WIDZACE OBRAZ.
MOTYW POSTACI W TWORCZOSCI EDWARDA HOPPERA

Niniejszy artykut jest préba analizy grupy obrazéw Edwarda Hoppe-
ra (1882-1967), ktorych miejscem wspolnym jest posta¢ - jeden z kilku
motywow ikonograficznych regularnie podejmowanych przez amerykan-
skiego artyste w kolejnych pracach w trakcie catego, diugiego okresu
tworczoscil Hopper nie tylko powracat do tych samych tematéw, ale
réwniez do podobnych zabiegéw kompozycyjnych, tak jakby malowanie
byto nieskonczonym, ponawianym w kazdym obrazie procesem zblizania
sie ku czemus, co przekracza uwarunkowania umocowanej w rzeczywi-
stosci reprezentacji i kieruje nas w strone uniwersalnych witasciwosci
dzieta ujawniajacych sie w kazdej probie interpretacji. Owo powracanie
zawiera w sobie roznice, ktorej sladem jest konkretne rozwigzanie wizu-
alne, a zarazem ukazuje specyfike malarskiego idiomu artysty w per-
spektywie catosci jego tworczosci.

Historyk sztuki Brian 0’'Doherty, w jednym ze stosunkowo niewielu
interesujgcych tekstéw, jakie powstaly na temat malarstwa amerykan-
skiego artysty, pisze o ,glosie” Hoppera2. Jest to ,element w obrazie,
ktory od-twarza figure bedacg czyms$ innym niz osoba artysty lub mit
jego tworczosci”3. W powyzszym sformutowaniu 0 'Doherty nawiazuje do

1Artykut ten jest przeredagowang i miejscami zmieniong czescig pracy magisterskiej
pt. Twdrczos¢ Edwarda Hoppera. Proba analizy hermeneutycznej, napisanej pod kierun-
kiem prof. UAM dr hab. Wojciecha Suchockiego w Instytucie Historii Sztuki UAM w 2005
roku (kopia dostepna w bibliotece Instytutu Historii Sztuki UAM).

W niniejszym tekscie przyjrzymy sie jedynie wybranym pracom Hoppera, szczegblnie
tym powstatym w pdzniejszym okresie (1945-1967), jednak ustalenia, jakie poczynimy
préobujac ukaza¢ ich specyfike, mozna w duzej mierze odnie$¢ do przedstawien postaci
namalowanych na wczesniejszym etapie tworczosci amerykanskiego artysty.

2B. O'Doherty, Hopper’s Voice, (w:) idem, American Masters: The Voice and the My-
th, New York 1973, s. 23.

3lbidem.



tego, co pozostato po wspominanym przez Hoppera ,rozktadzie” (decay)
pierwotnej wizji powstatej w umysle malarza podczas ponawianej w ak-
cie tworczym proby jej wyrazenia na ptétnie4, czyli ku ,,grupie motywow”
konstytuujacych ten ,gtos”. Zwraca on uwage na ,kruchos$¢” owego wy-
powiedzenia (obrazu), ktdre trudno odzyskac po latach. Jest ono ttumio-
ne rozmaitymi prébami interpretacyjnymi, ktore wiktaja dzieta Hoppera
w kontekst spoteczny lub ,«btyskotliwy», awangardowy sposéb myslenia”
o0 sztuce jako o czyms, czego znaczenie, ,zywotnos¢ i sita moralna” szybko
przemija. ,Poniewaz ten «gtos» jest w istocie rodzajem ciszy, ktéra arty-
kutuje dla nas to, co niewyrazalne (stad jego stabos¢), kazde pokolenie
obciazone jest odpowiedzialnoscig, by go rekonstruowac, i w ten sposob
dac dzietom sztuki zycie, ktore jest zawsze «zamrazane» przez pospolit-
sze publiczne interesy”5. Zadaniem krytyki i pisarstwa o sztuce jest za-
tem przywracanie lub udzielanie jej ,gtosu, sttumionego przez zaniedba-
nie lub przyzwyczajenie, ktory nadaje dzietu sztuki trwatg i ciggle ulotng
wartos¢” i zapewnia aktualno$¢ nie tylko samym dzietom, ale i ,prze-
chowuje” kulture6. 0 'Doherty upatruje owego aktywizujgcego potencjatu
wihasnie w namys$le nad powracajgcymi w oeuvre Hoppera motywami
ikonograficznymi, ktére prowadzag widza ku temu, co specyficzne dla jego
malarskiego idiomu.

Mozna ulec wrazeniu, ze 0’Doherty proponuje co$ na ksztatt Gada-
merowskiej hermeneutyki, z jej pojeciami gry oraz stopienia horyzontéw
dzieta i widza w wyniku dialogu pomiedzy nimi7. Wydaje sie zatem, ze
ow ,,gtos” Hoppera jest przede wszystkim ,mowg” jego obrazéw - synteza
tego, co stanowi istote kazdego dzieta sztuki oraz tego, co zostato wy-
ksztatcone w niepowtarzalny i charakterystyczny dla danej tworczosci
sposob. Specyfika malarstwa amerykanskiego artysty polega w duzej
mierze na tym, iz z jednej strony jego obrazy transcendujg swodj referen-

4 E. Hopper, Notes on Painting, (w:) A.H. Barr Jr, (red.), Edward Hopper: Retrospec-
tive Exhibition, New York 1933, s. 17. Hopper pisze: ,Pracujgc zawsze napotykam niepo-
kojgce wtargniecie elementéw nie bedacych czescig wizji, o ktéra mi chodzi i nieuchronne
wymazanie oraz zastapienie owej wizji przez ksztattujagce sie dzieto. Walka o to, by zapo-
biec temu rozktadowi jest, jak sadze, wspélnym losem wszystkich malarzy, ktérzy nie sg
zainteresowani wymyslaniem arbitralnych form”. W ostatniej czesci zdania Hopper na-
wigzuje do twdrczosci malarzy abstrakcyjnych, ktérych malarstwa nie darzyt zbyt wielka
estyma. Tymczasem tacy artysci, jak Willem de Kooning lub Mark Rothko, wysoko sobie
cenili malarstwo Hoppera. Zob. I. Sandler, Conversations with De Kooning, ,Art Journal”,
vol. 48, no. 3, jesien, 1989, s. 217; D. Anfam, Rothko's Hopper: A Strange Wholeness, (w:)
S. Wagstaff (red.), Edward Hopper, London 2004, ss. 34-49.

6B. 0'Doherty, op. cit., s. 23.

6 Ibidem.

7 Zob. H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, Warszawa 2004; idem, Aktualno$é piekna.
Sztukajako gra, symbol i Swieto, Warszawa 1993.



cyjny, realistyczny wymiar, a z drugiej pilnie go potrzebuja, by w wyniku
powstatego napiecia mogly zabrzmie¢ wystarczajgco donosnie. Napiecie
to jest przede wszystkim udziatlem widza, jego oczekiwan wobec obrazu
i ich weryfikacji, czy tez re-wizji podczas ogladowej lektury dzieta, bo-
wiem ,w ogladzie - pisze Oskar Batschmann - otwiera sie dostep do
produktywnosci obrazu, wzglednie do procesu przedstawiania lub proce-
su obrazowego”8 Owa re-wizja to zobaczenie czego$ powtdrnie, rozpo-
znanie, o ktérym pisal Gadamer: ,W rozpoznaniu zawiera sie zawsze
i to, ze teraz poznaje sie wilasciwiej niz to byto mozliwe w skrepowaniu
chwilowos$cig pierwszego spotkania. W rozpoznaniu wzrok wydobywa to,
co trwate sposrod tego, co niestate”9.

Obrany przeze mnie klucz tematyczny nie ma sie zatem ograniczy¢
do ,co0” obrazu - postaci i jej wyodrebnionego, ikonograficznego znacze-
nia, lecz prowadzi¢ do ,jak” - jak dany motyw ,miesci” sie w dziele jako
catosci. W ponizszej dyskusji wskaze trudnosci, jakie budzi interpretacja
faworyzujaca dyskurs na niekorzysé jezyka wizualnego, oraz pekniecia
w realistycznym paradygmacie Albertianskiego ,okna na swiat”, ktore
problematyzujg pozorny realizm analizowanych przedstawien. Postaci
w réznych pracach Hoppera ulatwiaja, a nawet zmuszajg widza - zawsze
w nieco inny spos6b - do dostrzezenia immanentnego wymiaru obrazu,
jego nieustajgcej aktualnosci ufundowanej w dialogu pomiedzy wizualng
sferg dzieta a spojrzeniem widza. Koncowg, wiekszg czes¢ tego tekstu
stanowi¢ bedzie obszerna, inspirowana hermeneutycznym pisarstwem
Michaela Brotjego analiza obrazu pt. Kobieta w storicu (1961).

Malarstwo autora Nighthawks najczesciej okreslane jest jako re-
alizm, jednak przeglad rozmaitych dotychczasowych prob sprecyzowania
~realizmu Hoppera” wskazuje na duzg ambiwalencje w tym wzgledziel0
Twoérczos¢ ta, co przyznaje wiekszos¢ krytykow, odbiega od konwencji
realizmu, ajednoczesnie jest mu najblizsza. Wymyka sie temu, co Jona-
than Culler nazywa w kontekscie literatury procesem naturalizacji lub
upodobnienia (vraisemblablisation), czyli wpasowania sie w ustalone
normy kodu i konwencji (tutaj: przedstawieniowej), ktére stwarzajg wra-
zenie koherencji oraz jednosci dziela sztuki i pozwalajg je odnies¢ do
rzeczywistoscill

8 0. Batschmann, Einflihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Ausle-
gung von Bilden, Darmstadt 1984, (w:) M. Bryl, Obraz i widz. O nowej ksiazce Wolfganga
Kempa, ,Artium Quaestiones” IV, Poznan 1990, s. 148.

9H.G. Gadamer, Aktualnos¢ piekna, s. 63.

10Problem ten omawiam szerzej w mojej pracy magisterskiej, zob. s. 17-21.

11J. Culler, Convention and Naturalization, (w:) idem, Structuralist Poetics: Structu-
ralism, Linguistics and the Study of Literature, New York 1976, ss. 131-153.



Ambiwalentny status tworczosci Hoppera dobrze podsumowat Cle-
ment Geenberg, piszac, iz jego malarstwo wymaga stworzenia ,nowej
kategorii sztuki”. Poréwnat ,literalizm”, ,wtérnosé¢” i ,bezosobowosc”
Srodkow Hoppera - ,malarza nie w petni tego stowa znaczeniu”, jak sie
wyrazit - do fotografii, ktora ,triumfuje nad niedostatkami fizycznego
medium [zmystu wzroku - F.L.]"12 Z perspektywy roku 1946, w jakim
krytyk pisat recenzje jednej z wystaw amerykanskiego artysty, myslac
0 Hopperze antycypowat on nadejscie pop-artu i hiperrealizmu, ktére do
pewnego stopnia zasymilowaty malarstwo i fotografie. Z pewnoscig ist-
nieje wizualny zwigzek pomiedzy wieloma pracami Hoppera i wspomnia-
nymi kierunkami w sztuce, lecz tutaj istotniejszy wydaje sie fakt, iz kry-
tyk nie prébowat jednoznacznie dezawuowaé twdrczosci autora Kobie-
ty wstoicu jako malarstwa anachronicznego (wzgledem promowanego
przez niego paradygmatu modernistycznego), ktoére, mogtoby sie wyda-
wagé, czerpie z dtugiej, dziewietnastowiecznej tradycji realizmu, lecz, przy
wszystkich zastrzezeniach, zauwazyl wyjatkowy, wymykajacy sie arty-
styczno-historycznej taksonomii charakter jego ptdcien. Ten ambiwalent-
ny stosunek wyrazit najtrafniej w podsumowaniu swego tekstu, piszac,
iz ,Hopper jest po prostu ztym malarzem, lecz gdyby byt lepszym, praw-
dopodobnie nie bytby tak wielkim artysta”13 Cho¢ nie do konhca jest ja-
sne, jak Greenberg definiowat ,dobre malarstwo”, warto zwroci¢ uwage
wiasnie na to, co u Hoppera wydaje sie anomalig, bledem, przypadkowo-
$cig, wzgledem widzianej przez nas rzeczywistosci, co wymyka sie za-
rowno konwencjom realizmu i modernizmu, a zarazem Swiadczy o po-
stulowanej przez Greenberga ,artystycznej wielkosci” autora Kobiety
w stoncu. W rezultacie wydaje sie, ze Hopper lokuje sie w trudnym do
zdefiniowania obszarze, w szczelinie pomiedzy realizmem i odstepstwem
od niego, w miejscu réznicyl4

Repertuar typéw postaci i sytuacji, w jakich zostaly namalowane,
jest w oeuvre Hoppera dos¢ ograniczonyls Jego obrazy przedstawiaja
najczesciej samotne kobiety (niekiedy pare lub trzy osoby), ktore wygla-
daja przez okno, siedzg w ascetycznie urzgdzonych pokojach hotelowych,

12C. Greenberg, Review of the Whitney Annual, , The Nation”, 28 grudzien, 1946, (w:)
J. O'Brian, Clement Greenberg. The Collected Essays, t. 2, Arrogant Purpose, 1945-1949,
Chicago 1988, s. 118.

13 Ibidem.

14 Powyzszy problem poruszyt réwniez M. Haake w: Malarz jako artysta, ,Gazeta
Malarzy i Poetow” 2004, nr 3, s. 5-7.

16 Prawie nigdy, z wyjatkiem Kilku autoportretéw i akwareli ukazujacych
Hoppera, nie widzimy konkretnych osdb. Jednak, jak wiadomo, za kazdg namalowang
kobietg od 1924 kryje sie Josephine Hopper, ktéra do korica zycia pozostata jedyng model-
ka artysty. Mozemy tu chyba méwi¢ o swego rodzaju ponawianym w kazdym obrazie
palimpsescie - przeksztatcaniu i zamalowywaniu portretu zony-modelki.
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W restauracji, kawiarni, biurze, poczekalni lub teatrze. Rzadziej sg to
pojedyncze postaci na tle scenerii miejskiej, ktore mozna potraktowaé
jako rodzaj sztafazu. Zajmujgce je czynnosci to niemal zawsze lektura
ksiazki lub obserwacja czego$, co znajduje sie poza dostepnym widzowi
kadrem obrazu. Nawet jesli zostaty przedstawione w restauracji lub ba-
rze, ich uwaga prawie nigdy nie skupia sie na konsumpcji - wzrok posta-
ci wydaje sie nieobecny, skierowany ku rodzacym sie w ich umystach
obrazom. Mozna rzec, ze pochtania je czynnos¢ patrzenia - nie jest to
jednak ,patrzenie na”, lecz patrzenie ,po prostu”, ktére nie pozwala wi-
dzowi obrazu opisa¢ danej mu sytuacji peinym, rozbudowanym zdaniem,
zamykajacym problem deskrypcji tego, co jest mu dane w sferze wizual-
nej obrazu. Musi pozosta¢ ono niedokonczone i otwarte. Widz zmuszony
jest zauwazy¢ nieadekwatnos$¢ translacji tego, co widzi, poprzez niemoz-
liwos¢ precyzyjnego okreslenia widoku dostepnego przedstawionym na
obrazie postaciom.

Powyzszy problem wigze sie z kwestig obrazowej narracji. Ukazana
na obrazie posta¢ zwykle sprawia, iz widz, odnoszac sie do doswiadcze-
nia rzeczywistosci, dokonuje projekcji akcji, rozwoju wydarzen. Stowem,
mozliwos¢ opowiedzenia tego, co bohater obrazu robi lub o czym infor-
mujg nas gesty i fizjonomia twarzy, co czuje (Panofsky nazwatby ten
moment opisem preikonograficznym16) wydaje sie naturalng cechg przy-
dang postaci. Wielu informacji dostarczy¢ moze réwniez opracowanie
malarskie, ktére konotuje ekspresje przedstawionych oséb. W przypadku
Hoppera pojawia sie istotne napiecie pomiedzy potencjalng dyskursyw-
noscig namalowanych postaci a ich rzeczywistym, czy moze, nalezatoby
rzec, obrazowym sposobem bycia w dziele, ktéry 6w narracyjny aspekt
kwestionuje.

Ze wzgledu na brak wyrazistej mimiki i gestykulacji, syntetyczne
opracowanie ciata, brak kontaktu wzrokowego, tak pomiedzy osobami
w obrazie, jak i pomiedzy nimi a widzem (jedynym wyjatkiem jest Za-
chodni motel, 1957) pisze sie o ich ,drewnianym, abstrakcyjnym wyglg-
dzie” postaci lub o ,manekinach”17. lan Jeffrey okresla je jako ,zahipno-
tyzowane”18 i twierdzi, iz ,w obrazach atmosfera i nastroj sg rzadko
wywolywane przy pomocy wyrazu twarzy, lecz dzieki uktadowi ciata po-
staci lub samemu otoczeniu”19. O postaciach spogladajacych przez okno

16Zob. E. Panofsky, Ikonografia i ikonologia, (w:) idem, Studia z historii sztuki, War-
szawa 1971.

