekspresyjna, przeksztalciwszy sie
w artystycznie uformowany zywiol liryczny, potok wrazen, refleksji — stanéw
emocjonalnych twércy. Staly sie sztuks wypowiadania nastrojéw.

Kolor, stanowiacy gléwny Srodek ekspresji w opisach przyrody Garszyna,
w ostatnich opowiadaniach traci swa dominujaca pozycje, ustepujac miejsca
linii gietkiej, falistej o zmiennym, niespokojnym rytmie, bedacej zapowiedzig
sztuki secesyjnej. Pejzaze pisarza ostatnich lat, wyraznie przeciwstawiajac sig
sztuce wrazeniowej, antycypuja liczne rysy secesji nie tylko w postaci wezowych
linii, lecz réwniez w dazeniu do ujeé¢ plaszezyznowych, dekoratywnych i sym-
bolicznych (opowiadania: Czerwony kwiat — 1883 i Bajka o ropusze i roiy
— 1884).

Poszukujac nowych form wypowiedzi artystycznej zmienia Garszyn jedno-
czednie strukture swych opiséw. Na miejsce dotychczasowych obrazéw zbu-
dowanych ze zmiennych, przemijajacych wrazen wprowadza motywy roslinne,
zwlaszeza kwiatowe, stanowiace niezwykle znamienna ceche sztuki korica
XIX wieku. Pisarz, podobnie jak artysci secesji, upodobal sobie rosliny
o gietkich, skrecajacych sie lodygach, takich jak powdj, chmiel czy dzikie
wino, ktére wykreslaja linie krzywe lub pna sie spiralnie ku gérze. Tendencje
te najwyrainiej przejawily sie w opowiadaniu Bajka o ropusze ¢ rézy w opisie
starego kwietnika:

(...) resztki drewnianego ogrodzenia opl6tl chmiel, powéj o duzych bialych kwiatach
i wyka polna zwisajaca w jasnozielonych pekach, przetykanych gdzieniegdzie blado-
liliowymi szczecinkami kwiatéw. Klujace osty rozrosly sie na tlustej i wilgotnej ziemi
kwietnika (...) do olbrzymich rozmiaréw i wydawalo sie, ze sg po prostu drzewami. Jeszcze
wyzej wznosily swe kity, pokryte kwiatami, z6lte dziewanny. Pokrzywa zajmowala caly
kat kwietnika; parzyla naturalnie, ale nawet z daleka cieszyla wzrok soczystg zielenia,
zwlaszeza gdy na jej tle zajadnial delikatny kwiat wspanialej pastelowej rézy (s. 290).

W przeciwienistwie do poprzednich obrazéw, w ktérych plamy barwne
i efekty §wietlne przewazaly nad zjawiskami linearnymi, w opisie tym plynna,

18 8. Jarocinski, op. cit., s. 9.
1* 'W. Strzeminski, op. cit., s. 205.
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ruchliwa linia, wijaca sie¢ kaprvénie wzdluz konturéw przedmiotéw staje sie
gléwnym srodkiem artystycznym, elementem porzadkujacym i zdobniczym.
Zmienia sie réwnoczesnie sposéb widzenia $wiata. Obraz jest plaski, dwuwy-
miarowy, pozbawiony kategorii czasu i przestrzeni. Dazenia pisarza zmierzaja
obecnie w strone syntetyzowania i rytmizowania ksztaltéw przedstawionej
rzeczywistoéci. Jednakze w opisie Garszyna, podobnie jak w obrazach wielu
wybitnych artystéw secesji O. Eckmanna czy S. Wyspianskiego, pierwiastki
dekoratywne nie zajmuja dominujacej pozycji, lecz wspéldzialaja z elementami
realistycznymi, tworzac harmonijng caloéé. Kwiaty, motywy roslinne zacho-
wuja swoj naturalny ksztalt, ale réwnoczednie ujete zostaja w rygorystyczny
tad dekoracyjnej kompozycji podporzadkowanej calkowicie okreslonemu
rvtmowi. Statyka, jednostajny rytm ornamentu zastepuja dotychczasows
zywiolowo$é i dynamizm. W obrazie pisarza waznym staje si¢ tylko to, co
»hieprzemijajace, niezmienne i pozaczasowe’?°, co wspélgra bezposérednio
z tematyka utworu, ze wzmozonymi poszukiwaniami ,,wiecznych, abso-
lutnych” probleméw ogdlnoludzkich.

