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il.1 Katsushika Hokusai, Ejiri w prowingji Suruga, za: www. peterbaker.org
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Dzieto w obrazowym dialogu.

Wspotczesna recepcja Ejiri w prowincji Suruga

Katsushiki Hokusaia®

Michat Szymanski

Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu

Przedmiotern rozwazah wniniejszym artykule jest problem wspétczes-
nej! recepcji jednego z najbardziej znanych drzeworytéw Katsushiki
Hokusaia Ejiri w prowincji Suruga (Sunshu Ejiri)? [il. 1], pochodzacego
ze stynnego cyklu 36 widokow gory Fuji (Fugaku Sanjurokket). Ukazu-
jacy Fuji cykl, opublikowany miedzy 1830 a 1834 r.?, niewatpliwie zdobyt
ogromng popularno$é nie tylko w samej Japonii, lecz takze na Zachodzie,
w wyniku nasilenia kontaktéw miedzy kulturami, ktére wecze$niej byty
znacznie ograniczane®. Rozpowszechnienie serii grafik poza terytorium
Japonii, nalezy wiec wigzaé z szerszym procesem recepcji japonskiego
drzeworytu, ktéry w kulturze europejskiej okresla sie mianem japoni-
zmu. Japonizm, jak wiadomo, to niezwykle obszerny wplyw japonskiej
sztuki na kulture zachodnia, wystepujacy w wielu krajach, pod réznymi
postaciami. Z uwagi na rozleglo$¢ tego zjawiska i jego obszerne opraco-
wanie w literaturze® nie uznaje za zasadne opisanie jego przebiegu, wy-
magajgcego osobnego artykulu. Warto zaznaczy¢ jedynie, ze mialo ono
dwojaki charakter: z jednej strony bardziej powierzchowne inspiracje,
objawiajace sie zainteresowaniem egzotyczng tematyka i ikonografia,
z drugiej bardziej glebokie wplywy, zwigzane ze zmiang sposobu ksztat-
towania kompozycji®. Drugi aspekt jest znacznie istotniejszy w kontek-
Scie recepcji cyklu Hokusaia, cho¢ czesto, opisujgc wplywy japonskiego
drzeworytu, autorzy wskazuja na uogélnione cechy, takie jak operowanie
dekoracyjnymi liniami, asymetrie kompozycji’ czy przejecie typowego
dla drzeworytéw motywu zakratowania®. W przypadku cyklu Hokusaia
niektére z wymienionych witasno$ci sg pomocne w przedstawieniu podo-
bienistw i r6znic w budowie obrazu, ale préba ich zbyt prostego przeloze-
nia ogranicza nieco interpretacje ztozonej natury tych wptywoéw?’. Nieza-
leznie od tego trzeba stwierdzi¢, ze jakkolwiek wiele pisze sie o recepcji
drzeworytéw w kontek$cie japonizmu, to niewiele miejsca poswieca sie
bardziej wspéiczesnym interpretacjom.

“ Artykut stanowi znacznie przeksztatco-
na i skrocona czesé pracy magisterskiej
pt. Wedréwka pewnego motywu. Recep-
¢ja wybranych drzeworytéw z cyklu ,36
widokéw goéry Fuji” Katsushiki Hokusai,
napisanej pod kierunkiem prof. UAM dr.
hab. Mariusza Bryla w Instytucie Historii
Sztuki UAM w 2015 roku.

1Uzywam tu okreslenia ,wspdtczesna
recepcja” dla rozréznienia inspiracji po-
dejmowanych w ciagu ostatnich 20 lat od
XIX-wiecznych dziet, zwigzanych ze zja-
wiskiem japonizmu.

2 Na Zachodzie rycina ta funkcjonuje pod
dwoma nazwami - oprécz Ejiri w prowin-
¢ji Suruga okresla sie ja réwniez: Podréz-
nicy zaskoczeni nagtym zrywem wiatru
w Ejiri lub Nagty zryw wiatru w Ejiri.
Drugi z wymienionych tytutéw, pomimo,
ze jest daleki od dostownego ttumacze-
nia, czesto pojawia przy omawianiu tego
dzieta.

3 Francesco Morena datuje ja na lata
1830-1832: F. Morena, Hokusai, przet.
H. Borkowska, Krakéw 2006, s. 66;
Gabriele Fahr-Becker na 1831-1834:
G. Fahr-Becker, Japanese Prints, Kéln-
London-Los Angeles 2012, s. 148; Na-
gata Seji na 1831-1832: N. Seji, Hokusai,
Berlin 2011, s. 75.

4Japonia dtugo stosowata polityke izo-
lacjonizmu, a sytuacja zmienita sie
w 1854 r. - u wybrzezy Japonii pojawi-
ty sie okrety pod dowddztwem koman-
dora Matthew Perry’ego, ktéry wymusit
nawiazanie kontaktéw handlowych ze
Stanami Zjednoczonymi. E. Longstreet,
S. Longstreet, Yoshiwara: Miasto zmy-
stow, przet. A. Wosinska, Bydgoszcz
2008, s. 15-17.
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5 Zob. B. Phillipe, Japonisme, ,La Renais-
sance littéraire et artistique” 1872, no.
4; Z. Alberowa, t. Kossowski, Inspiracje
sztuka japonska w malarstwie i grafice
polskich modernistéw. Katalog, Krakéw
1981; S. Wichmann, Japonisme: The Ja-
panese Influence on Western Art Since
1858, London 1981; A. Krél, Japonizm
Polski, Krakow 2011.

5 A. Kluczewska-Waéjcik, Od japona-
iseries do japonizmu: Japonia w sztu-
ce przetomu wiekéw, [w:] Rozwazania
o smaku artystycznym, red. J. Poklew-
ski, T. F. de Rosset, s. 197.

7A. Krél, op. cit., s. 95, Z. Alberowa,
t. Kossowski, op. cit., s. 63.

8S. Wichmann, op. cit., s. 289-290.

9Sposérod réznych wskazywanych przez
autoréw zestawien obrazéw jako jedno
z nielicznych trafnych poréwnan moz-
na wskaza¢ Sale muszli Sazai w Swiaty-
ni Pieciuset Rakanéw Gohyaku Rakanji
Sazaido i Taras w Saint-Adresse Claude’a
Moneta. N. Seji, op. cit., s. 205.

10 Oban jest jednym z kilku formatéw
stosowanych w japonskim drzeworycie,
obejmujacym skale wielkosci 27 x 19 cm.
Nalezat do typu najczesciej stosowane-
go przez artystow tworzacych ryciny.
N. Seji, op. cit., s. 3. Jednakze biorac pod
uwage wymiary omawianej ryciny, nalezy
stwierdzi¢, ze podziat wielkoSci w zalez-
nosci od rodzaju drzeworytu byt umow-
ny i artysci nie kierowali sie nim rygo-
rystycznie, jedynie og6lnie odnoszac sie
do ustalonych zasad.

11 |bidem, s. 333.

12 Zostata tu zastosowana jej odmiana
nazywana perspektywa ukosna, w przy-
padku ktérej mamy dwa punkty zbiegu
linii perspektywicznych. W rycinie Ho-
kusaia oba punkty zostaty wyznaczone
przez dwie biegnace réwnolegle $ciezki.

Wspbtczesne nawigzania do cyklu nalezy rozpatrywaé¢ w konteks$cie
innych zjawisk, nieodnotowanych w literaturze przedmiotu. W tym przy-
padku inspiracje serig maja swoj wyraz w pojedynczych dzietach, a naj-
liczniejszg ich grupe stanowig prace podejmujgce recepcje drzeworytu
na Zachodzie funkcjonujgcego pod tytutem Nagly zryw wiatru w Ejiri.
Klasyczna rycina stata sie punktem odniesienia dla wielu dziel, inicjujac
zlozony miedzyobrazowy dialog, ktéry warto bytoby prze§ledzi¢. W prze-
ciwienstwie do licznych japonizujacych dziel zostang tu wybrane takie,
ktore w jawny sposéb odnosza sie do zrédta swojej inspiracji, opatrzone
zblizonym tytutem, niekiedy z nazwiskiem artysty w nawiasie. Najwaz-
niejsze jednak, ze wykorzystuja one okre$lone motywy nasuwajgce jed-
noznaczne skojarzenia z drzeworytem Hokusaia. Owe prace ustawiaja sie
w pewnej relacji do oryginalnego dzieta, zatem gtéwnym zadaniem pozo-
staje ustalenie charakteru i stopnia ich wzajemnych powigzan. Podsta-
wowy przedmiot analizy bedzie stanowi¢ poréwnanie wskazanego wyzej
drzeworytu z fotografiag Jeffa Walla Sudden gust of wind, ktéra jest pierw-
szym znanym przykladem wspéiczesnej recepcji tej ryciny i jako taka
stanowi wzor dla kolejnych inspiracji, wyznaczajac poczatek obrazowej
wedréwki drzeworytu Hokusaia.