7 M. lversen, In the Blind Field: Hopper and the Uncanny, ,Art History”, t. 21, nr 3,
wrzesien 1998, s. 419.

B 1. Jeffrey, A Painter’s Strategies, (w:) Edward Hopper, 1882-1967 (katalog wysta-
wy w Hayward Gallery w Londynie), London 1981, s. 11.

19 1. Kranzfelder, Edward Hopper, 1882-1967. Vision of Reality, Koln 2002, s. 129-
130; Z kolei Nochlin zauwazyta: , Ale postaci Hoppera nawet nie potrafig moéwié¢: sg zamk-



Silberman pisze, ze ,charakteryzuje [je] spojrzenie na zewnatrz, ktdre
obiecuje ucieczke od siebie samego/samej w wizualny spektakl lub medy-
tacyjne spojrzenie ku wnetrzu, sugerujgce egzystencjalng izolacje”20.
Z kolei Kazin zauwazyt, ze nigdy nie patrzg one przez szybe, przed ktérg
stojg. Ich identyczne, zamaskowane, jastrzebie twarze sg pogrgzone
w mysli, nikomu niedostepne, a moze w szczegdlnosci sobie”2l Jednak,
jak pisze 0’'Doherty, ,elokwencja wielu z postaci nie wyraza sie na ich
twarzach, ale w nastroju i sposobie utozenia ciata”22.

Syntetyczna forma ,aktoréw” w tych obrazach, a takze sposéb ich
ukazania w stosunku do catosci przedstawienia, nie pozwalajg na tatwe
zawlaszczenie dzieta przez narracyjnos¢, anegdote, a jednoczesnie, jak
zauwazyt Anfam, skianiajg do nieustannego jej poszukiwania: ,Tak jak
obrazy Rothko sg przepetnione aluzyjnoscia - gambit, ktéry zacheca wi-
dzow do czytania fabuty we wszystkim i w niczym - prace Hoppera zaw-
sze prokuruja poszukiwanie opowiesci, bez wzgledu na to, ze ujawnia on
niewiele, jesli w ogdle jakiekolwiek czytelne historie. W istocie, zamiast
widzie¢ historie, widzimy sytuacje”23 Margaret lversen, z kolei, pisze
0 ,harracyjnym niedopowiedzeniu”4 w obrazach Hoppera, a John Hol-
lander okreslit jego malarstwo, jako ,ponarracyjne”2s.

Tym, co stwarza ztudzenie realnosci postaci w dziele, jest takze oto-
czenie - przedmioty, ktore niekiedy zdajg sie dostarczac¢ wielu informacji
0 osobie, w poblizu ktérej sie znajdujg. W obrazach Hoppera, wyjgwszy
wczesniejsze prace (do ok. 1930), takie jak np. Jedenasta rano, znaj-

niete w swych pozycjach, przestrzeniach i, by¢ moze wewnetrznych fantazjach”, L. No-
chlin, Edward Hopper and the Imagery of Alienation, ,,Art Journal”, t. 41, nr 2, lato 1981,
s. 139.

D R. Silberman, Edward Hopper and the Implied Observer, ,Art in America”, t. 69,
nr 7, wrzesieri 1981, s. 150.

21 A. Kazin, Hopper's Vision of New York, ,New York Times Magazine”, 7 wrzesien,
1980, s. 51; Kranzfelder, z kolei, pisze, ze postaci ,sg nie tyle indywidualnosciami, co
przyktadami gatunku, umiejscawianymi w réznych sytuacjach, by zobaczy¢ jak sie zacho-
wajg”, (w:) I. Kranzfelder, op. cit., s. 98. Interesujace sg stowa Marleau-Ponty'ego na te-
mat malarstwa Cezanne’a, ktére mozna tez w duzym stopniu odnies¢ do Hoppera: ,....jego
postacie sg dziwne i widziane jakby przez istote innego gatunku. Sama natura ogotocona
jest z atrybutéw animistycznych; krajobraz bez wiatru, nieruchome wody jeziora Annecy,
przedmioty zlodowaciate, nieuksztattowane, jak u narodzin ziemi. W $wiecie tym czujemy
sie nieswojo, nie ma w nim miejsca na poufato$¢, na jakakolwiek ludzka serdecznosc¢”,
M. Marleau-Ponty, Watpienie Cezanne'a, (w:) J. Migasinski (red.), Marleau Ponty, War-
szawa 1995, s. 166-171.

2 B. O'Doherty, Hopper's Voice, s. 24.

2 D. Anfam, op. cit., s. 45.

24 M. lversen, Hopper's Melancholic Gaze, (w:) S. Wagstaff (red.), op. cit., s. 52.

% J. Hollander, Hopper and the Figure of Room, ,Art Journal”, t. 41, nr 2, lato 1981,
s. 159.



dziemy ich bardzo niewiele. Trudno tu méwi¢ o owym Barthes'owskim
-efekcie realnosci”’26. Wnetrza, szczeg6lnie w po6zniejszych pracach, sg
niemal puste, bez elementéw, ktére identyfikowatyby ich witasciciela lub
mieszkanca. Sg to zwykle miejsca publicznego uzytku, miejsca ,prze-
chodnie”, takie jak motelowe pokoje, poczekalnie, bary. Kranzfelder, po-
dejmujac te kwestie, pisze o ,zaniku sfery publicznej w obliczu tyranii
intymnosci” w obrazach Hoppera2r. Nie ma mowy o gwarze poczekalni
czy przepetnionym pociggu; samo miejsce podporzgdkowuje sie niejasnej
tozsamosci postaci i rdwniez nabiera ambiwalentnego charakteru.

Jak zauwazyt 0’'Doherty, Hopper zaréwno ,udaremnit ucieczke wi-
dza w anegdote”, jak i ,unikal zwracania zbytniej uwagi na materie
malarska i proces. Cel byt taki, by widz stat tam wiasnie, przed obrazem,
patrzac’28. Rzeczywiscie, jego ptotna ,niechetnie” zdradzajg swo6j ma-
terialny wymiar - farba byta kiadziona cienkg warstwa, cierpliwie wcie-
rana w pidtno, a dukty pedzla widoczne sg tylko przy bardzo uwaznej
lekturze obrazu. W przeciwienistwie do prac abstrakcyjnych ekspresjoni-
stow, trudno traktowac dzieta Hoppera jako odsylajacy w przesztosé in-
deks fizycznej obecnosci artysty. Widz pozostaje sam na sam z obrazem -
powtarzajac za 0'Doherty’'m - patrzac. W Swietle tego i wczes$niejszych
ustalen wydawac by sie mogto, ze Hopperowi udato sie znaleZz¢ niemal
idealng formute obrazu, ktéry unika ucieczki w biografie artysty, lite-
rackos¢, narracje czy problemy malarskiego warsztatu. Tymczasem owa
trudnos¢ znalezienia stabilnego znaczonego poza dzietem przyczynita sie
do czego$ zupetnie innego, a mianowicie niesankcjonowanej wizualnoscig
projekcji, proba dopowiedzenia tego, czego nie widaé¢, odejscia od obrazu
w strone dyskursywnej nadbudowy znaczen, czyli mitu, ktéry wyraznie
rysuje sie w literaturze poswieconej Hopperowi. Mysle tu przede wszyst-
kim o tekstach okreslajgcych to malarstwo jako wyraz melancholii, sa-
motnosci i alienacji jednostki w nowoczesnym spoteczenstwie amerykan-
skim29. Mechanizm ten, w odniesieniu do recepcji tworczosci Watteau -
malarstwa, w ktorym postaci pojawiajg sie bardzo czesto, lecz, wydaje

% Zob. R. Barthes, The Reality Effect, (w:) idem, The Rustle of Language, Berkeley
1989, s. 141-149.

Z7 1. Kranzfelder, op. cit., s. 173.

28B. O'Doherty, Hopper’s Look, (w:) S. Wagstaff (red.), op. cit., s. 90.

2D Tego typu retoryka pojawia sie w bardzo wielu tekstach nt. Hoppera. Zob. na przy-
ktad: L. Nochlin, op. cit.; D. Lyons, Introduction, (w:) D. Lyons, A.D. Weinberg, J. Grau
(red.), Edward Hopper and the American Imagination, New York 1995; T. Slater, Fear of
the City 1882-1967: Edward Hopper and the Discourse of Anti-urbanism, ,Social & Cultu-
ral Geography”, t. 3, nr 2, 2002; dwa obrazy Hoppera, w tym analizowana w dalszej czesci
tekstu Kobieta w storicu pojawity sie na wystawie pt. ,Melancholie. Genie und Wahnsinn
in der Kirnst” zorganizowanej przez Neuenationalgalerie w Berlinie w 2006 roku.



sie, zupetnie niepodobnego do obrazéw Hoppera - trafnie zanalizowat
Norman Bryson30.

Omawiajgc sposdb, w jaki pisano o twdrczosci francuskiego artysty,
Bryson zauwaza silng tendencje do odchodzenia od tego, co widaé¢ na
obrazie, w kierunku poetyzacji, metafory i zyciorysu artysty. Widz,
twierdzi badacz, ,opisuje nieobecnos¢ jasnego znaczenia jako «melancho-
lie» i «glebie», i prébuje wypetni¢ semantyczng pustke ustanowiong przez
obraz pozwalajac wedrzeé sie wen werbalnej fantazji”3L Niemozliwy do
precyzyjnego okreslenia brak czy nieobecnos¢, jest wyznacznikiem me-
lancholijnego spojrzenia. ,,Obrazy uwaza sie za niekompletne same w so-
bie, wymagajace uzupetnienia”, ktérym jest pisarstwo oparte na biografii
artysty obcigzonej konotacjami choroby, erotyki, melancholii wiasnie32
W rezultacie, ,malarstwo Watteau rozumiane jest w Swietle mitu, jak
zwykle sugerujgcego «tekst», ktéry jednak nie jest wyrazony przy pomo-
cy farby”33 ,Giebia”, z kolei, wigze sie z psychologiczng projekcja stanu
ducha i umystu artysty w dzieto. Przyczyng takich dziatan jest niejedno-
znaczno$¢ wizualnej informacji, ktéra uruchamia mechanizm poszuki-
wahnia stabilnego znaczenia. Wszystkie te elementy tgczy ,zainteresowa-
nie nie obecnym i widzialnym znaczacym, farba na ptétnie, lecz jego
nieobecnym wspdttowarzyszem, biograficznym znaczonym”34. Bryson
przyglada sie postaciom w konkretnych pracach Watteau i poréwnuje je
z tymi z ptécien Charles’a LeBruna, gdzie kazdy gest i fizjonomia twarzy
ma swoje ustalone znaczenie. Stwierdza on, ze postaci rokokowego mala-
rza ,nic nam nie moéwig” i, co za tym idzie, otwieraja sie dla widza na
uzupetnienie przez stowo, a nawet prowokujg go do tego, by nadbudowaé
znaczeniowg warstwe - mit, do ktdrego nalezg wilasnie wrazenia na-
strojowosci, melancholii i kontemplacji3s W przypadku Hoppera réwniez
mamy do czynienia z rozmaitymi stwierdzeniami dotyczagcymi melan-

D N. Bryson, Word and Image. French Painting of the Ancien Régime, Cambridge
1981, s. 59-88.

3l Ibidem, s.74.

2 Ibidem, s.70.

3B Ibidem.

3 Ibidem.

¥ Barthes pisze o micie jako o dyskursywnej ,narosli” na pierwotnym systemie se-
miologicznym, powstatej w wyniku redukcji wszelkich znaczen do funkcji znaczacej. (Zob.
R. Barthes, Mitologie, Warszawa 2000, s. 239-296). Spost6b, w jaki Bryson rozumie mit,
jest zbiezny z koncepcja Barthes’a o tyle, o ile za owo zredukowane znaczenie (signifié)
uznamy znaczeniowg ambiwalencje lub nieokreslono$¢. Ponadto mozna tutaj zastosowac
terminologie Hjelmsleva, gdzie mit bytby ,konotacjg zaszczepiong na denotacji” (K. Kilo-
sinski, Sarkazmy [wstep do Mitologii], (w:) R. Barthes, Mitologie, s. 13). W rezultacie
mozna uznagé, iz zaréwno recepcja tworczosci Watteau, jak Hoppera opiera sie na umoco-
wanej w jezyku konotacji.



cholijnego usposobienia ukazanych postaci, znudzenia i apatii zycia
w wielkim miescie, a takze translacji kontemplatywnego, ascetycznego
sposobu bycia Hoppera na nastrdj malowanych przez niego obrazow.
Okazuje sie, ze niezwykle trudno powstrzyma¢ sktonno$¢ widza do po-
szukiwania sensu poza obrazem: tam, gdzie wydaje sig, ze wszystkie
przeszkody zostaly usuniete, wkrada sie wiasnie mit.

W obliczu zarysowanego powyzej syntetycznego, bezosobowego i wie-
lokrotnie powtarzanego modelu postaci, dziwi¢ moze skrupulatnosc,
zjaka Hopper przygotowywat sie do wykonania kazdego obrazu. Swiad-
czg 0 tym zachowane szkice, w ktérych nie tylko analizowat potozenie
poszczegbélnych czesci ciata, ale takze szczeg6towe opisy - ,mapy” barw,
jakie ma zastosowa¢ w danej partii postaci. Za przyktad moze stuzyc
studium Porannego storica (1952) [ii. 1 + il. 2], gdzie pojawiajg sie takie
komentarze, jak ,ciepte odcienie w uchu” lub ,rézowe palce stop”. Wyda-
je sie zatem, ze kazdy centymetr namalowanego ciata jest wynikiem
zmudnego dochodzenia do finalnego rozwigzania, w ktorym otwiera sie
sens obrazu. Powracanie do tych samych motywdw i stosowanie podob-
nych struktur kompozycyjnych nie moze by¢ jednak traktowane jako
rodzaj tworczego oportunizmu, wybor tatwiejszej Sciezki. Wprost prze-
ciwnie, prace Hoppera to efekt poszukiwania wtasciwej formuty obrazu
figuratywnego przy uzyciu minimalnych srodkéw wyrazu, ktérym pozo-
stat wierny przez ponad piec¢dziesiat lat artystycznej aktywnosci.

Zarysowana powyzej ogélna charakterystyka przedstawienn postaci
oraz wskazanie mechanizmu i tkwigcego w nim niebezpieczenstwa re-
dukcji sensu obrazéw miata stworzy¢ ,negatywne” tto dla proby okresle-
nia ich specyfiki. Teraz przyjrzymy sie grupie by¢ moze najbardziej roz-
poznawalnych dziet Hoppera ukazujacych postaci spogladajace przez
okno (lub patrzace w jego kierunku)36. Nie bede tutaj dokonywat cato-
sciowych analiz ani ustalat sensu poszczegdlnych obrazéw, lecz postaram
sie jedynie sprecyzowac role, jakag posta¢ moze odgrywaé w pracach ame-
rykanskiego artysty.

Kobieta (rzadziej mezczyzna) wyglgdajaca przez okno jest moty-
wem, ktory spotykamy w dzietach Hoppera w rozmaitych wariantach.
Niekiedy pisze sie, ze widz spoglada na postaci jako voyeur. Nie jest to
jednak zbyt precyzyjne spostrzezenie, poniewaz konotuje spojrzenie na-
cechowane pozadliwoscig, erotycznym napieciem oraz nieSwiadoma pre-
zentacje ciata przedmiotu ogladu. Ponadto pozycja implikowanego widza
w wiekszosci omawianych obrazéw Hoppera nie zapewnia mu bezpie-
czenstwa bycia niedostrzezonym, pozostawania w ukryciu, poniewaz

K3l Omowienie jednego tylko rodzaju przedstawien postaci jest podyktowane ograni-
czeniami objetosci tekstu, jednak wnioski, ktdre wyptyna z ponizszej analizy sa w duzym
stopniu prawdziwe dla wiekszosci obrazéw Hoppera, gdzie pojawia sie motyw postaci.



1 Szkic do Porannego stonca (Morning Sun), 1952, Whitney Museum of American Art, New
York, Darowizna Josephine N. Hopper 70.291 (repr. za: lvo Kranzfelder, Edward Hopper,
1882-1967: Vision of Reality, Kéln 2002)

2. Poranne storice (Morning Sun), 1952, Columbus Museum of Art, Ohio (repr. za: Gail Levin,
Edward Hopper. The Art and the Artist, New York 1980, tabl. 400)



najczesciej jest to perspektywa wnetrza pokoju, w ktérym przebywa
ukazana postac37. Tutaj doswiadczenie widza wydaje sie bardziej skom-
plikowane: jak sie przekonamy, to nie ciato jest gtdwnym obiektem
przedstawienia, lecz to, do czego nas odsyta.