W zwiazku z tym innego charakteru nabiera kolorystyka. Alokalne barwy,
pelne zmiennych, chwilowych wyrazéw uzaleznionych od o§wietlenia zastapita
gama koloréw stalych utrzymanych w miekkiej, pastelowej tonacji (,,jasno-
zielone peki”, ,,bladoliliowe szczecinki kwiatéw”, ,,zélte dziewanny”, ,,paste-
lowa réza”’) przyporzadkowanej zasadom harmonii, nadajacej calosci niezwykle
poetycka sile wyrazu. Wartosei ekspresyjne, nastrojowo$é opisu poteguje
wyeksponowany motyw rézy, z ktérym wiazaly sie okre§lone przez tradycje
skojarzenia symboliczne.

W psychologizowanym pejzazu Garszyna obok nastrojowych efektow
wizualnych pojawiaja sie niekiedy elementy dZwieku i zapachu, wzbogacajace
znacznie emocjonalna tonacje obrazu:

(...) roza ta rozkwitla w piekny majowy poranek; na jej rozchylonych platkach
zwiewna rosa poranna zostawila kilka przejrzystych krysztalowych lez. Zdawalo sie, ze
réza placze. Ale tego cudownego ranka, kiedy po raz pierwszy ujrzala blekitne niebo,
gdy poczula powiew $wiezego rannego wietrzyka i blask promieni slonecznych przenika-
jacych jej delikatne platki rézowym éwiatlem, tego ranka wszystko dookola bylo tak
piekne, tak $wieze i jasne, a w ogrédku panowala taka cisza i spokéj, ze gdyby mogla
naprawde plakaé, ronilaby chyba lzy szczeseia i radoéei zycia (...) R6za nie umiala méwié;
mogla jedynie pochyliwszy gléwke rozlewaé dookola delikatna, orzeiwiajacq won, ktora
byla jej stlowem, lzg 1 modlitwa” (s. 291).

Delikatna paleta barwna idealnie harmonizujaca z mistrzowsko zaakcen-
towanym motywem ciszy, upajajacym zapachem rozkwitajacej rézy poteguje
nastréj pejzazu. Za posrednictwem linii, ksztaltéw, plam barwnych dazy
Garszyn do wywolania nie tyle okreslonych pojeé i wyobrazen, ile swoistych
nastrojéw emocjonalnych.

20 A. Wojciechowski, op. cit., s. 83.
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Pisarz proponuje wiec poetycka wizje rzeczywistosci, bedaca nie przedmio-
towym obrazem wycinka natury, lecz odpowiednikiem wewnetrznego stanu
twérey. Ten nacisk zywioléw podmiotowych, znajdujacy wyraz przede wszyst-
kim w tzw. nastrojowodci, stanowi jedna z zasadniczych cech lgczacych
twdrezos$é autora Czerwonego kwiatu ze sztuka modernistyczna.

Analiza struktury artystycznej pejzazu calkowicie potwierdza teze wyjscio-
wa o powiazaniach garszynowskich obrazéw przyrody z najnowszymi, ogdlno-
europejskimi kierunkami artystycznymi konica XIX wieku. Zwiazki te prze-
jawily sie przede wszystkim w postaci maksymalnej subiektywizacji obrazu
przyrody, zwiazanej z postulatem sztuki o niezwyklvm emocjonalnym za-
geszezeniu, sztuki, ktéra bezposrednio wypowiada stany uczuciowe autora,
uzewnetrznia niejako ,,prawde wewnetrzng twérey”. Stad tez ulegla zasadni-
czym przeksztalceniom sama struktura opisu. Na miejscu opisowo-zobiekty-
wizowanego pejzazu pojawila sie subiektywna wizja przyrody przelamana
poprzez pryzmat indywidualnej $wiadomos$ci. Obecnie wiec nie przedmiot
i jego istota, lecz zjawisko i jego podmiotowe przeiycie stanely w centrum
zainteresowan pisarza. Znalazlo to swdéj wyraz w pomijaniu interpretacji
logiczno-pojeciowej i podkreslaniu przemijajacych, jednorazowych wlasciwosci
rzeczywistosci przedstawionej, potegujacych moment ,,zmyslowego uposa-
Zenia przedmiotu’ 2.

