FIZIJOLOGIA MALOWANIA
RECEPCJA MATERII OBRAZU CEZANNEA

HOLD

Obraz Maurice’a Denis pt. Hommage a Cézanne z roku 1900 przedsta-
wia cztonkéw artystycznego zgromadzenia nabistéw, zebranych wokét znaj-
dujacego sie na sztaludze obrazu Cezanne’a. Sg tam Edouard Vuillard,
Maurice Denis, Paul Serusier, Paul Ranson, Ker-Xavier Roussel i Pierre
Bonnard w towarzystwie marszanda Vollarda, krytyka André Mellerio
i zony Denisa - Marthy. W tym wydarzeniu, ktére ma miejsce w sklepie
Vollardal, uczestniczy réwniez osoba Odilona Redona. W $rodowisku ,,na-
bis” petnit on role duchowego ojca i niejako w zastepstwie Cézanne’a
przyjmuje hotd. Malujac obraz, Denis nie znat jeszcze osobiscie Cézanne'a,
ktorego odwiedzit w Aix-en-Provence dopiero w 1906 roku2 Wczesniej
jednak obaj malarze rozpoczeli wymiane korespondencji. Na przestane
przez Cézanne'a podziekowania za Hotd, Denis odpisat 13 czerwca 1901
roku:

Moze w ten sposéb bedzie miat Pan niejakie wyobrazenie o miejscu, ktére zajmuje
Pan w malarstwie naszych czaséw, o podziwie, ktéry Pana otacza, i o peltnym zro-
zumienia entuzjazmie Kilku mtodych ludzi - do ktérych ija naleze - mogacych po-

1 Ch. Geelhaar, The Painters who had Right Eyes. On the reception of Cezanne's Ba-
thers, (w:) P. Cézanne, The Bathers, red. M. L. Krumrine, s. 275-303, 285.

2 Maurice Denis, podkreslajac nieobecnos¢ prowansalskiego artysty w obiegu artystycz-
nym Paryza, przyznaje, iz w okoto roku 1890 ,w okresie pierwszej wizyty w sklepie Tan-
guy, uwazal, iz Cézanne to mit, albo pseudonim innego artysty, znanego z innych [nieco
mniej niekonwencjonalnych] osiagnieg, i nie wierzyt w jego istnienie”. M. Denis, Cézanne,
(1907), transi, by F. Fry, (w:) Modern art and Modernism. A Critical Anthology, ed. by
F. Frascina and Ch. Harrison, New York 1982, s. 57.



wiedzie¢ o sobie ze stuszno$cia, ze sg oni Pana uczniami, skoro Panu zawdzieczaja
to, co zrozumieli z malarstwa; nigdy nie bedzie dos$¢ powtarzania, jak wielki diug
zaciggnelismy u Pana3.

Symbolisci byli pierwszymi, ktdrzy programowo zainteresowali sie
dzielem prowansalskiego malarza, a obraz jest demonstracjg tego faktu.
Hold stanowi niewatpliwie manifestacje artystycznej tozsamosci mala-
rzy, ale jest zarazem $wiadectwem pewnego aktu recepcyjnego, swiadec-
twem na tyle niezwykiym, ze stawia nam te recepcje niemal ,przed oczy-
ma”. W tym sensie odwotanie sie do tego dzieta - ,dokumentu”, daje byé
moze szanse przeSledzenia zjawiska recepcji, nie tylko, jak gdyby u
zrodet - tam, gdzie recepcja zachowuje jeszcze zwigzek z percepcja, ale
by¢ moze uchwycenia tez jej ogolniejszych mechanizmow.

Uderzajgca jest monumentalnosé obrazu (180 cm x 240 cm) wzmochnio-
na przez hieratyczny, ptaszczyznowy ukiad kompozycji. Przedstawienie
postaci w petnej skali prezentuje sytuacje, w ktdrej Paul Serusier unosi
rece w celu uscisniecia dioni Redona. Zaakcentowanie narracyjnego wy-

1. Maurice Denis, Hold dla Cézanne'a [1890], olej na ptétnie, 180 x 240 cm, D’Orsay, Pa-
ryz; repr. za: M. L. Krumrine, Paul Cézanne. The Bathers, Basel 1990

3 P. Cézanne, Listy, opr. J. Rewald, t. J. Guze, Warszawa 1968, s. 237.



miaru sceny ma wywotaé efekt zapisu wydarzenia. Scena przedstawiona
na obrazie dzieki takiemu zabiegowi nabiera sentencjonalnosci.

W centrum kompozycji na sztaludze znajduje sie obraz Cezanne’a,
ktory tatwo zidentyfikowaé. To Martwa natura z kompotiera, kielichem
ijabtkami namalowana przez artyste z poczatkiem lat osiemdziesigtych
(dzi$ znajduje sie w Paryzu). Obraz poczgtkowo nalezat do Paula Gaugui-
na, ktory kupit gow 1883 roku, by tak rzec - prosto ze sztalugi. Gauguin
poznat Cezanne'a przez Pissarra w Pontoise, latem 1881 roku, i byt pier-
wszym z pokolenia p6zniejszych symbolistéw, ktory go tak wczesnie spot-
kat. W tym tez czasie artysta zakupit 5-6 obrazéw Cezanne’a, z czego dwa
nabyt w sklepie Tanguy4.

2. Paul Cézanne, Martwa natura z kompotiera, kielichem ijabtkami, 1880, olej na pt6tnie,
46 x 55 cm, kolekcja prywatna, Paryz; repr. za: Hajo Diichting, Koln 1990

4 R. Shiff, Cezanne and the End of Impressionism. A Study of the Theory, Technique
and Critical Evaluation ofModern Art, Chicago 1984, s. 163.



Wedtug Christiana Geelhaara Gauguin objasniat mtodym artystom
tajniki techniki Cézanne’a wtasnie na podstawie posiadanego obrazu.
Okoto roku 1890 Gauguin wykorzystat interesujacy nas obraz w tle swo-
jego portretu kobiety (Portrait de femme a la Nature morte de Cézanne w
The Art Institute of Chicago). Po pierwszym powrocie z Tahiti malarz zo-
stat zmuszony ciezkag sytuacjg materialng do sprzedania obrazu. Tak
wiec kiedy Denis kopiowat obraz w grudniu roku 1899, ten nalezatjuz do
kolekcji George'a Viaub. Denis nie zapomniat jednak o pierwszym wiasci-
cielu obrazu, umieszczajgc w tle sceny Hotdu, obraz przypominajacy pra-
ce Gauguina, akcentujgc tym samym jego znaczgcg obecnosé w przyblize-
niu sztuki Cézanne'a. Zgodnie z przekonaniem Gauguina, Denis
uznawalt, iz przedstawienie martwej natury jako ,ikony rzeczy” stanowi
»najczystsza ekspresje sztuki Cézanne’'a”6.

Przedstawiona tu martwa natura Cézanne'a sytuuje sie w centrum
zagadnien, ktére podejmowat sam Denis w swojej praktyce artystycznej,
jak i teorii. Problemem tym jest relacja swiatta stonecznego do mozliwo-
$ci technicznych i warsztatowych malarza. Inaczej moéwiac, jest to pyta-
nie o status transpozycji, jaka w obrazie, czyli ,ptaskiej powierzchni po-
krytej barwami utozonymi wedtug okreslonego porzadku”, sie dokonuje.
Denisa zastanawiata mozliwos¢ przekroczenia ograniczen, jakie stawia
przed malarzem jego medium i $rodki, jakimi dysponuje. Byto to wiec tez
zagadnienie relacji ptaszczyzny obrazu do pokrywajgcej go materii.

W swoich Dziennikach cytuje zdanie Cézanne'a: Stonce jest rzecza,
ktérej nie mozna przedstawiaé, ale ktérg trzeba interpretowacl 1 inne,
ktore pojawia sie we wczesniej publikowanych pismach teoretycznych:

Chciatem kopiowaé nature, nie udawato mi sie. Bylem z siebie zadowolony kiedy
zrozumiatem, ze stonca nie da sie odtworzy¢ [reproduire], ale ze nalezy je przed-
stawic [représenter] przez cos$ innego niz to, co widziatem - przez kolor8.

Kluczem do mechaniki tego myslenia jest sformutowanie - ,przez co$
innego”, ono otwiera wtasnie catg bogatg i szeroka problematyke ekwiwa-
lencji i transpozycji. Maurice Denis wielokrotnie powtarzat te wypowiedz
zapewne dlatego, iz byta ona bliska jego eksperymentom malarskim, kté-
rych sladem jest jego obraz Plama storica na tarasie z 1890 roku (D’Orsay

5 Ch. Geelhaar, op. cit, s. 285

6 G. Boehm, Die Sprache der Dinge. Cézannes Stilleben, s. 35-53, (w:) Cézannes, Pi-
casso, Braque. Der Beginn des kubistischen Stillebens, Basel 1998, s. 36-37. Ponadto Denis
wielokrotnie wykonywat kopie Cézanne’owskich martwych natur, przygotowujac je do wy-
dan w litograficznych albumach. Ch. Geelhaar, op. cit,, s. 285.

7 M. Denis, Journal, Paris 1957-59, Il, s. 48.

8 M. Denis, Thories 1890-1910, s. 259; tt. za: W. Jaworska, W kregu Gauguina. Ma-
larze szkoty Pont-Aven, Warszawa 1970, s. 284.



w Paryzu), ale réwniez dlatego, iz znajdowat w niej echo wiasnych prze-
konan:

nie poszukujemy motywu [motif - zarazem motywacyjna sita i konkretny wzo-
rzec] dla dzieta sztuki, gdzie indziej niz w indywidualnej intuicji, spontanicznej
apercepcji zwiazkéw, ekwiwalencie tych stanéw umystu i tych plastycznych zna-
kéw, ktére odpowiada¢ musza sobie w sposéb konieczny9.

Pojawia sie wiec pytanie, jak obraz martwej natury, ktory Denis
umiescit jako emblemat sztuki Cezanne’a, mogt by¢ postrzegany w kon-
tekscie jego zainteresowan i spekulacji, nadajacych przeciez ton grupie
bliskich mu artystéw? Jak owa ,ikona rzeczy” poddaje sie ich lekturze?
(Podejmijmy probe symulacji takiego zobaczenia obrazu.)

FARBENLEHRE

W obrazie Cezanne’a niewielkie plamy o podobnym ksztatcie, materii,
rozmiarze tworza homogeniczng powierzchnie. Ta neutralizujaca faktura
ogarnia wszystkie obiekty bez jakosciowej dystynkcji z ,nie-obiektami”,
jak pusta przestrzen, cien czy refleksy. Cato$¢ zostaje zorganizowana
w barwnej materii, ktorej regularnos¢ wywodzi sie z pewnych ogélnych
zasad. System ten opisywat Andre Lhote:

Swiatlo jest oranzowe, cien jest dopetnieniem, btekitem; pétton jest przejsciem od
oranzu do btekitu poprzez barwe zapozyczong z innej czesci pryzmatu, a wiec po-
przez zielonoz6tta, czy tez zielononiebieska, ale i tu trzeba jeszcze wybieraé¢. Ten
wihasnie wybér stanowi o tonacji obrazu, poniewaz dramat $wietlny rozgrywa sie
przede wszystkim w péttonach. Dawne receptury malarskie przewidywaty: dwie
trzecie obrazu na péttony, jedna trzecia na swiatta i cienie ,przypadkowe” [...] Je-
$li np. mamy rzecz w ksztalcie kuli, cze$¢ najblizsza oka bedzie miata oranz jako
barwe zasadniczg. Czes¢ najdalsza od oka lub najmniej oswietlona bedzie miata
dominacje blekitnag. Aby dotknac¢ przejscia od oranzu do btekitu, pozostaje tylko
potozy¢ po obu stronach oranzu dwie barwy proste, ktére sie nan sktadaja: a wiec
czerwien i zo6kcien, a w dalszych przypadkach melanz kazdej z tych prostych barw
z btekitem. Da on fiolet od strony czerwieni, zielen za$ od strony z6tcienil0.

Jednak w obrazie ta systematycznos$¢ opisywana przez Lhote’a zostaje
w wielu miejscach przeltamana poprzez zageszczenia nasycenia barw,
przewrotnos¢ chromatycznych kontrapunktéw oraz akcentéw wymusza-
nych przez pozycje poszczegdlnych obiektéw przedstawienia. Sg one ko-

9 M. Denis, De Gauguin et Van Gogh au classicisme”, (w:) Theories 1890-1910,
s. 278, cyt. za: R. Shiff, op. cit., s. 135.

10 A. Lhote, Traites du paysage et de la figure, Paris 1958, s. 94, 42, cyt. za: M. Rze-
pinska, Historia koloru Il, op. cit.,, s. 152-153.



neksjami na rzecz porzadku ptaszczyznowego, w ramach ktérego wytania
sie zespdt odniesien kompozycyjnych. Nalezy tu wymieni¢: aktywnos¢ zot-
tej plamy w samym centrum, mocujgcy cato$¢ w polu - czarny zamek z
otworem na klucz, i wreszcie funkcjonujgce niczym stabilizujace odwaz-
niki - nasycone czerwieniag - plamy jabtek.

Stopniowa aranzacja elementéw odbywa sie tu przez zestawienia
barw dopetniajacych - wzajemnie wzmagajgcych swoje nasycenie. Zwra-
ca to uwage widza na optyczne jakosci przedstawionej rzeczywistosci mo-
tywu. Dzieki temu poszczegdlnym obiektom zapewnione zostaty nie tylko
figuratywnie trwale, ale i przejsciowe - ,eteryczne” wilasnosci. Szereg
przedmiotdéw organizowanych jest przez uzycie potaczen przywotujgcych
wycinek barwnego spektrum. Mozna wskazaé kilka elementéw poddaja-
cych sie takiemu regularnemu schematowi: np. Jabtka” opierajg sie na
fragmencie spektralnym wzorca w kombinacji czerwien/oranz/zo¥, a
~gruszki” sa uformowane w innym zakresie chromatycznym: z6kci/z6ttej
zieleni/zieleni, a szklana kompotiera zostata uksztattowana z wielkich
biatych sladéow modulowanych przez ciggtos¢ purpury/btekitu i zékci/oran-
zu - dopetniajacych par, ktore tworzg wibracyjng przezroczystos¢. Daze-
nie do osiagniecia ciggtosci tonalnego wzorca mozna zauwazy¢ w wyobra-
zeniach, ktore zagarniajg wieksze obszary pola, takie jak udrapowana
tkanina i tapeta.

Barwna formuta obrazu polega na wprowadzaniu pauz miedzy prze-
biegi kolejnych tondw oraz eksponowanie peitnych kontrastéw komple-
mentarnych. Umozliwia to zrownowazenie czworoboku kompozycji, a za-
razem rytmizuje pole przez powtdrzenia okreslonych barwnych figur.

Homogeniczna tekstura ptaszczyzny transponuje wszelkie elementy
na wspoélny poziom, na ktérym wzajemna interpenetracja barw konstytu-
uje syntetyczne plastyczne wyobrazenie. Ta catosciowa barwna aranzacja
martwej natury staje sie mozliwa, poniewaz zostat tu wykorzystany pe-
ten rejestr mozliwosci barwnego spektrum jako podstawy dynamicznego
uktadu.

W tym sensie nad poszczegélnymi fazami kombinacji wizualnych do-
minuje syntaksa barwnych zestawien, ktéra moze by¢ odczytana jako fi-
gura teczyll Obraz jest wiec aktualizacjg bazowej figury chromatycznej,
ktéra znajduje swoje miejsce w zespole metafor obecnych w tekstach ,na-
bis” (na przyktad Denis zauwaza ,teczowe promieniowanie nowej palety”
Cezanne’a)12

1 J. Medina, Cézanne and modernism. The poetics of painting, New York 1995,
s. 102. W tej pracy ,,tecza” pojawia si¢ jako istotny trop tego obrazu; dalej nawigzuje do Kil-
ku watkéw tej analizy.

2 M. Denis, Cézanne, op. cit., s. 58.



Dotarcie do tej elementarnej syntaksy barw umozliwia ujecie obrazu
jako jednolitej wizji. Stanowi ona, by przyja¢ sformutowanie Gastona
Bachelarda, ,linie sit wyobrazni”13 Albo odwotujac sie do jezyka symboli-
stow: uruchamiajgc spontaniczne reakcje ,porusza umyst, wywotuje wzru-
szenie”ldzieki temu, iz operuje na elementarnym poziomie znaczenia.

System barwny, bedacy trasg przemieszczenia, posiada swoje figural-
ne echo. Méwiac inaczej, teczowy wzorzec odnajduje tez swojg tematycz-
na realizacje stanowigca ramy swoistego wyobrazeniowego pejzazu. Ob-
raz stanowi wiec mediacje miedzy przedstawieniem a syntetyczng figura.
Rozjasnienie w gornej czesci tla wskazuje wektor przeptywu Swiatta;
strumien pada z gory, z ukosa. Powtarzajace ten kierunek uktady sladow
pedzla eksponujg wibracyjng charakterystyke swiatta Slizgajacego sie po
powierzchni. Podziat stotu i biekitnej tapety funkcjonuje niczym pejzazo-
wy podziat brgzowej ziemi i nieba przywotywanego przez biekitnawg ko-
lorystyke gornej partii. Jednoczesnie inne elementy sg tu powigzane wzo-
rami tukdéw, kregébw o rozmaitych trajektoriach, skladajac sie na
dynamiczny ukiad, w ktérym udziat biorg naczynia, szkta, owoce i rosliny
(,liscie” w tle). Podobnie jak nawarstwiana i pofatdowana draperia,
ksztatty te partycypuja w wizji teczy, budujgc rozmaite relacje miedzy
»ZlIemig” a ,niebem” : przestaniajg i odstaniajg miejsca obecnosci poszcze-
gélnych elementow - komplikujg zwigzki miedzy ptaszczyznami.