3. Jedenasta rano (Eleven A.M.), 1926, Hirshorn Museum and Sculpture Garden, Smithsonian
Institution, Washington, D.C. (repr. za: Gail Levin, Edward Hopper. The Art and the Artist,
New York, 1980, tabl. 393)

Postaci, o ktorych mowa, to najczesciej zwrocone do widza profilem,
rozneglizowane lub nagie kobiety: np. Jedenasta rano (1926) (il. 3), Stoli-
ce w miescie (1954) lub Kobieta w stoncu (1961). Kiedy indziej, np. w Ho-

<74 Tak pisze Mieke Bal o voyeuryzmie: ,voyeuryzm jest charakteryzowany przez

wspodtczesny feminizm jako brak komunikacji; ta pozycja jest atrakcyjna ze wzgledu na jej
bezpieczenstwo: jest to obserwowanie bez bycia obserwowanym. Przedmiot reprezentuje
zewnetrznego widza in absentia, a pozycja ta jest naznaczona piciowo [jest zwigzana
stricte ze spojrzeniem mezczyzny - F.L.]", (w:) M. Bal, Reading Rembrandt: Beyond the
Word-Image Opposition, Cambridge 1991, s. 122-123; o voyeuryzmie widza mozna mowic
w przypadku pracy Hoppera, np. Nocnych oknach (1928), gdzie widzimy o$wietlone wne-
trze mieszkania i fragment pochylonej postaci wewnatrz.



telowym oknie (1955), starsza kobieta wydaje sie oczekiwac¢ na kogo$ lub
na cos, przygotowana do wyjscia, w narzuconym na plecy ptaszczu i ka-
peluszu na gltowie. Z kolei Hotel przy torach (1952) przedstawia pare:
mezczyzna wyglgda przez okno i pali papierosa, kobieta siedzi na fotelu
i czyta. Te dwie czynnosci - patrzenie, czytanie - sg zajeciami, ktdrym
najczesciej oddajg sie postaci Hoppera. Z perspektywy widza sg one
W pewnym sensie tozsame, poniewaz prawie nigdy nie mozemy by¢ pew-
ni, co widzg albo czytajg: kartki ksigzek sg biate lub ukryte, a to, na co
patrza za oknem, niewidoczne.

Posta¢ w pracach Hoppera skupia uwage widza na sobie, a jedno-
cze$nie odsyta go do czego$ innego. Obraz nie ma by¢ opowiescig tylko
0 nim/niej, nie ma sie skupiac jedynie na indywidualnosci i tozsamosci
postaci. Po c6z zatem zostali namalowani?

Niekiedy, juz na samym poczatku ogladu, a kiedy indziej w jego
trakcie, pojawia sie projektowana przez widza o$ tgczaca oko postaci
lokno. Jest ona linig wzroku ukazanej osoby, ale takze prosta, ktora
wyznacza kierunek ogladu. Posta¢ patrzy w strone okna, a widz prébuje
zlokalizowa¢ przedmiot jej spojrzenia. Jednakze okienny otwor, przez
ktory (lub ku ktéremu) spogladajg kobiety i mezczyzni Hoppera, poka-
zuje widzowi jedynie wycinek tego, co ,na zewnatrz” (np. Jedenasta rano
lub Poranne storice), czasami tylko ciemnos$¢ (Hotelowe okno), albo frag-
ment nieba (Stoneczne Swiatto w miescie, 1954) (il. 4). Bywa, iz okno
w ogdle nie jest namalowane i podpowiada nam o nim tylko kat padania
Swiatta lub jaki$ zwigzany z nim element (np. firanka w Kobiecie w ston-
cu). Ponadto, nawet, jesli widzimy fragment widoku za oknem, biorgc
pod uwage perspektywe naszego spojrzenia, nie jest on tozsamy z tym, co
mogtaby widzie¢ namalowana posta¢. Nalezy przy tym podkresli¢, ze
Hopper najczesciej ukazuje swoje postaci profilem lub en trois guatres do
widza, dzieki czemu indukowana przez nas linia wzroku biegnie wzdiuz
ptotna. Okno znajduje sie w bocznej (w stosunku do ptaszczyzny obrazu)
scianie pokoju lub naprzeciwko widza. W tym drugim przypadku postac
obserwuje widok za oknem pod pewnym katem.

W obrazach innych artystéw, gdzie tatwiej nam ustali¢ obiekt spoj-
rzenia postaci, pomijamy najczesciej to, co znajduje sie pomiedzy okiem
a przedmiotem. Marginalizujemy elementy, ktére nie sg bezposrednio
zwigzane z jezykowo zdeterminowang narracja wyrazajgca sie zdaniem
~Posta¢ spoglada na...”. Spojrzenie postaci w obrazach bywa najczesciej
czynnikiem, ktory rozktada akcenty, decyduje o tym, na co zwracamy
uwage w pierwszej kolejnosci. Tymczasem, w przypadku omawianych tu
prac Hoppera, sytuacja ta jest bardziej ztozona.

Waznym momentem jest praca widza, ten ruch oka, do ktérego skia-
nia owa niepozorna posta¢ (Mieke Bal nazwataby jg moze wewnetrznym



4. Swiatto stoneczne w miescie (City Sunlight), 1954, Hirshora Museum and Sculpture Garden,
Smithsonian Institution, Washington, D.C (repr. za: Ivo Kranzfelder, Edward Hopper, 1882-
1967: Vision of Reality, Kéln 2002)

focalizerem)33. Nasze spojrzenie przemierza pewien odcinek ptétna tylko
po to, by napotka¢ konieczng granice: krawedz obrazu, odpowiadajacy jej
pion ktorego$ z elementow przedstawienia albo zamalowang powierzch-
nie ptdtna. Jest to rowniez moment, gdzie dochodzi do konfliktu pomie-
dzy projekcjg rzeczywistego $wiata w dzieto (wzrok postaci, przestrzen-
no$¢) oraz warunkami obrazu. Spojrzenie widza powraca znowu do

3B Termin ten pochodzi z dziedziny literaturoznastwa - narratologii - i oznacza

punkt widzenia, perspektywe, z ktdrej postrzegane i referowane sg elementy tekstowej
(lub obrazowej) opowiesci (narracji), a takze miejsce powstawania znaczen (ktére, w per-
spektywie dekonstrukcji, jaka przyjmuje Bal, nigdy nie sg stabilne i samodzielne). Bal
uzywa teoretycznych ram narratologii w kontekscie sztuk plastycznych. W obrazie focali-
zer (nie spotkatem sie z ttumaczeniem tego stowa na polski; to focalize oznacza ,,ognisko-
wac”) jest podmiotem procesu focalizacji (focalization), ktéra w sztukach plastycznych
sjest bezposrednig trescig wizualnych znaczacych, takich jak linie, Swiatto i ciemno$¢ czy
kompozycja”. Focalizacja jest tym samym ,interpretacjg i zsubiektywizowang trescig”.
W obrazach Hoppera posta¢ bytaby wewnetrznym focalizerem, a widz zewnetrznym. Na
tej osi zawigzuje sie obrazowa narracja (nie dyskursywna, lecz wizualna). Zob. M. Bal,
Dispersing the Gaze: Focalization, (w:) eadem, Looking in the Art of Viewing (ze wstepem
Normana Brysona), Amsterdam 2001, s. 41-63.



postaci, jednak za chwile probuje ponownie przemierzy¢ ten dystans
pomiedzy okiem a ,$lepym” oknem. Ow ,skanujacy” obraz ruch oka, ktd-
ry za kazdym razem nieuchronnie natrafia na granice - jedng z podsta-
wowych witasnosci obrazu - uswiadamia widzowi niemozliwos¢ wydosta-
nia sie poza strukture pola obrazowego i konieczno$¢ poniechania
lektury dzieta w porzadku przestrzennym. Jest tak réwniez dlatego, iz,
biorgc pod uwage punkt, z ktérego patrzymy i zwigzang z tym niemozli-
wag do zweryfikowania r6znice tego, co sie za oknem ukazuje widzowi
i tego, co moze widzie¢ postac, jedyna mozliwoscig uzgodnienia owej osi
ogladu jest sprowadzenie jej do ptaszczyzny obrazu. Spojrzenie postaci
prowadzi nas ku temu, czego ona sama w danym momencie nie widzi.
Okazuje sie, ze odcinek pomiedzy postacig a oknem moze by¢ rozstrzy-
gajacy dla rozpoznania swoistosci jezyka obrazowego i inicjowa¢ uwol-
nienie obrazu od naszych porzadkujgcych widzialny Swiat przyzwyczajen
percepcyjnych. Jest to owo ,puste miejsce pomiedzy”, spiete osig spojrze-
nia postaci i podgzajagcym za nim wzrokiem widza. Miejsca te, nazwane
przez 0’'Doherty’ego obszarami ,wstrzymanego zainteresowania”39, to
zbidr tego w obrazie, co wymyka sie logice perspektywy i relacji gtebi,
wnetrza i zewnetrza. Przestrzen zostaje zakwestionowana: 0$ spojrzenia
~Spina” iluzje gtebi wjeden wymiar przynalezny obrazowemu medium40.

Sadze, ze za posrednictwem postaci w obrazach Hoppera, ujawnia
sie rowniez relacja obrazowa, zblizona do tego, co Gottfried Boehm na-
zywa ,dyferencjg ikoniczng’4l Dzieki niej ,dostrzegamy coraz to nowe
sposoby «integracji» obrazu w jednoczesnos$¢, od ktorej oddalajac sie, ob-
raz znow «roznicuje» sie w nastepczos¢. Obraz jest rownoczes$nie ,symul-
tanicznym polem i kontinuum”42 To, co byto pomijane w czasowo uwa-
runkowanym poszukiwaniu pozgdanego przedmiotu spojrzenia, jest

P B. O'Doherty, Hopper's Look, s. 93.

4) O miejscach pustych, nieokreslonych, przerwach, a z drugiej strony uzupetniaja-
cych je ,szwach” pisze Wolfgang Kemp40. Wedtug Kempa, ktéry odnosi sie do literaturo-
znawczej teorii Wolfganga lIsera, dzietlo bywa skonstruowane w ten sposob, by mogto
zostac ukonczone, czy dopetnione przez widza, i w rezultacie zapewni¢ klarownos$¢ komu-
nikatu wizualnego (cho¢ ,miejsca puste” bywajg tez elementami redundantnymi, ktére
zakitécaja lub opdzniajg proces widzenia). Koncepcja Kempa mogtaby sie odnosi¢ réwniez
do omawianego tu przypadku, gdyby nie przekonanie badacza o intencjonalnej konstruk-
cji takich luk w dziele, po to, by widz mégt odczyta¢ wewngtrzobrazowg narracje, kon-
strukcje zdarzen i dyskursywny sens obrazu. Tymczasem w pracach Hoppera taka obiek-
tywna nastepczos¢ trudno odnalezé i nie mozemy mie¢ pewnosci, ze owa konstrukcja jest
rezultatem $wiadomej koncepcji artysty. Zob. W. Kemp, Death at Work: On the Constitu-
tive Blanks in 19th Century Painting, ,Representations”, nr 10, 1985, ss. 102-123; W. Iser,
Apelatywna struktura tekstéw, (w:) H. Markiewicz (red.), Wspo6tczesna teoria badan lite-
rackich za granica, t. 4, cz. 1, Krakéw 1996, s. 101-121.

41 Zob. G. Boehm, Obraz i czas, ,Res Facta”, 1982.

L Ibidem.



miejscem, do ktérego odsyta nasz niepewny, ,zawiedziony” wzrok grani-
ca pola. Na skutek nieustannego odsylania spojrzenia, zaczynamy do-
strzega¢ elementy, ktére wczesniej byty tylko ttem, po ktérym wodzili-
sSmy wzrokiem. W rezultacie ujawnia sie ,pozadyskursywna” swoistos¢
obrazowego medium - Bildlichkeit, ktéra opiera sie na wiasnosciach
ptaszczyzny dzieta i jej ograniczenia43 Owo ,wydarzanie sig¢” obrazu nie
dzieje sie, rzecz jasna, tylko w tej czesci pola, ktéra ma jakis zwigzek
z przedstawiong postacia, lecz w kazdym jego momencie, a postac przede
wszystkim utatwia dostrzezenie owej uniwersalnej specyfiki obrazu. Po-
wyzsze relacje wystepujg w roznych wariantach w pracach Hoppera,
a ich dostrzezenie ma na celu ,otworzy¢” obraz, ale tez otworzy¢ ,oczy” -
wskazac sposdb lektury dzieta.

Sprobujmy zatrzymacd sie przy kilku przyktadach sytuacji, o ktérej by-
ta mowa. W obrazie Hotelowe okno (il. 5) kobieta spoglada przez tytutowe

5. Hotelowe okno (Hotel Window), 1956, Collection of Steve Martin, 0-352 (repr. za: Gail Levin,
Edward Hopper. The Art and the Artist, New York 1980, tabl. 300)

i) Wiecej na temat koncepcji Boehma zob. M. Bryl, Ptaszczyzna, oglad, absolut. In-
spiracje hermeneutyczne we wspoétczesnej historii sztuki, ,Artium Quaestiones” VI, Poznan
1993, s. 61-64; w kontekscie hermeneutyki Gadamera: M. Bryl, Historia sztuki wobec her-
meneutyki H.-G. Gadamera, (w:) A. Przytecki (red.), Dziedzictwo Gadamera, Poznan 2004,

s. 151-167.



okno na ulice. Widz, probujac ustali¢, na co patrzy posta¢, dostrzega tyl-
ko czarna, podzielong nieco jasniejszymi pasami ptaszczyzne (prawdo-
podobnie budynki po drugiej stronie ulicy), ktora jest ttem dla gtowy
postaci oraz linii jej spojrzenia wiodgcej poza okienne otwarcie. Wydzie-
lony pionowymi i poziomymi ciemnoszarymi pasmami czarny kwadrat,
wbrew uksztattowaniu przestrzeni, wydaje sie réwnolegty do pola obra-
zowego. W ukiladzie ptaszczyznowym linia wzroku kobiety biegnie
wzdtuz dolnego boku kwadratu i zostaje zatrzymana przez jego pionowy
odpowiednik. Dalsza lektura obrazu wymaga powigzania ze soba ko-
lejnych fragmentdéw obrazu widzianych w zwigzku z ptaszczyzng. Dzie-
ki temu szare piony oraz ciemne pola pomiedzy nimi postrzegane sg
w zwigzku z wertykalng linig zastony i $ciany, a przede wszystkim z le-
wa granicg pola obrazowego.

6. Hotel przy toracli (Hotel by a Railroad), 1952, Hirshorn Museum and Sculpture Garden,
Smithsonian Institution, Washington, D.C. (repr.za: Gail Levin, Edward Hopper. The Art and
the Artist, New York 1980, tabl. 297)

W Hotelu przy torach (il. 6) widzimy stojgcego przed oknem, palgce-
go papierosa mezczyzne. Po lewej, w fotelu, siedzi czytajgca ksigzke ko-
bieta. Wizualna struktura dzieta sugeruje brak kontaktu czy bliskiej



relacji pomiedzy obiema postaciami: dzieli ich pionowa rama lustra oraz
krawedz kredensu. Mezczyzna zostat ,unieruchomiony” pomiedzy owymi
wertykalnymi elementami a pasmem zastonki. Centralne umiejscowie-
nie zwracajgcej sie w strone okna postaci tgczy obszar wnetrza i okien-
nego otwarcia. Jednocze$nie mamy tu do czynienia z paradoksalnym
przesunieciem w sferze wizualnej narracji: potencjalnie ,ptodna” relacja
pomiedzy mezczyzng a kobietg zostaje zmarginalizowana na rzecz teore-
tycznie zupetnie nieinteresujacej strefy okiennego otwarcia. Wyznaczone
stojgcej postaci miejsce pomiedzy wertykalnymi elementami wnetrza
zostaje przekroczone jedynie przez jej spojrzenie i uniesiong reke, w kto-
rej trzyma papierosa. Wydaje sie, ze papieros jest jakim$ pisarskim na-
rzedziem, za pomocg ktérego mezczyzna pisze co$ na pionowej zastonie,
niczym na ptaskiej powierzchni kartki (wizualne skojarzenie przywotu-
jace plaszczyzne ptdtna). Pasmo zastonki, wraz ze swym przylegtym do
prawej krawedzi pola odpowiednikiem, stanowi rame dla widoku za
oknem. Z kolei préba werbalnego zrelacjonowania aktywnosci mezczyzny
w prostym ,Mezczyzna patrzy na..” nie moze sie powies¢, poniewaz
z perspektywy widza, uwzgledniajgc relacje przestrzenne, nie wida¢, co
jest obiektem spojrzenia postaci.