Drzeworyt opatrzony tytutem Ejiri w prowincji Suruga z 1831 r. jest
wykonany w formacie oban!® i ma wymiary 26 X 32 cm. Na rycinie zostala
umieszczona sygnatura: ,,Saki no Hokusai litsu hitsu” oraz piecze¢ wy-
dawcy: Nishimuraya Yohachi, ktérg sa opatrzone wszystkie grafiki z cy-
klu 36 widokéw géry Fuji'.

Kompozycje drzeworytu tworzy ztozony uktad linii krzywych i po-
ziomych, co w pierwszym momencie powoduje trudno§é¢ w okre$leniu
gléwnych elementéw porzadkujacych calg strukture, w czym pomaga
wyodrebnienie najwazniejszych obszaréw kolorystycznych. W calo$cio-
wym ogladzie prymat narzuca tutaj zielony obszar, zajmujgcy mniej wie-
cej trzy czwarte powierzchni pola obrazowego, w obrebie ktérego zostaty
umieszczone szerokie biale pasma oraz biata biegngca esowato droga. Do-
minujgce na pierwszym planie drzewa z jednej strony przestaniajg nieco
gléwny motyw cyklu, jakim jest géra Fuji, z drugiej jednak optycznie 13-
czg obie strefy oddzielone bialym pasmem. Zlozony, wieloplanowy krajo-
braz w gruncie rzeczy cechuje sptaszczenie gtebi perspektywicznej, spo-
wodowane niewielkg odleglo$cig miedzy gérg a poprzedzajacymi jg pola-
mi, przez ktore przechodzi biegngca esowato droga. W istocie wla$nie ta
droga, poprzez kolejne sktadajgce sie na jej odcinki zalamania, ujawnia
dalsze plany pejzazu, tworzac iluzje giebi perspektywicznej. Sciezka kre-
uje wrazenie plynnego przej$cia miedzy planami i niejako okre$la kieru-
nek naszego spojrzenia. Omawiajgc sposéb konstruowania przestrzeni,
mozna wskaza¢ na samg wielko$¢ postaci, ktéra jest zréznicowana w za-
leznoSci od odcinka drogi, na ktérej zostaty rozmieszczone. Najbardziej
oddalone osoby, ktére wydaja sie by¢ blizej géry, sa wyraznie mniejsze
od figur wysunietych na pierwszy plan. Opisane wyzej rozwigzanie dato-
by sie uzna¢ za zgodne z zachodnimi zasadami perspektywy zbieznej'?,
gdyby nie wrazenie matego dystansu dzielacego poszczegblne elementy
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kompozycji, spowodowane w giéwnej mierze niewielka odlegtoScia dzie-
lacg pierwszy plan z drogg i postaciami od géry Fuji'®. Powyzszy opis
ujmuje ogdélne reguty budowy tego dzieta, ale nie wyczerpuje zlozonosci
pejzazu i znaczen implikowanych przez poszczegélne rozwigzania.

Niewatpliwie znaczgcym elementem w postrzeganiu catosci kra-
jobrazu jest wskazane biate pasmo, ktére wyznacza radykalny podziat
miedzy dolng a gérna strefg obrazowa. Pasmo to z jednej strony niweluje
wspomniany weze$niej efekt splaszezenia perspektywy, a z drugiej wy-
raza ,niedostepno$é” goéry. Biale pasmo wyznacza granice przerywaja-
cg bieg prowadzacej w strone goéry Sciezki, a przy tym stanowi swojego
rodzaju horyzont, ponad ktérym wznosi sie zaznaczona ledwie dwiema
liniami konturu géra, sprawiajgca wrazenie pozbawionej swojego mate-
rialnego ciezaru. Dominujacy nad dolng strefg masyw zdaje sie przynale-
ze¢ do innego porzadku niz przedstawiona ponizej przestrzen z ludzkimi
figurami. Biorac pod uwage te znaczenia, opisane wyzej zabiegi stuza do
odizolowania §wietej géory od Swiata ludzkich spraw®. Z drugiej strony,
nalezy tez zwrdci¢ uwage na rozwigzania zacierajgce wyrazny podziat
pomiedzy gérng a dolng strefg obrazows, co jest widoczne juz w odniesie-
niu do granicznego pasma, w obrebie ktérego przebiega krétki odcinek
zieleni. Owa partia zieleni, ze wzgledu na spos6b opracowania, odnosi
spojrzenie widza do dolnej strefy obrazowej, ponizej granicy wyznaczo-
nej biatym pasmem.

Ponadto, przebiegajacy réwnolegle wzdluz niego analogiczny odci-
nek zieleni, umieszczony u podnéza gory, jeszcze silniej ingeruje w te
- wydawaloby sie - catkowicie autonomiczng sfere. Paralelne rozwigza-
nie jest widoczne w obrebie dwoch podobnie opracowanych biatych ptasz-
czyzn w prawej czeSci kompozycji, sprawiajac, ze odrebne partie kom-
pozycji postrzegamy jako wspélne elementy wiekszej calo$ci. Zauwa-
zymy tu wyrazng gradacje ksztaltéw, wobec czego dzielaca plaszczyzne
powierzchnie mozna potraktowaé jako rezultat nastepujacej stopniowo
przemiany w strukturze pejzazu. Opisane wyzej cechy, ktére maja niwe-
lowaé¢ wrazenie radykalnego podziatu obu stref, w symboliczny sposéb
Iaczg $wiat ludzkich spraw ze ,,Swietg” przestrzenig przynalezng ,,boskiej
gérze”®, W opisanym Kkrajobrazie duze znaczenie majg postacie ludzi,
ktére nie pelnig wytacznie funkcji sztafazu, ale odgrywaja wazna role
w kompozycji. Gtéwnym, kreujagcym tu narracje motywem jest zrywaja-
cy sie wiatr, poniewaz ukazane w grafice zdarzenie zostaje skoncentro-
wane wokot efektu, jaki wywoluje jego podmuch na poszczegblne osoby.
Artysta rozmie$cit w sumie siedem figur wedrowcéw w r6znych punktach
drogi. Posta¢ znajdujaca sie najblizej lewej krawedzi pola obrazowego
wprowadza widza do wykreowanej w obrazie narracji. Osoba zmierzajaca
w odwrotng strone niz dwie umieszczone w poblizu jest wyraznie oddzie-
lona od pozostatych. Z drugiej strony, upuszczony przez nig i poderwany
przez wiatr stos kartek odgrywa istotna role, nie tylko jako element bu-
dujacy narracje sceny, lecz takze ze wzgledu na znaczenie kompozycyjne.
Uniesione w powietrze papiery zostajg poprowadzone wzdluz diagonali
obrazu, kierujac nasze spojrzenie niemal ku granicy prawej czeSci pola

13 Niekonsekwencja tego rodzaju cechuje
japonska grafike, w ktérej artysci cho¢
z powodzeniem stosowali og6lne zasady
zachodniej perspektywy, to zachowy-
wali przy tym jednak wschodni sposéb
obrazowania, widoczny w takich rozwia-
zaniach. A. Schlombs, Hiroshige, przet.
A. Cichowicz, Warszawa 2008, s. 35.

14 Ukazana za pomoca takich sSrodkéw
gora jest nie tylko zgodna ze wschod-
nim sposobem obrazowania w pejzazu,
lecz takze oddaje stosunek Japonczy-
kéw do przyrody, a jeszcze bardziej do
gory Fuji, uwazanej przez nich za Swieta.
M. Martini, Géra Fuji, [w:] Géra Fuji. Ho-
kusai i Hiroshige. Japonskie drzeworyty
krajobrazowe z kolekgji Feliksa Mangghi
Jasienskiego, red. M. Martini, Krakow
2012,s. 9.

15 Fuji jako boska gére otaczano kultem,
ale jako szczyt dobrze widoczny z réz-
nych czesci Japonii byta bliska Japonczy-
kom w codziennym zyciu.
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16 Autor podaje prosty przyktad zaistnie-
nia takiej sekwencji, piszac o kilku pro-
stopadtoscianach, ktére ze wzgledu na
podobny ksztatt oraz nastepujace stop-
niowo zmiany w ich wysokosci i szero-
kosci sprawiaja wrazenie, ze tworza cia-
gta sekwencje ruchu. A. Rudolf, Sztuka
i percepcja wzrokowa: psychologia twér-
czego oka, Warszawa 1978, s. 467.