Powtarzajace sie rytmy ksztattow organicznych wchodzg w rezonans z
~nieozywionymi” obiektami, takimi jak przezroczyste szklane naczynie
wypetnione ptynem, ktére eksponuje gltadka potyskliwg powierzchnie.
Wzmaga to jakosciowg intensywnos$¢ barwy identyfikowang z energig
Swietlng. tancuch odniesien oparty na analogii ksztattow nie redukuje
efemerycznych jakosci plam i eterycznego charakteru tta. Poszczegdélne
ksztatty wigza ze sobg elementy o rozmaitej charakterystyce materialnej
pod jednoczaca wyktadnig aktywnej sity swiatta. W efekcie sposéb fun-
kcjonowania obiektéw martwej natury kondensuje sie w personifikacje
ogélnej optycznej figury.

Ten syntetyzujacy trop nawiazuje do Denisowskiej wyktadni obrazu
poprzez site stonecznego Swiatta: ,kazda sztuka polega na przettumacze-
niu naszych wrazen i odczué (...) na przettumaczeniu storica na kolor”.
W nim elementem najwazniejszym, trzymajgc sie zasad Farbenlehre
Goethego jest barwa, ktéra z catosci czyni parabole. Idealizacyjna meta-
fora sublimujgca przedstawienie ma pozwoli¢ na dotarcie do tzw. ,natu-
ralnych regut’ okreslonych przez spektralng harmonie. Kierunek poszu-

13 G. Bachelard, Wyobraznia poetycka. Wybér pism, t. H. Chudak, A. Tatarkiewicz,
przedmowa J. Btonski, Warszawa 1975, s. 110.
14 M. Denis, Theories 1890-1910, op. cit., s. 162.



kiwan tych regut wyznaczaty badania nad harmonig barwng w kole chro-
matycznym, ktdre staly sie przedmiotem zainteresowan Paula Serusiera,
najbardziej analitycznego artysty w kregu symbolistéw15.

Sprobujmy przyjrze¢ sie Denisowskiej wersji obrazu Cezanne’a umie-
szczonej w Hotdzie. Obraz Denisa ,uzupetnia” ujecie koloru, wprowadza-
jac swoistg korekte dzieta Cezanne’'a. Nastepuje tu wyeksponowanie
aspektu linearnego poprzez wzmocnienie ,wygiecia” poszczegdlnych
ksztattdw. Wszystkie linie zostajg sprowadzone do tej samej mocy, do te-
go samego natezenia i grubosci tak, ze obwiedzenie przedmiotéw staje sie
wrecz jednostajne. Przez ten zabieg, kolor zaczyna petni¢ role niezalezne-
go strumienia przeptywajgcego w wykreslonych dlan polach. Nastepuje
wiec tu wzmozenie efektu witrazowego. W rezultacie aspekty wolume-
tryczne rzeczy zostajg zdecydowanie ograniczone w stosunku do wersji
Cezanne'owskiej. Przedmioty sg wiec tu nie tyle konstruowane, co chwy-
tane przez zakreslenie linig konturowa. Dzieki owej la ligne abstraite
dokonuje sie maksymalne nasycenie barw. Obraz jest zatem bardziej przed-
stawieniem rzeczy, przez ktére przeswietlony jest blask teczy, albo zbli-
zajac sie do jezyka Denisa: zwartg ,ikong rzeczy” w Swietle swojej barwnej
genezy. Tecza manifestuje jednos¢ wyobrazenia transparentnego wobec
gtebi znaczenia, a zarazem jawi si¢ jako figura stylu dekoracyjnego.

By obraz moégt osiggna¢ takie znaczenia, niezbedny jest zwrot w kie-
runku okresSlenia materialnego charakteru malowidta jako obiektu.
Uprzytomnia to sama praktyka kopiujgcego, reprodukujacego dzieto ma-
larza. Denis, wiklajgc sie w dos¢ szczegolny paradoks, musiat bowiem ko-
piujac obraz, nasladowac cielesne $lady ,nie swojego ciata”. W Hotdzie
nastepuje osobliwe zaznaczenie $ladow pedzla odsytajace do takich eks-
ponujacych $wietlisto$¢ i zapewniajgcych desubstancjonalizacje mediow:
jak witraz czy mozaika, a zarazem oderwanie od wolumetrycznej modula-
cji przedstawianych przedmiotéw. Pozostaje z tym w zwiazku fakt, iz
rowniez w tekstach krytycznych Denis ujmuje materie obrazu Cezanne’'a
przez metafore ,mozaiki”16. W tym sensie prace nad obrazem, a Scislej sa-
ma czynnos$¢ naktadania farby, przedstawia on jako pewng koordynujaca
wizerunek praktyke.

SLADY

Wroémy do wersji autorskiej. Obraz jest jedng z wielu przez Cezan-
ne'a malowanych na tym stole, na tle tej tapety martwych natur. W kaz-
dym kolejnym powtdrzeniu nastepuje korekta uktadu przedmiotow i kie-

15 W. Jaworska, op. cit,, s. 162.
16 M. Denis, Cezanne, op. cit., s. 62.



runku oswietlenia. Obraz ten niewatpliwie stanowi rozwiniecie studyjne-
go charakteru etiud z motywem jabtek, ktdre sg dla artysty polem ekspe-
rymentow z wlkasnym warsztatem po tzw. przelomie impresjonistycznym
(kompotiera pojawia sie w pieciu pracach z ,serie d’etudes”)17. Mozna
wiec powiedzie¢, iz Martwa natura z kompotiera, kielichem i jabtkami
wywodzi sie w prostej linii z analiz barwnej modulacji i w tym sensie za-
chowuje ten studyjny wymiar. Réwniez rzeczywistos¢ przedstawienia te-
go nie ukrywa. Zestawienie obrazu z analogiczng pracg pt. Jabtka z tubg
farby z roku 1877 podkres$la pracowniany charakter sytuacji. Poza po-
rzgdkiem obrazowym nie ma innego poziomu porozumienia, ktory by i3-
czyt ten zestaw prostych przedmiotéw. W obrazie nie ukrywajg one swo-
jej roli modeli, podtrzymujac funkcje, jakg pelnig w rzeczywistosci
malarskiego atelier.

Istotne dla tej wariacji uktadu przedmiotéw jest symetryczne ustawie-
nie kompotiery i kielicha. Kompotiera jest jednak znacznie wigeksza od
wypetnionego do potowy ptynem kielicha, ktéry w przeciwienstwie do bia-
tego zawierajgcego owoce naczynia jest przezroczysty, transparentny wo-
bec tta. W tym kontekscie ujawnia sie podobienstwo szarej bieli obrusu
i bieli naczynia na owoce, ktore tworzg wspdélng pota¢ barwng. W obszarze
tej plamy bieli znajduje sie szes¢ owocoéw aktywizujacych pole: dopetnia-
jacymi kontrastami czerwieni i zieleni.

Caty ten ukiad wraz ze stotem peini role gtdwnego planu. Stad tez
szczegdlnie aktywny jest ostry podziat miedzy stotem a ttem podkreslony
przez turkusowe podswietlenie. Wyzwala to osobliwg dramaturgie rozbi-
cia pierwszego planu i tla - tapety, ktéra w gornych rogach ptétna zmie-
nia swa przestrzenng tendencje i w ruchu nawrotu - wzorzystymi moty-
wami winorosli powraca na stét martwej natury.

Ta horyzontalizujgca dwupasmowos¢ sugeruje, jakby przedmioty zo-
staty ustawione jeden obok drugiego, wzdtuz sceny stotu. Uklad przed-
miotow jest konfrontacjg miedzy tg tendencjg pasmowg a symetrig na-
czyn i ustawionymi w rytmiczne figury zespotami owocoéw zgrupowanymi
wokodt czterech centralnych z wyeksponowanym zéttozielonym owocem.

Dwa elementy: czarny zamek szuflady i néz, sg niejako przyciete
przez krawedz obrazu. Ma to miejsce w dwoch waznych punktach pola:
u dotu, w sferze ,grawitacyjnego” osadzenia motywu i po prawej na prze-
biegu tendencji horyzontalnej. W ten sposob zostaje ujawniony ruch ka-
drazu, wzmagajacy ptaszczyznowag aktywnosé obrazu. Akcentuje to zalez-
nos¢ miedzy mimetyczng lekturg a przegladem powierzchni pola
obrazowego. Slady pedzla biegna diagonalnie od gérnego prawego rogu
do lewego dolnego.

17 F. Kitschen, Paul Cézanne. Stilleben, Stuttgart, 1995, s. 86.



Kolory wypetniajg taktylng przestrzen sekwencjami modulowanych
tonow. Barwy sg dystrybuowane rytmicznie przez powtdrzenia gestow na
materialnie homogeniczng powierzchnie. Zwraca to uwage na dwa szcze-
gélnie wazne aspekty malarskiej materii Cezanne’a: spoistos¢ i regular-
nos¢. Partie roslinnosci ponad pasami pierwotnego planu wyartyku-
towane sa stawianymi systematycznie, jeden przy drugim ptatkami
farby, nadajac poszczeg6lnym fragmentom plaszczyzny jednolity Kieru-
nek. Owe $lady pociggnie¢ dysponujg dynamicznymi zwrotami catych po-
taci pola.

Jednoczes$nie na takim niestabilnym, ptynnym fundamencie wytania
sie Swiat przedmiotowy. Jego ekspozycja ogranicza sie do relacji ,znacza-
cych” przez proceder malarski, ktéry aktywizuje wszystkie fragmenty
ptaszczyzny, cho¢ kazdy w odrebny sposéb. Powoduje to, iz ,naturalna”
przestrzenno$¢ w wielu partiach obrazu zostaje ,wyssana”, w wyniku
czego powstajg liczne zachwiania ukiadu relacji bliskie-odlegte: najbar-
dziej sugestywnym przyktadem jest uderzajgca w proporcjach réznica
wielkosci czerwonych jabtek: na stole i w kompotierze.

Zaskakujace sg réwniez w czesci tapety ksztatty lisci, ktore wydajg sie
posiadac¢ te sama materialnos¢, co obiekty na stole. Dzieje sie tak, ponie-
waz przejmujg one cechy przestrzenne tych elementdw. Inaczej moéwigc:
tto uzyskuje cechy wolumetryczne, konkurujgc optycznie pod tym wzgle-
dem z czerwonymi i zielonymi ksztattami owocéw. R6znica miedzy pla-
skoscig a wolumenem jest tutaj tak przedstawiona, iz zobrazowany wi-
dok nie koresponduje z potocznoscig wizualnych doswiadczen.

Podobnie wzory z tapety w niespodziewany sposéb pojawiajg sie frag-
mentarycznie ponownie na pierwszym planie - czole szuflady stotu.
Funkcjonuja tu jako echo plastycznych ksztattow obecnych w tle, nie po-
szukujgc usprawiedliwienia na poziomie mimetycznego opisu. Wyobraze-
nie to wkracza do przedstawienia manifestujac sie jako efekt technicznej
proceduryl8 Obraz akcentuje dwuznacznos¢ malarskiej wizualnosci,
wymuszajgc sprzeczne interpretacje: dotyk pedzla nie jest kompatybilny
z kontinnum optycznej przestrzeni i w ten sposob zaznacza swa autono-
mie.

Kieruje nas to w strone ujecia plamy kolorystycznej, czyli sladu uza-
leznionego od tzw. doznan barwnych, czyli, jak méwi malarz, sensations
colorantes. Jako podstawa praktyki malarskiej sensations colorantes
Cezanne’'a sytuujg sie w samym centrum napiecia miedzy wizualnoscig
a taktylnoscig obrazu.

8 R. Shiff, Cezanne’s physicality: the politics of touch, (w:) The Language of Art Hi-
story, ed. by S. Kemal, I. Gaskell, Cambridge 1991, s. 140.



SENSATIONS COLORANTES

Powrdéémy jeszcze raz do okreslonego sposobu pracy malarza nad mo-
tywem ustawionym na stole. Utozenie obiektdw jest pierwszym gestem
malowania i w tym sensie determinuje dalszg aktywnos¢. Proces realiza-
cji obrazu rekonstruuje Gottfried Boehm nastepujacold malarz obserwu-
jac przedmioty, stopniowo rozklada je na poszczegdlne elementy jako
barwne dane widzialne (farbige Sehdaten), a nastepnie kierujgc sie tymi
optycznymi doznaniami barw (sensations colorantes) w pociggnieciach pe-
dzla ,ttumaczy” je na malarskie plamy (tasche). Na ptdtnie obrazu naste-
puje ponowna rekonstrukcja motywu. Zmierzanie do realizacyjnego celu
stanowi, wedtug Boehma, transpozycje opartg na swoistej ,logice zmy-
stow”.

Oznacza to jednak, iz cho¢ obserwacja stanowi optyczny stosunek do
motywu i wydaje sie by¢ podstawowym instrumentem pracy, to jednak
sensations colorantes nie moga by¢ czysto wizualne. Zamiana sensations
colorantes na plamy obrazowe powoduje, ze widzialna rzeczywistos¢ wy-
tania sie na nowo - ale juz w medium farby. Samo uobecnienie si¢ Sladu
w nowej konfiguracji optycznej przynosi radykalng odmiane jego statusu,
przemiane, ktéra jest nie w petni przewidywalna z punktu widzenia pra-
cujgcego malarza. Odtad odgrywajg role nie tylko jakosci optyczno-kon-
strukcyjne, ale zaczynajg ujawnia¢ sie rowniez wiasnosci taktylne. Oko
ustala ewidencje, ktére sg stopniowo przenoszone na podioze obrazu
przez akcje reki. Reka porusza sie wzdtuz ptdtna, powtarzajgc kierunki
gestéw poprzednio wykonanych, i w ten sposob buduje rytmiczng prze-
strzennos¢ elementdw przetwarzanego motywu. Aktywnos¢ oka malarza
polega na poszukiwaniu analogii dla ksztattéw i tonéw, ale operacje jego
reki, zageszczone w poszczegdlne gesty, skoncentrowane w jednym mo-
mencie, mogg uwalnia¢ sie od przekazu ,witasciwych” proporcji i perspe-
ktywy uwarunkowanych schematem przedstawieniowym. W pociggnieciu
pedzla pozostaje obecny efekt zderzenia i oporu powierzchni w fizycznym
kontakcie z dziataniem reki20. W rezultacie sensation colorantes nie wy-
czerpujg funkcji syntaktycznej przedstawienia. Pojawia sie tu funkcjonal-
na wieloznacznos¢ tasche, ktéra zachowujgc pewng ptaszczyznowa auto-
nomie moze niezaleznie nacechowac pole obrazu.

W tym witasnie momencie rysuje sie mozliwos¢ lektury obrazu przy-
wracajacej odestanie do pracy malarza. Woéwczas odczytujemy sensation
colorantes réwniez jako plamy barwne powotane pociggnieciem pedzla.

iie] G. Boehm, Paul Cézanne. Montagne Sainte-Victoire. Frankfurt am Main 1988,
s. 55-58.

R. Shiff, Cezanne’s physicality, op. cit., s. 142-148.



Ten zwigzek miedzy dotknieciem a plamag barwna, jak zauwazyt Richard
Shiff, obecny jest réwniez w brzmieniu francuskich stéw, ktére uprzyta-
mniajg to powigzanie; plama koloru - taché, dla malarza istnieje jako do-
tkniecie touches2L

Nie nalezy wiec pojmowac ,doznan barwnych” na obrazie jedynie jako
efektu obserwacji zjawisk widzialnego otoczenia; jako procesu stopniowe-
go ttumaczenia wygladdéw rzeczy na obrazowy wizerunek. Te empirycznie
pojmowang jednokierunkowg relacje skutek - przyczyna podwaza status
$ladu w obrazie. ,Doznanie” dane jest tu przeciez jako $lad. Pociggniecie
pedzla w obrazie pojawia ze wzgledu na poprzednie $lady i pozycje w ob-
rebie prostokagta kompozycji. Oznacza to mozliwo$¢ odwrocenia opisu tej
relacji. ,Doznanie” malarza nie jest wiec natychmiastowe i bezposrednio
znalezione w naturze, ale okreslone warunkami obrazowymi. Malarz ob-
serwuje rzeczy jako elementy poddajace sie obrazowaniu, jako potencjal-
ne aspekty obrazu. Efekt malowidta powstaje przez sformutowanie se-
kwencji spontanicznego doznania (sensations), ktdra powoduje, iz na
nowo skonstruowane elementy martwej natury przeformutowujg kompo-
zycyjne hierarchie22 Malarz dazy wiec do odkrycia ,doznania”, ktére sta-
je sie w koncu - zwienczeniem jego pracy, a nie poczatkiem. To odwréce-
nie znajdujemy w wypowiedziach samego artysty: widze przez plamy
koloru (tasches). Jedno dotknigcie (touche) obok drugiego, jedno dotkniecie
obok drugiego... [wypowiedz Cézanne’'a zapisana przez Joachima Gasque-
ta]23 W tym sensie sensations jawig sie wiasciwie dopiero w kontekscie
obrazu; doznanie jest zaposSredniczone przez barwng artykulacje jego po-
wierzchni'

FARBA

Rozwazania na temat sensations colorantes, cho¢ wskazuja na ich we-
wnetrzne rozdwojenie - miedzy widzeniem, doznaniem a dotykiem, to
jednak dwuznacznos$¢ zostaje osadzona w sferze materii barwnej obrazu.