Ten opér wizualnej struktury przedstawienia wobec werbalnej nar-
racji jest jedng z charakterystycznych cech dziel Hoppera. Widz musi sie
zatem nauczy(¢ jezyka obrazu i, podobnie jak w Hotelowym oknie, jedyng
lekturg, ktora otwiera dzieto, jest oglad determinowany warunkami
ptaszczyzny. W rezultacie linia spojrzenia mezczyzny nie wiedzie poza
obraz, lecz ku krawedzi zastonki z prawej, ktorg widz odczytuje jako nie-
doskonate (w dolnej partii zastonka urywa sie) powtérzenie granicy pola.
Najistotniejszym elementem w obszarze okna jest szary fragment elewa-
cji budynku z ledwie widocznymi, ,$lepymi” oknami. Ten ikonograficznie
nieinteresujacy element zamyka widok okiennego otwarcia i musi zado-
woli¢ sfrustrowane, ,poszukujgce” spojrzenie. Jest on wpisany pomiedzy
fragment boniowanej Sciany z oknem z lewej a krawedz zastonki z pra-
wej. W tej partii pola tworzy sie percepcyjnie ambiwalentna relacja pla-
now oparta na kolorystycznej analogii szarego budynku i wewnetrznego
fragmentu Sciany pod oknem. Ponadto ptasko namalowany fragment
nieba wydaje sie znajdowaé¢ na tym samym poziomie, co tgczaca cate
okienne otwarcie zielona roleta i elewacja szarego budynku. W rezulta-
cie, w obszarze pomiedzy przejsciowg, boniowang Sciang a zastonka two-
rzy sie strefa wizualnych napieé, ktére wprowadzajg widza w modus
spojrzenia zwigzany ze wzajemnym stosunkiem elementéw widzianych
zgodnie z porzadkiem ptaszczyznowym. Znamienne, ze to wiasnie postac
kieruje spojrzeniem widza w ten sposéb, by dostrzegt on ,nieprawomoc-



nos¢” okiennego otwarcia i zakwestionowat oczywistos¢ widzenia prze-
strzennego. Poprzez swdj sposob bycia w obrazie mezczyzna pozwala wi-
dzowi widzie¢ wiecej, a przede wszystkim inaczej.

7. Poranek na Cape Cod (Cape Cod Morning), 1950, The Sara Roby Foundation, New York
(repr. za: Gail Levin, Edward Hopper. The Art and the Artist, New York 1980, tabl. 399)

Nieco innym przykfadem jest namalowany w 1950 roku Poranek na
Cape Cod (il. 7), gdzie obraz sugeruje pozycje widza na zewnatrz nama-
lowanego po prawej stronie domu. Obserwuje profilowo ujeta, wychylong
do przodu postac kobiecg stojacg w wykuszu. Ciato kobiety jest zamknie-
te w strukturze podziatéw okiennych, ktére wizualnie zmuszajg ja do
pochylenia sie do przodu, tak, ze miesci sie ona w dolnym prostokacie
dwudzielnego okna. Profil kobiety nieznacznie przekracza pion widocznej
w gtebi krawedzi domu, przez co podkreslona zostaje czynnos¢ patrzenia.
Spoglada ona przed siebie (z perspektywy widza w prawo), gdzie potowe
obrazu zajmuje rownolegly do pola obrazowego, a tym samym do linii jej
wzroku, horyzontalnie zakomponowany pejzaz. To, czego, jak sie wydaje,



niecierpliwie wypatruje, nie zostatlo namalowane. Kobieta - wizualnie
~uwieziona” przez strukture okna - zdana jest jedynie na owo oswoba-
dzajace spojrzenie. Podazajac za linig jej wzroku w prawo, natychmiast
napotykamy przeszkode - framuge okna oraz ciemne, kontrastujgce
z jasniejacg resztg przedstawienia, skrzydto okiennicy. Znamienne, ze
znajduje sie ono posrodku pola obrazowego, a kolejng przeszkoda dla
linii spojrzenia postaci jest juz tylko prawa granica obrazu - tak, jakby
to wiasnie owo ,unerwienie” obrazu44, w porozumieniu z ograniczeniem
obrazowej ptaszczyzny, decydowato o sensie przedstawienia. Namalowa-
ne w centrum skrzydto okiennicy jest elementem sekwencji trzech wer-
tykalnych, ciemnych pasm, ktéra rozpoczyna sie przy lewej krawedzi
ptétna. Umocowane w widzeniu ptaszczyznowym, pozostajg w napieciu
ze zorientowang przestrzennie $ciang domu (znaczacy jest réwniez rady-
kalny kontrast architektury wprowadzajacej spojrzenie w przestrzen
i ptaszczyznowo zorientowanej kompozycji krajobrazu po prawej stronie).
Nastepujgce po sobie piony dynamizujg kierunek spojrzenia kobiety
a jednoczesnie, za sprawg ostatniej okiennicy, utrudniajg jego przed-
ostanie sie na druga strone pola. Owo obrazowe ,sitowanie sie” ze spoj-
rzeniem mozna réwniez odnies¢ do sytuacji, gdy widz proébuje dostrzec
to, co nie zostato namalowane, zastanawia sie, co tez jest przedmiotem
spojrzenia postaci lub jakie nig powoduja emocje. Tymczasem w obrazie
wszystko juz zostato powiedziane, a posta¢ ma nas sktania¢ do uwazniej-
szego przyjrzenia sie elementom pozornie oczywistym, takim jak zajmu-
jacy potowe ptotna pasmowy krajobraz i zastanowienia, czy rzeczywiscie
ma by¢ on jedynie ttem dla linii spojrzenia kobiety, czy moze jednak
czyms wiecej.

Zarysowana powyzej relacja widza i postaci dotyczy takze nieco in-
nych przedstawien, gdzie ukazana osoba réwniez wyraznie kieruje wzrok
ku czemus, co, jesli traktowac obraz jako iluzje przestrzeni, nie jest do-
stepne spojrzeniu widza. Na przyktad w Miescie gérniczym w Pensylwa-
nii (1947) (il. 8), grabiacy trawnik mezczyzna odrywa sie od swego zaje-
cia i spoglada w lewo45 lan Jeffrey pisze, iz zwraca sie on w strone
korytarza Swiatta pomiedzy budynkamid6. Jednak, jesli podazymy za
jego wzrokiem, napotkamy niemozliwa do przekroczenia granice jasnosci
i ciemnego pionu werandy domu po lewej stronie. Ten moment w obrazie
problematyzuje postulowang przestrzeh pomiedzy dwoma budynkami:

4 Zob. R. Amheim, The Power of the Center. A Study of Composition in the Visual
Arts, Berkeley 1982, s. 107-112.

4% Levin zwraca uwage na podobienistwo tej postaci do szkicu Hoppera wzorowanego
na Mezczyznie z motykg (1863) Milleta, zob. G. Levin, Edward Hopper. An Intimate Bi-
graphy, New York 1995, s. 397.

% 1. Jeffrey, op.cit., s. 13.



8. Miasto gornicze w Pensylwanii (Pennsylvania Coal Town), 1947, The Butler Institute of
American Art., Ohio (repr.za: Gail Levin, Edward Hopper. The Art and the Artist, New York,
1980, tabl. 169)

pionowe dukty pedzla po stronie jasniejszej Sciany, kontrastujgce z po-
ziomami desek elewacji, stanowig granice, a zarazem spojenie obu ele-
mentdéw i przywotanie ich ptaszczyznowego, niemozliwego do rozdzielenia
charakteru. Posta¢ mezczyzny taczy ze sobg gornag strefe oswietlonego
domu i dolna, czerwong strefe piwniczng. Moment w obrazie, gdzie czer-
wone pasmo przystaje do zacienionej werandy, réwniez ukazuje wyrazne
~Stopienie” perspektywicznej gtebi. Postac i jej spojrzenie kwestionujg
mimetyzm przedstawienia, wskazujag na miejsca, gdzie dokonuje sie
~przeswit” obrazowej ptaszczyzny.

Obok wyzej omowionego sposobu ukazywania postaci, Hopper czesto
malowat postaci skupione na sobie, kontemplujgce nieobecnym wzro-
kiem obiekt znajdujacy sie tuz przed nimi (np. filizanke kawy) lub po-
grazone w lekturze ksigzki czy gazety. Do tego rodzaju przedstawien
nalezy Automat (1927) (it. 9), Hotelowy pokdj (1931), Pokdéj w Nowym
Jorku (1932), a takze wspomniany wyzej Hotel przy torach (mam na my-
Sli kobiete). W obrazach tych widz koncentruje sie na samej postaci i jej
relacji z pozostatymi elementami obrazu. Istotnym momentem jest par-



tia dzieta, ktora stanowi tto dla sylwetki kobiety lub mezczyzny. Czesto
jest to ptaska, jednolita kolorystycznie powierzchnia, ktéra nawigzuje
swoim ksztattem do ptaszczyzny obrazu. Jest tak w przypadku Automa-
tu, gdzie postaé¢ siedzi przy stoliku samoobstugowej kawiarni na tle
ciemnego okna, ktérego ksztatt wpisany jest w geometryczng regular-
nos¢ obrazu. Kiedy indziej relacja postaci i pola obrazowego polega na
wyraznym ,ustosunkowaniu sie” bohatera przedstawienia do prostokat-
nej formy ptétna. Dobrym przyktadem jest przywotywany juz Hotel przy
torach, gdzie druga z postaci - siedzgca w fotelu kobieta - wpisuje sie
w dolne lewe naroze pola, jest w nim jakoby umocowana. W rezultacie to
nie iluzja przestrzeni, lecz ksztait ptaszczyzny obrazu determinuje jej
spos6b bycia w dziele.

9. Automat (Automat), 1927, Des Moines Art Center Permanent Collections, lowa 1958.2
(repr. za: luo Kranzfelder, Edward Hopper, 1882-1967: Vision ofReality, Kéln 2002)

W Swietle powyzszych rozwazan mozna zaryzykowaé stwierdzenie,
iz postaci w obrazach Hoppera cechuje charakterystyczna niemota4r.

47 G. Boehm, Bildnis und Individuum. Uber den Ursprung der Portratmalerei in der
italienischen Renaissance, Muinchen 1985.



Nawigzuje tutaj do jednego z fenomenéw hermeneutycznych (Stumm-
heit) opisanych przez Gottfrieda Boehma. Cho¢ Boehm stosuje je w kon-
tekscie sztuki portretowej, to sadze, iz ogélna koncepcja przedstawienia
postaci, ktora wstrzymuje narracyjnos$¢ na rzecz obrazowosci i odnosi sie
przede wszystkim do okres$lajgcych tozsamosé postaci malarskich wia-
snosci dzieta, zgadza sie z ustaleniami poczynionymi w powyzszej czesci
rozdziatu. Posta¢ w dzietach Hoppera utrzymuje widza w napieciu po-
miedzy potencjalng dyskursywnos$cia (taczaca sie z iluzjg przestrzeni)
i kwestionujgcymi jg warunkami obrazu. Nie odsyta ona poza dzieto, lecz
swg bliska z nim relacjg poswiadcza konieczno$¢ doktadniejszego przyj-
rzenia sie mu.

Obszerng puenta tych ufundowanych w hermeneutycznym sposobie
myslenia o sztuce rozwazan, a zarazem proba ich owocnego rozwiniecia,
bedzie inspirowana pisarstwem Michaela Brotjego analiza obrazu Kobie-
ta w stoncu4g (il. 10). Jej celem bedzie zblizenie sie do sygnalizowanego
wczesniej sensu dzieta ujawniajgcego sie w momencie oglgdu. W Swietle
powyzszej dyskusji Brotjowska hermeneutyczno-egzystencjalna nauka
0 sztuce jest perspektywa spojrzenia na obraz, ktéra w najpetniejszy
sposdb ukazuje znaczeniowy potencjal tkwiacy w napieciu pomiedzy
szczegélnym realizmem prac amerykanskiego artysty a wiasnosciami
medium, czyli ptaszczyzng i granica obrazu; doskonaty przyktad w tym
wzgledzie stanowi wnikliwy i inspirujacy tekst Brotjego, w ktérym doko-
nuje on analizy obrazu Hoppera pt. Swit w Pensylwanii (1942)49. Malar-
ska konstrukcja ptocien amerykanskiego artysty - a w ujeciu niemiec-
kiego badacza kazdego obrazu bedacego dzietem sztuki - wymusza na
widzu lekture obrazu opartg na nieustannym napieciu pomiedzy rzuto-
wanym przez widza w obraz widzeniem przestrzennym, zwigzanym z je-
go subiektywnym, przedmiotowym stosunkiem do $wiata, a ptaszczyzna
obrazu, rozumiang jako totalna, pierwotna instancja warunkujgca ja-

4 Wskaze tutaj tylko najwazniejsze dla mojej analizy aspekty teorii Michaela Brotj-
ego i odsytam do tekstéw, w ktorych on sam eksplikuje swa koncepcje oraz do jej omowie-
nia autorstwa Mariusza Bryla: M. Brdtje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer
existential-hermeneutischen Kunstwissenschaft, Sttutgart 1991; ibidem, Obraz jako para-
bola. O obrazach Gustawa Courbeta, ,Artium Quaestiones” VI, Poznan, 1993; ibidem,
Miedzy miejscami tworzenia - sztaluga i rajem: wizja dziejow ludzkosci. O ujeciu obrazo-
wym ,Melancholii”, (w:) P. Juszkiewicz (red.),Melancholia” Jacka Malczewskiego, Poznan
2002, s. 119-130; M. Bryl, Ptaszczyzna, oglad, absolut... op. cit., szczeg6lnie s. 71-82.

L M. Brétje, Bild-Begegnugen, (w:) Fragen an Vier Bilder: Edward Hopper, Ad Rein-
hardt, Giorgio Morandi, Agnes Martin, Minster 1993, s. 38-65 (korzystatem z niepubli-
kowanego ttumaczenia autorstwa Michata Haake).



wienie sie kazdego elementu dzieta i z nim wspétwidziana. Ptaszczyzna
w ujeciu Brdtjego rozumiana jest jako oglgdowy synonim horyzontu me-
tafizycznego - absolutu - a przez to relacja pomiedzy obrazem a widzem
ma charakter umocowanego w widzeniu egzystencjalnego rozpoznania,
samous$wiadomienia widza w jego sposobie bycia w Swiecie. Doswiadcze-
nie obcowania z dzietem sztuki opiera sie na napieciu pomiedzy ograni-
czeniem czitowieka w jego egzystencjalnej skonczonosci i przeczuciem
mozliwosci jej przekroczenia (ktora jednak jest zawsze tylko potencjal-
na). Relacja ta przektada sie w lekturze dzieta na aktywny zwigzek po-
miedzy przedmiotowym, referencyjnym wymiarem obrazu a warunku-
jaca go i wspotwidziang ptaszczyznag. Taki sens otwiera sie roéwniez
w przypadku pracy Kobieta w stoncu, gdzie posta¢ powstaje, ksztattuje
sie wraz z postepujacym oglagdem, a jej bycie w obrazie sprzezone jest
z byciem widza przed obrazem.

10. Kobieta w storicu (A Woman in the Sun), 1961, Whitney Museum of American Art,
New York (repr. za: lvo Kranzfelder, Edward Hopper, 1882-1967: Vision of Reality, Kéln 2002)

Istotnym aspektem mojego spojrzenia na obrazy Hoppera jest na-
myst niemieckiego badacza nad obrazem jako miejscem stworzenia.
Brotje twierdzi, iz granica oraz ptaszczyzna obrazu, pozostajac wobec
siebie w napieciu, wytaniajg obraz jako totalnos¢, gdzie dzieto ,nie jest
(...) ustalonym stanem rzeczy, lecz nieustannym, odstaniajgcym wyda-



rzaniem - czystg emanacjg zjawiania sie”50. W trakcie ogladu obraz wy-
kazuje powierzchnie obrazu - wyjsciowy, okreslajacy go ksztatt - w swej
przemianie w niedotykalng ptaszczyzne jako podstawe stworzenia zjawi-
skowej rzeczywistosci, a swe granice - abstrakcyjne i niesprowadzalne
do kadrujgcej ramy - jako horyzont stworzenia. Ptaszczyzna uobecnia sie
w kazdym fragmencie dzieta i nadaje wszystkim jego elementom status
bytu5L Innymi stowy, lektura obrazu nie jest jedynie biernym opisem
i interpretacja z gory danego widoku, lecz ogladowym, aktywnym wydo-
bywaniem i stwarzaniem obrazowej rzeczywistosci, a owo wydarzanie sie
dzieta w spojrzeniu widza juz samo w sobie stanowi jego sens.

Wstuchujac sie - a raczej - wpatrujgc w mowe obrazéw Hoppera, nie
sposéb nie ulec wrazeniu, ze 6w niepokdj i niejednoznacznosé sensu do-
Swiadczana przez rzesze badaczy w obliczu tworczosci nowojorskiego
malarza, byly wynikiem onieSmielenia ,cenzurg dostownosci”’52, zbytnie-
go zaufania do tresci i znaczenia opartego na tym, co juz znamy, na po-
tocznosci rozumienia widzialnego Swiata, a zarazem poczucia, iz jest cos,
wobec czego nalezatoby sie przyznac¢ do catkowitej niewiedzy. Rzeczywi-
stos¢ obrazow Hoppera, a postaci w szczegdlnosci, wydaje sie statyczna,
nieporuszona lub niema, lecz jesli przysta¢ na warunki obrazu, uaktyw-
nia sie i domaga, by widziano jg jako proces, nieustanne stawanie sie
W spojrzeniu.