70ddaje to stosunek Japonczykéw do
przyrody, gdzie dazenie do osiagniecia
z nia jednosci miato mie¢ swoje odzwier-
ciedlenie w dazeniu do harmonii miedzy
dzietem ludzkim a wytworem natury.
J. Tubielewicz, Kultura Japonii. Stownik,
Warszawa 1996, s. 55.

18 L. Mulvey, A sudden gust of the wind
(after Hokusai): from after to before the
photograph, [w:] ,Oxford Art Journal”
2007, Vol. 30, s. 29.

19 Lightbox jest oswietlona od tytu prze-
zroczysta powierzchnia stuzaca do wy-
eksponowania fotografii. Technologia
byta stosowana juz wczes$niej w celach
reklamowych w formie oSwietlonych pa-
neli z umieszczonymi na nich napisami
czy tez w medycynie do przegladania
zdjec rentgenowskich i dopiero z czasem
zostata zaadaptowana na potrzeby eks-
pozycji zdje¢. T. White, Animation from
Pencils to Pixels: Classical Techniques for
the Digital Animator, Burlington 2013,
s. 309.

20 L. Mulvey, op. cit., s. 29.

obrazowego, w gornej partii kompozycji. Jednakze wyznaczony przez po-
jedyncze kartki rytm prowadzi wzrok na opadajgce z drzewa li$cie, dalej
na gatezie i ostatecznie w dét, wzdtuz smuklych pni obu drzew, gdzie
zostala umieszczona wspomniana postaé. Aczkolwiek opisany wyzej spo-
s6b ogladu mozna by odwréci¢ - w tym wypadku spojrzenie przechodzi
od pni drzew przez opadajgce z galezi liScie do kartek, ktére powtérnie
prowadza nasz wzrok ku ludzkiej figurze. Rytm unoszonych w powietrzu
kartek ustanawia wiec relacje optyczng miedzy postacig a drzewami i to
te dwa obiekty stanowig punkt odniesienia dla naszego ogladu.

Bieg Sciezki ptynnie prowadzi wzrok ku nastepnym osobom, ktéry-
mi sg dwaj wedrowcy Kierujacy sie w strone géry. Mezczyzna znajdujacy
sie z lewej strony w reakcji na silny wiatr mocno przytrzymuje swéj ka-
pelusz, a posta¢ przed nim spoglada w strone wtasnie utraconego nakry-
cia glowy. Stomiany kapelusz zostal umieszczony na linii unoszgcych sie
w powietrzu kartek, co ponownie kieruje nasze spojrzenie do opisanych
weczesniej fragmentéw w lewej czesci pola obrazowego. Budowane za po-
mocg takich §rodkéw relacje miedzy obiektami tworzg wspo6lng narracje,
skupiajgc oddzielone kompozycyjnie elementy wokét jednego wydarze-
nia. Narracje te uzupelnia osoba wysunieta najblizej prawej krawedzi
kompozycji, ktérej ustawienie wzgledem czlowieka pozbawionego kape-
lusza pozwala odnie$¢ do siebie obie figury. Posta¢ wchodzi w jeszeze wy-
razniejszg relacje z wedrowcem za nig ze wzgledu na analogiczny ksztatt
kapelusza oraz podobny uktad rak, co dziata na zasadzie zwierciadlane-
go odbicia. Oczywiscie w tym przypadku mozna zaproponowa¢ réwniez
odczytanie narracji wykreowanej ruchem figury od prawej strony, przy
czym wcigz do$wiadcezaliby$émy wrazenia ptynno$ci, ktére za Rudolfem
Arnheimem mozna by okresli¢ jako efekt stroboskopowy!6. Nadal jed-
nak silne pozostaje wrazenie jedno$ci kompozycji, w ktérej kazda postac
stanowi integralng cze$é¢ struktury pejzazu, wpisujgc sie w zastosowa-
ne tu rozwigzania. Podstawowe zalezno$ci miedzy drogg a figurami czy
drzewem a unoszonymi w goére kartkami §wiadczg o budowaniu harmo-
nii w kompozycji, ktéra nie niesie za sobg jedynie czysto estetycznego
efektu, ale okre$lone znaczenia. W tym sensie wypracowane w rycinie
relacje sq wyrazem osiggniecia jednos$ci miedzy rytmem przyrody a uza-
leznionymi od niej ludzkimi dziataniami'”. Po analizie r6znych aspektéw
kompozycji Hokusaia chcialbym przej$é do opisu zdjecia Walla, konfron-
tujac przy tym podobienstwa i ré6znice w budowie obydwu dziet.

Fotografia Jeffa Walla Sudden gust of the wind (after Hokusai)
[il. 2] powstata w 1993 r., a po raz pierwszy zostata pokazana w 1994 r. na
wystawie ,,The Epic and the Everyday” w Hayward Gallery. Fotografie
o wymiarach 229 x 337 cm!® oprawiono w przezroczyste podswietlone
ramy, za pomocg technologii lightbox'. Znaczne rozmiary sg charakte-
rystyczna cecha tworczosci Walla, ktéry przewazajaca czesé swoich zdjeé
powiekszal do duzych wymiaréw?. Wall po raz pierwszy wykorzystat
tu stosowane pézniej w wielu swoich pracach metody cyfrowej obrébki
zdje¢. Sudden gust... stanowi synteze ponad 100 wykonanych wczes-
niej fotografii, ktére zostaty polgczone w jedno spéjne tableau. Zaréwno
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il.2 Jeff Wall, Sudden gust of wind (after Hokusai), za: www.tate.org.uk
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il. 3 Katsushika Hokusai, Ejiri w prowincgji Suruga, wczesniejsza wersja, za: www.hokusaionline.co.uk
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= il.4 Katsushika Hokusai, Ejiri w pro-

wingji Suruga, wczesniejsza wersja, za:
www.andrewgrahamdixon.com
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poderwane przez wiatr papiery, liScie, jak i czapka sg efektami wygene- (] .. Ibidem, s. 30.
rowanymi komputerowo?'. Na fotografii znalazlo sie pie¢ postaci, ktore
. 2 . S 2 . . 2 W kolejno powstatych wersjach ryci-
w odmienny sposob reaguja na nagle zjawisko natury. Wsréd nich naj- ny wida¢ stopniowe zmiany stosowane
bardziej wyrdznia sie osoba stojaca najblizej lewej granicy kadru, ktéra w tym elemencie. Czerwony materiat
. . . w pierwszej rycinie pdézniej zostaje zmie-
wypuszcza stos poderwanych wiatrem kartek, rozmieszczonych wzdtuz niony w spiete drewnianym elementem
diagonalnej osi kompozycji. Watkowi narracyjnemu skupionemu wokot wtosy, ktére w ostatniej wersji, pozba-
. .. . L. wione dodatkéw, sa swobodnie podwie-
zrywu wiatru sa podporzadkowani nie tylko ludzie, lecz takze liscie od- wane przez wiatr.

powiadajgce rytmowi rozproszonych papieréw i umiejscowiony na ich
linii kapelusz. Precyzja tych rozwigzah wskazuje na cyfrowa interwencje,
ktéra stuzy zblizeniu sceny do kompozycji Hokusaia. Odniesienie do ry-
ciny poprzez przedstawione §rodki zdradza pekniecia, pomimo pozoréw
naturalno$ci sceny osadzonej we wspo6lczesnych realiach. Autor wskazu-
je na swoje intencje juz w tytule, ale najwazniejsze bedzie ujawnienie, na
jakich zasadach konkretne nawiazania funkcjonuja w fotografii.