Barwa w obrazach Cezanne’ajest przez Gottfrieda Boehma ujmowana
w perspektywie medium. Obraz i natura sg wobec siebie paralelne. We-
dle tej tezy, realizacja polega na poszukiwaniu ekwiwalencji miedzy ob-
razem a motywem. Oznacza to, iz praca malarza polega na odnajdywaniu
wiasciwych tonéw barwnych, ktére okazg sie transparentne wobec moty-
wu, otwierajgc w ten sposob wielo$¢ zadan i funkcji w catosci obrazu. Ko-

21 Ibidem, s. 146
2 R. Shiff, Cézanne and the End Oflmpressionism, op. cit., s. 213-215.
23 Cyt. za: R. Shiff, Cézanne's physicality, op. cit., s. 146.



lor posiada moc przedstawiania motywu bez jego odtwarzania, bez bezpo-
Sredniego podobienstwa. Barwa funkcjonuje wiec w obrazie - uwaza
Boehm - dzieki temu, iz jego materiajest czym$ odmiennym wobec moty-
wu i stanowi inny porzadek o swoistej autonomicznej strukturze?4.
Przedstawienie wyzwala sie przez farbe, poprzez wylonienie szczeg6lnej
paraleli miedzy obrazem a naturg.

Wedtug Vladimira Vukicevicia, podejmujgcego dyskusje z Boehmem,
farba obrazu, cho¢ rézna od studiowanego motywu, nie jest od niego od-
mienna z kazdego punktu widzenia2. W tym sensie farba u Cezanne’a
nie jest jedynie medium. Gdyby sprowadzata sie tylko do funkcji medial-
nej, pojawiataby sie jedynie za co$: wyczerpywataby sie w roli zastepowa-
nia tego, co jest przedstawiane.

A przeciez substancja obrazu, w swoim sposobie przejawiania sie na
ptaszczyznie zaklada rownorzednos$¢ pierwiastka widzialnego - koloru
i pierwiastka materialnego, co szczeg6lnie zachowuje pochodzace z nie-
mieckiego stowo ,farba”. Farba sama stanowi element widzialnej rzeczy-
wistosci, ktorg studiuje malarz i posiada analogiczne cechy, takie jak
barwnos¢, wrazliwos¢ na Swiatto, itd. Z tej perspektywy materia obrazu
nie jest do odr6znienia od samego widzialnego. Przywotujac rozréznienie
Martina Heideggera miedzy tozsamoscig a identycznoscia, mozna powie-
dzieé, ze tozsamos¢ otoczenia i farby nie opiera sie na prostej identyczno-
éci. Ich tozsamos¢ wyznacza wspoétprzynaleznos¢ do widzialnej barwno-
sciZ7. Oznacza to wiec, iz hipoteza réwnowaznego przekitadu i statego
dystansu miedzy naturg i obrazem komplikuje jedynie rozumienie obra-
zu Cezanne’'a. Widzialne nie jest wiec wyrazane przy pomocy farby, lecz
to farba w obrazie jest samym widzialnym. Wedtug Vukicevicia, by opi-
sa¢ ,przemiane Swiata w malarstwo” (die Welt ist in Malerei verwandelt)
nie trzeba wychodzi¢ od dwdch zdystansowanych wobec siebie porzadkéw
LSwiata” i ,obrazu”, a potem je sobie wzajemnie przyporzadkowywaé
przez Jakas” wspdlng harmonie28. Obraz nie sprowadza sie, jak chce tego
Gottfried Boehm, do systemu ekwiwalentéw. Rola farby polega miedzy
innymi na tym, iz uniemozliwia ona dokonanie jednoznacznego oddziele-
nia wewnetrznego autonomicznego obrazu od zewnetrznosci Swiata wi-
dzialnego. Farba w obrazie nie odcina sie od Swiata zewnetrznego, lecz
sama don niejako nalezy. A zatem to, co widzialne, nie jest ttumaczone
na farbe, lecz niejako Juz” w niej sie zawiera, i dopiero w oparciu o te

24 G. Boehm, op. cit, s. 62.

5 Ibidem, s. 66.

» V. VukKi(Sevi¢, Cezannes realisation, op. cit., s. 91.

2l M. Heidegger, Zasada identycznosci 153-165, tkum. J. Mizera (w:) Drogi Heideg-
gera, ,,Principia”, t. XX, 1998, s. 153-165.

B V. Vukicevig, op. cit, s. 89-90.



mozliwos¢ konstruuje inne odniesienia. W tym sensie obraz mozna opisa¢
jako ,miejsce na farbe”.

To wiasnie na podstawie takiej potencjalnej zbieznosci barwnosci mo-
tywu i barwnosci materii malarskiej, ,malowac¢” oznacza dla Cezanne'a
przede wszystkim: przebywac z farba i ptétnem wobec motywu, sur motif.
W konsekwencji tego w ramach obrazu zwigzek kolorystyki z przedsta-
wieniem okreslony jest zatem przez materialnie osadzony w $ladach spo-
sob naktadania farby. Sposdéb traktowania substancji barwnej wyzwala
wymiennos$¢ relacji: farba dookresla charakter przedstawienia - przed-
stawienie ksztattuje hierarchie zaleznosci miedzy r6znorodnie wypetnio-
nymi materig malarska potaciami pola obrazowego. Namalowany obraz
przekresla sztywny, stabilny zwigzek tego, co obrazowane i obrazujacej
materii. Przedstawienie Swiata przedmiotowego, ktéry reguluje swoje
stosunki w wymiennej relacji z ksztattem ptaszczyzny jest wiec nie tyle
uwarunkowane studiowanym motywem, co podlega sposobom zachowa-
nia sie na ptaszczyznie obrazu substancji farby.

Studium natury okres$la wiec wspo6tbrzmienie ciala z obrazem i studio-
wanym przedmiotem. Ta aktywnos$¢ znajduje udokumentowanie wiasnie
w substancji pokrywajacej ptaszczyzne obrazowg. Przez swa barwnos¢
opiera sie na zwiazku z widzianym $wiatem, przez substancjalnos¢ po-
zwala sie ksztattowaé, zachowujac relacje przynaleznosci do cielesnosci
malarza.

Lektura obrazu jest wiec swoistg negocjacjg miedzy dwoma porzadka-
mi, ktérych konflikt najlepiej moze oddaje fantazmatyczna figura ,ciala
teczy”. Obraz pojmowany jako ucielesnienie teczy - ukazuje komplikacje
relacji oko/dotyk.

Powyzsze spostrzezenia pozwalajg nam wejs¢ na trop pewnego konfli-
ktu miedzy zaproponowang przez symbolistéow lekturg obrazu a zagad-
nieniem jego statusu materialnego i catej z nim zwiazanej problematyki:
$ladu jako odsytacza - indeksu i w rezultacie kontekstu powstawania ob-
razu. Dysponujac pewnymi zastrzezeniami co do zasugerowanej przez
Denisa lektury, mozna sprébowac¢ w nieco bardziej krytyczny sposéb za-
stanowi¢ sie nad szerszymi konsekwencjami tej wyktadni, stopniowo
konfrontujacja z perspektywami otwierajacymi inne mozliwosci opisu.

SYMBOL SYMBOLISTOW
Maurice Denis wybrat martwg nature Cezanne’a jako przyktad ,zna-

kow rzeczy” - czy ,ikon rzeczy”. Symbolistyczng teorie znaku formutuje
Denis w nastepujacy sposob:



Na miejsce koncepcji ,,natury widzianej poprzez temperament” sformutowaliSmy
teorie ekwiwalencji, czyli symbolu; StwierdziliSmy, ze wzruszenie czy stany du-
chowe wywotane jakims$ widokiem majga w wyobrazni artysty znaki czy ekwiwa-
lenty plastyczne mogace odtwarzaé te wzruszenia czy stany duchowe, bez koniecz-
nosci wykonywania kopii widoku poczatkowego; ze kazdemu stanowi naszej
wrazliwosci powinna odpowiada¢ harmonia obiektywna, zdolna go wyrazi¢2o.

Denis kieruje sie ku ujeciu sensations colorantes jako swoistych ,czys-
tych doznan”, w ktdrych praca widzenia jest stopniowo oczyszczana z ele-
mentéw naturalizujagcych30. Praktyka studium motywu oparta na obserwa-
cji ustepuje miejsca spontanicznej aktywnosci wyobrazni. Ta aktywnos¢
polega na poszukiwaniu formalnych elementéw, ktére stanowityby ekwi-
walenty odczué. Percepcja uzalezniona od spontanicznej apercepcji staje
sie praktyka operowania jezykiem, ktéry tworzy nowe relacje syntaktycz-
ne miedzy sktadnikami obrazu. Teoretyk zwigzany ze Srodowiskiem De-
nisa, na ktorego on czesto sie powotuje - Albert Aurier - nawigzujgc do
pojec¢ platonizmu3l, rozwija konsekwencje przekonan nabistéw, piszac:

Bezposrednie przedstawianie przedmiotéw nie moze by¢ prawidtowym i ostatecz-
nym celem malarstwa, podobnie zresztg jak zadnej innej sztuki. Przeznaczeniem
malarstwa jest wyrazanie idei poprzez ttumaczenie ich na specjalny jezyk.
W oczach artysty, (...) przedmioty nie moga wiec posiada¢ wartosci jako przedmio-
ty. Dla artysty moga to by¢ jedynie znaki. Sa to litery ogromnego alfabetu, ktére
wymieni¢ potrafi tylko cztowiek utalentowany. Zapisa¢ mysl lub poemat za pomo-
ca znakow, pamietajac o tym, ze znak nieodzowny sam w sobie jest niczym, i ze
tylko idea jest wszystkim - oto zadanie artysty, ktérego oko umiato rozrézni¢ hi-
postazy dotykalnych przedmiotow32

2 M. Denis, Be Gauguin et Van Gogh au classicisme, op. cit,, s. 259. W polskim ttu-
maczeniu: Od Gauguina i Van Gogha do klasycyzmu, przektad H. Morawska, (w:) Artysci
o0 sztuce. Od Van Gogha do Picassa, wybraty i opracowaty E. Grabska i H. Morawska, War-
szawa 1969, s. 81.

D | w takiej tez perspektywie ujmowali inni symbolisci malarstwo Cezanne’a. Pisze
Emile Bernard: ,,Dzieto C$zanne’a osiggneto stopien czystej koncepciji (...) wynika wiec z te-
go, ze wysoce malarskie usposobienie doprowadzito go do nowej twoérczosci dekoracyjnej, do
nieoczekiwanych syntez; a syntezy te byty w rzeczy samej najwiekszym postepem, jakiego
dostarczyta wspoétczesna apercepcja. (...) Wsrod wielkich malarzy Paul Cezanne moze by¢
uznany za mistyka, taka nam bowiem daje nauke sztuki: widzi rzeczy nie poprzez nie sa-
me, ale przez ich bezposredni stosunek do malarstwa, czyli konkretng ekspresje ich piek-
na. Ma usposobienie kontemplacyjne, patrzy estetycznie, a nie obiektywnie; wyraza sie
przez wrazliwo$¢, czyli percepcje stosunkow i zestrojen”. Zob. E. Bernard, Paul Cezanne
(1903), (w:) Modernisci o sztuce, wyb. i oprac., wstep E.Grabska, Warszawa 1971, s. 439-
441. Wiestaw Juszczak podkresla, iz Bernard widziat malarstwo Cezanne’a poprzez wiasne
koncepcje ,wielkiej sztuki dekoracyjnej i syntetycznej”, zob. W. Juszczak, Postimpresjo-
nizm, Warszawa 1985, s. 191-192.

3l W. Jaworska, W kregu Gauguina. Malarze szkoty Pont-Aven, Warszawa 1970, s. 153.

2 A. Aurier, Symbolizm w malarstwie - Paul Gauguin (1891), (w:) Modernisci o sztu-
ce, op. cit., s. 269-270.



Sam Denis w obrebie wiasnej teorii rownowaznikéw podkreslat nato-
miast, iz ,synteza ekspresyjna jako symbol doznania musiata przekazy-
waé w spos6b wymowny”33. Zaznaczajgc ,wymowny” status wyobrazni
stwierdzal, iz nie moze byc¢ ,dziela, ktérego temat bytby jedynie malowni-
czy”, bo jego autor musi by¢ ,rownoczesnie wielkim poetg”"34. W takim
ujeciu ,wymownos¢” uzupetnia zawarto$¢ obrazu, tak ze staje sie dlan
strukturalnie niezbednym dodatkiem. Ten suplement pozwala niejako
domknagé¢ strukture wizualng dzieta - wydoby¢ jego catosciowos¢ - uzy-
ska¢ syntetyczng zwartosé figury. W tym sensie zawiaduje dystrybucijag
plastycznych elementéw.

Praktyka malarska symbolistow miata prowadzi¢ do wytonienia swoi-
stej gramatyki ekwiwalentéw. Ekwiwalenty ustala kazdorazowo sam ar-
tysta w ruchu apercepcji, ktory jest specyficznym odniesieniem do rzeczy-
wistosci wyobrazeniowej3. W obrazie bedgcym wyswietleniem tego aktu,
poszczeg6lne elementy znajdujg swoje nowe funkcje syntaktyczne, two-
rzac zintegrowang strukture formalng.

Takie przekonania pozwalaty tworzy¢ opisy obrazéw za pomoca jezy-
kowych analogii. Struktura jezyka stata sie tu wyjsciowq alegorig struk-
tury obrazu. Oznacza to, iz zardwno malowanie obrazu, jak ijego lektura
jest catodciowym doswiadczeniem figuratywnego symbolu. Zindywidu-
alizowane, zréznicowane elementy morfologiczne obrazu, posiadajgce
charakter - jak moéwili symbolisci - subiektywny, dzieki odniesieniu jezy-
kowemu pozwalaty sie zobiektywizowac, a tym samym zaprezentowacl
swoje jakosci jako cechy symbolicznej rzeczywistosci36.

Obraz posiada zatem obiektywizujgce zabezpieczenie w juz funkcjonu-
jacych tropach. Ukryte wyobrazenie symboliczne jest juz niejako wste-
pnie przygotowane, istnieje przed jego obrazowg artykulacja. Zadaniem
malarza jest sprowadzi¢ je do widzialnosci. W tym celu artysta siega i
wykorzystuje nie ujete dotad w obrazy zespoty znakéw. Dzieki odpowied-
niemu nastawieniu transponuje te jeszcze niewidziane znaki w obraz.

Obraz jest wiec zespotem przedmiotow - znakow, w okreslony sposéb
ze sobag powigzanych. Potozenie nacisku na relacje powigzania miedzy
znakami w konsekwencji prowadzi do uproszczenia samego przedmiotu.

3B M. Denis, Od Gauguina i Van Gogha do klasycyzmu, op. cit., s. 82.

34 Ibidem, s. 85.

3H W tym kontekscie Denis powotuje sie na Gauguina: ,,Zamiast pracowa¢ wokét oka,
szukalismy w tajemniczej giebi mysli”. Ibidem, s. 81-82.

P Te relacje zachodzaca w obrazach Cézanne’a miedzy aspektem ,;subiektywnym” a
so0biektywnym” Denis nazywat equilibrium. Zréwnowazenie ,,natury odkrywanej przez po-
czucie artystyczne i rzeczywistosci znanej naszemu umystowi” przez ,,duchowe uniesienie
wywotane egzaltacjga zmystow” pozwolito Denisowi zdefiniowac¢ Cézanne’ajako spontanicz-
nego klasyka (spontanément classique). M. Denis, Cézanne, op. cit,, s. 59. M. Denis, Od
Gauguina i Van Gogha do klasycyzmu, op. cit., s. 84-85.



Rzecz rozpuszcza sie w ujednolicajgcej i syntetyzujgcej najprostsze cechy,
plastycznej artykulacji. W efekcie wytanianie hipostaz dotykalnych
przedmiotéw abstrahuje od zmystowych jakosci rzeczy. Drugim powodem
redukcji jest obarczenie przedmiotu jedynie funkcjg posrednika, w siega-
niu ku dalszym znaczeniom. W konsekwencji symbolisci zmierzajg do za-
tarcia znaku na rzecz okreslonej rzeczywistosci wyobrazeniowej. (Znak
jest niczym i tylko ideajest wszystkim.)