Obraz Kobieta w stoncu (1961) ukazuje wnetrze pokoju ze stojgca
przy t6zku, naga kobieta. Josephine Hopper w jednym z listow nazwata
namalowang posta¢ ,ulicznica” (a trollop), z kolei Edward okreslit jg
mianem madrego wdczegi (a wise tramp)53. Prace te przywotuje sie przy
okazji dyskusji na temat postaci Hoppera - ich alienacji z otoczenia
i melancholii, a takze wtedy, gdy mowa o roli Swiatta w jego twdérczoscisa
Stusznie zwraca sie rowniez uwage na typowa dla oeuvre amerykanskie-
go malarza gre z widzem oparta na dialektyce tego, co widoczne i tego,
co skryte.

5 M. Brotje, Obraz jako stworzenie, analiza obrazu Cezanne’a Martwa natura z Ko-
moda (1883-1887), ttum. M. Haake (oryginal maszynopisu w posiadaniu ttumacza).

51 Ibidem.

2 R. Barthes, Krytyka i prawda, (w:) H. Markiewicz (red.), Wsp6tczesna teoria badan
literackich za granica, t. 2., cz. 3, Krakéw 1976, s. 143.

SBEdward Hopper Record Book 111, s. 75, (w:) G. Levin, op. cit., s. 550.

64 Znamienne, iz Hopper sam wielokrotnie podkreslat istotng role swiatta w swym
malarstwie, np. ,Swiatto byto waznym $rodkiem komunikowania struktury rzeczywisto-
sci...”, cyt. za: G. Levin, op. cit., s. 407; gdzie indziej powiedziat ,By¢ moze ludzie nie inte-
resujg mnie za bardzo. Chciatem namalowac promienie storica na $cianie domu”, cyt. za:
R.G. Renner, Edward Hopper, 1882-1967: Przetwarzanie rzeczywistosci, Koln 1993, s. 85;
rozmaite, lecz raczej pobiezne uwagi na temat tego obrazu mozna znalezé np. w
B. O’'Doherty, Hopper’s Voice, op. cit., s. 24; R.G. Renner, op. cit., s. 76; L. Nochlin, op. cit.,
s. 139; J. Hollander, op. cit., s. 159.



Dwa ostatnie czynniki pojawiaja sie szczeg6lnie wyraznie w ksigzce
Heinza Liesbrocka, ktdry analizuje otwierajacy sie w widzeniu metafi-
zyczny wymiar $wiatta w tworczosci Edwarda Hoppera. Twierdzi on, ze
w Kobiecie w storicu zachodzi istotny i charakterystyczny dla p6znych
obrazéw amerykanskiego artysty ,zwigzek pomiedzy Swiattem i rzeczy-
wistoscig ludzkiej swiadomosci”sh. Ciato ukazanej postaci ,wraz ze swym
cieniem rozpoczyna nowg egzystencje w Swietle, ktérego site mozna do-
$wiadczy¢ jedynie wizualnie”56. Swiatfo jest wedtug niego réwniez czyn-
nikiem, ktory jednoczy posta¢ i ukazane na obrazie przedmioty, zaciera-
jac granice pomiedzy wnetrzem i zewnetrzem.

Marina von Assel, co znamienne - uczennica Maxa Imdahla, w roz-
dziale poswieconym Kobiecie w storicu uwaznie analizuje strukture ptot-
na z uwzglednieniem planimetrycznego uktadu linii pola57. Wydobywa
ona miedzy innymi pekniecia w uksztattowaniu przestrzeni i wigze ze
sobg poszczegdlne, odstaniajgce sie w ogladzie elementy przedstawienia.
Podobnie jak Liesbrock, wskazuje kluczowa dla obrazu role pasma $wia-
tlta. Determinuje ono bycie kobiety w obrazie, stawia jga w sytuacji gra-
nicznej (Schwellensituation), ktérej doswiadcza réwniez widz.

Z kolei John Taggart, poeta i profesor literatury, dyskutowang prace
uczynit tematem catej ksigzki58 Jego rozwazania inspirowane sa teorig
dekonstrukecji, ,czyta” on bowiem obraz Hoppera siegajac po Derridian-
skie pojecie suplementu, ktéry nieustannie uzupetnia i modyfikuje lek-
ture dzieta. Ow suplement stanowig tu reprodukcje Kobiety w storicu
z trzech wybranych przez niego publikacji, kilka obrazéw oraz seria teks-
towD0. Cho¢ pojawia sie w ksigzce Taggarta wiele ciekawych uwag i pa-
radokséw, zwigzanych przede wszystkim z postacia, to pomija on caty
szereg waznych elementéw obrazu, ktéry stanowi tutaj nie tekst, lecz
pre-tekst do snucia, jak to okreslit autor, rozwazan ,mréwki poruszajacej
sie po wstedze Mobiusa”€el.

Niestety, z trzema powyzej wspomnianymi publikacjami miatem
okazje zapoznac sie juz po przygotowaniu niniejszego artykutu i dlatego
nie uwzgledniam ich w dalszej jego czesci. Wnikliwe analizy i wynikajgce
z nich konkluzje, zwtaszcza w pracach niemieckich autoréw, sa momen-

% H. Liesbrock, Edward Hopper. Das Sichtbare und das Unsichtbare, Stuttgart
1992, s. 67-68.

& Ibidem.

67 M. von Assel, Edward Hopper. Dokumentation und Poesie, Bochum 1995, s. 133-
163.

8J. Taggart, Remaining in Light. Ant Meditations on a Painting by Edward Hopper,
Albany 1993.

P Na temat suplementu zob. J. Derrida, O gramatologii, Warszawa 1999.

@J. Taggart, op. cit., s. 47.



tami zbiezne z moimi spostrzezeniami, czesciej jednak ich zestawienie
prowadzi do dialogu otwierajgcego nowe, lecz nie wykluczajgce sie moz-
liwosci spojrzenia na prace Hoppera. Uwzglednienie tych interpretacji
wigzatoby sie w istocie z koniecznoscig sformutowania nowego - przede
wszystkim pod wzgledem formalnym i retorycznym - tekstu. Dlatego tez
zachecam czytelnikéw do indywidualnej konfrontacji powyzszych publi-
kacji z moja propozycja lektury Kobiety w stoncu, potraktowaniu ich jako
Derridianskiego suplementu.

Zwrocona do widza prawym profilem postac¢ spoglagda w strone okna,
ktore jest jedynie implikowane powiewajgaca u prawej krawedzi piotna
firanka. Wyposazenie pokoju, w ktérym sie znajduje, sklada sie tylko
z postanego tézka oraz zawieszonych na Scianie obrazéw - jednego po
lewej i drugiego po prawej stronie. W rownolegtej do pola obrazowego
Scianie, na wprost widza, znajduje sie okno, przez ktoére widac¢ niebo
i dwa zielone pagorki. Procz porzuconych przed tdzkiem pantofli nie
znajdujemy niczego, co wskazywatoby na tozsamos¢ bohaterki, udzielato
o nigj jakich$ wymiernych informacji.

Wiekszos¢ form przedmiotowych zostata ukazana fragmentarycznie.
Elementy przedstawienia (poza samag postacig) sg przyciete krawedziag
ptotna. Jednak odczucie arbitralnosci kadrowania, implikujgce kontynu-
acje sceny poza ramami obrazu, a tym samym mys$lenie o obrazie jako
ramujgcej pewien fragment rzeczywistosci imitacji bytoby w przypadku
tworczosci Hoppera wyjgtkowym nieporozumieniem. Mamy tu do czynie-
nia ze skonczong catoscig, ktorg budujg elementy nawzajem sie dopet-
niajgce i Swiadczace o udatnosci obrazu wtasnie w takiej postaci, w jakiej
sie nam ukazuje.

Pytanie, przed ktérym stajemy w momencie przystgpienia do kazdej
niemal analizy, jest pytaniem o miejsce rozpoczecia ogladu dzieta. W Ko-
biecie w stoncu pojawia sie dwojaka mozliwos¢é: poddaé sie urokowi
pierwszego wrazenia, ktore kieruje sie ku samej postaci, lub rozpoczaé
wedréwke po obrazie zgodnag z Broétjowska logika wytaniania sie obrazo-
wej rzeczywistosci, czyli od granicy pola obrazowego. W pierwszej chwili
moze sie wydawag, iz stajemy przed wyborem pomiedzy prawda obrazu
awczesniej obrang metodg. Napiecie to jest pozorne, poniewaz spos6b
lektury nie jest obrany a priori, lecz zdeterminowany warunkami dzieta.
Jak sie okaze w trakcie analizy, jedynie wizualna narracja prowadzona
od lewej krawedzi ptétna pozwala wydoby¢ znaczeniowy potencjat, ktéry
juz w pierwszym wrazeniu istotnosci gtdbwnego motywu jest sygnalizo-
wany, lecz jeszcze niemozliwy do uchwycenia, z koniecznosci odroczo-



ny6l. Bezposrednie zwrdcenie sie ku kobiecej postaci jest zatem o tyle
necace, co zubazajace jej kluczowa, dostrzezong juz na poczatku, role
w ksztattowaniu sie sensu dzieta.

Do rozpoczecia ogladu od lewej strony skiania ciemny, pionowy pro-
stokat w gornym rogu obrazu, ktoérego uksztattowanie warunkowane jest
przez granice pola obrazowego62 Jego goérny i lewy brzeg stanowia kra-
wedzie obrazu. Tak jak w wielu innych pracach Hoppera63 jest on
~przytozeniem”, ktdére, w zaleznosci od miejsca, w jakim sie pojawia, mo-
ze wprowadzaé ptaszczyznowy modus widzenia dzieta lub ,pieczetowac”
wczesniejsze ustalenia. Widz, prdébujgc ustali¢ rzeczowag tozsamos¢ tego
fragmentu Kobiety w stoncu, ze wzgledu na nieco jasniejsze obramienie
wewnetrznych w stosunku do pola obrazowego granic, moze go odczytac
jako czes¢ obrazu wiszgcego na Scianie Jednak, poniewaz nie sposob
okresli¢, co przedstawia, referencja ta jest w pewnym sensie wstrzyma-
na. ,Stabos¢” mimetycznego wymiaru tego elementu skiania widza do
traktowania go jako guasi-abstrakcyjnej formy. Jego ambiwalentny,
mozna by rzec, graniczny status ujawnia sie réwniez w jezyku. Okresle-
nie ,fragment obrazu” ulega rozdwojeniu, bowiem odnosi sie zaréwno do
obrazu, przed ktérym stoi widz oraz obrazu, ktoéry wisi na $Scianie przed-
stawionego pokoju. W rezultacie nie jest ani jednym ani drugim - od-
racza zaréwno materialny, jak i referencyjny wymiar dzieta. Nasze
widzenie traktuje 6w moment jako dokonujace sie za posrednictwem
rozumianej po Brotjowsku ptaszczyzny poczgtkowe Sciggniecie i konden-
sacja. Jesli miatby to by¢ obraz, to obraz wszechobecnej ptaszczyzny
dziela, a moze raczej jej obrazowa zapowiedz, ktéra w trakcie oglgdu
bedzie ulegac stopniowemu roznicowaniu.

Narozny prostokat wpisany jest w niemal rownolegtg do pola obrazu
ptaszczyzne szarej Sciany. Jej ksztatt zblizony jest do kwadratu. Owa
geometryczna regularnos$é¢ Sciany sprawia, ze jest ona wspétwidziana
z ptaszczyzng pola obrazowego, i jawi sie jako rozwiniecie i konsekwen-
cja ciemnego prostokata. Widz madgtby jg potraktowac jedynie jako tto
dla znajdujacych sie przed nig form przestrzennych (t6zko, kobieta) gdy-
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by nie fakt, ze dolny brzeg ramy t6zka niemal dokitadnie pokrywa sie
i kontynuuje widoczny z prawej fragment dolnej krawedzi $ciany. Spoj-
rzenie traktuje t6zko jako element wyksztatcony w ramach ptaszczyzno-
wo zorientowanego, ,$ciennego” kwadratu. Stanowi ono etap przejsciowy
pomiedzy tozsamg z powierzchnia obrazu plaszczyzna a postaciag, ktorg
widz odczytuje jako wychodzgca ku niemu forme przestrzenng (relacja
tego fragmentu przedstawienia oraz postaci jest bardziej ztozona i zosta-
nie wyjasniona nieco pozniej).

Na dolnym narozu obramienia prostokgta (owego ,fragmentu obra-
zu”), od ktérego zaczeliSmy oglad, widoczne sg jasniejsze refleksy kieru-
jace spojrzenie w dot, w strone t6zka, a dalej, wzdtuz fatd kotdry, ku sto-
pom kobiety. Indukowana w ten sposéb linia sygnalizuje istotnos¢ relacji
pomiedzy poczatkiem ogladu a postacig, a jednoczes$nie wydziela obszar
po jej lewej stronie, ktory w osobliwy sposéb wiagze sie z bohaterka obra-
zu i niejako skfania spojrzenie do cofniecia sie. Wzrok widza przykuwa
biel przycietego przez krawedz pola fragmentu poduszki i przescieradia.
Poduszka uktada sie w jasniejgcy ,grot” i wraz z linig cienia na przescie-
radle prowadza spojrzenie w strone boku materaca. Widz natrafia tam
na dwie ciemniejsze faldy, ktérych forma powtérzona jest przez jasne
elementy pantofli lezacych ponizej. Analogia ta zmusza do bezposrednie-
go sie ku nim skierowania i wyprowadza spojrzenie poza pierwotny
kwadrat Sciany oraz wpisang wen przejsciowg strefg t6zka. Ta niedbale
- ajednak znaczaco, gdyz wtasnie tak i niezmiennie - pozostawiona para
obuwia znajduje sie na granicy horyzontalnie padajacego cienia postania
i ciemnozielonego odcinka podtogi. Ich zaostrzony ksztatt wskazuje na to,
do czego przynaleza, czyli stopy kobiety. Dzigki owemu ukiadowi pozio-
mo zorientowanych pasm utrzymuje sie wizualny kontakt z ptaszczyzng
Sciany i t6zkiem. W rezultacie pojawia sie trudno$¢ zwigzana z precyzyj-
nym okresleniem relacji przestrzennych poszczeg6lnych elementéw, ktd-
ra uniemozliwia projekcje sytuacji widza w obraz6é4.

Kolejnym elementem, ktéry, wbrew swemu nieznacznie diagonal-
nemu ukierunkowaniu (podobnie jak wiekszo$¢ pozioméw w tym obra-
zie), wpisuje sie w horyzontalny ruch spojrzenia, jest juz wspomniane,
jasniejace, zétte pasmo. Odcinek po prawej stronie postaci jest jednoli-
tym, silnie kontrastujacym z zimng biekitno-zielono-szarg tonacjg obra-
zu, pasem siegajacym daleko w gtab prawej czesci pola. Po lewej stronie

&4 Na trudnosci zwigzane z identyfikacjg sytuacji widza i obrazu, uczucie, ,alienacji”,
»Ciszy” i ,bezczasowosci”, przede wszystkim ze wzgledu na niescistosci perspektywy i zwig-
zane z tym niejednoznaczne okresSlenie przestrzeni zwrdcono uwage w: J. Gillies, The
Timeless Space of Edward Hopper (fragment nie publikowanej rozprawy doktorskiej),
LJArt Journal”, t. 32, lato 1972, s. 404-412.



pasmo to dziela na trzy wezsze pasemka cienie nog kobiety. Za ich po-
Srednictwem wzrok odestany jest w strone lewej granicy pola obrazowe-
go; bezposrednie ,usadowienie sie” spojrzenia na przestrzennie modelo-
wanej postaci zostaje ponownie odroczone.

Snop Swiatta znajduje sie w wizualnym napieciu z dolng granicag ob-
razu. Cho¢ w zadnym momencie nie jest z nig styczny, jawi sie wzgledem
niej jako odchylenie od idealnej relacji rownolegtosci. Zaleznos¢ te dobit-
nie poswiadcza ostre zakonczenie pasma z prawej strony, ktére wskazuje
miejsce swego pierwotnego przytozenia: dolne naroze pola obrazowego.
Owo ogladowe wydobycie pasma z granicy obrazowej ptaszczyzny mozna
odczyta¢ jako pierwszy (po etapie wprowadzenia w obraz) ,stworczy”
ruch warunkujacy zjawianie sie w dziele przedmiotowej rzeczywistosci.
Pas Swiatta stanowi platforme, ktéra wynosi Swiat obrazu ku widzowi.
Ta relacja pomiedzy zoltym pasmem a resztg przedstawienia zaznacza
sie lekkim, wznoszgcym sie w prawo skosem wiekszosci horyzontalnych
prostych oraz analogiczng dyspozycjg dalszych elementéw ukazanego
wnetrza.