W przypadku wspomnianej juz pierwszej postaci od lewej Wall po-
wtoérzyt nie tylko sposoéb jej umiejscowienia oraz gest upuszczenia sterty
kartek, lecz takze motyw rozwiewanego przez wiatr drapowanego ma-
terialu, ktory zastania twarz figury. Powtérzenie to nie jest jednak do-
sfownym przeniesieniem, poniewaz Wall ukazuje te materie w formie
rozwiewanego przez wiatr szala, a nie udrapowanej chusty przykrywaja-
cej gtowe postaci. Fotograf zwrécit uwage wiaénie na ten szczegél, ktory
W najnowszej, najbardziej znanej wersji grafiki przypomina raczej wio-
sy niz materiat chusty. Rozpoznanie, ze to wlosy, jest mozliwe dopiero
po dokladnym poréwnaniu z poprzednimi wersjami grafiki?? [il. 3, 4].
Powiewajacy materiat, inaczej niz w drzeworycie, nie tyle zastania wlo-
sy postaci, co sprawia wrazenie elementu autonomicznego wobec niej.
Wall dokonuje jego transpozycji, przykrywajgc twarz w taki sposéb, ze
nie jesteSmy w stanie dostrzec cho¢by zarysu glowy. Zastosowany przez
Walla zabieg mozna potraktowaé¢ jako synteze wizualnych do$§wiadczen
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23 Podobne nawigzania pojawiaja sie tak-
ze na bardziej oddalonych planach, cho¢
poczatkowo moga nie przywodzi¢ na
mysl drzeworytu Hokusaia. Mezczyzna
w czerwonej czapce, w lewej czesci pola
obrazowego, swoim potozeniem odpo-
wiada postaci wedrowca, ktéry w drze-
worycie réwniez zostat umieszczony na
drugim planie i tak jak w rycinie osobe
na fotografii mozna odnie$¢ do postaci
usytuowanej po przeciwlegtej stronie.

z ogladu kilku wersji drzeworytu, co tym bardziej zwraca uwage na roz-
wigzanie tej kwestii u Hokusaia. Omawiang posta¢ ze zdjecia 1gczy z ry-
cing réwniez umieszczenie jej przy dwoéch smukiych drzewach, ktére sta-
nowig tutaj bardziej bezposredni cytat z dzieta Hokusaia. Kolejna osoba
od lewej réwniez stanowi odpowiednik wedrowca z grafiki, cho¢ nie jest
doslownym przeniesieniem z japonskiej ryciny. O analogii §wiadczy oczy-
widcie gest przytrzymywania nakrycia gtowy przez obie postacie; taczy
je takze fakt, ze twarze obu mezczyzn sg zakryte, cho¢ u Walla jedynie
czeSciowo. Jednakze figura z drzeworytu wyraznie obserwuje unoszace
sie w powietrzu kartki, a osoba ukazana na zdjeciu wydaje sie by¢ odse-
parowana od budujacego narracje wydarzenia. Natomiast w przypadku
mezczyzny umieszczonego niemal w centrum kadru mozna zauwazyé,
ze jego reakcja na poderwanie przez wiatr kapelusza odpowiada temu, co
zostato przedstawione u Hokusaia. Z kolei figura mezczyzny znajdujgca
sie najblizej prawej krawedzi pola obrazowego, zaréwno usytuowaniem,
ustawieniem ciata, jak i gestami ragk, odpowiada osobie z drzeworytu, sta-
nowigc bezposérednie do niej nawigzanie?,

Analizujgc kwestie analogii miedzy postaciami, nalezy na koniec
wskazaé zr6znicowane relacje przestrzenne miedzy figurami w obu dzie-
tach. Osoby na pierwszym planie sg co prawda rozmieszczone w stosunku
do siebie w odleglo$ciach zblizonych do tych w drzeworycie, ale wida¢
pewne rozbiezno$ci wpltywajgce na odbiér tej sceny. Przede wszystkim
trzeba zwroéci¢ uwage na widoczny w fotografii wiekszy dystans dzielacy
druga od lewej postaé¢ od znajdujgcego sie w centrum mezczyzny, co w po-
Igczeniu z réznicg gestéw skutkuje odizolowaniem obu figur od siebie.
Natomiast u Hokusaia postacie nie tylko sg umieszczone blisko siebie,
lecz takze obie zwracaja glowe ku gérze w reakcji na silny wiatr, co stano-
wi taczacy je element narracyjny.

Ponadto nieco inna jest takze relacja miedzy figurg w centrum a po-
chylong pod wplywem silty wiatru osobg w prawej cze$ci kadru. R6znica
wynika z usytuowania postaci wzgledem drogi, ktéra w fotografii zostata
wyznaczona przez prosty poziomy pas, a w drzeworycie biegnie w zawi-
1y sposéb w gigb kompozycji. W rezultacie w japonskiej grafice wedro-
wiec naprzeciw osoby tracgcej swoj kapelusz jest umieszczony powyzej
mezczyzny. Natomiast Wall, ustawiajac analogiczng figure w zblizonej
odleglosci, ale na plaskim terenie, zniwelowatl efekt gtebi, jaki uzyskat
Hokusai. Przygladajac sie pochylonej postaci w czapce, wida¢, ze jest ona
wyraznie pomniejszona w stosunku do mezczyzny w centrum, co sugeru-
je, ze fotograf brat pod uwage relacje miedzy postaciami w drzeworycie,
ale nie uzyskat podobnego efektu. Skutkuje to wrazeniem, ze figury nie
sq ustawione naprzeciw siebie i nie spotykaja sie na drodze, w przeci-
wienstwie do wedrowcéw ukazanych w rycinie. Rozegrane tak relacje
powoduja, ze niewielka sylwetka mezczyzny w czapce wyréznia sie na
tle krajobrazu w zestawieniu z innymi postaciami, co ujawnia funkcje
tej figury jako cytatu obrazowego, uwidaczniajgc zapozyczenie z dzieta
powstatego w innym medium. Poréwnujgc rozwigzania w obu dzietach,
nie sposéb pominaé¢ pejzazu, ktéry jest osadzony w odmiennych warun-
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kach geograficznych i kulturowych, a w technice ujawnia odmienne
jako$ci estetyczne.

7 drugiej strony to na przyktadzie krajobrazu Walla wida¢, w jak
zlozony sposob artysta podszedl do recepcji drzeworytu Hokusaia, nie
opierajac sie na wiernym nasladowaniu oryginatu, ale stosujgc podob-
ne rozwigzania strukturalne. W obu pejzazach mozna wyodrebni¢ trzy
gléwne obszary wyznaczajace podziat kompozycji. Pierwszy tworzy po-
prowadzona w glab, wieloplanowa przestrzen z postaciami i elementami
tta. Kolejny obszar stanowi pasmo wytyczajace horyzont w obu krajobra-
zach, ktére u Hokusaia wystepuje w formie nieokre§lonego biatego pasa,
a u Walla - jako zasnuty mgla szpaler drzew. Natomiast trzecig strefe
w obu kompozycjach tworzy rozlegia przestrzen nieba. Przede wszystkim
jednak Wall inaczej rozwigzuje relacje miedzy tymi gtéwnymi partiami
dzielacymi plaszczyzne obrazowg. W rycinie dolna strefa z postaciami
zajmuje nieco ponad polowe powierzchni pola obrazowego, wizualnie
dominujac nad strefa nieba. Z kolei w fotografii to witasnie niebo stano-
wi niemal trzy czwarte powierzchni kadru, o wiele silniej oddziatujac
poczuciem pustej przestrzeni. Unoszace sie w powietrzu liScie i kartki,
bardziej rozproszone niz w rycinie Hokusaia, wypelniaja strefe nieba,
ale w niewielkim stopniu zmniejsza to dominujace doznanie jego rozle-
glosci. Wrazenie to poteguje fakt, ze fotograf zrezygnowat tutaj z przed-
stawienia goéry, ktéra w rycinie jest motywem istotnym nie tylko ze
wzgledéw symbolicznych, lecz takze kompozycyjnych. Pomimo ze Wall
nie wprowadzil w tym miejscu réwnie kluczowego elementu kompozy-
cyjnego, to w lewej czeSci kadru umie$cit wznoszacy sie ponad szpaler
drzew budynek, ktéry mozna uznaé¢ za ekwiwalent géry Fuji, pozbawiony
symbolicznego znaczenia.