Taka lektura zwigzana jest z brakiem zainteresowania dla procesual-
nosci obrazu, a w konsekwencji réwniez zwigzanej z nig fizycznej aktyw-
nosci malarza. Status materii obrazu jest w tym ujeciu rozstrzygniety
w sposob jednoznaczny - jej rola ogranicza sie do funkcji jednokierunko-
wego przekaznika. Przezroczysto$¢ materii wobec odniesienia nie wyma-
ga dalszego zastanawiania sie nad jej obecnoscig. Malowidto zostaje po-
chwycone w jednorazowym akcie widzenia, bo obraz w konsekwencji ma
by¢ wykroczeniem poza warstwe danych zmystowych. Nie chodzi wiec
0 obraz, ktéry powstrzymuje oko, przytrzymuje przy nim, meczy koniecz-
noscig odczytywania zawiktanej tkanki malarskiej, co najdobitniej sfor-
mutowat Paul Serusier, narzekajgc, iz impresjonisci wywotujg ,,zmecze-
nie siatkowki”.

Dotarcie do symbolicznej figury wyczerpuje koniecznos¢ dalszej pene-
tracji. Obraz jako taki staje sie narzedziem dematerializujgcej sublima-
cji. Spojrzenie widza wiec przenika obraz lekko jako tylko zewnetrzna po-
wierzchnig, by penetrowac¢ giebie symbolu. Obraz Cezanne'a o tyle
podlega symbolistycznej lekturze, o ile manifestuje swojg jednos$¢ wyob-
razenia, ktdre w ten sposob staje sie transparentne wobec znaczenia.
Symbolisci w Holdzie Denisa nie patrzajuz na obraz i w tym sensie sce-
na ta manifestuje ,brak czasu” na obraz - po oddzieleniu sfery material-
nego znaku od eterycznego znaczenia.

Symbolistyczna dwuelementowa struktura znaku, w skiad ktorej
wchodzi odsytacz i odestanie opiera sie na stabilnym odstepie miedzy jed-
nym a drugim. To mys$lenie bedace wyrazem tendencji do ograniczenia
materialnej roli znaku jest paradygmatycznym przykiadem przeciwsta-
wienia powierzchni znaczenia i jego giebi. Takie figury lektury, jak: po
pierwsze - potozenie nacisku na jednorazowos¢ ogladu obrazu, swoiscie
epifaniczny charakter spojrzenia, po drugie - oczyszczenie widzenia, poj-
mowanego w kategoriach optyki, z aspektéw motorycznych, i po trzecie -
zwigzane z tym ograniczenie zainteresowania dla procesualnego wymia-
ru obrazu prowadzity w konsekwencji do redukcji cielesnego aspektu ob-
razowania.

Wszystkie te zabiegi zwrécone sg w strone ukonstytuowania tozsamo-
sci i jednorodnosci dzieta. Obraz ,znaczy” jako catosciowa figura i tylko
w takich zwartych ramach otrzymuje swojg wyktadnie. W tym sensie lek-



tura symbotistéw pojawiajac sie jako pierwsza, w istotny sposéb okres$lita
tradycje odczytywania Cezanne’a i sformutowata w znacznym stopniu
gtowna linie jego interpretacji, ktérg przy pewnym uproszczeniu nazwac
mozna formalistyczna.

SYMBOL NIETZSCHEGO

W tym odniesieniu interesujagca moze sie okaza¢ rekontekstualizacja
innej koncepcji znaku, ktéra wytonita sie rownolegle historycznie z fran-
cuskim symbolizmem - i by tak powiedzie¢ - przedrzezniajgc neoplaton-
ska jego wyktadnie.

Mysl Nietzschego rozwijata sie z pragnienia ukonstytuowania innej
relacji miedzy znakiem ajego gtebig. W swoich wczesnych pracach este-
tycznych z lat szesédziesigtych i siedemdziesigtych Fryderyk Nietzsche
ujmuje widzenie jako studiowanie powierzchni, ktéra niczego nie skrywa:

Wystarczy, gdy sie coS wyda prawdziwe. Przedstawiony obiekt winien zosta¢
ujety mozliwie najzywiej zmystowo, winien dziata¢ jako prawda3r.

Stwierdzenie dotyczgace prawdziwosci opiera sie na sile przekonywa-
nia, jest odwotaniem do retoryki zmystéw:

[...] Sztuka operuje pozorem jako pozorem, a zatem nie chce tudzi¢, jest prawdzi-
wa3s.

W efekcie dzieto zyskuje paradoksalng gwarancje prawdy: jest pra-
wdziwe, bo nie ma wecale pretensji do prawdy. Nie podlega wiec ,metafi-
zycznej” weryfikacji.

W konsekwencji Nietzsche moze przedstawi¢ z innej perspektywy re-
lacje, jaka w dziele sztuki zachodzi miedzy zmystami ulegajacymi pozo-
rom a symbolem: symbol bowiem nie tyle odsyta do wyzszego znaczenia,
co przyzywa widza.

Malarstwo i rzezba prezentujg cztowieka w jakims$ gescie, tzn. nasladujg symbol,
a ich oddziatywanie jest skuteczne, jesli ten symbol rozumiemy. Rozkosz oglada-
nia polega na rozumieniu symbolu, nawetjesli ma on charakter pozoru3o.

Nietzsche rozwaza symbol nie od strony autora, lecz z punktu widze-
nia - by tak rzec - odbioru. Relacja gestu do symbolu jest funkcjg lektu-

37 F. Nietzsche, Swiatopoglad dionizyjski, (w:) Pisma pozostate 1862-1875, przet.
B. Baran, Krakéw 1993, s. 75.

3B F. Nietzsche, Fragmenty 1869-1875, (w:) ibidem, s. 258.

P F. Nietzsche, Swiatopoglad dionizyjski, (w:) Pisma pozostate 1862-1875, przet.
B. Baran, Krakéw 1993, s. 74.



ry. To doswiadczenie lektury okresla wiarygodnos¢ symbolu. Widzenie
jest studiowaniem gestu, rozumianego tu oczywiscie jeszcze jako gest wy-
stepujacej w przedstawieniu postaci. Studiowanie gestéw za$ polega na
szczegblnym sposobie odczytywania symboli.

Jezyk gestow skilada sie z powszechnie zrozumiatych symboli, a tworzg go reakcje
odruchowe. Symbole te sg widzialne: widzace je oko kojarzy od razu stan, ktéry
wywotat dany gest i ktéry jest przez ten gest symbolizowany. Zwykle 6w widzacy
odczuwa wspobiczujace poruszenie nerwéw tej samej czesci twarzy lub czionkéw,
ktérych ruch postrzega. Symbol oznacza tu catkowicie niedoskonate, szczatkowe
odbicie, znak interpretacyjny, rozumienie ktérego trzeba dopiero uzgodnié. [...] ob-
raz moze by¢ symbolizowany tylko przez obraz40.

Dla Nietzschego symbol nie posiada swego Zrodta, nie tkwi w zamia-
rze. Symbol nie prowadzi w giab, lecz dalej. Symbol prowadzi do nowego
ujecia, komentarza, nowej interpretacji. Nie jest rekonstrukcjg pierwot-
nej idei, lecz konstrukcjg nowej interpretacji. Stad tez symbol taki nie
pretenduje do catosci, przeciwnie charakteryzuje go szczatkowos¢ i stano-
wi on jedynie moment procesu lekturowego. ,Mamy do czynienia z naro-
dzinami nowego znaku. Znak ten nie ulega absolutyzacji. Lecz staje sie
oznaka, ktéra sama nic nie znaczy, ktora dopiero trzeba zinterpreto-
wac”4l Znak rozumiany po nietzscheansku jest blizszy pojeciu $ladu.
Slad nie ma stalego, autonomicznego odniesienia, ale jest odciskiem i
stad odsyta do kolejnych ruchow, ajego interpretacje wydobywa sie w no-
wej pozycji ciata. Wczesne pisma, przynajmniej w zestawieniu z estetyka
symbolistdw, realizujg to, co potem w interpretacji Nietzschego ujmie
Martin Heidegger jako ,,odwro6cony platonizm”42

Symptomatologiczna koncepcja znaku - ktorg mozna wywies¢ z odnie-
sienia do gestu - w poézniejszych dzietach Nietzschego, takich jak po-
Smiertny zestaw pism Wola mocy - przeksztatca sie w fizjologie sztuki.
Rozwija ona wczesniejsze intuicje, rozszerzajac znaczenie gestu - od mi-
metycznej jego prezentacji w kierunku petnego mechanizmu lektury, od-
bioru uzaleznionego od fizycznosci percepcji:

Kazda sztuka dziata jak sugestia na miesnie i zmysty, jakie sg pierwotnie czynne

w naiwnym czitowieku artystycznym: [..] przemawia do subtelniejszej odmiany

ruchliwosci ciata.

Kazda sztuka dziata tonicznie, powieksza site, zapala ochoczo$¢ (tzn. poczucie si-

ty), pobudza lotne wspomnienia upojenia - istnieje szczegdlna pamieg¢, przenikaja-

ca takie stany: daleki i lotny $wiat sensacyi powraca43.

40 Ibidem, s. 73-74.

41 M. P. Markowski, Nietzsche. Filozofia interpretacji, Krakéw 1998, s. 275.

&2 M. Heidegger, Nietzsche, t. 1, t. A. Gniazdowski, P. Graczyk, W. Rymkiewicz,
M. Werner, C. Wodzinski, opra¢. C. Wodzinski, Warszawa 1998.

43 F. Nietzsche, Wola mocy. Préba przemiany wszystkich wartosci, przet. S. Frycz
i K Drzewiecki, Warszawa 1910-1911, s. 413.



| dalej:

Sztukal...] jest nadmiarem i przelewaniem sie kwitnacej cielesnosci w $wiat obra-
z6w i pragniend4;

cojest uogolnieniem wczesniejszej wypowiedzi:

wyobrazenia towarzyszace przechodza w obrazach wzmozonej ludzkiej istoty w sym-
bol, sg z najzywsza fizyczna energia prezentowane przez cata cielesng symbolike4s.

Symbol moze byé odczytany o ile pobudza, odwotuje sie do energii
sktadowanej w miesniach i tym samym stymuluje do dalszej praktyki le-
kturowej. Jego dziatanie jest witasciwe, o ile zapobiega zmeczeniu i nie
pozwala zatrzymac sie przy obowigzujacej wykiadni, i odstania kolejne.
Obraz w tej koncepcji nie zatraca swej fizycznej stale aktualizujgcej sie
aktywnosci, podlegajac lekturze procesualnej.

SILY

Nietzsche odkryt na nowo dla filozofii ciato - uwaza Gilles Deleuze46.
Dokonat tego przez inwersje metafor: dotychczasowg metafore ,,oka du-
szy” zastapit metafora ,,0ka ciata”. Wyeksponowanie na centralng pozycje
ciala jest zabiegiem, ktory ma charakter strategiczny. Ma on na celu do-
konanie przewrotnego opisu rzeczywistosci, ktdry wyzwoli sie spod domi-
nacji metafizycznych poje¢. Umyst ma zosta¢ zadziwiony i zaskoczony
przez ciato4r.

Ciato - u Nietzschego - nie jest jednak sprowadzone do czystej fizjolo-
gii, ale stanowi - jak to ujmuje Gilles Deleuze - siedlisko sit. Sity te w
rozmaity sposéb Nietzsche prébowat uchwycié, i zgodnie z wypracowa-
nym przez siebie perspektywizmem rozmaicie usitowat opisywac.

W szczegdlny sposéb ujawnia sie to w analizach doswiadczenia optycz-
nego, na co zwrocit uwage Martin Jay:

Nietzsche, nekany od dwunastego roku zycia chorobag oczu, zauwazat, ze kazdy
punkt widzenia jest w rozmaity sposéb obcigzony. Wzrok ma charakter tylez pro-
jekcyjny co receptywny, i w rownym stopniu aktywny co pasywny. W kategoriach
poznawczych wskazuje na zaburzenie spekulatywnego lub obserwacyjnego ideatu
neutralnosci przez uporczywy gtos podtrzymujacych zycie instynktéw, co w termi-
nologii estetycznej byto mieszaning apolifiskiego marzenia o zindywidualizowanej
czystej formie ze Slepymi sitami samoniszczacej sie dionizyjskiej energii4s.

44 F. Nietzsche, op. cit,, s. 421.

45 F. Nietzsche, Swiatopoglad dionizyjski, s. 79.

46 G. Deleuze, Nietzsche ifilozofia, th. B. Banasiak, Warszwal993, s. 45-46.

47 M. P. Markowski, op. cit., s. 352.

48 M. Jay, Kryzys tradycyjnej wiadzy wzroku. Od impresjonistéw do Bergsona, thum.
J. Przezminski, s. 321, fragment trzeciego rozdziatu Downcast Eyes.



Okreslenie owej relacji miedzy tymi dwoma pierwiastkami pojawiajg-
cymi sie w Narodzinach tragedii stanowi kluczowe zagadnienie w recep-
cji estetycznej mysli Nietzschego i zarazem wyznacza droge do zrozumie-
nia statusu doswiadczenia wizualnego.

Paul de Man w swojej lekturze Narodzin tragedii, wskazujgc na spe-
cyfike nietzscheanskiego dyskursu, podkresla zawiklanie relacji miedzy
Dionizosem i Apollem. W jego interpretacji: mimo retorycznych deklaracji
wszelka genealogiczna i genetyczna hierarchia podlega rozbiorowi, tak ze
na analitycznym poziomie lektury nie sposéb uprzywilejowac¢ nieprzed-
stawiajacy jezyk Dionizosa nad przedstawiajgcym jezykiem Apolla9.

Nieco dalej idzie Sarah Kofman: ,zwigzku miedzy dwoma bogami nie
nalezy ujmowac wedle heglowskiego modelu dialektyki, lecz wedle mode-
lu heraklitejskiego”, tak wiec dwa elementy wystepujgce ze sobg w trwa-
tym sporze, ktory na zadnym poziomie nie zostanie zatagodzony, zniesio-
ny, lecz pozostaje ciggle odnawiajgcym i samonapedzajacym konfliktem.
Podkreslat to rowniez Gilles Deleuze: ,Rozwinieta sprzecznos¢, zniesienie
sprzecznosci, pojednanie sprzecznosci wszystkie te pojecia staty sie Nie-
tzschemu obce”50.

I dalej Sarah Kofman:

Stoneczna powierzchnia apolinska skrywa w sobie potencjalnie ukrytg site, po-
tworne otchtanie natury, przerazajgce ciemnosci. Powierzchnia i giebia, dialog i
mit nie przeciwstawiajg sie sobie jak dwa antytetyczne pojecia, lecz jak dwie sity,
z ktorych jedna dazy do podbicia drugiej. Powierzchnia apolinska jest koniecznym
lekarstwem, potrzebnym do uleczenia przekletego spojrzenia kogos, kto odwazyt
sie kontemplowa¢ okropna, dionizyjska glebie natury5L

Pokazuje to, jak Nietzsche przemieszcza symbolistyczne odniesienie
powierzchni i gtebi. Wynikanie jednego z drugiego, harmonijne wspotist-
nienie znaku i znaczenia podlegajgce sublimacji zastepuje nierozerwalny
scisk dwoch przeciwstawnych mocy, ktdre nawzajem usprawiedliwiajg
swoje funkcje.

Oto Apollo nie moze zy¢ bez Dionizosa - pisze w Narodzinach tragedii
Nietzsche®2 Mysl te rozwija Gilles Deleuze i na zastanawiajacym przy-
ktadzie pokazuje, w jaki sposéb bogowie sie ujawniaja:

49 P. De Man, Geneza igenealogia w ,Narodzinach tragedii”, przet. A. Przybystawski
(w:) Nietzsche 1900-2000, pod red. A. Przybystawskiego, Krakéw 1997, s. 147-172.

50 G. Deleuze, op. cit,, s. 21.

81 S. Kofman, Nietzsche et le scene philosophique, s. 73, cyt. za: M. P. Markowski,
op. cit,, s. 253.

2 F. Nietzsche, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, przet. i przedmowsa opa-
trzyt B. Baran, Krakéw 1994, s. 49.



Apollo, posrednio, w kontemplacji malarskiego obrazu; Dionizos, bezposrednio,
w odtworzeniu, w muzycznym symbolu woli. Dionizos jest niczym materia, na
ktorej Apollo wyszywa piekny pozér...53

Nietzsche, cho¢ poczatkowo odmawiat plastyce aspektu dionizyjskie-
go, przekonany o wylgcznie przedstawieniowym charakterze malarstwa,
zastanawiat sie jednak nad ,procesem wytadowywania sie muzyki w ob-
razach”: Obraz szuka wyrazu odpowiadajgcego muzyce, doznajgac na sobie
przemocy muzykis4 Muzyki, ktéra ,w zwierciadle obrazéw zjawia sie jako
wola” bedgca mocg nie poddajgcg sie przedstawieniu, stanowigcag zewne-
trzng stymulujacag site.