3JIEOHOPA HOBAK-JIMTBUHOB

BCEBOJIOA TAPIIUH — NEU3AXUCT

Pesrome

ABTOp CTaTbH, MOJIEMH3HUPYA C PACNPOCTPAHEHHBIM B KPHTHYECKOH JiMTEpaType B3IJIANOM
0 BTOPOCTEITeHHOM pOJIM Meii3axa B CTPYKType paccka3os apiumHa, JOKa3blBaeT, YTO IMHCATENb
HE TOJIbKO He H30erajy ONMCaHuii MPHPOAbI, HO OJHOBPEMEHHO CTPEMHJICS OCMBICIIMTL UX MO-HO-
BOMY, MPHUMEHSA HOBATOPCKHE CPEACTBA HOBEHIIMX XYXOXECTBEHHBIX TEYEHHH.

TeoOpuYeckye MOUCKK [ apLiMHa NPOABMJIMCh HE TOJIBKO B OOGJACTH COYETAHHMS KPACOK M opra-
HH33UMM XYAOXKECTBEHHOTO MPOCTPAHCTBA, HO MPEXAE BCErO B CTPEMIIEHHMHM K BOCIIPHATHAM, Ipe-
AENbHO CyOBEKTHBU3HPYIOIIMM 00pa3 mpUpoabl U OXHOBPEMEHHO NMPEAOCTABIAIOLIMM IHCATEMIO
BO3INMOXKHOCTb OCYLUECTBHTH €r0 3CTETHYECKHE MPUHIMIBI — BBECTH HCKYCCTBO HeoOblMaiHOM
3MOUMOHATBHOM KOHIEHCALHH, HCKYCCTBO, KOTOPO€ HEMOCPENCTBEHHO BBLICKA3LIBAET AyHIEBHOE
COCTOsIHUE aBTOpa. B MTOre, B Mpo3e mMcaTelsd BMECTO TPAAUIMOHHOTO, YCIIOBHOrO W 00061eH-
HOTO rieif3axa, CO3OAHHOIO M3 JMUYECKH HOAPOGHBIX, OOBEKTHBHO MPEACTABJIEHHBIX AeTanei
NOSABWIIOCH CYOBEKTHBHOE M306paxeHne obpasza npupoabl, MPOIyUIEHHOE CKBO3b IIPU3MY WHIAWBH-
AYyanbHOTO CO3HaHUS.

B crathe npocnexusaeTcs mpouecc GOpMUPOBAHUA 3TOTO HOBOTO BHMJA mneif3axa, KOTOPBIi
CpaBHMUBAETCA C AHAJIOTUMHBIMH SABJICHUSAMH B XHWBOIIHCH HUMIIPECCUOHU3IMA N UCKYCCTBA MOZEPH
(ceueccun).

2t M. Des Loges, op. cit., s. 37.
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VSEVOLOD GARSHIN AS A LANDSCAPIST
by

ELEONORA NOWAK-LITWINOW

Summary

Disagreeing with the critics’ general opinion as to the secondary role of the Nature
images in the structure of Garshin’s works, the author points out that the writer did
not treat the landscape lightly what is more, he based it on the innovatory achievements
of the latest artistic trends.

Garshin’s creative search manifests itself not only in his attempts at new solutions
to the organization of spatial relations, but also in the maximal subjectivization of Nature.
This subjective approach to Nature was in accord with the postulate of unsual, emotional
compactness in art which directy conveys the writer’s feelings. For this reason the subjec-
tive vision of Nature ‘“broken up by the prism of individual consciousness” replaced
in his prose the traditional convention of generalized landscape, one that is made up
of a series of objective, descriptively accurate elements.

The author of the article has investigated the process of the formation of this new
structure of landscape in Garshin’s prose, confronting it with the analogical phenomena
in impressionistic and secessionistic painting.