Najbardziej r6znig sie jednak rozwigzania w obszarze dolnej strefy
obu krajobrazéw. W drzeworycie Hokusaia w tej cze$ci kompozycji domi-
nuje uklad linii uko$nych wyznaczony przez odcinki drogi, a jego dyna-
mike rownowazg poziome akcenty w formie biatych plaszczyzn w prawe;j
partii pola obrazowego. Oba elementy powoduja wrazenie jednolito$ci,
postrzegania tego wycinka pejzazu, o do$¢ ztozonej strukturze, jako inte-
gralnej calo$ci. Na ten odbiér majg rowniez wptyw dopelniajgce sie kolo-
rystycznie duze zielone ptaszczyzny i biate elementy krajobrazu. Z kolei
fotograf opiera swoja kompozycje na zestawieniu linii poziomych i ukos-
nych, ktére tworza regularny, niemal geometryczny podzial przestrzeni.
Inaczej niz w rycinie, Wall umieszcza postacie nie na biegngcej stopnio-
wo w glab drodze, ale na pasie brunatnej ziemi, réwnoleglym w stosun-
ku do dolnej krawedzi kadru. Zamiast esowatej $ciezki fotograf wpro-
wadza mocny akcent wizualny w formie kanatu, ktéry wraz z szerokim
pasem watu z lewej i stupami telegraficznymi z prawej prowadzi nasze
spojrzenie prosto ku zamglonemu szpalerowi drzew. Z drugiej strony
Wall nie tworzy pejzazu catkowicie odrebnego od krajobrazu Hokusaia,
a raczej zastepuje zastosowane w grafice $rodki wlasnymi rozwigzania-
mi, przepracowujgc je na swoj jezyk artystyczny. W tym kontek$cie wat
mozna potraktowaé¢ jako element odpowiadajacy fragmentowi Sciezki
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bezposrednio dochodzgcemu do bialego pasma w drzeworycie. Nie prze-
biega on oczywiScie doktadnie w tym samym miejscu, ale — podobnie jak
W rycinie — wyznacza perspektywe w glab pejzazu. Natomiast wprowa-
dzajacy do ogladu sceny brunatny pas ziemi to sumaryczne potrakto-
wanie czeSci drogi biegngcej od lewej krawedzi pola obrazowego i bialej
plaszezyzny z prawej strony, ktére w grafice sprawiajg wrazenie, jakby
mialy sie zetknaé, ale zostaty oddzielone niewielkim obszarem zielonej
powierzchni.

Nalezy przy tym podkresli¢, ze sposéb rozwigzania tego fragmentu
kompozycji rézni sie od poprzednich wersji drzeworytu, w ktérych mie-
dzy poczatkiem drogi a biatg plaszczyzna w prawej cze$ci kompozycji zo-
staje przeprowadzone cienkie pasmo [il. 3, 4]. Z.aczy ono te dwa elementy,
wyodrebnione w najpdézniejszej i najbardziej znanej wersji ryciny. Wska-
zanie na tak istotng ré6znice w zastosowanych rozwigzaniach prowadzi do
wniosku, ze fotograf mégt zapoznacé sie z poprzednimi wersjami grafiki.
Jeszcze bardziej subtelnym nawigzaniem jest kanal, ktéry z jednej strony
przywodzi na my$l forme biatej plaszezyzny z ryciny, na tle ktorej zostata
umieszczona postaé najblizej prawej krawedzi pola obrazowego, a zara-
zem jako mocny akcent wizualny, prowadzacy spojrzenie w gigb, pelni
podobng funkecje i oddziatuje w analogiczny sposéb, co gtéwna droga
w drzeworycie. Z drugiej jednak strony w fotografii stanowi on element
dominujacy, ktéry —inaczej niz droga u Hokusaia — nie harmonizuje z po-
zostalymi czeSciami pejzazu. Kompozycja Walla sprawia wrazenie, jakby
byta ztozona z osobnych cze$ci, co utrudnia postrzeganie krajobrazu jako
integralnej cato$ci. Wtasnie brak spodjnosci, jako cecha budowy pracy,
stanowi podstawowg réznice miedzy dzielami, co w efekcie ma wpltyw
nie tylko na kompozycje, lecz takze na treSci wynikajace z ustanowienia
okreslonych relacji w strukturze pejzazu. Niespdjnos¢ miedzy elementa-
mi kompozycji u Walla odzwierciedla dysharmonie miedzy naturg a czlo-
wiekiem. Ukazane tutaj postacie odcinajg sie od surowego krajobrazu
i wydaja sie zbyt mate w stosunku do rozlegtego, panoramicznego pejza-
zu. Brak spdjnej relacji miedzy figurami a ttem jest szczeg6lnie widoczny
w przypadku unoszonych przez wiatr kartek, ktére — inaczej niz u Hoku-
saia — nie kierujg naszego spojrzenia do spadajacych z drzew lisci, a przez
nie do upuszczajacej je osoby, ze wzgledu na rozlegla przestrzeh nieba.

Z kolei u Hokusaia postacie tworzg istotng czesé struktury pejzazu,
zostaty bowiem rozmieszczone w taki sposoéb, ze w ogladzie ryciny nasze
spojrzenie ptynnie przechodzi pomiedzy nimi a fragmentami przyrody.
W fotografii Walla natomiast, w tym przemyslowym krajobrazie, trudno
odnalez¢ jedno$é zar6wno w otaczajacej figury przestrzeni, jak i miedzy
samymi postaciami, zdajacymi sie wzajemnie nie zauwazac. Ponadto ry-
gorystyczny podzial kompozycji wyodrebnia optycznie kazdy plan, eli-
minujgc wrazenie ptynnosci ogladu, jakie odczuwamy, patrzac na pejzaz
Hokusaia. Fotograf ukazuje tutaj postindustrialng rzeczywistosé, ktora
jednak przestania, nadajgc jej forme artystycznej kompozycji zaczerpnie-
tej z klasycznego dzieta. Jednakze ze zderzenia obu tych Swiatéw wy-
fania sie sztuczno§é tego tworu, niedopasowanie i brak jedno$ci. Tym
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sposobem Wall pokazuje nam, ze $wiat harmonii natury i czlowieka, = il.5 Paul Wysmyk, Sudden gust of wind,

za: www. wysmykartwork.wordpress.

przedstawiony w drzeworycie Hokusaia, nie moze istnie¢ we wspéiczes- com

nych realiach. Fotograf konfrontuje nas z faktem, ze w warunkach post-
industrialnego rozwoju zaistnienie takiej zgodnosci nie jest mozliwe, a to
z kolei kieruje nas do miejsca wykonania fotografii, w poblizu Vancou-
ver?. Tym samym Wall ptynnie przechodzi od lokalnych probleméw do
kwestii uniwersalnych, a osigga to za pomoca nawigzania do klasycznego
dzieta poprzez oméwione juz cytaty. Dla okre§lenia opisanych odniesien,
jak i charakteru tej fotografii, bardziej trafne wydaje sie jednak uzycie
pojecia parafrazy, ktére w teorii literatury, w przeciwienstwie do cytatu,
nie jest dostownym przytoczeniem danego fragmentu, ale stanowi jego
przeksztalcong wersje. W obu przypadkach istotny pozostaje za to wplyw

na tre§é®, co - jak wykazatem - jest istotne w parafrazie Walla. * Fotografia zostata zrobiona doktadnie

w Valley Fraser, gdzie miesci sie stynna

Fotografia Walla jest pierwszym i z pewno$cig najbardziej znanym farma zurawiny. Ziemie w tych okolicach
dzietem w tak zlozony sposéb podejmujacym recepcje klasycznej rycin; catkowicie podporzadkowano przemy-
. Y SP p J . Jacy ’p € . ¥ ‘]' yemy stowi, co prowadzi do kwestii urbaniza-
Hokusaia, ale z czasem powstato wiele prac, ktére giéwnym obiektem cji podmiejskich terenéw. L. Mulvey, op.
swojej inspiracji uczynity drzeworyt tego twércy. W poréwnaniu z foto- cit, s. 35-36.
grafia Walla nie wszystkie z nich tak doglebnie problematyzuja relacje 5§, Czekalski, Intertekstualno$¢ i ma-
: : : . : : : larstwo: problemy badan nad zwiazka-
@1dey oryginatem a _naw1azu.]acym d9 niego dzielem. Pomimo to sa OPe mi miedzyobrazowymi, Poznafi 2006,
istotne dla budowania obrazowego dialogu z drzeworytem Hokusaia. s. 99-100.
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il.6 Phil Fisk, Sudden gust of wind (after Jeff Wall), za: philfiskwordpress.com
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Ciekawym przykladem dalszej wedréwki klasycznej ryciny jest obraz ka- 26 https://wysmykartwork.wordpress.
com/previous-work (data dostepu: 10 V

nadyjskiego artysty Paula Wysmyka zatytutowany Gust of wind (Hoku- 2015),

saw) [il. 5], ktéry zostat wykonany farbami akwarelowymi na piétnie. Dzie-
1o, powstate w 2007 r., stanowi cze§¢ krotkiego cyklu, w ktérym artysta
przedstawia r6zne narracyjne sceny na tle Woodbine Beach w Toronto?®.
Tytut obrazu, w ktérym oprécz nieco przeksztatconej wersji oryginalnej
nazwy autor przywoluje nazwisko japonskiego mistrza, jednoznacznie
kieruje nas ku rycinie Hokusaia. Ogladajac scene ukazujaca rézne reak-
cje postaci na nagty podmuch wiatru, juz na wstepie trudno nie dostrzec,
ze zostala ona oparta na giéwnym watku narracyjnym przedstawionym
na pierwszym planie drzeworytu. Ponownie pojawia sie tu figura wy-
puszczajgca plik kartek, ktére pod wptywem wiatru przelatuja pomiedzy
gateziami drzew, oraz motyw kapelusza unoszacego sie ponad glowami
ludzi. Zauwazenie tych podobienstw skiania do bardziej szczegélowego
rozpatrzenia podstawowych analogii. Wspomniany na poczatku mezczy-
zna odpowiada figurze z drzeworytu nie tylko polozeniem, lecz takze spo-
sobem przykrycia twarzy przez material, ktérego ksztalt przybiera forme
zblizong do drapowanej chusty. Z drugiej strony, sposéb przedstawienia
tego materiatu przywotuje raczej skojarzenia z recznikiem, co jest po pro-
stu blizsze kontekstowi, w jakim malarz umie$cit scene.