Spér okazuje sie pordznieniem sit aktywnych i pasywnych, w ktérym,
jak pokazuje Deleuze, wyobrazenie wchodzi w kontakt z materig. W kon-
tekscie obrazu oznaczatoby wyréznienie apolinskiego operowania forma
przedstawieniowa oraz dionizyjskich sit wkraczajgcych w $wiat mimetycz-
nych odniesien i energii go rozsadzajacych. Wykorzystany przez Deleuze’'a
w odniesieniu do Nietzschego opis powraca, kiedy ten w wiele lat p6znigj
shuje swoje rozwazania o malarstwie, podejmujac ,,to bardzo skondenso-
wane i trudne pytanie, dlaczego pewien obraz trafia bezposrednio w sy-
stem nerwowy”55.

Deleuze wychodzi od znanego nam juz Cézanne’'owskiego terminu do-
znanie, wrazenie (sensations). Wrazenie wyznacza dla Cézanne’a ,droge
ku Figurze”:

Wrazenie jest przeciwienstwem czego$ tatwego i gotowego, banatu, ale tez czego$
takiego, jak ,robienie wrazenia”, spontanicznosci... itp. Wrazenie jedng stronag
zwrdcone jest ku podmiotowi (system nerwowy, ruch zycia, ,,instynkt”, ,tempera-
ment”, cate stownictwo wspélne Naturalizmowi i Cézanne’owi), a druga strona ku
przedmiotowi (,,fakt”, miejsce, zdarzenie). Albo raczej nie ma ono wcale stron, lecz
jest tymi dwoma rzeczami nierozerwalnie (...) zarazem ja staje sie we wrazeniu
i cos$ jest dane poprzez wrazenie, jedno przez drugie, jedno w drugim. A nawet,
jedno i to samo ciato wytwarza je i odbiera, jest zarazem przedmiotem i podmio-
tem.(...) Lekcja Cézanne’a, ponad impresjonistami: wrazenie jest nie w ,,wolnej”
(...) grze swiatta i koloru, lecz przeciwnie, w ciele, chocby ciele jabtka. Kolorjest w
ciele, wrazenie jest w ciele, a nie w wygladach. Wrazenie to to, co jest namalowa-
ne. W obrazie namalowane jest ciato, nie dlatego, ze jest przedstawione jako
przedmiot, lecz o tyle, o ile zostato przezyte jako odczuwajace takie wrazenie, co
Lawrence, méwigc o Cézannie, nazwat ,byciem jabtkowosciowym jabtka” (I'étre
pommesque de lapomme)66.

3 G. Deleuze, op. cit, s. 16.

5 F. Nietzsche, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, op. cit,, s. 61, 60.

% G. Deleuze, Malarstwo i wrazenie, thum. L. Brogowski, ,,Obieg” 1/2 (45/46), 1993,
s. 11-19; fragment ksigzki F. Bacon, Logique de la sensations, Paris 1984, s. 22-38.

5% G. Deleuze, op. cit,, s. 11.



W obrazach Cezanne’a staje sie to mozliwe przez ujawnianie dziatania
na obiekty niewidocznych sit. Przebiegajg one przez ciato przypominajgc
w tym fale wprowadzajg w Figure doswiadczenie czasu57.

Kazde wrazenie istnieje na réznych poziomach, pochodzi z ré6znych porzadkéw lub
nalezy do réznych pél. Do tego stopnia, ze nawet nie ma wrazen z r6znych porzad-
kéw, ale réozne porzadki jednego i tego samego wrazenia. Jest funkcjg wrazenia
zawiera¢ w sobie konstytutywna réznice pozioméw, mnogos¢ konstytuujacych pol.
(...) Towrazeniejestjuz ,nagromadzeniem”, ,,skrzepnieciem”, jak w figurze wapie-

.58
ma .

W rezultacie,

Malarstwo sytuuje sie powyzej, tam, gdzie cialo uwalnia sie, ale uwalniajgc sie
odkrywa materialnos¢, ktéra je stanowi, czystg obecnos¢, z jakiej jest zrobione i
ktorej inaczej nie odkrytoby. Moéwiac krotko, to malarstwo, wraz ze swym syste-
mem linia-kolor i okiem, jako wielofunkcyjnym narzadem, odkrywa materialng
rzeczywistos$¢ ciata. (...) Przygoda malarstwa jest w fakcie, ze jedynie oko moze za-
mienia¢ swe materialne istnienie, swa materialng obecnos¢; nawet na jabtko59.

Oznacza to, iz:

Malarstwo stawia sobie za cel uwolnienie obecnosci spod przedstawienia, ponad
przedstawieniem®0.

Te niestychanie ,intensywne” partie tekstu Deleuze’a nie powinny
nam jednak pozwoli¢ na utozsamienie tego, co nazywa on ,wrazeniem”
z materiatem. Materiat w tej perspektywie jest warunkiem ,faktycznym”
i w ten spos6b niejako zapewnia w og6le mozliwos¢ wrazenia. Jednak nie
zostaje on w tych ramach catkowicie przeksztatcony. Oznacza to, ze ma-
teria niejako nacechowuje ,wrazenie” swojg specyfika, stad tez Deleuze
mowi o efekcie ,skrzepniecia wrazenia”6L

RYTM

Taka ,nietzschearnska” perspektywa pozwala spojrze¢ na obraz jako
szczegOlny, polemiczny zestaw elementow go organizujacych, przedsta-
wieniowych oraz materii je warunkujacych, osadzonych w procesie po-
wstawania obrazu.

57 Ibidem, s. 12,14-15.

3 Ibidem, s. 11.

5 Ibidem, s. 17.

60 Ibidem, s. 16.

6L G. Deleuze, F. Guattari, Percept, afekt ipojecie, thum. P. Pienigzek, ,,Sztuka i Fi-
lozofia”, 17, 1999, s. 13.



Moze to wiec tez oznaczac réznice miedzy catosciowg percepcjg obrazu
a procesualnym charakterem jego powstawania. Dotyk jest proceduralny,
artysta zestawia jedno dotkniecie obok drugiego stopniowo, podczas gdy
przedstawienie przed widzem pojawia sie w jednym momencie. Dotykowe
doswiadczenie jest wewnetrznie podzielone, podczas gdy przedstawienie
nadchodzi w pewnej skonstruowanej juz catosci. To rozréznienie wywo-
dzace sie z ujecia czasowego odnosi sie tez do wymiaréw przestrzennych.
O ile przedstawienie zagarnia gtéwnag figure podporzadkowujac sobie tio,
dotyk jest ograniczony do lokalnego niewielkiego obszaru. W przypadku
obrazu Cézanne’'a mozliwe jest jednak takie spojrzenie na malowidio,
w ktorym fragmentaryczne doswiadczenie moze by¢ identyfikowane
z czasem, miejscem i sposobem pracy artysty. Dzieje sie tak, bowiem po-
szczegblne plamy, stanowigce ekwiwalenty posunie¢ reki, wyznaczaja
przestrzenny zasieg ruchow ciata. Sg one powtarzane w rytmicznych se-
kwencjach, tak ze pozwalajg widzowi rozwarstwiac¢ w czasie proces malo-
wania. Ich wyrdznicowujgce sie ugrupowania okreslajg przerwy w nakia-
daniu farby, ujawniajgc systematyczno$¢ wykonywanych gestow,
prezentujacych sie na obrazie jako nastepujgce réwnomiernie jeden po
drugim. Pojawia sie tu sugestia ciggtosci malowania. Tkwiagcy przed mo-
tywem malarz, wobec obrazu, poddaje sie pracy, przyspieszajac lub zwal-
niajac, opierajac sie na ,logice zmystow”.

W owej ,logice zmystow”, o ktérej Cézanne mowit, iz ,nie jest racjonal-
na, ani mézgowa”, Deleuze odnajduje wtasciwe okreslenie sit napetniaja-
cych przedstawienie.

Sita ta to rytm, gtebszy niz widzialne, styszalne, itd. (...) Kresem jest wiec stosu-
nek rytmu do wrazenia. (...) | rytm ten przebiega przez obraz tak, jak przebiega
przez muzyke (jeszcze jedno odestanie do Narodzin tragedii). To skurcz-rozkurcz:
Swiat, ktéry wciaga mnie, zamykajac sie wokdét mnie; ja, ktére otwiera sie dla
Swiata i samo go otwiera62.

Deleuze moze tak powiedzie¢, przy zatozeniu zaczerpnietym z Feno-
menologii percepcji Merleau-Ponty’ego, iz spostrzeganie jest dwubieguno-
wym, sprzezonym procesem. To w nim nie tylko podmiot jest intencjonal-
nie zwrocony ku przedmiotowi, ale struktura przedmiotu, ktoéry jest
przyswajany, stopniowo przenika do podmiotu i reguluje zachowanie per-
cepcyjne63. Motyw wywiera wiec swoisty nacisk na cielesny podmiot w
trakcie dialogu, jaki prowadza. Tego powigzania nie sposob opisa¢ odwo-
tujac sie do zwigzku przyczynowo-skutkowego typu: reakcja - bodziec, ale
winny zastapic je stowa: wspotpraca, zmiana akcentu, puls, rytmé4. Stu-

& G. Deleuze, Malarstwo i wrazenie, op. cit,, s. 13.
M. Maciejczak, op. cit, s. 37.
64 Ibidem, s. 79-80.



dium natury staje sie stopniowo funkcjg przemiennego rytmu spoglada-
nia malarza to na obraz, to na motyw. Nawykowa praktyka dziatania
malarza jest Scisle zwigzana z motoryka percepcji. Nalezacy do niej ruch
staje sie podstawowym aspektem stopniowego przyswajania sobie otocze-
nia ijego przedmiotdéw.

Cyrkulacja powtdrzen widzenia polega na przechodzeniu od sfery te-
go, co nie podporzadkowane obrazowi, do préby odcisniecia tego zdarze-
nia w obrazie. Oznacza to state przechodzenie od stanu pasywnosci do
aktywnosci wobec pola wizualnego. Ta przemienno$¢ wytwarza swoiste
kontinuum doswiadczenia. Ten obszar fenomenologia Merleau-Ponty’ego
prébuje wyjasni¢ wychodzac od pojecia intencji ciata nalezgcego do pod-
miotu. W tym ujeciu zanim ustanowi sie aktywna, specyfikujgca uwaga,
intencjonalnos$é ciata juz okresla kierunek spojrzenia i dokonuje wstepne-
go opisu orientacji w polu widzenia6s. Dzieki temu intencjonalnemu
zwroceniu sie ku przedmiotom nastepuje koordynacja i konstrukcja stru-
ktury spostrzezenia. W tym sensie intencjonalno$¢ zaciera zakiocenia
i oczyszcza przedpole percepcyjnego doswiadczenia.

Zauwaza jednak Jean-Franeois Lyotard w Discourse/ Figure, iz w isto-
cie fundujgcym i wyjsciowym pryncypium ujecia fenomenologicznego jest
nie tyle ,intencjonalnosé”, co pasywnosé66. Lyotarda bowiem interesuje
nie tyle intencjonalne doswiadczenie Cezanne'a, polegajace na odczyty-
waniu barwnych ewidencji motywu, co raczej tto tych intencji. Te ekstre-
malng pasywnos$¢ Lyotard sytuuje jak gdyby na zapleczu widzenia.
W niej ciato umieszczone na granicy percepcji nie powotuje podstawowej
jednosci, ktora jest przedmiotem konstytucji, ale tkwi jeszcze w polu
nieswiadomosci, podlegajacej represji. To, czego Merleau-Ponty nie podej-
muje w swoich dociekaniach, Lyotard probuje przeanalizowac - jest w je-
go przekonaniu wtasnie Cezanne'owska dynamizacjg pragnienia widzial-
negoo/.

Zainteresowanie Lyotarda dla tej sfery jest uzaleznione od szczeg6lnej
interpretacji tego, co nazywa figuralnym, ktdre odréznia je od regularno-
sci wzrokowej formy. Figuralnosé wyznacza obszar libidalnych pragnien,
w ktdrym nieswiadomos¢ bierze udziat w produkcji optycznych zjawisk.
Figuralne nazwane tez pierwotnym procesem nieswiadomosci funkcjonu-
je wedtug opisanej przez Zygmunta Freuda ,zasady przyjemnosci”. Lyo-
tardowskie pojecie figuralnego zostato w istotny sposob oparte na krytyce
Jacques’a Lacana ijego przekonania o tym, iz nieSwiadomos$¢ posiada je-
zykowg strukture. Lyotard oczywisScie nie zaprzecza obecnosci struktur

65 Ibidem, s. 104.

& J.-F. Lyotard, Discourse! Figure, Paris 1971, s. 21.
6/ R. Krauss, The Optical Unconscious, Cambridge 1996, s. 221.



jezykowych w tym obszarze, lecz ktadzie nacisk na okreslenie w jego ra-
mach strefy, w ktorej nieSwiadomos¢ do nich sie nie redukuje68. Figural-
nos¢ zatem nie poddaje sie czytelnosci, stanowigc w przekonaniu Lyotarda
najgtebszy aparat pragnien, nazywany przez Lacana matrycag nieswiado-
moscifd. Matryca (matrix) pozostaje w statym napieciu z dyskursywnym
procesem wtornym. Stosunki miedzy biegunem ‘werbalnym’ a biegunem
‘percepcyjnym’ nieswiadomosci regulujg specjalne zasady ekonomii apa-
ratu psychicznego70.

Ta psychoanalityczna przestrzen jako obszar obecny ponizej pro-
gu widzialnego nie jest wiec jedynie funkcjg widzialnego, ale moze by¢
ujawniana posrednio przez projekcje na figury, ktére wytaniajg sie na po-
wierzchnie.

Energia psychiczna zawarta w procesie pierwotnym umozliwia osa-
dzanie sie w nim wspomnien percepcyjnych. Oznacza to, iz przestrzen te
wypetniajg elementy stanowigce zaczgtkowe figury wizualnosci i wspo-
mnien percepcyjnych. Matryca, cho¢ nie moze by¢ rozumiana w katego-
riach struktury, to reguluje réznice miedzy elementami. Czyni to jednak
w do$¢ przewrotny sposéb, bowiem nieustannie powoduje zamiane miej-
scami elementow i przemieszczanie ich obrazéw. Stanowi transformacyj-
ng aktywnos¢, ktora zawiera stalg fluktuacje: cigglg transmutacje z
aktywnego do pasywnego i na odwrdt. Na tym poziomie nieSwiadomosci
nie funkcjonuja zasady opozycji i reguty negacji, w efekcie elementy ma-
trycy nie stanowig systemu, ale blok: charakteryzuje go szczeg6lna sy-
multaniczna czasowos¢, w ktérej wszystkie znaczenia znajdujg sie w sta-
nie zawieszenia7l

8 S. Lash, Dyskurs czy figura?, ttum. P. Wawrzyszko, (w:) Odkrywanie modernizmu,
pod red. i ze wstepem R. Nycza, Krakéw 1998, s. 478.

@ M. Jay, Lyotard a dyskredytacja widzenia w XX-wiecznej mysli francuskiej, thum.
B. Frydryczak, ,Kultura Wspélczesna. Teoria, interpretacje, krytyka”, 1/2 (9-10), 1996,
s. 101.

7 J.-F. Lyotard, Discoursel Figure, op. cit., s. 57-68.

71 ,,.Jesli owa pozaczasowa, widmowa matryca, w tonie ktérej uksztattowat sie proces
prymamy, nie zostawia $ladéw, nie wytwarza form, nie przejawia sie, to z jakiego tworzy-
wa uczyniony jest pozér, wyobraznia? Réwniez tutaj, na poziomie nizszym od diachronii,
od defilujacego ciagu obrazéw, do ktérych - wedle tej hipotezy - sprowadza sie rzekomo hi-
storia, nie mozemy sie obejs¢ bez glebi lub ekspresji, bez ktérego dociera forma macierzy-
sta, aby zetkna¢ sie z imaginacyjna sceng i napetnic jg zyciem. Ta scena nie jest druga sce-
ng; druga, gdyby nie istniala ta pierwsza, na ktérej rozgrywa sie rebus, na ktérej oko
i wyobraznia pochwycone sg w sidta urzeczenia, ucho i rozumienie zostajg ukryte, i na kté-
rej méwi sie o czym innym.

Mobwigc tylko «gtebia», «ekspresja», wystawiamy sie na pokuse monizmu, zakonklu-
dowania, ze owa druga scena to tylko druga strona, ze prymama matryca jest tej samej
natury co tre$¢ wyobrazni. Bytoby bledem, oznaczatoby bowiem lekcewazenie czego$ pier-



Rosalind Krauss w swojej ksigzce inspirowanej Discourse IFigure na-
zwala te zastanawiajacag Lyotarda nieSwiadomosé - nieswiadomoscig op-
tyczng72 podkreslajac, iz w tej przedstawionej przezen matrycy istnieje
jednak pewien element staty, stanowiacy jej wiasne medium, to, co wy-
mierza wszystkie oscylacje miejsca oraz wyznacza ich kierunki. Jest to
puls , ktory tworzy rytm akcji. Mozemy wiec teraz zauwazyé¢, iz na tym
poziomie Lyotard podejmuje ten sam problem, ktéry przywotat wczesniej
Gilles Deleuze - kwestie dziatania sit na figure. Lyotard rozpoznaje ma-
tryce jako producenta nie-formy, czyli tego, co nie podlega regutom upo-
staciowania, ale tego, co w to upostaciowanie ingeruje. Ta produkcja do-
konuje sie wlasnie przez 6w rytm ciggtej zmiany miejsc i pozycji. On to
wywotuje erozje formy.