Owo warunkujgce cato$¢ przedstawienia oddolne zwezenie granicy
pola jest jednak najistotniejsze dla bohaterki obrazu, ktora, nie liczac
lewej krawedzi ptétna, jako jedyna ma bezposrednia stycznos¢ z pasmem
i faczy sie z nim w nierozerwalng, kolorystyczng cato$¢. Ten konieczny
zwigzek pasma i postaci potwierdzajg relacje, jakie zachodza w polu po-
miedzy kobietg a lewg krawedzig obrazu, i ktére mozliwe sg tylko przy
czynnym wspotudziale spojrzenia widza.

Znamienne, iz cienie nog kobiety, dzielgce z6tte pasmo, nie tworza
zroznicowanej sylwety, lecz réwnolegte do owej Swietlistej platformy,
regularne pasemka. Ponadto nie widzimy pozostalej czes¢ cienia, ktora
mogtaby ,urealnia¢” przestrzennag sytuacje postaci, poniewaz zostat on
przyciety przez lewa krawedz obrazu. Moment ten wskazuje na silng
zaleznos$¢ postaci od granicy pola oraz porecza jg jako niezbedny waru-
nek okreslajacy wzajemne relacje elementéw w dziele. Podtuzne pasma
przestaja petni¢ referencyjng funkcje wskazywania na przestrzenne za-
leznosci figury i Swiatla, autonomizujg sie na rzecz widzenia obrazu
w zwigzku z ptaszczyzna.

Pomiedzy postacig a prostopadtymi do niej cieniami nog tworzy sie
wizualnie dynamiczny obszar, gdzie dochodzi do ,powstawania”, czy ,do-
chodzenia do siebie” cielesnej postaci kobiety. Jest ono mozliwe do
uchwycenia jedynie poprzez oglad uwzgledniajacy ptaszczyznowo zorien-
towane relacje elementdw obrazu i sity postrzezeniowe widza. Mowa tu
o efekcie ruchu stroboskopowego6b, ktéry tworzony jest przez kolejne

® Zob. R. Amheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, War-
szawa 2004, s. 433-444.



sekwencje fragmentéw owego obszaru. Osig tego ruchu jest niezmiennie
jeden punkt: moment zetkniecia stop kobiety ze ztocistym pasmem.
Cienie ndg kobiety, jakby powiedziat Brétje, jeszcze ,niematerialny
fantom”66, taczg sie we wzajemnym ,uscisku” z pasmami Swiatta. Na-
stepnie spojrzenie kieruje sie ku pantoflom, ktoére, jakby uformowane
z dwdch powyzszych sktadnikéw (czern i stonowana z6t) w pierwotna,
embrionalng posta¢, stanowig przedtuzenie krawedzi cienia i indukuja
prosta przesunietag w stosunku do zéttego pasa nieco ku gorze, lecz nie-
zmiennie skierowang w strone stop kobiety. Kolejnym etapem ruchu jest
sekwencja rozpoczynajgca sie przy lewej krawedzi pola konturem po-
duszki i kontynuowana skos$ng linig cienia na 6zku. Linia ta prowadzi
wzrok widza przez poziome pasma materaca oraz ramy t6zka i ponownie
kieruje spojrzenie ku stopom postaci. Ow cie stanowi zapowiedz kolej-
nego wyrazistego elementu: odchylonej kotdry. Nie jest przypadkiem, ze
miesisty, skosnie zwrécony ku dotowi zwoj poscieli uderzajaco przypomi-
na uda kobiety. Spojrzenie tatwo kojarzy ze sobg oba elementy, tym bar-
dziej ze w catym obrazie przewazajg formy prostoliniowe. Skos zwinietej
kotdry (wczesniej zauwazylisSmy, ze kontynuuje on kierunek wyznaczony
przez naroze fragmentu obrazu powyzej) przedituzony jest przez linie
przekraczajgca brgzowa rame t0zka ciemnej narzuty. Widz moze po-
traktowac¢ ten moment naruszenia poziomej krawedzi jako sygnat nie-
uchronnego uwolnienia sie od plaszczyzny. Forme zawinietej kotdry
mozemy zatem uznaé¢ za kolejne, dojrzalsze stadium ,powstawania ze
Swiatta”, nastepny etap procesu stwarzania, gdzie coraz wyrazniej rysuje
sie finalna posta¢. Ruch kontynuowany jest juz w sposéb cigglty przez
ciemnag narzute na tozku, ktorej fatldy kierujg spojrzenie ku kobiecie.
Zwienczeniem tego procesu jest wiasnie tytutowa ,kobieta w stoncu”,
wyprostowana, stojgca ,,0 wtasnych sitach”, w petni zjawiskowej postaci.
To wydarzanie sie postaci, ,dochodzenie do siebie”, moze mie¢ miej-
sce jedynie w ogladzie. Kobieta nie jawi sie widzowi ot tak, po prostu,
jako z géry dana, lecz powstaje w procesie widzenia w $cistym zwigzku
z ptaszczyzna i granicag pola obrazowego. Posta¢, niejako odrywajgc sie
od granicy, Scisle jg wzgledem siebie okresla, wywalcza wlasne ograni-
czenie, ktére warunkuje jej bycie. Jak pisat Martin Heidegger, ,To zas -
owo w sobie ku goérze skierowane pozostawanie-tutaj, dochodzenie do
stanowiska i utrzymywanie sie na stanowisku - Grecy rozumieli jako
bycie. Co w ten sposéb dochodzi do stanowiska i jest w sobie state, swo-
bodnie rzutuje przy tym z siebie samego koniecznos$¢ wiasnej granicy (...)
Granica nie jest czyms, co do bytu dotgcza z zewngtrz”67. Granica obrazu

6 M. Brdtje, Bild-Begegnungen, s. 47.
67 M. Heidegger, Wprowadzenie do metafizyki, Warszawa 2000, s. 59-60.



jest tutaj réwniez granicg postaci: jawi sie jako punkt wyjscia dla po-
wstawania-w-widzeniu z Swietlistego pasma, ktore samo w sobie jest juz
z granicy wydobyte.

Oglad zapoczatkowany w gornym lewym rogu prowadzi poprzez ko-
lejne etapy do wydobycia z ptaszczyzny tego, co w swej ostatecznej formie
z pozoru jawi sie widzowi jako uchwytne, plastycznie uksztaltowane
w przestrzeni, dane mu przez dzieto. Z drugiej strony postac jest tym, co
jest-poprzez-stawanie-sie, nigdy nie zakonczone, zawsze mozliwe do po-
nowienia w spojrzeniu. Swiatto, z kolei, zdaje sie by¢ pierwotna, nie-
uksztattowana materia, ktora nie wyczerpuje sie jednak w swej stuzeb-
nej roli budulca, lecz z postacig wspotistnieje.

Powyzsza sytuacja zwigzana jest z zagadnieniem czasu w obrazie.
Zanalizowany powyzej fragment przedstawienia zacheca, by traktowac
go jako wymiar przesztosci wobec obrazowego ,teraz”, ktére uosabia ko-
bieta. Mozemy sobie tatwo wyobrazi¢, ze bohaterka obrazu przed poj-
sciem spac niedbale zsuneta pantofle, a przed chwilg witasnie wyszia
spod kotdry i, grzejac sie w storicu, zapala pierwszego, porannego papie-
rosa. Jednakze logika wizualnych rozwigzan w obrazie Hoppera nie po-
zwala na tak proste i jednoznaczne przetozenie temporalnego wymiaru
obrazu na czas, ktérym postugujemy sie na co dzien. Kolejne etapy ogla-
du nie sg mozliwe do opisania jedynie w kategoriach nastepstwa, bo-
wiem wraz z nim mamy tu do czynienia z jednoczesnoscig stwarzania
i ,stwarzanego” w ramach jednego spojrzenia oraz jednoczgcej totalnosci
ptaszczyzny. Innymi stowy, widz w trakcie ogladu zmuszony jest do za-
niechania projekcji wlasnego poczucia czasu i kierowania sie czasowg
logikg samego dzieta, poniewaz sens powyzej analizowanej partii obrazu
otwiera sie w ogladowym paradoksie wspotistnienia trwajgcego w czasie
procesu wyksztatcania sie przedmiotowosci ze skonczonym rezultatem
tego procesu.

Jednym z czynnikdw, ktére uniemozliwiaja przetozenie czasu obrazu
na czas, jakim postuguje sie widz, jest réwniez przestrzen. Dotychczas
spojrzenie kierowane byto przez fragmenty obrazu wpisujace sie w ptasz-
czyznowy uktad podporzagdkowany kwadratowi $ciany i sekwencji hory-
zontalnych pasm (cienia t6zka, podiogi i swiatta) w dolnej czesci pola.
Naturalne dla widza stojgcego przed ptétnem proby zdefiniowania jedno-
znacznego kontekstu przestrzennego zawodzity. Dzieto nie pozwalato na
identyfikowanie sie widza z sytuacjg w obrazie. Z kolei finalna postac
kobiety pozornie jawi sie jako cze$¢ obrazu Hoppera, ktorg widz jest
w stanie oswoi¢ i z ktérg moze sie utozsamié. Plastyczny, sugestywny
modelunek nagiego ciata kobiety wydaje sie otwiera¢ przestrzen w spo-
sob bardziej klarowny niz cokolwiek, co zostato dotychczas w obrazie
napotkane. Jednak, jak sie przekonamy, sposéb bycia postaci nie po-



zwala na nawigzanie z nig bezposredniego kontaktu, na poczucie, iz widz
jest wiadny nig rozporzadzac¢ lub zajac jej miejsce.

Na poczatku - jakby na marginesie - warto zastanowi¢ sie nad za-
sadnoscig traktowania obrazu Hoppera jako aktu. W Kobiecie w stoncu,
jak i w wielu innych pracach tego artysty, z aktem mamy do czynienia
tylko w najszerszym tego pojecia znaczeniu - z przedstawieniem nagiej
postaci ludzkiej68 Jednak specyfika doswiadczenia wizualnego w obliczu
analizowanego obrazu, sprawia, iz przedstawienie to wymyka sie ramom
definicji, ktora, z perspektywy feministycznej, okresla akt (kobiecy) jako
wizerunek nagiego ciata kobiecego przeznaczonego dla meskiego oka
(erotyzm, jaki budzi¢ ma ten typ obrazéw, zawoalowany jest wysokim
statusem instytucji sztuki, a takze kulturowo uwarunkowang konwencjg
przedstawieniowg), gdzie postaci prezentujg sie widzowi bez Swiadomo-
sci bycia oglagdanymi - sg budzacym pozadanie obiektem estetycznym
wystawionym na pokaz®. W takim ujeciu akt sprawia, iz postac¢ zostaje
poprzez spojrzenie wyjeta z kontekstu dzieta, zawitaszczona przez
uprzedmiotawiajgce spojrzenie widza. Jak pamietamy, ukazana kobieta
jawi sie jako rezultat ogladowego wydobycia jej formy z ptaszczyzny.
Jednak jej finalna postac nie traci kontaktu z obrazem na rzecz widza.
Wprost przeciwnie: w wyniku napiecia powstalego za sprawg staran
podmiotu ogladu, by poprzez spojrzenie pozyska¢ kobiete niejako ,dla
siebie”, jeszcze wyrazniej rysuje sie jej zaleznos¢ od warunkdéw dzieta.

Dojrzata fizycznos¢ postaci zostata namalowana dos¢ swobodnymi,
lecz starannie modelujacymi plastyczng forme pociggnieciami pedzla.
Ostre Swiatto réznicuje barwe jej skory i podkresla silne, muskularne
udo (niemal tak duze, jak profil korpusu!), a tylna czes¢ jej ciata jest za-
cieniona. Zwyczajnos¢ ukazanej sceny przywodzi na mysl przetamujace
6wczesne konwencje przedstawienia toalet Degasa. Tam jednak postaci
prezentowane byly w karkotomnych pozach: skurczone, wygiete, zajete
wilasnym ciatem podczas intymnych, codziennych czynnosci. W obrazie
Hoppera, z kolei, posta¢ jest wyprostowana, statyczna i bierna, wydaje
sie pograzona w kontemplacji widoku za niewidocznym oknem, zajeta
wihasnymi myslami i niepozorng czynnoscig palenia papierosa, niczym
uwspotczesniona, ,rozebrana” wersja kobiety z obrazéw Vermeera.

Zauwazalny jest podziat postaci na dwie czesci, ktdre odpowiadajg
zasadniczemu uksztattowaniu ciata ludzkiego: korpus i partie nog. Gor-
na czesé ciata jawi sie nieco inaczej ze wzgledu na stosunkowo jednorod-

®B Zob. K. Kubalska-Sulkiewicz (red.), Stownik terminologiczny sztuk pieknych, War-
szawa 2004, s. 6.

® Omowienie tego problemu w kontekscie interpretacji aktu Kennetha Clarka,
T.J. Clarka i Johna Bergera w: L. Nead, Akt kobiecy. Sztuka, obscena i seksualnos¢, Po-
znan 1998, s. 31-38.



ne tto Sciany. Przy blizszym ogladzie zauwazymy charakterystyczne dla
prac Hoppera ,obramienie” w postaci dtugich duktéw pedzla, ktore, ni-
czym malarski nimb, ,wyjmuje” sylwete korpusu kobiety z kontekstu tia
i problematyzuje jej przestrzenne usytuowanie. Z kolei partia ud zostata
uwydatniona kolorystycznym kontrastem jasniejszego ciata i granatowe;j
narzuty. Ich masywny ksztatt jest réwniez istotnym argumentem po-
zwalajacym przetamac¢ horyzontalnie zorientowang posciel i rame tozka.
Nogi kobiety sg zatem czeScig ciata, ktora postrzegana jest zgodnie z wa-
runkami przestrzeni. Dodatkowym elementem ustalajgcym owo ,,rozdwo-
jenie” postaci jest jej prawe przedramie (jedyne widoczne), ktore dzieli
gorna i dolng czes$¢ ciata w taki sposéb, ze kobieta wydaje sie sktadac ze
stosunkowo smuktego popiersia wspartego na masywnej ,kolumnie” sil-
nie umiesnionych nog. Linia reki wzmocniona jest nieco nizej przez gor-
ng krawedz widocznej w tle narzuty. Odcinek ciata pomiedzy nimi two-
rzy co$ na ksztalt kapitela owej cztowieczej kolumny, gdzie wyraznie
rysuje sie przestrzenna relacja wydobyta poprzez kontrast przedmiotu
(ciata) i tta (narzuty). Podstawg dla tej ztozonej konstrukcji jest stonecz-
ne pasmo.

Paradoksalnie, powyzej zanotowany podziat nie rozbija integralnosci
sylwetki postaci, gdyz zostaje zrownowazony przez wertykalne, biegnace
wzdtuz jej ciata pasmo Swiatta z przodu i cienia z tylu. Ponadto poziom
reki kobiety zostaje optycznie zréwnowazony przez relacje prawej kra-
wedzi ramienia i kontynuujacego ja konturu posladka. Biorgc pod uwage
mozliwe zrdznicowanie wzajemnego stosunku tych dwoch linii, wiasnie
takie, a nie inne rozwigzanie jest tym bardziej znaczgce. Nie mamy tu
zatem do czynienia z fragmentacjg ciata, lecz wskazaniem na zawartg
w sposobie jej bycia w dziele wewnetrzng roznice, ktéra nie dopuszcza do
uprzedmiotowienia przez spojrzenie i ustalenia z fizycznoscig kobiety
komfortowej relacji oglagdowej. W rezultacie, dzieki samemu obrazowi,
widz musi zwréci¢ uwage na istotno$¢ czegos innego - czego$, co zaled-
wie mozna nazwac¢ czynnoscig: stania o wiasnych sitach, dosadnej afir-
macji bycia w dziele i dzietem jednoczesnie. Jej ciato nie jest wystawio-
ne na pokaz, lecz, poprzez samoréznicowanie sie w ogladzie zwigzanym
z ptaszczyzng, prezentuje sie w paradoksie ,aktywnej statycznosci”. Za-
tem, cho¢ poczatkowo mogto sie tak wydawac, kobieta nie jest z gory
danym przedmiotem spojrzenia, ktory jest tu oto, dla widza na wyciag-
niecie reki; nie jest on wtadny nig rozporzadzaé. Jego udziatem jest ak-
tywizujgca ogladowy potencjat obrazu cierpliwa lektura, ktéra pozwala
mu zweryfikowa¢ swoje poczgtkowe wrazenia i przekonania. Widz nie
moze sie czu¢ jak Demiurg, ktéry kreuje, by wzig¢ w posiadanie - kobie-
ta przynalezy nie do niego, lecz do obrazu, a moze nawet odwrotnie, bio-
ragc pod uwage jej centralng dla procesu ogladu role, to obraz i widz za-
lezny jest od bohaterki ptétna Hoppera.