Zainicjowany przez te figure gtéwny watek narracyjny rowniez zre-
alizowano nieco inaczej. Przede wszystkim w obrazie Wysmyka kartki
nie zostaja wypuszczone z rak postaci, a raczej unosza sie znad mate-
riatu przestaniajgcego twarz mezczyzny, co jest odmienne wobec logiki
poprowadzonej w rycinie narracji. Poza tym w drzeworycie wzniesione
W powietrze papiery sg pokierowane wzdiuz diagonali obrazu i wchodzg
przy tym w opisywang juz relacje z pozostalymi elementami. Natomiast
w obrazie Wysmyka kartki poczatkowo poderwane podmuchem wiatru
stopniowo opadaja, tworzgc forme tuku dochodzacego do niedajacego sie
zidentyfikowaé¢ przedmiotu w prawej partii obrazu. Poprowadzone takim
rytmem kartki w zaden sposéb nie odnoszg naszego spojrzenia do opada-
jacych z drzew liéci, co zmienia ustanowione w rycinie relacje, znaczgco
wplywajac na odbidr pejzazu. Nastepna figura w obrazie zasadniczo rézni
sie ustawieniem wzgledem umieszczonej w tym miejscu postaci z ryciny,
a jedyna analogie stanowi tu ujecie lewej reki kobiety, ktére odpowiada
gestowi trzymajacego swodj kapelusz mezczyzny. Jednakze, co ciekawe,
biorac pod uwage pochylong lekko w dét gtowe i spos6b rozstawienia nog,
blizej jej do znajdujgcej sie w tym miejscu osoby na zdjeciu Walla. Z ko-
lei figura umieszczona w centrum, pomimo zasadniczych podobienstw
W sposobie przedstawienia, r6zni sie pod wzgledem relacji przestrzen-
nych z innymi elementami kompozycji.

Postaé¢ z obrazu Wysmyka z silnie wyciggnieta rekg niemal dosie-
ga porwanej przez wiatr czapki, podczas gdy kapelusz z ryciny Hokusaia
jest na tyle oddalony, ze jedynie dostrzegajac gesty wedrowca, jesteSmy
w stanie powigza¢ ze sobg te dwa elementy. Wplyw na to zréznicowa-
nie ma oczywiScie wskazany juz rytm wyznaczony przez poderwane
przez wiatr kartki, na linii ktérych zostato umieszczone nakrycie glowy.
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W rezultacie jesli w obrazie Wysmyka papiery stopniowo opadaja, to uno-
szona po$rod nich czapka znajduje sie w zasiegu reki postaci. Zabieg ten
znaczaco upraszceza system zwiagzkéw zbudowany w grafice Hokusaia.
Natomiast figura znajdujaca sie najblizej prawej krawedzi kompozy-
cji ustawieniem réwniez nie odbiega od mezczyzny z ryciny, za to jest
umieszczona w innej relacji wzgledem pozostatych postaci, znajdujgc sie
na prostej, regularnej drodze. W tym momencie ujawnia sie odmienna
metoda ksztaltowania struktury krajobrazu, ktéra w kompozycji Wysmy-
ka polega na budowaniu prostych, uktadajacych sie réwnolegle warstw,
w wiekszym stopniu odnoszgcych sie do geometrycznego podziatu pejza-
zu w fotografii Walla.

Podobienstwa z dzietem Walla mozna odnalezé takze przy poréwna-
niu strefy nieba, ktéra w obu przypadkach zajmuje niemal trzy czwarte
powierzchni pola obrazowego. Z drugiej strony, artysta niweluje towarzy-
szgce temu rozwigzaniu wrazenie pustki, jakie uzyskat Wall, wypelnia-
jac znaczng cze$é tej przestrzeni rozbudowang korong drzewa. Natomiast
w kwestii jasnego podzialu kompozycji na dwie strefy, wprowadzonego za
pomocy szerokiego pasma o jednolitej powierzchni, obraz Wysmyka jest
juz blizszy japonskiej grafice. Oprécz tego warto wskazaé na role domku
na drugim planie, ktéry réwniez stanowi odniesienie do ryciny Hokusaia.
Niezaleznie od zréznicowania w wielkoSci i odlegto$ci, spowodowanych
odmiennie zastosowang perspektywa, oba obiekty zostaly umieszczone
w zblizonym miejscu, pomiedzy dwoma figurami na pierwszym planie.

Podsumowujac, transpozycja, jakiej dokonat malarz, niezaleznie od
oceny artystycznej jakoSci jej rezultatu, staje sie istotnym zrédiem w ba-
daniach wplywu ryciny Hokusaia na wspoétczesnych artystow. Przyktady
takie pozwalajag nam doktadnie przes§ledzi¢ droge wyboréw, jakich doko-
nuje tworca podejmujacy sie recepcji znanych dziet, ktéra przy kazdym
elemencie kompozycji objawia sie w zblizeniu lub oddaleniu od zamystu
wpisanego w inspirujgce ich prace. Dodatkowo, w analizie pojawila sie
takze rola fotografii Walla, ktéra pokazuje, jak inne dzielo, jako pierwsze
podejmujace sie ,,przektadu” klasycznej kompozycji, zaczyna posredni-
czy¢ w procesie jego dalszej recepcji. Watek ten, jedynie ogdlnie zasygna-
lizowany w powyzszych rozwazaniach, bedzie niezwykle istotny w p6z-
niejszych opisach. Przyktady tych dziet pokazuja, ze fotografia Walla sta-
je sie katalizatorem w recepcji drzeworytu Hokusaia, inspirujgc wielu ko-
lejnych twércéw do zmierzenia sie z tym klasycznym motywem. Patrzac
na liczbe powstalych potem prac, mozna nawet zaryzykowa¢ stwierdze-
nie, ze ,,przekiad” Walla uczynit japoniskg rycine tak znanym motywem
i ze sama fotografia stata sie punktem odniesienia dla artystéw. Nadal
jednak wplyw samej ryciny ma znaczenie, a wiec nalezy wzig¢ pod uwage
oba zrédta inspiracji, ktére mogg ujawnia¢ sie w obrebie jednej pracy.