Pole widzenia dla malarza nie opiera sie tylko na diakrytycznych
strukturach wizualnosci, ale stanowi ono dlan obszar w ktérym juz-za-
wsze osadzone sg rozmaite projekcje, wzmagajace jego asymetrie i nada-
jace mu mobilng charakterystyke.

W artykule z 1968 roku The Apples of Cézanne: An Essay on the Me-
aning ofStill-life Meyer Schapiro prébowat podwazy¢ obowigzujgcg wow-
czas formalistyczng wyktadnie sztuki Cézanne, skupiajgc sie na znacze-
niu motywu jabtek73 Analizujgc watki biograficzne, opisywane przez
artyste w listach osobiste wydarzenia, przywotujgc kanon literatury
antycznej, z ktora zetknat sie malarz, amerykanski historyk sztuki usito-
watl wyréznié¢ konotacje tego motywu. Schapiro zwrocit tez uwage na obec-
nos¢ jabtek we wczesnych obrazach Cézanne’a przedstawiajgcych orgia-

wotnego, nieuchwytnego, ale jednak dajacego sie pomyslec - jako spotkanie utomnosci (po-
trzeba) z porzadkiem (jezyk), spotkanie nie dajace sie nigdy usytuowac, zlokalizowa¢, dual-
no$¢ niesprowadzalna do dyskursu, czy byloby nim «wyjasnienie» przez potrzebe, czy tez
«wyjasnienie» przez jezyk. (...) Nie spos6b uchwyci¢ te kombinacje nie uwzgledniajac sity,
energii, ktéra wlasnie ozywia i rozgniata tekst pierwotny albo za taki uwazany. Dyskurs
Innego moze by¢ tylko réwniez innoscia dyskursu”. W dyskusji z Mikelem Dufrenne’em.
Lyotard zastanawia sie nad problemem historycznosci matrycy: ,,Jak daleko jestesmy tu od
historii? Ot6z znajdujemy sie w samym $rodku historycznosci, co prawda nie tej pieknej,
kraglej historycznosci drzemigcej stodko w kragtym dyskursie dialektyki, ale tej, ktéra ja-
ko wypedzona giebia towarzyszy dramatyzmowi relacji analitycznej. Ta pierwotna histo-
rycznos$¢ to historyczno$¢ pragnienia, o tyle, o ile pragnienie, wspolczesne zakazowi albo
prawu, jest wytworcg figur. Te za$ sa ztudzeniami nie ustyszanego stowa, przekraczaja je
Lurzeczywistniajac” je, tak jak przestrzen wyobrazZni jest przekroczeniem przestrzeni gra-
ficznej. Tu wAasnie Swiat dotykalny, ze wszystkimi swoimi wtasciwosciami gtebi i otwarto-
&ci (a wiec zawierajacy réwniez to, co ukryte), zajmuje swoje teoretyczne pierwotne miej-
sce: jest on tworzywem wyobrazni, figury-ekranu wslizgujacego sie miedzy ucho a stowo;
jest tajemnica Poliszynela glebi, bez ktérej w diabty idg przeznaczenie, zadza wiedzy i Za-
chéd jako historia”. J.-F. Lyotard, Zamiast cztowieka - akt ekspresji, (w:) Wiek X X-prze-
kroje. Antologia wspdtczesnej krytyki francuskiej, thum. 1. Kania, Krakéw 1991, s. 229-230.

72 R. Krauss, op. cit.

73 M. Schapiro, The Apples of Cezanne: An Essay on the Meaning of Still-life, ,,Mo-
dem Art: 19thand 20th Centuries”, New York 1978, s.,1-38.



styczne sceny kuszen, uczt, bachanalii. Jabtka nasycone osobistym zna-
czeniem sa - wedtug autora - gteboko osadzone w prywatnym kontekscie
ikonicznym. W efekcie dowodzi on iz, jabtka obecne w martwych natu-
rach artysty niosg ,ukryte znaczenie” i stanowig obszar emocjonalnych
projekcji bedacych ,nieSwiadomag symbolizacjg represjonowanego pozada-
nia”. Psychiczna rzeczywistos¢ ,nawykowych impulséw i fantazji” zostaje
zaprzegnieta w martwych naturach do ,zadania podtrzymywania samo-
dyscypliny i koncentracji”.

Artykut Meyera Schapiro jest w tym kontekscie interesujgcy, ponie-
waz demonstruje, iz pole widzenia nie jest oczyszczone do samych ele-
mentéw strukturalnych, ale w jego tle pracujg sity zewnetrzne wobec
percepcji. Wydobywajac konsekwencje tych spostrzezen mozna powie-
dzie¢, ze obecnos¢ jabtek w polu widzenia nie jest obecnoscig neutralna.
Ich wyobrazenia uczestniczg w obszarze matrycy, na ktorej zostaty odcis-
niete w procesie powtarzajgcych sie studiow stanowigcych prébe formali-
zacji doswiadczenia optycznego. Figury jabtek posiadajgce takie zaplecze
zostajg kazdorazowo odkrywane podczas ponownego przywotania, pod-
czas rewizji. Doswiadczenie studium wykracza wowczas poza spojrzenie.
W ten sposob obraz konstytuuje odniesienie do tego, co nie jest aktem in-
tencjonalnie zorientowanej swiadomosci, ale efektem tego, co tamowane,
powstrzymywane, a zarazem tego, co seryjnie powtarzane.

Obrazy powracajag w pulsacyjnym migotaniu $wiadomosci jako proce-
sie percepcyjnym, w ktdrym uczestniczg obiekty pozadania, pragnienia,
domagajace sie zwizualizowania (zwigzanego - by przywotac jeszcze raz
Schapiro - z ,,niewypowiedziang nadziejq, iz jego wiasne obrazy przywré-
cg mu mitosc”).

Pole widzenia jest odniesione do zewnetrznej sity. Zanim pojawi sie
obraz - jego ptaszczyzna stanowi swoistg pulsujgcg membrane, ustana-
wiajaca ruch, w ktéorym matryca rytmizuje spojrzenie. Rytm ten nie jest
jednak prostym potwierdzeniem temp wyznaczonych przez diakrytyczne
zroznicowanie figury i tia.

Aktywnos$¢ widzenia osadzona jest w obszarze, ktéry poddany jest
szczeg6lnemu rytmowi. Puls spojrzenia znajduje swoje odzwierciedlenie
w rytmice artykutowania ptaszczyzny. Nieredukowalny rytm, ktéry rza-
dzi Swiatem przedstawienia, osobliwie zwija i rozwija doznanie wzroko-
we. ,,Optyczny” dreszcz znaczony $ladami pedzla réwnomiernie przenika-
jacymi pole obrazowe po ukos$nej osi z géry do dotu wywodzi sie z tla
obrazu i tylko czesciowo ogarnia czerwone jabtka. Trzy, najwieksze, wy-
krojone konturem napierajg do przodu, jak gdyby wystepujac z powierz-
chni stotu. Stot staje sie tylko ptaskim pasem, petnigcym funkcje tia i
przedstawia trudno$¢ dla proby przestrzennej rekonstrukcji ukiadu.
Okazuje sie wsparciem jedynie dla ,drugiej linii” przedmiotéw - kompo-
tiery i roztapiajgcego sie w tle kielicha. Stanowig one swoiste zaplecze



dla jabtek rozmieszczonych na serwecie w taki sposob, iz proba konfron-
tacji tych dwdch planéw pozwala zauwazy¢ dysproporcje skali miedzy
jabtkami pierwszego planu, a jabtkami, ktére znajdujg sie w kompotie-
rze. Ta konfrontacja nie pozwala sie wyttumaczy¢ w podtrzymujgcej jed-
nos¢ przestrzeni optycznej lekturze, cho¢ w porzadku ptaszczyznowym
zachowana jest zwartos¢ kompozycyjnej artykulacji. W ramach stabilizu-
jacej funkcji kompozycji nie mozna wyjasni¢ dynamiki tej sytuacji; napie-
cie przychodzi jak gdyby z zewnatrz i odsyta do ekranu kinestetycznego.
Obecnos$¢ punktéw widzenia w ptaszczyznie frontalnej wobec obrazu -
okresla ruch ciata od dotu do gory, od gory do dotu, wzdtuz osi pionowe;j.
Zamek z kluczem przyjmuje wiec wowczas funkcje ,przesuwajgcej sie”
windy w tej konfiguracji przestrzennej. Z drugiej strony uobecnia sie ho-
ryzontalna dystrybucja cielesnego usytuowania widza wzdtuz tendencji
stotu. Sugestia transformacji, sptaszczenia ksztattow wywotuje urucho-
mienie podstawowych tendencji przestrzennych. Ich zakres rozrysowuje
biata kompotiera, ktéra uwalnia dwa gtéwne wektory dynamiczne -
wzdtuz i w poprzek i podobnie jak biata serweta stuzy tutaj jako obszar
pomiedzy rdéznymi przestrzennymi tendencjami, petnigc role mediatora
zmultiplikowanych perspektyw na przedstawione obiekty. W ramach ta-
kiego ekranu kinestetycznego obiekty martwej natury podlegaja dwém
tempom widzenia z dotu - z bliska, z gory - z daleka; oraz ruchowi wcia-
gania - napierania w przestrzeni i w korficu pasywnemu rozproszeniu
w polu ptaszczyzny.

Kontynuacyjna przestrzen obrazu Cézanne’a odkrywa w sobie szereg
nieciggtosci, figuratywnych peknie¢, zataman porzadku.

Mimo dynamiki, w jakiej uczestnicza, czerwone jabtka pierwszego pla-
nu zachowujag swoj rys prezentacyjno-ekspozycyjny. Ogniskujg one spoj-
rzenie podporzadkowujgc sobie prace ptaszczyzny, pobudzang wspomnia-
nymi falami, ktére przebiegajac catg powierzchnie obrazu powodujg, ze
owoce jak gdyby dryfujg po tej powierzchni (jest to szczeg6lnie widoczne
w pierwszym jabtku z lewej strony kompozycji).

Czerwone jabika jako jedyne w obrazie otrzymujg tozsamos¢ przez au-
tonomie wobec otoczenia, a nawet alienacje wobec niego. Owe ,wyspy”
spojrzenia, zawieszone przed widzem dysponujg szczegélng aktywnoscia:
zjednej strony osadzone sg w kolorystycznej tonacji obrazu, z drugiej zas
natarczywe transgresywnoscig barwnego zdarzenia. Czerwien to barwa
sygnatu i jako taka bez kurtyny odstania prace pulsu74.

3 Analize napiecia, jakim dysponuje czerwien pomiedzy aspektem ,,projekcji” i prze-
strzennej konfiguracji, przedstawia Merleau-Ponty: ,,Czerwienn wymaga wypracowania,
chocby kroétkiego, bo wytania sie z czerwieni mniej doktadnej, bardziej ogélnej, na ktérej
moj wzrok spoczywat i w ktorej sie pograzat zanimja, jak sie stusznie powiada, dostrzegt.

A teraz, skoro ja juz dostrzegtem, niezaleznie od tego, czy moje oczy zaglebiajg sie w nia,
wjej stalg strukture, czy tez zaczynaja btadzi¢ dokota, guale odzyskuje swoje atmosferyczne



NADMIAR IHORYZONTALIZACJA

Rytm jest ruchem, ktory pojawia sie niejako ,mimo” przedstawienia,
pozwala mu sie wyartykutowaé, uwolni¢ zjawisko reprezentacji przed-
miotéw. Z drugiej jednak strony, posiadajagc dynamiczng przewage nad
przedstawieniem, odstania zwigzki nieobecne w mimetycznej lekturze
oraz zaciera relacje oczywistosci, powotujgc co$ innego na ,,oczy - wistos¢”.

Nie moze wiec zaskoczy¢ powiedzenie trywialne w swej literalnoSci:
~wszystkie przedmioty w obrazie majg takg samg fakture - te sama, co
farba”.

Takie sformutowanie moze by¢ o tyle uprawnione o ile pozwala nie za-
przeczy¢ ciggle odnawianemu, dokonujacemu sie na najnizszych poziomach
wizualnosci, optycznemu ruchowi ksztattujgcemu ,szemranie” materii
obrazowej wyzwalajacej akty niezaleznosci farby wobec przedstawienia.
Dzianie sie farby jest dopetnieniem catosci obrazu, ale tez jej jednoczes-
nym rozluznianiem.

istnienie. Jej doktadna postac jest Scisle zwigzana z konfiguracja lub rodzajem materii: wel-
nianej, metalowej lub porowatej i sama przez sie, w kontekscie tych powiazan, niewiele
znaczy. Claudel méwit, mniej wiecej, ze pewien biekit morza jest tak btekitny, iz tylko
krew jest bardziej czerwona. Kolor jest zresztg zmienny w innym wymiarze zmiennosci,
a mianowicie zaleznie od relacji z otoczeniem: ta czerwien jest tym, czym jest o tyle tylko,
0 ile taczy sie ze swojego miejsca z innymi czerwieniami dokota siebie, z ktérymi tworzy
konstelacje, albo z innymi kolorami, nad ktérymi dominuje lub ktére nad nig dominuja,
ktére przyciaga lub ktére ja przyciggaja, ktére odpycha lub przez ktére jest odpychana.
Stowem, jest to pewien wezetl w splocie réwnoczesnosci i nastepstwa. Jest to konkretyzacja
widzialnoéci, a nie atom. Tym bardziej na przyktad czerwona sukienka wszystkimi swoimi
wiéknami nalezy do tkanki widzialnego, a przezen do tkanki bycia niewidzialnego. Stano-
wi punkt w polu rzeczy czerwonych, obejmujacym dachéwki dachéw, choragiewke dréznika
1sztandar Rewolucji, niektére tereny w poblizu Aix lub na Madagaskarze, a takze czerwo-
ne stroje, do ktérych, poza sukniami kobiecymi, naleza togi profesorskie i adwokackie,
stréj biskupéw, czerwone mundury i ozdoby. | ta konkretna czerwien sukni nie jest taka
sama w kazdej konstelacji, wjakiej wystepuje, bo zalezy od tego, czy kojarzy sie z istota re-
wolucji 1917, czy z wieczng kobiecoscia, czy z oskarzycielem publicznym, czy tez zawadiac-
ko odzianymi Cyganami, ktérzy dwadziescia piec¢ lat temu krélowali w pewnej kawiarni na
Champs-Elysées. Pewna odmiana czerwieni to réwniez jakby skamielina wydobywana
z glebi Swiata wyobrazni. Gdyby zebraé¢ wszystkie te konteksty (participations), zobaczyli-
bysmy, ze nagi kolor, i w ogole jakie$ widzialne, nie jest absolutnie twardym i niepodziel-
nym kawatkiem bytu, wystawiajacym sie w swej nagosci na widzenie, ktére moze by¢ tylko
catkowite badz zadne, ale ze jest raczej rodzajem przesmyku miedzy zawsze otwartymi,
zewnetrznymi i wewnetrznymi horyzontami, czyms, co delikatnie dotyka rozmaitych regio-
néw barwnego czy widzialnego $wiata i na odlegto$¢ budzi w nich rezonans, pewnym zréz-
nicowaniem, efemeryczna modulacja tego $wiata, mniej zatem kolorem czy rzecza, a bar-
dziej roéznica miedzy rzeczami i kolorami, chwilowa krystalizacja barwnego bytu
widzialnosci. Miedzy rzekomymi kolorami albo widzialnymi rzeczami znalezliby$Smy tkani-
ne, ktére je podszywa, podtrzymuje, zywi i ktéra nie jest rzecza, lecz mozliwoscia, ukryta
gtebigi cielesng tkanka rzeczy (M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, s. 136-137).



Rytm uczestniczy w rozbijaniu hierarchicznych struktur w obrazie.
Plamy barwne potozone na ptétnie ukazujg dazenie do transformacji sta-
tusu przedstawienia. W konsekwencji narastania procesu uwalniania sie
substancji forma nie jest w stanie w peini wchtong¢ materii. Istnieje
w obrazie takie quantum materii, ktére pozostaje niezdeterminowane.
Uczestniczy ono w obrazie jako wytadowanie rytmu, w efekcie - jakby po-
wiedziat Deleuze - przejscia przez rézne poziomy wrazenia. Ekspozycja
taktylnego sposobu naktadania farby wskazuje na pewng przygodnosé
strukturalnych aspektéw obrazu. Pozwalajac na sformutowanie pozornie
tylko paradoksalnej opinii, wedle ktorej konstrukcja zostaje uwarunko-
wana przypadkowoscia.

Charakterystyka materii, jako nie podporzadkowujgcej sie homologii
formy, interesowata Georges’a Bataille’a. Uwazajgcy sie za kontynuatora
Nietzschego Bataille rozwijajac koncepcje heterologii zasugerowat pojecie
Informe - czyli zeSlizgiwania sie formy z niej samej ku amorficznej mate-
rii. Pomyst ten zostatl podjety przez historykdéw sztuki. | tak Didi-Huber-
mann ujat informe jako ,rytmiczng kondycje formy”; w ktorej tak bliska
Bataille'owi ,konkretna” materia ingeruje przede wszystkim w figura-
tywnos¢ przedstawienia7s.