Niejako na marginesie warto zanotowac juz teraz pewien zwigzany
z ciatlem postaci moment, ktérego znaczenie okaze sie bardziej istotne na
dalszym etapie ogladu: skos dtoni kobiety, w ktérej niedbale trzyma pa-
pierosa, element wyraznie przekraczajacy sylwete postaci, stanowi ,wen-
tyl” dla owego ogladowego napiecia zawartego w strukturze ciata kobie-
ty. Linia, ktérg wyznacza palec postaci, jest kontynuowana przez ukos$ne
zakonczenie Swietlistego ,,dywanu” i wskazuje na finalny etap wedréwki
po obrazie - prawy, dolny rég piétna. Pokrywa sie ona jednocze$nie
zwaznym elementem ,unerwienia” pola obrazowego - jego przekatng7,
ktora odsyta réwniez do pierwszej fazy ogladu (naroznego prostokata).
Mozna powiedzieé, ze stanowi ona 0$ bycia postaci w obrazie.

Mimo iz posta¢ jest statyczna i jej miejsce w dziele wydaje sie usta-
lone i niezmienne, spojrzenie kobiety oraz zétte pasmo sygnalizujg moz-
liwo$¢ ruchu w prawo - w strone zrodia sSwiatta. Waznym czynnikiem
jest tutaj réwniez relacja postaci i narzuty na tézku. Jej cze$¢ po lewej
stronie przyczynita sie do powstania kobiety (w obu znaczeniach tego
stowa). Z kolei fragment widoczny przy prawym koncu tozka formuje
dynamiczny, Scisle przylegajacy do przedniej partii ud kobiety ,dziob”,
stwarzajacy ogladowe wrazenie ,ciggniecia” postaci w prawg strone. Ta
sugerowana aktywnos$¢ napotyka jednak na opor - drewniany stupek
bedgcy przedtuzeniem nogi t6zka. Ruch jest wstrzymany, lecz jeszcze nie
wykluczony ze wzgledu na analogie pomiedzy kobietg a owym stolarsko
opracowanym narozem. Zaokraglona gtéwka oraz nézka i ich odpowied-
niki od strony $ciany syntetycznie powtarzajg ksztatt piersi kobiety i dol-
nych czesci jej ndg. To ogladowe podobienstwo tworzy obszar napiecia
pomiedzy postacig a narozem tozka. Kobieta znajduje sie w momencie
zawahania pomiedzy mozliwoscig ruchu w kierunku domniemanego zro-
dia sSwiatla - do czego zacheca Swietliste pasmo - a pozostaniem w wy-
znaczonym jej przez obraz miejscu (jest to rowniez dokonujacy sie w spoj-
rzeniu dylemat widza pomiedzy warunkami dyktowanymi przez obraz
a projekcja w dzieto wiasnego rozumienia Swiata zwigzanego z racjonal-
ng oceng wizualnych danych, ktéra zawsze jest czyms$ innym niz to, co
oferuje nam przedstawienie). Ostatecznie jednak spojrzenie napotyka
przeszkode w postaci pionowej krawedzi Sciany, ktéra stanowi zamknie-
cie tej czesci obrazu. Nie bez znaczenia bedzie tez skojarzenie boku
drewnianego stupka (o ksztatcie prostokata) z prostokgtem znajdujacym
sie w gornym lewym rogu pola, od ktoérego spojrzenie rozpoczeto we-
drowke po obrazie. Posta¢ odnosi sie za jego posrednictwem do poczatku
i korica tego etapu ogladu.

7MZob. R. Arnheim, The Power of the Center..., s. 107-112.



Widz, nie mogac osnu¢ narracji obrazu wokot potencjalnego ruchu
bohaterki obrazu, prébuje ustali¢ przedmiot jej spojrzenia. Widzenie
uwzgledniajgce przestrzen pomija wszystko, co nie moze znajdowac sie
na linii jej wzroku. Jednak ten spos6b ogladu zawodzi: spojrzenia natra-
fia jedynie na przyciety przez prawa krawedz pola obrazowego fragment
firanki. Logika podpowiada, ze jest ona indeksem okna znajdujacego sie
w $cianie naprzeciwko kobiety7L Swiadczy o tym réwniez zétte pasmo,
ktére w realnym $wiecie powsta¢ mogtoby tylko w wyniku wpadajgcego
do wnetrza Swiatta. Jednak, poniewaz widz nie moze odnalez¢ okna
lub innego rodzaju przestrzennego otwarcia, jego spojrzenie powraca do
postaci.

To, co nie wkracza w obszar spojrzenia kobiety, wydaje si¢ réwniez
mniej istotne dla zainteresowanego narracyjnym wymiarem przedsta-
wienia widza i jest pomijane, lub marginalizowane (cho¢ zajmuje potowe
obrazu!). Tymczasem o0$ taczaca oko postaci z krawedzig pola ,spina”
elementy znajdujgce sie ,po drodze” i nakazuje widzowi zwr6ci¢ uwage
wihasnie na nie. Chcac kontynuowaé oglad, widz zmuszony jest porzu-
ci¢ modus widzenia zwigzanego z projekcjg przestrzeni w obraz, a co za
tym idzie - zaprzesta¢ poszukiwania anegdotycznego sensu dzieta. Iden-
tyfikacja z postacig jest mozliwa jedynie na warunkach narzuconych
przez obraz.

Pierwszym elementem, jaki napotyka ,zawiedzione” spojrzenie, jest
wiasnie otwierajgce sie na-i-dla niego okno. Dzieto prowadzi gre z wi-
dzem - odpowiada na jego zyczenia (poszukiwanie okna jako prawdo-
podobnego przedmiotu spojrzenia kobiety), lecz przewrotnie, zgodnie
z logikg swiata obrazu, a nie cztowieka. Ukazujacy sie widok to delikat-
nie ztamany bielg biekit nieba i, w dolnej partii, dwa zielone pagorki.
Jest to banalny, powtarzajacy sie w wielu obrazach Hoppera pejzaz -
a przeciez tak wyraziscie wyeksponowany miejscem, jakie zajmuje w po-
lu obrazowym, tak bezceremonialnie otwierajacy sie na widza.

Jesli wczesniej optyczne napiecie dotyczyto Sciany, wizualnie utoz-
samianej z powierzchnig obrazu, oraz elementéw znajdujgcych sie blizej
widza, to okno przywotuje relacje odwrotng, polegajacg na iluzji giebi
otwierajacego sie widoku. Istotniejsze jest jednak to, iz ksztatt okna
mozna interpretowaé¢ jako zmniejszone powtorzenie geometrycznej re-
gularnosci sciany i jej ptynng kontynuacje. Spojrzenie nie jest w stanie
precyzyjnie uchwyci¢ przestrzennej relacji pomiedzy oknem a $ciana,
poniewaz jej prawa krawedz konstytuuje jednoczes$nie lewg granice
okiennego otwarcia. Z kolei naprzeciwleglty brzeg nakreslony jest przez

n Indeks w Swietle semiotyki Ch.S. Pierce’ajest znakiem, ktéry zaktada koniecznos¢
istnienia przedmiotu swego odniesienia. Omdwienie tego problemu znajduje sie na przy-
ktad w: M. Bal, N. Bryson, Semiotics and Art History, ,Art Bulletin”, t. 73, czerwiec, 1991.



pion wiszacej zastonki. W gornej partii okna pozioma linia podziatu
okiennego przywotuje granice obrazu: jest jedyng horyzontalng prosta
idealnie don réwnolegta. Prostokat, ktdry tworzy wraz z krawedzig pola,
jawi sie jako poziomy wariant fragmentu obrazu, od ktérego zaczeliSmy
lekture Kobiety w storncu. Odpowiednikiem wydzielonego pola na gérze
sg delikatne tuki pagérkéw w dolnej partii okna. Na jednym z nich wi-
dzimy odblask stonecznego $wiatta. Tworzg one wspélnie forme, ktdra
nawigzuje optycznie do falowanego grzbietu poscieli, a przede wszystkim
do ksztattu zwinietej kotdry i ud kobiety. Ponizej, na parapecie, wzrok
widza przycigga zlociste waskie pasemko, ktdre skojarzy¢ mozna z ja-
$niejagcym pasmem na podtodze.

Gorny, otwierajacy sie na ptaszczyzne nieba prostokat i odpowiada-
jaca mu obszarem zajmowanym w okiennym otwarciu strefa pagorkoéw,
sg synteza napiecia pomiedzy plaszczyzng i przestrzenig, podczas gdy
sam widok rozumiany jako iluzjonistyczne otwarcie na $wiat, wydaje sie
marginalny i btahy. Zakwestionowany zostat réwniez przedmiotowy cha-
rakter okna-ramy: poza parapetem i gorng listwag podziatu nie widzimy
zadnej z jego rzeczywistych krawedzi. Konflikt widzenia, a takze przy-
wotanie elementdéw, ktére nawigzujg swa formag do fragmentow poznanej
juz czesci obrazu (narozny prostokat, zwdj kotdry i uda kobiety oraz zéte
pasmo) powodujg ogladowe wrazenie kondensacji wczesniejszego frag-
mentu pola ujetego w kwadrat $ciany, a tym samym powtdrnego ,Scia-
gniecia” granic obrazu.

Nastepnym elementem napotkanym przez widza jest wertykalne pa-
smo podwieszonej u krawedzi pola zastonki. Wzrok ,ze$lizguje” sie po-
woli w doét, kluczac nieco po fatdach wiszacej materii, ktéra nagle urywa
sie i ukazuje miejsce zetkniecia sie dwdch Scian oraz podtogi. Jest to wy-
razne i nieprzypadkowe wskazanie na punkt, ktéry wydaje sie najdo-
ktadniej opisywac stosunki przestrzeni wnetrza i daje widzowi nadzieje
na jednoznaczne otwarcie sie obrazu na obszar, w ktérym mogtby sie
odnalez¢. Moment ten informuje tez, poniewczasie, ze okno znajduje sie
we wnece lub rodzaju wykuszu.

Przestrzen podkreslona jest wyraznym skosem dolnej krawedzi Scia-
ny w prawo i zacheca widza do prdby wizualnego ,usadowienia” sie
w dziele. Napotyka on jednak na kilka elementéw, ktére problematyzujag
zwigzang z pozaobrazowa rzeczywistoscig iluzje trzeciego wymiaru. Mie-
dzy innymi wigza sie z tym trudnosci, jakie nastrecza proba ustalenia
doktadnego potozenia zrodta Swiatta wzgledem wnetrza. Kat padania
Swiatta na podtoge pokoju i kat Sciany, w ktérej musiatoby sie znajdowacd
okno, zaklada takie potozenie stonca, ktore wykluczatoby smuge Swiatla
na parapecie wczesniej omawianego okna. Ponadto profilowe ujecie ciala
kobiety sugeruje, ze nie stoi ona na wprost niewidocznego na obrazie



okna, lecz nieco z boku (po lewej), a snop $Swiatta wpada do wnetrza pod
pewnym katem.

Innym czynnikiem przyczyniajgcym sie do ogladowej ambiwalencji
po prawej stronie pola jest nieregularne malarskie opracowanie Sciany.
Za przyktad stuzyé moze kontrast stosunkowo réwnomiernie potozonej
warstwy farby wzdtuz firanki z obszarem powyzej i po lewej stronie wi-
szgcego na Scianie, niewielkiego obrazu, gdzie widz dostrzega wyraziste
i jakby przypadkowe $lady pociagnie¢ pedzla (réznica moze nie by¢ dosé
wyrazna na mniejszych reprodukcjach).

Momentem, ktdry przykuwa spojrzenie widza w nadziei odnalezienia
stabilnego punktu odniesienia, jest wtasnie 6w obrazek z biatym passe-
partout, ktdry, poza firanka, stanowi jedyne figuralne urozmaicenie Scia-
ny. Poza horyzontalnym podziatem na dwie swobodnie namalowane cze-
sci, nie widaé¢, co przedstawia. Jednoczesnie jest to miejsce w obrazie,
gdzie materia malarska jest najlepiej widoczna - tak, jakby artysta
chciatl powiedzie¢ z pewng dozg ironii: ,oto jest wtasnie obraz, ktéry na-
malowatem”, prébujac odwies¢ nas od kojarzenia pozostatej czesci przed-
stawienia z jego bezposrednig aktywnoscia. Poza przedmiotowg rama,
obrazek zostat dodatkowo obwiedziony podtuznymi duktami pedzla, kté-
re ,wyjmuja” go ze Sciennego kontekstu, a przynajmniej redukujg wra-
zenie przestrzennej korespondencji ptaszczyzn $ciany i obrazka. Jego
potozenie wzgledem skos$nej Sciany jest niejasne rowniez ze wzgledu na
zachwiang perspektywe i niesymetryczne usytuowanie w stosunku do
ktoregokolwiek z elementéw w tej czesci ptétna Hoppera. Podczas gdy
gérny odcinek ramy obrazka kieruje sie ukosem w gére, celujgc w rég
pola, dolny jest niemal rdwnolegly do poziomych krawedzi Kobiety
w storicu. W rezultacie indukowane jest postrzezeniowe napiecie przy-
ciggajace obrazek ku narozu pola (wrazenie to pogtebia jego ,utozony”
odpowiednik po lewej stronie obrazu, od ktdrego widz rozpoczat oglad),
a Sciana w gornej partii (w przeciwienstwie do dolnej) wydaje sie byé
niemal rownolegta do ptaszczyzny pola.

Tak wiasnie namalowany obrazek nie jest efektem przypadku, bo-
wiem wyraznie wpisuje sie w obrazowa koniecznos¢, rzadzaca logika
nastepstwa poszczegdlnych elementéw Kobiety w stoncu. Wyjsciowa,
prostokatna forma wraz ze swym rozwinieciem w postaci kwadratu $cia-
ny, jest bezposrednio wigczona i warunkowana przez granice ptotna.
Dalszy etap, po wyksztatceniu sie postaci, stanowi skondensowane
przywotanie regularnosci ksztattu pola w formie okna, ktére, nawigzujac
do stereotypu obrazu jako okiennego otwarcia, jednoczesnie go kwestio-
nuje. Z kolei obrazek jawi sie jako nastepna, zmniejszona w stosunku do
poprzedzajacych go elementdéw forma geometryczna. Jest ona jednak
nieregularna, przemieszczona wzgledem granic obrazu (oraz sekwencji



sciana - okno); wydaje sie, ze lewituje samoistnie na tle szarawej Sciany,
ze jest to ,zbuntowany” element dzieta Hoppera, odpowiadajacy zaska-
kujgcemu poszerzeniu przestrzeni pokoju72 Sekwencja elementéw od
lewej do prawej uktada sie w porzadku wznoszacym, a tym samym jawi
jako logiczna konsekwencja wychylenia Swietlistego pasma.

Nie bez znaczenia jest réwniez fakt, iz mamy tu do czynienia z mo-
tywem obrazu. Stanowi on wewnatrzobrazowy metakomentarz; konden-
suje ogladowe wrazenie, ktére mozna by sformutowa¢ moéwiac, iz w tej
partii pota obraz Hoppera (tak jak obrazek) ulega rozchwianiu, jest wi-
zualnie niespojny, zawodzi oczekiwania widza i nie pozwala sie rozpo-
znac jako logiczna catos¢. Wymyka sie zardwno regularnosci perspekty-
wy, jak i ptaszczyznowemu przyporzgdkowaniu wzgledem granicy pola
obrazowego. Innymi stowy, 6w niewielki obraz na S$cianie sygnalizuje
zblizajacy sie nieuchronnie rozpad figuracji na rzecz powrotu do abs-
trakcyjnego wymiaru obrazowej ptaszczyzny.

Ostatnim przedmiotowym elementem w tej czesci pota jest firanka.
Jak zauwazylismy, jest ona znakiem powiadamiajgcym o istnieniu okna,
przez ktére swiatto dostaje sie do wnetrza i ku ktéoremu patrzy kobieta.
Jednak poniewaz okno nie zostato namalowane, wizualnie silniejszy jest
jej zwiazek z granicg pola. Pojawia sie tutaj przewrotna gra z widzem
polegajaca na napieciu pomiedzy wyobrazeniowg projekcjg, jezykiem
i obrazem. Widz doswiadcza osobliwego przesuniecia znaczen: firanka
nie odsyta poza obraz, lecz sygnalizuje, iz owo racjonalnie skonstruowa-
ne przez widza okno, u ktdrego ram jest podwieszona, to sam obraz, na
ktory patrzy zaréwno widz, jak i ukazana postaé. Firanka-kulisa, okno-
-ktérego-nie-ma i rama obrazu przywotujg wspoélnie topos Albertianskie-
go okna na Swiat tylko po to, by go przy udziale spojrzenia widza rady-
kalnie zakwestionowaé. Ow fragment namalowanego, jasniejagcego mate-
riatu i jego sens jest logiczng konsekwencjg wizualnie chwiejnej formy
wczesniejszego elementu, czyli obrazka, poniewaz w wyniku gry, jakg
prowadzi z widzem, zmusza go do ostatecznego uznania triumfu obrazo-
wosci nad imitacjg. Gra ta antycypuje réwniez moment ostatecznego
powrotu zjawiskowej rzeczywistosci do obrazowej ptaszczyzny. Z kolei
kobieta, na wzdr widza, ktory, zgodnie z teoria Brétjego, obcujgc z dzie-
tem sztuki rozpoznaje swoj sposob bycia w Swiecie, spoglada w strone
domniemanego okna, a w istocie patrzy na sam obraz i dostrzega w nim
sama siebie. Jest to moment, w ktérym sytuacja widza i postaci, w pew-
nym sensie zajmujgcej jego miejsce, staja sie sobie najblizsze. Kobieta,

y/ Pouczajgce moze by¢ zestawienie tego motywu w dziele Hoppera z podobnymi, lecz
inaczej funkcjonujgcymi w obrebie catosci obrazami wiszacymi na $cianach wnetrz w pra-
cach Jamesa McNeilla Whistlera.



bedac czescig dziela, prezentuje je widzowi, stajgc niejako ,,0bok™ niego,
patrzac na obraz razem z nim.