Dzielem, ktére chciatbym opisa¢ w konteks$cie tych zlozonych in-
spiracji, jest fotografia Phila Fiska pt. Sudden gust of wind z 2012 r.
[i1.6]. W poréwnaniu z wcze$niej omawianymi przyktadami tytut tej pra-
cy nie zawiera odwotlania do nazwiska autora stynnej ryciny i stanowi
dokladne powtérzenie tytulu uzytego przez Walla. Ponadto sam autor



Michat Szymanski / Dzieto w obrazowym dialogu. Wspétczesna recepcja Ejiri w prowingji Suruga Katsushiki Hokusaia

il. 7 Phil Fisk, Sudden gust of wind (after Jeff Wall) Zdjecie prébne, za: philfiskwordpress.com
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27 https://philfisk.wordpress.com
/2012/02/08/a-sudden-gust-of-wind
(data dostepu: 12 11 2012).

stwierdza, ze reprodukcja fotografii Walla od paru lat wisiata na $cianie
w jego domu. Natomiast jego praca ma stanowi¢ kontynuacje procesu hot-
du, ktéry zapoczatkowal Wall wzgledem ryciny Hokusaia?’. Ogélna cecha
laczaca obie fotografie jest wlasnie wspéiczesny kontekst, na co wskazu-
je zaréwno sceneria, jak i nowoczesny ubiér przedstawionych tu postaci.
Podobienstwo obu prac opiera sie réwniez na cyfrowej technice wykona-
nia fotografii, choé¢ proces powstania zdje¢ przebiegal w nieco odmien-
ny sposéb. Podczas gdy dzielo Walla stanowi kompilacje zlozong z setek
wykonanych osobno fotografii, Fisk wykonat pojedyncze zdjecie, pracu-
jac potem nad jego cyfrowg obrobka. Rozpatrujac potencjalne wptywy,
nalezy w tym poréwnaniu wzigé pod uwage odwolania o mniej jasnym
charakterze, bedace rozwigzaniami ujawniajacymi sie na wielu pozio-
mach budowania kompozycji. Dynamiczne ujecie postaci w lewej czeSci
kadru, w formie przypominajgcej podwiewang przez wiatr flage, oddaje
wrazenie silnego powiewu wiatru, podobnie jak u Hokusaia i Walla sta-
nowigce o§ wykreowanej w obrazie narracji. Niemniej jednak ustawienie
figury i jej zakomponowanie nie wykazuje zadnych podobienstw wobec
potencjalnego zrédia inspiracji, na jakie powotuje sie autor.

Natomiast stup, ktérego trzyma sie postaé, stanowi tu wyrazne na-
wigzanie do drzew, elementu wystepujacego zaréwno u Walla, jak i Ho-
kusaia. Stup znajduje sie w tej samej czesci obrazu i — podobnie jak pnie
drzew - siega niemal do gérnej granicy pola obrazowego. W przeciwien-
stwie do Walla i Hokusaia Fisk redukuje jednak znaczenie tego elementu
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w przestrzeni, z prostej formy czynigc jedynie aluzje do ksztattu smu-
klego pnia. Z kolei figura na lewo od stupa, w centrum kadru, zostata
uchwycona w momencie, gdy lekko odrywa sie od ziemi, prébujac uchwy-
ci¢ poderwang przez wiatr kartke, co ogélnie odnosi sie do mezczyzny,
ktory utracit swoj kapelusz. Zauwazalna jest analogia w gestach, ale Fisk
nadaje sylwetce nieporéwnywalnie wiekszy dynamizm. Biorgc pod uwa-
ge ustawienie obu figur, wida¢, ze autor, ukazujgc historie opartg na po-
dobnej narracji, inaczej komponuje scene na pierwszym planie. Przede
wszystkim postaé wypuszczajaca stos kartek w powietrze zostaje tu za-
stapiona przez duzy kosz na §mieci, ktéry peini podobng funkcje. Jednak
jego miejsce w kompozycji jest inne, wskutek czego przedmiot ten nie
inicjuje narracji w dziele. Przesuniecie, jakiego dokonuje Fisk, wptywa
takze na interakcje z pozostalymi obiektami w przestrzeni, z ktérej zo-
staje wylaczony wertykalny element stupa nawigzujacy, jak weze$niej
wskazalem, do ksztattu drzewa. Wywiewane przez wiatr §mieci, podob-
nie jak kartki w drzeworycie, unosza sie w gére w okre§lonym rytmie,
cho¢ brak tutaj podobnej konsekwencji w ich regularnym rozlokowa-
niu w krajobrazie. Rozproszenie papieréw w przestrzeni wykazuje za to
analogie z kompozycja Walla. Z drugiej strony, Wall rozmieszcza kart-
ki, prowadzac nasze spojrzenie wzdiuz diagonali i - w przeciwienstwie
do Fiska - uwzglednia relacje ze spadajacymi z drzew liSémi. Poza tym
papiery na zdjeciu Fiska stopniowo przybierajg ksztatt ptakéw, budujac
osobliwy rytm, co §wiadczy o przepracowaniu zaobserwowanych form na
uzytek wlasnej koncepcji. O swobodzie w wykorzystywaniu obrazowych
inspiracji $wiadczy réwniez umieszczenie czerwonego kosza na $mieci
w miejscu, gdzie zaréwno w fotografii, jak i grafice znajdowala sie ludz-
ka postaé, wypelniajgc przestrzeh miedzy masztem a duzym czarnym
Smietnikiem. Zabiegi te pokazuja, ze Fisk swobodnie operuje repertu-
arem aluzji, zmuszajac widza do pogtebionych poszukiwan relacji 1gcza-
cych jego fotografie z dzietami, jakimi sie inspirowat.

Nawigzaniem o bardziej czytelnym charakterze jest za to osamotnio-
na figura na drugim planie, ktéra odnosi sie do lekko pochylonej osoby,
chronigcej swoj kapelusz przed podmuchem wiatru. Usytuowanie posta-
ci w gtebi pejzazu odpowiada rozwigzaniu Hokusaia, ktéry wedrowca
umie$cit w swoim krajobrazie na dalszym odcinku drogi, w przeciwien-
stwie do kompozycji Walla, gdzie figura ta znajduje sie na tym samym pa-
sie ziemi co pozostate. Niemniej jednak, odleglos¢ dzielgca te postaé od
mezczyzny w centrum kompozycji jest w fotografii Fiska znacznie wiek-
sza w poréwnaniu z nieduzym dystansem postaci u Hokusaia. Poza tym
jedynie na zdjeciu Fiska figure umieszczono poza droga, ktéra i u Ho-
kusaia, i u Walla stanowi 0§ optycznie i narracyjnie integrujgca posta-
ci. Zresztg pozostate osoby, cho¢ optycznie zwigzane z drogg, unoszg sie
ponad jej powierzchnia. Za$ ich dynamiczne ujecia stwarzaja poczucie
wyodrebnienia jeszcze silniej niz u Walla, ktéry jednak w duzym stopniu
odnosi sie do uktadu z ryciny, o wiele subtelniej budujac ré6znice. W zwigz-
ku z tym, w fotografii Fiska bardziej niz u Walla odczuwa sie wrazenie cy-
frowej interwencji, odbierajacej scenie cechy prawdopodobienistwa.
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Pozostaje jeszeze rozpatrzyé, czy w budowie pejzazu artysta pozwolit 28 http://www.williamsonadams.com/
sobie na dowolno§¢, czy w tym przypadku réwniez potaczylt rozwigzania 7p=1004 (data dostepu: 23 V 2013).
zaczerpniete ze zdjecia i ryciny. Otwierajaca krajobraz ¢wierc¢kolista for-
ma trawnika, okolona przez promenade w ksztalcie tuku, pozornie nie
wykazuje analogii z konstrukcja zadnej z branych pod uwage inspiracji.
Jednakze zestawienie zielonego obszaru z wygietg w tuk $ciezkg zwraca
uwage na odniesienie sie do uktadu form i koloréw zastosowanego w drze-
worycie. OczywiS$cie sama droga w fotografii Fiska jest inaczej zakompo-
nowana niz w grafice, ale gdyby odwréci¢ nieco bieg promenady i prosty
odcinek alei poprowadzi¢ w gigb, wtedy tuk odpowiadatby ksztattem
pierwszemu fragmentowi drogi w japonskim pejzazu. Wniosek o odwota-
niu do grafiki przez forme drogi silniej potwierdza poréwnanie ostatecz-
nej wersji fotografii z poprzedzajacym jg prébnym zdjeciem [il. 7]. Z tego
zestawienia wynika, ze po cyfrowej interwencji powierzchnia drogi jest
znacznie bardziej rozja$niona i przypomina lustrzang tafle, z niewyraz-
nymi odbiciami, a w probnej fotografii storice odbija ostro zarysowane
cienie postaci na szarych ptytach chodnika. Pozwala to wnioskowaé
o checi celowego upodobnienia promenady ze zdjecia do bialej drogi w ja-
ponskiej grafice. Niemniej jednak, usytuowanie os6b z pierwszego planu
wobec drogi jest u Fiska blizsze rozmieszczeniu figur na prostej Sciezce
w fotografii Walla. Lekki tuk, jaki tworzy promenada, nie zmienia odbio-
ru odleglo$ci miedzy postaciami na pierwszym planie, w przeciwienstwie
do umiejscowienia figur w drzeworycie. Za to pas piasku otwierajacy ko-
lejny plan kompozycji zupeinie nie odpowiada budowie krajobrazu, za-
réwno w fotografii, jak i w drzeworycie. Ostatni fragment pejzazu dajacy
podstawe do poréwnan stanowi biale pasmo, ktére w swojej formie jest
najblizsze przedstawieniu tego elementu w rycinie Hokusaia, wyznacza-
jac podobny podzial miedzy dolng a gérng strefg pola obrazowego. Pod-
sumowujgc, na podstawie szeregu wymienionych cech nalezy stwierdzi¢,
ze zdjecie Fiska to przyklad zlozonej recepcji, w ktérej nieraz te same
rozwigzania mozna odczytywaé jako wplyw dwoch dziet. Fotograf do-
konuje przektadu form, wykorzystujac jedynie wybrane motywy, ktére
przeksztalca i dowolnie przemieszcza w swojej kompozycji.