Pojecie Informe zradykalizowali Rosalind Krauss i lve-Alain Bois76.
Wychodzac od opisywanej przez Bataille’a opozycji form wertykalnych -
horyzontalnych, Krauss rozréznia dwa typy widzenia. Istnieje wiec spoj-
rzenie, ktore zaktada dystans miedzy obserwatorem a przedmiotem, lu-
ke, ktéra buduje relacje percepcyjng, ksztattujgca przestrzen opartg na
kontemplacji, zastanowieniu, naukowym dociekaniu. Ono jest przedmio-
tem badan psychologéw postaci, wywodzacych cate doswiadczenie percep-
cyjne ze struktury figura - tto. Psychologowie gestaltysci méwig o percep-
cyjnym polu jako ,anizotropicznym”, ktére charakteryzuje sie innym
optycznym ciezarem i gestoscig u dotu i u gory. Mozliwe jest wiec i inne
spojrzenie, ktore nie podporzadkowuje sie analizom ,gestaltystow”. Wi-
dzenie to jest zogniskowane na horyzontalnym gruncie, bo w przeciwien-
stwie do pierwszego, nie stawia oporu sitom grawitacji, ale nalezy do nie-
go to, co wiasnie ulega grawitacji. Wywodzi sie ono z animalistycznych
atawizmow i jest Scisle powigzane z poszerzeniem zmystu dotyku77. Roz-
réznienie miedzy tymi dwoma typami spojrzenia zwraca sie ku dystynk-
cji tego, co ,dobrze-zbudowane” i tego, co akonstrukcyjne, aformalne78.

B G. Didi-Hub ermann, Le Ressemblance informe ou le gai visuel selon Georges Ba-
taille, Paris 1995.

7 Y.-A. Bois, R. E. Krauss, Formless. A User's Guide, New York 1997. Ksigzka ta
jest wersja francuskiego katalogu wystawy L'informe. Mode d’emploi, Centre Georges
Pompidou, 1996.

77 R. E. Krauss, Gestalt, op. cit., s. 89-90.

R. E. Krauss, Horizontality, op. cit., s. 97.



Ive-Alain Bois wskazujgc na Martwg nature z kupidynem (1895,
70,6 cm x 57,3 cm) Cezanne’a z National Gallery w Londynie pokazuje
zaktdcenie tego podziatu miedzy realnoscig ,czysto wizualng” (wertykal-
noscig pola wizualnego) a cielesnoscig (horyzontalng przestrzenia, ktorg
okupuja ciata)7. W obrazie Cezannne’a pojawia sie zaskakujgcy konflikt
dynamiczny miedzy poziomem podtogi a blatem stotu, ktéry zapada sie,
zsuwajac sie osobliwie z krawedzi pola obrazowego. Takie spojrzenie w
dot penetrujace to, co znajduje sie pod stopami, prowadzi do grawitacyj-
nego utozsamienia poziomu stotu, na ktérym osadzone sg obiekty z grun-
tem podiogi. Rozwijajac to spostrzezenie warto zauwazyé, iz platforma
stotu jest reprezentowana w licznych obrazach Cezanne'a przez niezwyk-
te okreslenie granicy mebla jako osobliwego horyzontu pola obrazowego.
Jednoczes$nie taka ptaszczyzna stotu, jak np. w Martwej naturze z dzban-
kiem i owocami z Oslo (1888-1890, 59,5 cm x 72,5 cm, Nasjonalgalleriet)
pojawia sie czesto jako ksztattowana w opornej materii, dzwigajgca nieja-
ko na sobie brzemie malowania. Potozenie nacisku na przemiany procesu
malowania przynosi efekt ,przecigzenia” materiatu, ktdry powoduje row-
niez zmatowienie, ostabienie jakosci kolorystycznych warstwy barwnej.
Farba gesto spoczywajac na ptotnie stanowi tu balast nie tylko wizualny.

W Martwej naturze z kompotiera, szkiem ijabtkami pozycje takiej ma-
terialnej figury stanowi stykajacy sie z dolng krawedzig obrazu zamek na
klucz. Jego rola jako elementu zatrzymujgcego, blokujgcego wizerunek w
polu, juz zostata uznana. Niewielki prostokat dublujgc przestrzenne
usytuowanie frontu stotu niejako wysuwa sie przed niego w kierunku wi-
dza. W efekcie ksztatt ten, rezygnujac niejako z ,posrednictwa” per-
spektywy, znajduje sie w tej samej ptaszczyznie co pole obrazowe. Jedno-
czesnie w sposob szczegdlny podkresla swojg autonomie w jego obszarze,
stanowigc dzieki intensywnej czerni achromatyczng luke w spektralnym
kontinuum ,teczowego” obrazu. Miejsce na klucz wypetnione jest gesta
jednolitg substancjg, ktéra w swojej materiatowej dosadnosci i dostowno-
éci przekracza metaforyczne warunki reprezentacji. Ten ,kluczowy” ma-
terialnie fragment obrazu ,ponad” mimetyczng lekturg przylega do po-
wierzchni ptétna i w ten sposéb ,otwiera” wglad w fizyczny status
obrazu.

W konsekwencji przemieszczenie obrazu na poziom kinestetycznego
spojrzenia moze prowadzi¢ nie tylko do wydobycia ,wewnetrznych zna-
czen” horyzontalnego dzieta, ale pozwala zwroci¢ uwage na jeszcze jeden
aspekt swoistego statusu farby, jaki posiada obraz Cezanne’a. Wskazuje
na jej heterogeniczny charakter, rozdarcie miedzy wspo6tpracg z optyczna
lekturg wizerunku a oporng kondycja jej materialnosci. W tym sensie do-

7 Y.-A. Bois, Introduction: The Use Value o f'Formless’, op. cit., s. 28.



tyk nie uczestniczy tylko w synestetycznej sublimacji, jako funkcja do-
Swiadczenia wizualnego, ale jest takze mozliwoscig zetkniecia skory z
warstwg malarskg. Takie przedefiniowanie horyzontalnosci umozliwia
rozwazenie uruchamianej potencjalnosci dotyku, ktéry odkrywa akcje ob-
razu ,lezaca” bezposrednio na potaci ptétna.

POWIERZCHNIA

Jesli nalezatoby odpowiedzie¢ na pytanie, ktére zadaje Richard Shiff:
»CO jest malowane na obrazie?” - odpowiedz bytaby taka: materialna po-
wierzchnia obrazu, ktérg dotyka malarz&o.

Spojrzenie jest szczegolnie okreslone przez mozliwosé dotyku i w ten
sposob partycypuje w doznaniu fizycznej sity i oporu. Tak wiec w tym uje-
ciu przestrzen obrazu to przestrzen dotykowa, ktdra znajduje sie na wy-
ciggniecie reki.

Maurice Merleau-Ponty analizuje dotyk jako odwracajgce sie (réver-
sibilité) doswiadczenie. Dotyk zachowuje podstawowg dwukierunkowos¢
chiazmu - dotykajacy i dotykany nigdy nie ustaje w wymiennej relacji
podmiotu do przedmiotu, $wiadomosci do surowej materii:

kiedy dotykam prawej reki lewa (...) to niejest to sprawa dwdéch doznan odczutych
razem(...) ale dwuznacznego przejscia, w ktérym obie rece moga zamieniac sie ro-
lg dotykajacego i bycia dotykanym (...) moge zidentyfikowac reke dotykang tak sa-
mo jak te, ktéra w danym momencie jest dotykajgaca8L

Potem rozwija i uog6lnia te mysl:

rzeczy sa przedtuzeniem mojego ciata, a moje ciato jest przedtuzeniem $wiata, po-
przez nie Swiat mnie otaczag&.

Dla Merleau-Ponty’ego dotyk stanowi wzorzec dla zrozumienia widze-
nia. Chiazmatyczne doznanie dotykowe ujawnia sie w malarstwie - ,wi-
dzialnosci drugiego stopnia” - poniewaz obraz zawiera fizyczno$¢, cieles-
nos¢ zaangazowang w funkcjonowanie oka: widziane nie jest
odseparowane od oka widzacego, tak jak dotykane nie jest zdystansowa-
ne od reki, ktéra dotyka. Z tego powodu trafniej bytoby powiedzieé, ze wi-
dze wedtug obrazu albo razem z nim, niz tylko widze go83.

& Por. R. Shiff, Cézannesphisicality 153, op. cit. (dla catosci prowadzonego w tym pa-
ragrafie wywodu znaczaca role ma ten artykut).

8 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji. Fragmenty, ttum. J. Migasinski,
P. Stefanczyk, Warszawa 1993.

& M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, wstep i opra¢. J. Migasinski, thum.
M. Kowalska, J. Migasinski, R. Lis, I. Lorenc, Warszawa 1996, s. 253.

8 J. Migasinski, Merleau-Ponty, Warszawa 1995, s. 69.



Dotyk jest podstawowg metaforg koncepcji widzenia wyzywajaca pod-
miotowo zorientowane widzenie na dystans. Zamierzenie Cézanne'a -
wedle Merleau-Ponty - to pokazaé¢ widzialny swiat, jak nas dotyka. Ma-
larz zageszcza zwigzek widzenia i dotyku, np. analizujgc obiekty z bliska,
tak ze intensywnos$¢ doznanh optycznych destruuje relacje figura - tto. Po-
wierzchnia obrazéw posiada flzyczno$¢ w kazdym miejscu - wszystkie
plany sg zaangazowane, a rozne fragmenty przedstawienia osiagaja ta
sama malarska materie. Sposéb malowania malarza transponuje wszyst-
kie elementy obrazu poprzez dotyk, stwarzajac w ten sposéb na powierzch-
ni rozprzestrzeniajaca sie sie¢ analogii.

Richard Shiff przygladajac sie obrazom Cézanne'a zauwaza, ze jego
$lady réznig sie od $ladéw malarza o konwencjonalnej technice. Slad ten
nie wydaje sie trudny do wykonania: traci dystynkcje, nie konotuje zad-
nego ukrytego talentu, niezwyktych umiejetnosci czy psychologicznego
wyrafinowania. Inaczej niz u abstrakcyjnych ekspresjonistow, Cézanne
omija dyskurs o indywidualnej ekspresji stylu, wirtuozerii84. Oznacza to,
iz kiedy patrzymy na obraz Cézanne’ajako produkt akcji, $lady traca au-
torskg specyfike, bo dotyk podtrzymuje anonimowos¢.

Obraz znajduje sie na tym samym poziomie materialnosci, co obser-
wowany model i w ten sposéb odsyta do przedmiotowej realnosci. Wkra-
cza ona w obraz, kiedy wirtualnie angazujemy nasze taktylne doswiad-
czenie. W rezultacie dazenie do odczytania obrazu Cézanne’a na poziomie
tego, co mozna nazwac retorykg dotyku, okresla malowidto jako probe
przywrocenia potencjatu fizycznego kontaktu.

MATERIA JAKO BRAK

Na czym wiec polega dostep do w ten sposéb ujawniajacej sie materii
obrazu? Zbliza sie do tej problematyki Jean-Franeois Lyotard w tekscie
Po wzniostosci: stanowisko estetyki z 1990 roku8b.

Cézanne napisat w Listach —zwraca uwage Lyotard - ze forme uzyskuje sie wte-
dy, kiedy kolor osiaga doskonato$¢. Stwierdzenie to ujawnia, ze dla Cézanne’a ma-
lowanie nie polega ani na rozmieszczeniu koloréw w uprzednio zarysowanych
konturach, ani na wypetnianiu materig zaplanowanej zawczasu powierzchni.
Przeciwnie, poczatkiem malowania jest pierwsze potozenie barwnej plamy, ktéra
wywotuje nastepne odcienie, dopasowujace sie do siebie nawzajem, tak ze wzgle-
du na wiasne przyciagania, jak na to, co ich potaczenie pozwala odczu¢ malujace-

& R Shiff, Cezannes phisicality, s. 168.

& J.-F. Lyotard, Po wzniostosci: stanowisko estetyki, thum. A. Kluba, ,, Teksty Drugie”
4,1998, s. 131-139.

& lIbidem, s. 137.



Sposob pojawiania sie ,niuanséw barwy” na powierzchni obrazu nie
jest regulowany przez system regut kompozycyjnych, ale ich obecnos¢ jest
organizowana przez wewnetrzne wiasnosci i ksztattujgce sie miedzy nimi
relacje. Lyotard, wychodzac od aspektu procesualnosci powstawania ob-
razu, zwraca sie ku rozwazeniu sytuacji podmiotu wobec materii obrazu.
Materia jawi sie teraz jako ciggtos¢, ktéra musi zosta¢ poddana szanuja-
cemu jej mikrostrukture wejrzeniu.

Nawet w obrebie niewielkiej przestrzeni koloru lub dzwieku, traktowanej jako
jednolita cato$¢, niuansowe odcienie i barwy konstytuujg nieskonczong ilos¢ har-
monijnych relacji we wnetrzu okreslonego i uksztattowanego dzwieku czy barwy,
continuum niewspoétmiernosci wewnatrz prowizorycznie uporzadkowanej kompo-
zycji dzwiekoéw lub koloréw uktadaja sie w ustopniowane skale...87

Spektrum mozliwosci, jakie otwiera przed percypujacym, wewnetrzne
zréznicowanie substancji, przeksztatca relacje miedzy materig a forma;:

Nie traktuje sie jej juz jako materiatu, ktérego funkcja sprowadza sie do WyE)l’\eAi—
nienia formy, a tym samym jej urzeczywistnienia. Chce przez to powiedzie¢, ze
materia bytaby w tym ujeciu czyms, do czego nie sposéb sie zwrdci¢ i co samo nie
zwraca sie do intelektu (a zatem tym, co w zaden sposéb nie uczestniczy w pra-
gmatycznych aspektach komunikacyjno-teologicznego ukierunkowania)83.

Materia jako nie podlegajgca mechanicznemu wymierzeniu, wyslizgu-
jaca sie prébom obliczenia i obrachowania, jest ujmowana jako to, co nie
poddaje sie finalizacji, celowosci i rozmysinemu przeznaczeniu czemus, co
znajduje sie poza nig. Inaczej mowigc; materia jest samotransformowa-
niem tego samego w to samo. Autoprezentacja, w ktdérej odbija sie sama
w sobie. Jako skupiona, nie otwiera sie na zewnatrz,

bo nie jest czyms, co jest sklonne czekaé¢ na swoje przeznaczenie, lecz przeciwnie,
czyms, co nie oczekuje niczego, co w zaden sposéb nie przyzywa intelektu89.

Z tego punktu widzenia materia staje sie obca, nie sugeruje zadnych
drog dostepu do siebie, nie pozwala ingerowa¢ w swojg domene, prezen-
tujgc sie w petnej rozlegtosci swoich whasciwosci. W tym sensie niuanse,
barwy sg tym, co réznicujgce i odraczajace w ramach identycznego. Rézni-
ca pomiedzy poszczegolnymi sensations colorantes jawi sie jako nie-
uchwytna w aparacie pojeciowym, ktorym dysponuje intelekt. Aktywnos¢
konceptualna prébujgca spenetrowac¢ materie zostaje zablokowana przez
niemozliwos¢ przetozenia owej ,réznicy” materii na kategorie wypraco-
wane przez jezyk, tzn. te, w ramach ktérych intelekt pracuje. W ten spo-
sob procedury myslowe zostajg wprowadzone w stan zawieszenia.

87 Ibidem, s. 136.
&8 Ibidem, s. 137.
& Ibidem, s. 138.



To zawieszenie ma charakter ,momentalny” - pisze Lyotard - zara-
zem 6w ,moment” nie moze podlega¢ zadnemu pomiarowi, poniewaz
wszelkie mierzenie wymagatoby aktywnosci umystowej.

Ta czasowa blokada wiasnie jest sladem obecnosci. Tylko ,$ladem”, bo
obecnos¢ jest tu ujeta w kategoriach negatywnych. Obecnos¢ jest definio-
wana paradoksalnie, bo jest tym, co odrzucamy, tym, czego intelekt nie
jest wiasnie w stanie zawtaszczy¢ i w tym sensie stanowi negatywnos$é
widzialnego. Albo méwiac jeszcze inaczej: ,ta” obecnos¢ jest tym, co pozo-
staje, jest resztyg, ktdra z dzieta pozostata nie zawtaszczona.

Zarysowany przez Lyotarda rozgrywajacy sie spor umystu i materii
zmusza nas do przemieszczenia opisywanej poprzednio bezposredniosci.
Materia obrazu wiec ujawnia sie w takim sposobie bycia fizycznosci, kto-
ra w ramach obrazu nie wyczerpuje sie w relacji odpowiedniosci widzenia
i dotyku. Tu u Lyotarda pojawia sie kolejny moment krytyczny wobec
Merleau-Ponty’ego, ijego projektu siegania ku pierwotnej materialnosci:

Fenomenolog wydaje sie nieco tatwowierny w swym zaufaniu wobec ,,pierwotnej”
wartosci wrazen u Cezanne’'a. Sam malarz uzalajac sie czesto nad ich niedostatecz-
noscig, pisze, ze sg one ,,abstrakcjami”, ze ,,nie pozwalajg mu pokry¢ ptétna”0.