W koncowym etapie ogladu, niejako dopowiadajacym poczynione
wyzej uwagi spojrzenie widza zeslizguje sie po luku firanki, ku prze-
strzeni pomiedzy jej dolng krawedzig i kohcem zoéttego pasma na podto-
dze. Wzrok widza nie ma juz zadnego punktu zaczepienia, dostownie
zawisa nad ciemnoszaro-zielona ,przepasciga” naroza obrazu. Krawedz
Sciany odsyta spojrzenie poza obraz, a skos Swietlistego pasma wskazuje
rog pola, w ktérym nie ma nic poza sygnaturg artysty. W tej czesci obra-
zu miejsce figuracji zajmuje abstrakcja, przestrzen jest nieokreslona.
Nastepuje, uzywajgc stéw Brotjego, ,,rozciggniecie na powrot w obrazowg
ptaszczyzne”73 tego, co po lewej stronie stanowito jej zageszczenie. Mo-
ment ten jawi sie jako wizualna zapadnia - spojrzenie zostaje strgcone w
czelus¢ naroza pola powstata w wyniku oderwania sie pasma $wiatta od
granicy obrazu (do ktérej jednak nie przestaje odsytac), owego ,pierw-
szego poruszenia” dzieta prowadzgcego do wyksztatcenia sie przedmio-
towej rzeczywistosci.

Zauwazylismy juz wczesniej, ze prawa krawedz zottej platformy po-
wtarza i kontynuuje kierunek wyznaczony przez palec kobiety, ktéry
niemal idealnie pokrywa sie z przekatng pola. Bohaterka obrazu zdaje
sie dostownie wskazywaé palcem na horyzont swojego bycia - ptaszczy-
zne z przydanag jej granica, gdzie w poczatek wpisany jest nieuchronny
koniec (zaleznos¢ te potwierdza witasnie taczaca oba etapy przekatna).
Warto réwniez zauwazyé, iz linia ta strukturalnie ,,odcina” gérng partie
postaci od reszty ciata, eksponujac role spojrzenia, ktére siega poza uwa-
runkowania ukazanego ,tu i teraz”, dostrzega jakby wiecej. Z kolei dolna
cze$¢ wydzielonego przez przekatna pola ukazuje przede wszystkim rela-
cje postaci i pasma Swiatlta. Powyzszy podziat zakresla réwniez dwie
uzupetniajgce sie i wzajemnie warunkujgce strefy wptywu: w pierwszym
przypadku jest to linia spojrzenia kobiety zwigzana ze stopniowg dezin-
tegracjg zjawiskowej rzeczywistosci, w drugim platforma Swiatla, ktéra
owag rzeczywistos¢ stwarza.

Ogladowa jednos$¢ i spojnos¢ obrazu Hoppera polega réwniez na moz-
liwosci uzgodnienia poczatkowego rozumienia genezy sSwietlistego pasma
z koricowymi wnioskami analizy. Jesli przedstawienie bytoby traktowa-
ne jako odzwierciedlenie fragmentu widzialnej rzeczywistosci, zrodiem
Swiatlta powinno by¢ implikowane okno, ku ktéremu zwraca sie postac.
Jednak, przyjmujac, ze przedmiotem spojrzenia kobiety nie jest jaki$
niedostepny nam widok, lecz przede wszystkim obraz z przydang mu
granica - a, jak ustalilismy, pasmo Swiatta wtasnie z granicy zostato

73M. Brotje, Obrazjako stworzenie.



wydobyte - to werbalna artykulacja tej relacji pozostaje taka sama -
zmienia sie tylko sposob jej rozumienia, czy moze raczej widzenia.

Whnioski dotyczace Swiatta w obrazie Hoppera i niewidzialnego okna
uzupetniajg sie: pasmo stwarza postaé, a jego czes¢ siegajgca partii
dzieta daleko przed nig dostownie ,podkresla” i odnosi wszystko, co dzie-
je sie w obrazie, do sytuacji kobiety, jest wydobytym bezposrednio z gra-
nicy horyzontem jej bycia. Jednak za cene stworzenia, owego oderwania
od krawedzi pola, kohczy sie ono tam, gdzie przedmiotowy charakter
dzieta zapada sie ustepujac miejsca ptaszczyznie. Spojrzenie kobiety,
kierujace sie ku prawej krawedzi ptotna, oraz jej zwigzek z horyzontal-
nie zorientowanym pasmem pozostajacym w napieciu z dolng granica
pola Swiadcza o oglgdowej spéjnosci sensu dzieta. Granica jest jedno-
czesnie miejscem, od ktorego rozpoczyna sie proces stworzenia postaci
i wszelkiej zjawiskowej rzeczywistosci w ogdle i horyzontem wyznaczaja-
cym jej przemijalnos¢. Sens obrazu Hoppera mozna zatem okresli¢, sie-
gajac po sformutowanie Yvesa Bonnefoya, jako dokonujgca sie w spoj-
rzeniu widza ,synteza bycia” kobiety w stohcu74.

Dzieto wydarza sie spojrzeniu widza i jest ono réwniez jego doswiad-
czeniem. Obraz prowadzi z nim gre i stopniowo narzuca mu swoje wa-
runki. Postaé nie jest ,z goéry dana”, lecz zostaje wydobyta z obrazu przy
aktywnym udziale widza, ktéry probuje odnies¢ wlasng sytuacje do sy-
tuacji, w jakiej znajduje sie kobieta. Utozsamienie z postacig jest jednak
mozliwe tylko w oglgdzie zaktadajacym ptaszczyznowa determinante
namalowanej rzeczywistosci. Widzie¢ oczyma namalowanej przez Hop-
pera postaci, to widzie¢ w obrazie jego odstaniajgcag sie obrazowg istote,
ktéra, rozumujac w duchu Broétjego, zdradza egzystencjalny wymiar do-
Swiadczenia dzieta sztuki. Jednym z istotniejszych momentéw Kobiety
w storicu jest napiecie pomiedzy oknem a obrazem. Widz, podazajac za
spojrzeniem postaci i jednocze$nie spogladajac na ptétno, niejako ,samo-
dzielnie” musi stawi¢ czoto prowokacji przygotowanej przez dzieto w po-
staci zestawienia niewidocznego, lecz wyraznie implikowanego okna po
prawej stronie pidtna oraz bezceremonialnego okiennego otwarcia na
wprost. To, co widoczne i pozornie oczywiste, oraz to, co jedynie sugero-
wane i czego sens ujawnia sie dopiero podczas wnikliwej lektury dzieta,
uzupetnia sie i stanowi aktywizujacy sie w ogladzie polemiczny komen-
tarz dotyczacy obrazu jako ,okna na Swiat”, ktére okazuje sie by¢ oknem
na samego widza. Podwieszona u prawej krawedzi firanka jest kulisg,
ktéra, na zasadzie dynamicznej wolty ujawnia dotad niewidoczne okno
jako rame obrazu, przed ktérym stoi widz, a tym samym stawia nama-

! Y. Bonnefoy, The Photosynthesis of Being: Edward Hopper, (w:) idem, The Lure
and the Truth of Painting: Selected Essays on Art, Chicago 1995, s. 143.



lowang kobiete na jego miejscu. Dokonujgca sie w ten sposéb identyfika-
cja widza z postacig pozwala mu przejrze¢ sie w ,lustrze sztuki” i zda¢
sobie sprawe, ze jego bycie nakierowane jest na to, co mozemy nazwac
w rozmaity sposoéb, jednak zawsze nieadekwatny, bo przekraczajgcy na-
sze rozumienie. Jednocze$nie w takie doswiadczenie wpisane jest row-
niez uswiadomienie sobie nieuchronnej skoriczonosci bycia w Swiecie,
jego stopniowy rozpad na rzecz rozpoznania czegos istotniejszego.

BEHOLDERS OF THE PICTURE.
MOTIVE OF A FIGURE IN EDWARD HOPPER'S OEUVRE

Sammary

The present paper is an attempt at an analysis of a group of Edward Hopper's
paintings showing a human figure - one of the iconographic motifs that are most
characteristic of the American artist’s oeuvre. | deal with the problem of a tension
between the apparent realism of the selected works and the experience of viewing,
which undermines the realistic paradigm and points to strictly pictorial properties of
a painting, such as the surface and its boundary. | also try to point out the irreduc-
ibility of Hopper’s images to discourse and linguistic signification. My interpretation
is inspired mainly by hermeneutic theories of art practiced by such art historians as
Gottfried Boehm and, most of all, Michael Brotje. The hermeneutics proposed by the
latter author has great impact on the final, meticulous analysis of the work titled
Woman in the Sun —one of a relatively large number of pictures showing people in
the interiors, looking through or towards a window. The interpretation of this work
can be treated as a kind of an extensive conclusion of the whole text showing the
complexity of Hopper’'s art revealed in the dialogue between the painting and the
viewer.

At the beginning of the essay | bring up two important critical statements by
Brian O'Doherty and Clement Greenberg. The former noticed the recurrence of
arelatively narrow choice of iconographic motifs typical of Hopper throughout
his artistic career. The critic suggested that Hopper’'s iconography can serve as
a springboard for the discovery of his true “voice”, which is something different
from the actual artist or his myth. This voice transcends historical boundaries and,
reconstructed by a critic, updates the sense of an artwork. O’Doherty’s discussion
seems to echo Gadammerian hermeneutics with the notion of “the fusion of horizons”
of the work and the interpreter, which enables to retrieve the immanent meaning of
an analysed object. As a result, concentration on the returning iconographic motifs
(and corresponding compositional strategies) is a good starting point for an analysis,
which will turn into a critique of iconography itself. Later, | focus on the contentious
problem of Hopper’s realism and the critical text by Clement Greenberg, who wrote
that the American artist’s art requires “a new category of art” and claimed that if
Hopper had been a better painter, he would not have been such a great artist. This



paradox sheds some light on the ambivalent status of his art and his artistic poten-
tial residing in what can be regarded as erroneous, anomalous or fortuitous with
respect to the image of reality.

Figurative images (presenting people) usually tell a viewer a story inscribed in
a visual structure of a work. However, in Hopper’s case the synthetic working of the
human figures along with the lack of action and eye contact between the depicted
human and the viewer, impersonal character of their surroundings and paucity of
painterly matter, contribute to disruption and suspension of pictorial narration.
Neither can one speak of the Barthesian “reality effect” nor the Cullerian
“vraisemblablisation”. The tension between the realist figuration and the difficulty
to read the anecdote, encourages narrative projection unsubstantiated by the
visuality of the picture: a discoursive superstructure of meaning, which creates a
myth (as understood by Roland Barthes). Hopper's mythology is a prevailing prob-
lem of critical texts devoted to this artist. His paintings are described in terms of
melancholy, loneliness, the alienation of an individual from a modern American
society as well as the biography of the artist (due to ambiguous narration a similar
mechanism of mythologizing has been noticed by Norman Bryson in the case of an
apparently different painter than Hopper - Antoine Watteau). This interpretive
perspective seems to lead to a dead end and therefore | propose to focus on strictly
pictorial aspects of Hopper's works, which would do justice to the special “way of
being” of painted figures. The interpretation of the American artist’s paintings is
most fruitful only if the meaning of these images is achieved in the process of seeing
and with special care to its visual properties.

The next part of the paper focuses on the paintings in more detail and narrows
the discussion to pictures presenting a human figure staring at something behind a
window. The concentration on just the one type is dictated by the scope of the article
but also by the fact that most of the conclusions concerning this group of works are
valid for most of Hopper’s paintings showing humans. The most remarkable feature
of these images is ambivalence caused by an unknown object of the presented
humans’ sight. The viewer cannot establish it and grasp the action of the picture in
one sentence: “He/she is looking at...” This narrative incompleteness shows the insuf-
ficiency of translating the visual into the verbal because the picture has more to
offer. The following analyses of selected Hopper's paintings show the way the viewer
is made to notice the pictorial surface and its boundary as the crucial constituents
dominating and shaping the sense of the elements within a picture as a completed
whole. The role of a human figure in Hopper’s paintings is crucial for the change of
viewer's perception and the opening up of the picture to a dialogue with the inter-
preter. Humans in his works can be treated as “mute” focalizers (to use a term
adopted by Mieke Bal from her theory of narratology), which point to what
O’Doherty named areas of “deferred interest” that elude the logic of perspective,
depth, the inside and the outside. As a result, which has been spelled out in the
analyses, Hopper’s paintings reveal so called Bildlichkeit of a picture, a notion used
by Gottfried Boehm to describe the “nondiscursive specificity of a pictorial medium”,
based on the surface and its confines. Any attempt at reaching the sense of Hopper’s
pictures requires viewing the figurative or the realistic through the focus of the
above mentioned properties.



The last part of the paper is devoted to a meticulous analysis of Woman in the
Sun (1961). The analysis is inspired by the existential - hermeneutic science of art
proposed by a German art historian Michael Brotje. His theory draws on Heideg-
gerian fundamental onthology and thus Brdtje's reflections on art gain ontological
dimension. He rejects all history-bound, iconological or sociological interpretations in
favour of the direct confrontation with what is there on the canvas. For Brotje, the
most important aspect of a painting is its surface. However, it is not understood as a
physical entity but a strictly visual one, which reveals itself in the process of seeing
as a result of a tension between the referential (and spatial) elements of a picture
and its original flatness. According to Brotje, the surface is a synonym of the meta-
physical horizon - the absolute. In the process of seeing the viewer experiences his
existential disposition directed towards the absolute and aims at transcending his
limitations. The being of a human in front of a canvas relates to the being of the
presented image. This leads us on to another aspect of the art historian’s theory,
namely, the idea of a work of art as “a place of creation”. Brotje sees paintings as a
neverending “happening in seeing”, “an emanation of revealing” of the phenomenal
reality from the surface. In other words, the viewing and interpreting a painting is
not a passive description of the already given image, but an active extraction and
creation of pictorial reality. As a result, it is exactly the “happening” of an artwork in
the eye of the beholder that itself constitutes the meaning of a painting.

Woman in the Sun belongs to a group of paintings which are sometimes referred
to as decribing a human’s existential condition. Those remarks are, however, super-
ficial and cursory, rooted in the mythology of Hopper’s painting rather than its vis-
ual structure. My interpretation of this picture demonstrates the way the human
figure is brought into its phenomenal existence in the painting. The analysis starts
in the top left corner of the canvas, where the pictorial reality starts to crystallize
(having the boundary of the surface as its horizon), and is brought to an end on the
bottom right, where figuration returns to the surface. The key element of the picture
is a shaft of sunlight on the floor of the room, which constitutes a visual platform for
the woman. It optically connects the female figure both to the edge of the painting on
the left and the off-the-frame window on the right - the apparent source of light. It
also dominates and condenses the whole composition of the picture. The analysis
proves that the purely visual sense of the sunny strip overlaps with the referential
one and testifies to the immanent unity of Hopper’'s work. The crucial aspect of this
interpretive perspective is the viewer, who unsuccessfully attempts to project his
situation into the picture, identify himself with the woman and, by implication, re-
gard the painting as a fragment of reality (there are also some implications for the
discussion of this work from the perspective of male gaze: the viewer is unable to
appropriate and objectify the female body due to its “being-in-becoming”, rather than
being just “given”). The object of the woman’s sight is invisible - the window she
seems to be looking through is merely suggested by a fragment of a curtain. Nor-
mally an anecdote in any work of art distracts our attention from its purely visual
aspects but, because the narrative of Woman in the Sun is disrupted, the viewer is
compelled to notice the very quality of the painting, which might otherwise seem
meaningless. The line of the woman’s sight links the elements between herself and



the edge of the painting, such as a fragment of a landscape opening up to a viewer or
a little picture which also turns up to be of importance. In the course of a careful
analysis the picture shows us the full circle of being, from birth to death, which
inexorably complement each other. The woman is in fact looking at her own being,
which “takes place” along with the process of seeing the picture by the viewer. It is
only there that an identification of these two can actually take place.