Ostatnie prace, jakie chcialbym omoéwié w ramach problemu recepcji
Ejirt w prowincji Suruga, coraz swobodniej odnosza sie do drzeworytu,
przepracowujac jedynie podstawowe motywy kompozycji. Posréd takich
dziet ciekawym przyktadem jest zwigzana z bardziej popularnym obie-
giem fotografia reklamowa marki odziezowej Banana Republic, autorstwa
Williamsona Adamsa z 2013 r., ktéra pojawita sie na $cianach budynkéw
wiekszych amerykanskich miast [il. 8], a takze w katalogu promujacym
produkty firmy?? [il. 9]. Spos6b przedstawienia kobiety na zdjeciu, wraz
z wykreowang wokot niej sytuacjg, narzuca skojarzenia z postacig wy-
puszczajaca w powietrze kartki na fotografii Walla. Twarze obu 0s6b sa
zakryte przez elementy, ktore zdaja sie stanowi¢ integralne czes$ci przed-
stawienia figur. Przede wszystkim jednak, wspdlng cechg zdje¢ sq wy-
wiewane przez wiatr papiery, wyznaczajgce regularny rytm prowadzacy
nasze spojrzenie ku granicy kadru. Jednakze na zdjeciu Adamsa zostaje
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il.10 Serkan Ozkaya, Sudden gust of
wind, za: www.serkanozkaya.com

29 http://bootscontemporaryartspace.
org/blog/suddengust (data dostepu: 5 VI
2015).
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odwrécony porzadek narracji zaproponowanej w fotografii Walla. Wpraw-
dzie kobieta réwniez wypuszcza kartki za siebie, ale zostata umieszczona
w prawej cze$ci kadru i w rezultacie unoszone wiatrem papiery prowadza
wzrok ku lewej krawedzi pola obrazowego, zmieniajac kierunek ogladu
tej sceny. Praca promujgca kolekcje znanej marki odziezy stanowi inte-
resujacy przyktad odwotania fotografii o komercyjnym charakterze do
klasycznego dzieta sztuki. Na podstawie wskazanych cech mozemy do-
mniemywa¢, ze autor nie musiat znaé drzeworytu, odnoszac sie do same-
go zdjecia. Nie zmienia to jednak faktu, iz reklamowy billboard w istotny
sposéb wpisuje sie w problem recepcji ryciny.

Przykiadem tendencji do jeszcze wiekszych uproszczeh interpre-
towanej kompozycji jest czasowa instalacja Serkana Ozkaya o tytule
Sudden gust of wind, ktéra byta prezentowana w Boots Contemporary
Art Space w St. Louis miedzy 19 wrze$nia a 31 pazdziernika 2008 roku?®.
Praca skiada sie z duzej liczby kartek formatu A4, ktére zostaly podwie-
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szone za pomocg jasnych zylek do przeszklonego dachu [il. 10] i sufitu
[il. 11], wyeksponowanych osobno w kazdym z dwéch pokoi. W przypadku
rozwazanego problemu chcialem zwréci¢ uwage na druga sale, w ktérej
kartki sa rozmieszczone w poprzek calego pomieszczenia, swoim ukla-
dem nasuwajgc skojarzenia ze spopularyzowanym za sprawg Walla moty-
wem. Ozkaya uznal ten temat za ekwiwalent kompozycji Walla i wiaczyt
go w konkretng przestrzen, uzyskujac zblizony efekt jedynie za pomoca
kartek rozmieszczonych w odpowiedniej konfiguracji.

Ostatnig praca, ktérg pokroétce cheialbym omoéwié, jest Sudden gust
of wind Neila McBride’a z 2010 roku [il. 12]. Abstrakecyjny obraz pozornie
nie ma nic wspdélnego z omawianymi inspiracjami, ale w gruncie rzeczy
stanowi synteze calej sceny, sprowadzajac ja do podstawowych elemen-
tow. O probie budowania takich nawigzan przekonuje nisko osadzona
linia horyzontu, ktéra - dzielgc plaszczyzne na dwie cze$ci — wyznacza
podziat odzwierciedlajacy uktad pejzazu w fotografii Walla. Oprécz tego

il.11 Serkan Ozkaya, Sudden gust of
wind, za: www.serkanozkaya.com
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il.12 Neil McBridge, Sudden gust of e e ; : B o
wind, za: www.artfulness.co.ukneil_ “ o " :
mcbridesudden_gust.html

latajagce w powietrzu kolorowe obiekty Swiadczg o dialogu z motywem
unoszonych wiatrem kartek, cho¢ malarz oddaje jedynie ogélnie wraze-
nie rozproszenia tych elementéw. Artysta pomija co prawda szczeg6éty bu-
dujace narracje w dziele, ale wskazuje na inspiracje, umieszczajac w cen-
trum obiekt, ktory ksztaltem przypomina kapelusz i tym samym nasuwa
skojarzenia z nakryciem gltowy w dziele Walla.
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Summary
MICHAL SZYMANSKI (Adam Mickiewicz University in Poznan) / Work of art in pictoral
dialogue. Modern reception of Ejiri in Suruga Province by Katsushika Hokusai

The paper deals with the reception of one of Hokusai prints, Ejiri in Suruga Province,
in works of art executed by various Western artists. The woodcut belongs to the series
36 Views of Mount Fuji, whose influence on Western art is impossible to be overestimated
and would deserve a separate description. In the following text the author focuses on the
issue of only one print from the series and by applying a few examples of paintings and
photography he makes an attempt at demonstrating how contemporary art works performed
in various media re-elaborate the composition of Hokusai’s classical woodcut. The choice
of this very print has been justified by its great impact, which allows us to treat various
examples of works inspired by the woodcut as a phenomenon of contemporary reception
of Japanese graphic art. The most objective seems to be the thorough comparison of the
pictorial structure, and not so much the number and variety of the works. These relations
are performed on different levels of composition, starting from direct repetition of a motif
from the foreground scene, to more subtle solutions in farther plans of the landscape.

The principle reference point in studies over this inter-pictorial dialogue is a photo by
Jeff Wall’s, who is the first one to undertake a conscious interpretation of Hokusai’s compo-
sition, when he included it in his own visual language in a complex way. The photographer
approaches the Japanese master’s work in his arrangement of figures and some elements
of the landscape with the aim of digital technology. The main goal of the analysis is reveal-
ing the way in which Wall fulfilled his intention, by indicating the repertoire of quotations
and allusions used in the photograph. The detailed list of similarities and differences is not
only a formal enumeration, which shows how close to, or how far from Hokusai’s woodcut
the artist actually is. It also serves revealing differences in quality, which result from the
use of a different medium, which eventually leads to discovery of meanings inscribed in
the structures of both the works.

In the following part of the paper the area of the woodcut reception is extended by
other examples of works which, already with the aim of their titles, suggest the source of
reference. The question of inspiration is problematised when we take Wall’s photo also into
account, as it makes up for complex dependences which force considering the relations
between these three art works. As a result, occasionally even less known works, and rep-
resenting undisputably lower artistic quality than Wall’s photography, come as interesting
synthesis of viewing experience of both the works, when they show indirect reception.
Eventually, there are also works which refer to the chosen inspirations only in single ele-
ments, so they simplify the character of inter-pictorial relations.

To state the form of pictorial borrowings such concepts as quotation, allusion and
paraphrase have been used; this allowed the author to define the character of some of
the references. The terms derived from the theory of intertextuality, although they are
certainly problematic in the world of visual arts, and criticised in view of this context,
help however define the relations between the discussed works. The comparative analyses
presented in the following paper are supposed to bring the image of a process of chang-
es which undergo thanks to new interpretations of a classical work. On the other hand,
a synergy that results from the comparison seems to be even more important; it allows to
treat the question of reception not in categories of a simple influence of one art piece on the
other, but rather as a space for a complex inter-pictorial dialogue.
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