Wedle Lyotarda materia, ktéra pozostaje niezdeterminowana* i pozba-
wiona jednoznacznego ujecia formalnego, staje sie kantowskim Formlogis-
keit. W ten spos6b wyraza niemozno$¢ przywrdcenia czegokolwiek
Zzrodtowego, wszelkiej w peini obecnej tkanki rzeczywistosci, bedacej
W zasiegu spojrzenia

Pojecie czystego, zrédtowego, odczucia sensu jest wewnetrznie sprzeczne - moéwi
Lyotard - Zrédiowy Swiat zycia jest przedpredykatywny (...) nic nie mozna o nim
powiedzie¢ (...) poniewaz to, co zrédtowe, gdy zostaje opisane, nie jest juz jako opi-
sane zrodtoweds.

Materia przychodzi wiec niejako ,po” zdarzeniu, jako $lad, nie pojawia
sie bezposrednio, ale tylko jako to, co juz byto - by sie tak wyrazi¢ - jako
spozniony efekt doswiadczenia.

Skoro materia nie moze na state przenikng¢ na $Swiadomosci, ktora
nie potrafi zrekuperowac jej do swojego wnetrza, to pozostaje ja jedynie

PO J.-F. Lyotard, Wzniostoé¢ i awangarda, ttum. M. Bienczyk, , Teksty Drugie”, 2/3
(38/39), 1996, s. 173-189,184.

9l Szerzej o pojeciu wzniostosci w kontekscie estetyki Kanta zob. J.-F. Lyotard, Les-
sons on the Analitic of the Sublime (Kant's ,Critique of Judgement” 22-23), transi, by
E. Rottenberg, Stanford 1994.

®? M. Jay, op. cit.

B J.-F. Lyotard, La Phénoménologie, Paris 1954, s. 45.



tropié, sciga¢, zblizac¢ sie do niej przez dotyk. W rezultacie Lyotard apelu-
je do szczegdlnej zdolnosci intelektu, polegajacej na przybieraniu takiego
stanu, w ktérym wystawia sie on na ,tup” owej obecnosci. Materia nieja-
ko bezwolnie wymusza swojg obecno$¢, pod warunkiem, iz widz jej sie
podda.

MALOWANIE/WIDZENIE

Obraz odwotujac sie do pewnych waloréw motorycznych, apelujac do
ciata, musi sie okresli¢ sie wobec ingerujgcego wen, konstruujacego jego
rzeczywistos¢ intelektu. Z kolei jezyk probujac ogarng¢ realnos¢ przed-
stawienia natrafia na opoér milczacej, wycofujacej sie fizycznosci. Okresla
to heterogeniczny status materii, ktéra nacechowuje szczegdlnie prze-
strzert malarstwa Cezanne’a.

Nie jest ona ,w zadnym razie obecna w kategoriach tutaj i teraz,
tzn. w taki sposob, jaki chce narzuci¢ «deiktyka» przedstawienia”. Jej
obecnosé bowiem rysuje sie niejako ,ponizej” przedstawienia, co uniemoz-
liwia przywotanie jej w postaci autora, tozsamosci ciata i nie rozbitego
zwigzku substancji i obrazu. Oznaczatoby to, iz w doswiadczeniu obrazu
uczestniczg dwie tendencje. Z jednej strony materia otwiera w sobie po-
tencjat fizycznej relacji, z drugiej zas cielesnos¢ zostaje zdystansowana w
porzadku negocjujacym konstruowanie rzeczywistosci.

Cechy materii, jakie wynikajg z tej charakterystyki, umozliwiajg pro-
by uchwycenia od innej strony w perspektywie sladu. Umozliwiajg jesz-
cze inne opisanie $ladu, niz zostato to poczynione wyzej.

Obraz Cezanne'a mozna potraktowaé jako szczeg6lng konstelacje Sla-
déw. W kazdym $ladzie uczestniczg dwa momenty: jeden konstrukcyjny, in-
formacyjny, podtrzymujgcy komunikacje i drugi moment - materialny,
wycofujacy sie z obiegu danych. Relacja miedzy tymi dwoma aspektami
Sladu jest za kazdym razem inaczej skonfigurowana w zaleznosci od
miejsca w polu obrazowym. Widzenie polega na eksploracji taktylnej ma-
terialnosci. Warunki, na jakich obraz powstaje, sg niejako bezposrednio
dane, nie zanikajg, co zapewnia widzowi uczestnictwo w aktywnosci bu-
dowania obrazu. Struktura obrazu bowiem przywotuje proces obrazowa-
nia. Dzieki niej $ledzimy mozliwosci i ograniczenia powstawania obrazu.
Obraz Cezanne'a proponuje lekture na temat samego przedstawienia,
prowadzac po tropach do doswiadczenia rekonstruowania tego przedsta-
wienia.

W tym znaczeniu mozna powtdrzy¢ za Normanem Brysonem, iz ,$lady
nie tylko egzystuja w «przestrzeni» obrazowych planéw, ale réwniez



w «czasie» ich aplikacji na ptaszczyzne”¥. Konsekwencjg takiego sformu-
towania moze by¢ spostrzezenie, iz ta otwarto$¢ procesu malarskiego
opiera sie na osobliwej sugestii formutujacej mozliwos¢ incydentalnego
zbiegania sie czasu wewnagtrzobrazowego z czasem znajdujgcego sie
przed obrazem widza.

W ten sposob obraz angazuje cielesnos¢, ktérej uruchomienie staje sie
wyjsciowym wymogiem widzenia. Slad po $ladzie odczytujemy prze-
strzennosé, jaka jest prezentowana w obrazie i rGwnoczesnie jej rozmaite
zawiktania. Anomalie wizerunku na tej drodze uruchamiajg refleksje nad
procesem postaciowania; prowokujg nasze widzenie, wskazujac na jego
uwarunkowania. Obraz penetruje samag swojg obrazowos¢, obrazowos¢,
ktéra okresla mozliwosci widzenia. Mozna by wiec powiedzie¢, iz Sledzi-
my S$lady pozostawiajace slady w naszym postrzezeniu.

Nie chodzi wiec tylko oto, iz malowanie tworzgc widzialne ustanawia
percepcje, ale ze widzenie jest echem czynnosci malowania. Obraz umo-
zliwia nam wglad w proces obrazowania, w proces powstawania wizerun-
ku. Proces ten niejako towarzyszy patrzeniu na wizerunek, wirtualnie sie
uobecnia. Czynno$¢ malowania nawiedza nasze widzenie, tak jak my na-
wiedzamy jego malowanie9%. Proces widzenia obrazu Cezanne'a stanowi
wiec alegorie procesu malowania. W tym sensie zawiera tez potencjat
metarefleksyjny dotyczgcy mozliwosci samego obrazowania.

PRZEJSCIA

Specyfika Cezanne’'owskiego obrazowania polega na takim wykorzy-
staniu farby, ktéra odrzuca mozliwosé oddzielenia jej materialnego statu-
su od wymiaru przedstawiajgcego. Ta dyspozycja obrazu, ktéra przedsta-

A N. Bryson, Intertextuality and Visual Poetics, ,,Style”, vol. 22, 2, Summer 1988,
s. 189. Uwagi na temat martwych natur Cézanne’a réwniez w N. Bryson, Looking at the
Overlooked. Four Essays on Still Life Painting, London 1990.

@ Ten splot posiada réwniez wymiar retoryczny, ktéry mozna odczyta¢ jako namowe
do podjecia wyzwania np. ,, i ty mozesz malowac”. W kregu tej konfiguracji znaczen sytuujag
sie stowa samego malarza z listu do Emile’a Bernarda z 25 lipca 1904 roku: ,,Przy niewiel-
kim temperamencie mozna by¢ swietnym malarzem. Mozna malowac rzeczy dobre nie ma-
jac ani poczucia harmonii, ani nie bedac kolorysta. Wystarczy mie¢ zmyst sztuki...(sens
d’art)” P. Cézanne, Listy, op. cit., s. 265.

Motyw , malarskiego malarstwa” uzyty przez Maurice’a Raynala, czy tez ,malarstwa
dla malarzy”, wkasnie z perspektywy widzenia jako malowania odnajduje swoje inne, wyj-
Sciowe znaczenia. M. Raynal, Cézanne, Genéve-Paris-New York 1954, s. 36. Na szerszym
planie wiagze sie z tym tez motyw lektury obrazu Cézanne’ajako ,,nauki” stanowiacy jeden
z najsilniejszych toposéw recepcji artysty; ujawniajacy sie juz u Denisa, szczegblnie rozwi-
jany przez Rainera Marie Rilkego. W polskiej tradycji artystycznej podjat go najszerzej
w swoich pismach Jézef Czapski.



wia sie jako jego jakos¢, powoduje, iz materia w zadnym poszczeg6lnym
kontekscie interpretacyjnym nie podlega petnej absorpcji zachowujac su-
plement neutralnosci.

Ten wiasnie nie podlegajacy zawtaszczeniu suplement materialnosci
w chiazmatycznym do$wiadczeniu odwraca role miedzy widzem a obra-
zem wymuszajgc zobowigzanie wobec siebie.

Obraz nie jest okreslony sam przez siebie, nie posiada autonomiczne-
go znaczenia, ale okreslony jest w swej kondycji przez doswiadczenie i za-
wiera konieczno$¢ takiego doswiadczenia. W konsekwencji oznacza to, iz
malarstwo pragnie by¢ odbierane zgodnie z implikowanym przezen ty-
pem uczestnictwa i w tym sensie odbior jest jego integralng czescig. Na-
stepuje sprzezenie: to, co ma by¢ ogladane, samo projektuje strukture te-
go oglgdania. Angazujacy widza spos6b obrazowania projektuje wiec
warunki, najakich odbywa sie recepcja.

Nie majednak, jak juz zauwazylismy, Scisle implikowanej przez obraz
pozycji widza przed obrazem. Obraz w swej doswiadczanej optycznie
zmiennosci i ruchliwosci podlega wizualnemu dynamizmowi wywodzgce-
mu sie z okreslonego materialnego zdeterminowania. Nieobecnos¢ state-
go punktu widzenia w martwej naturze destruuje stabilnos¢ przyjmowa-
nych wobec niego odniesien i multiplikuje takie pozycje. Na tym polega
przemieszczanie pozycji widza implikowanych przez Cezanne’owska rein-
terpretacje struktur perspektywicznych poprzez ujecie ptaszczyzny jako
swoistego ekranu, reinterpretujgcego swoje hierarchie. (Cézanne w nie-
ktorych swoich wypowiedziach nazywa obraz ekranem - lecran.)

Sytuacyjnos¢ implikowana przez wizerunek uruchamia wyjsciowe
wspoétrzedne Kkinestetyczne przestrzennego terytorium: wertykalnosé i
horyzontalnos¢. Z kolei poprzez artykulacje materii podniesiona zostaje
problematycznos¢é miejsca, pozycji - wobec pola obrazowego, w ktérym
musi sie znalez¢ widz. Stanowisko widza wobec obrazu uruchamia wiec
gre miedzy potrzebg dystansu a koniecznoscig zblizenia sie do pola.

W tym sensie obraz apeluje do szczego6lnej aktywnosci, ktérej nie moz-
na uogolnié, sformutowac jakiej$ obowigzujacej doxa lekturowej. Artyku-
lacja obrazu poszukuje wiec echa, ktdrego warunkiem jest usytuowanie sie
przed nim. Obraz odwotujac sie do takiej jednostkowosci, ktéra jest nie tyle
jednostkowoscia podmiotu, ale raczej jednostkowoscig pewnego mozliwego
zdarzenia, zajscia, wytania napiecie wobec procesu ,upublicznienia”.

Obraz Denisa Hotd dla Cézanne’a jakby niechcacy rozrysowuje napie-
cia zwigzane z tak mozliwym uczestnictwem. Piaskie sylwety postaci
poddajg sie pasmowej lekturze. Ich spojrzenia jednak nie kierujg sie ku



obrazom, lecz przebiegajg wzdtuz osi horyzontalnych, badz przecinaja po-
le po skosach. Wszystkie odwracajg gtowy od obrazu, a umieszczona na
sztalugach martwa natura Cezanne'a znajduje sie w tej samej rownole-
gtej ptaszczyznie, co caty obraz (zwracajacy sie do widza).

Mimo catosciowo ptaskiej artykulacji pola obrazowego przed samym
obrazem przestrzennie wyrysowana konfiguracja sztalugi zostawia nieco
wolnego miejsca. Réwniez w tym miejscu tancuch postaci zostaje czescio-
WO przerwany, otwiera sie pozostawiajgc pewne przejscie.

Otwiera to droge do obrazu, ale odbywa sie to w szczegélnej konfigu-
racji, warunkujacej dostep do niego. Implikowang obecnos¢ widza ,ko-
go$ z zewnatrz” podkresla fakt naturalnej skali postaci w polu obrazo-
wym.

To wolne locum jest rowniez miejscem najwiekszego zageszczenia sy-
tuacji w ramach narracji obrazowej, poniewaz jest miejscem, ktore sku-
pia uwage wiekszosci uczestnikéw sceny. Postaci spogladaja na siebie,
tak jakby trzymaty sie w kontrolujacym szachu. Tu ,Serusier” wykonuje
gest unoszenia rgk, ktory w ramach logiki narracji wewnatrzobrazowej
zwrdcony jest do ,Redona”. Jednoczesnie z naszego punktu widzenia rece
te zajmujg centralne miejsce obrazu réwniez dlatego, iz ,zastaniajg” ob-
raz Cezanne’a.

Widz zostat postawiony w dos¢ ,,niekomfortowej sytuacji” wobec prze-
strzeni tego fantazmatu. Jego dostep do obrazu jest tu w najwyzszym stop-
niu uwarunkowany szeregiem relacji (m.in. ,przywotujgce” spojrzenie ko-
biety po prawej, ale i zjezony kot zwré6cony w strone potencjalnego
intruza). Nie posiada pelnej panoramy obrazu, bo dojScie don wymaga
przebrniecia przez grupe tych postaci, ktérych obecnos$ci towarzysza ete-
ryczne, ale zapewne donioste gtosy%. Zatem, wkraczajgc w pole sytuuje
sie w przestrzeni, w ktérej rzecz, ku ktdrej sie kieruje, jest juz wypowie-
dziana, oméwiona, zostata ,poddana debacie”.

Widz zostaje tu postawiony przed propozycja odnalezienia miejsca od-
bioru w relacji do kulturowych uwarunkowan lekturowych. Znajduje sie
wiec miedzy wymogiem jednostkowego doswiadczenia, a ktopotliwosScig
petnego usytuowania sie w takiej konfiguracji, uzyskania ,wkasciwego”
dystansu i odnalezienia pozycji ciata. MOwigc jeszcze inaczej: pojawia sie
tu napiecie miedzy z jednej strony zaangazowaniem w fizyczno$¢ pewne-
go historycznego wydarzenia a niemozliwoscig sformutowania konkluzji,
ciggtego ,,opdézniania sie” jego puenty.

% Ingebor Bauer przedstawia te scene jako miejsce ,artystycznej” debaty: 1. Bauer,
Das Atelierbild in der franzdésischen Malerei 1855-1900, Koéln, Weimar, Wien 1999,
S. 89-94.



THE PHYSIOLOGY OF PAINTING. RECEPTION OF THE MATTER
OF A PAINTING BY CEZANNE

Summary

The starting point of the article is Maurice Denis’ Tribute to Cezanne and Paul
Cezanne’s Still Life with Compote-Dish, Goblet, and Apples, which the former painting
represents. An attempt to scrutinise these two works focuses on the issue of pictorial mat-
ter and its reception. The narrative of the chapter juxtaposes two concepts of sign: neo-Pla-
tonist, which is symbolistic and directed at sublimating the pictorial representation, and
post-Nietzschean, which releases the material status of the painting. The confrontation of
these two interpretations makes it possible to see Denis’ rendering of the matter of
Cezanne’s painting as a particular kind of trace. Such a conception of the painterly me-
dium is justified in the context of the French painter’s studio practice and allows for a
different understanding of his own term colour sensations (sensations colorantes). Sensa-
tions colorantes are a kind of linkage between the painting’s material aspect and its optical
character. The trace contains a range of levels: it also refers to the painter’s own body and
thus marks the pictorial field in a special way. The Nietzschean physiology of art makes
possible conceiving the painting as a special polemical set of (1) the representational ele-
ments which organise it and (2) the matter that conditions them. The latter is also rooted
in the process of producing the work and draws on an optical unconscious which is re-
leased in rhythm, gesture, and the cracks in the figurative order. According to Jean-Fran-
gois Lyotard, this material rest of the painting eludes the conceptual framework of lan-
guage. As a result, the painting is seen as a force resistant to commentary and its
procedures, which are suspended when confronted with the work. It is only the viewer's
motoric involvement in the painting that allows for a receptive response to the work and
the painterly practice which defines it. Thus, the constellation of traces that constitute the
painting appeals to such activity of the viewer as cannot be generalised or reduced to any
doxa of reading. Besides, referring to the individuality of the viewer’s response, Cezanne’s
materially defined painting produces tension between that individuality and the process of
publishing the work.



