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MORANDI I CHARDIN.
OBRAZ JAKO METAFORA PROCESU TWORCZEGO

Sztuka czolowego XX-wiecznego malarza martwych natur Giorgio Morandiego (1890-1964) czerpata
inspiracje z roznych zrodet. Stanowili je przede wszystkim wielcy artysci toskanscy pdznego Sredniowiecza
1 wezesnego renesansu — Giotto, Masaccio, Piero della Francesca, malarze francuscy XIX stulecia — Camille
Corot, Paul Cézanne, Georges Seurat oraz mistrz XVIII-wiecznej martwej natury Jean Baptiste-Siméon
Chardin!. Poza tymi gtownymi odniesieniami, ktore na state zdefiniowaly poetyke malarstwa Morandiego,
mozna wyodrebni¢ rowniez zjawiska artystyczne istotne na poczatku jego drogi tworczej, w pierwszej
i drugiej dekadzie XX w., ktorych znaczenie wygasto w pozniejszym okresie. W tym kregu nalezatoby
wspomnie¢ dzieta Giorgio De Chirico i Carlo Carry, powstate w nurcie pittura metafisica, obrazy Henri
Rousseau, prace Umberto Boccioniego i innych futurystéw oraz kubistow

Cho¢ z pewnoscia mozliwe jest jeszcze wskazanie bardziej sporadycznych czy incydentalnych nawigzan
do innych artystow, to kanon, do ktorego Morandi si¢ odwolywal, wydaje si¢ dos¢ okreslony i ulegajacy
jedynie powolnym zmianom. Roberto Longhi, pierwszy badacz problemu, uzasadniat to faktem skupienia
Morandiego na wewnetrznym rozwoju; uzaleznienie procesu tworczego od systematycznie powtarzanych
studiow tych samych przedmiotoéw ostabiato znaczenie zewngtrznych wptywoéw na jego sztuke.

Takie przekonanie bylo tez bliskie stanowisku samego artysty, ktory deklarowal dos¢ waski zakres
tworcow, z ktorymi czul pokrewienstwo?. Znane sg jego gwaltowne reakcje, gdy krytycy i biografowie
probowali przypisywaé niemile mu zwigzki z innymi twércami badz sygnalizowaé — szczegolnie po
wojnie — analogie z malarstwem abstrakcyjnym. W tym ostatnim przypadku znamienne sa jego proby
wstrzymania (zreszta bez skutku) publikacji poswigconej mu monografii, ktorej autor, Francesco Arcangeli,
wskazywal na artystyczne podobienstwa jego sztuki mig¢dzy innymi z Pietem Mondrianem i Markiem
Rothka3. Niewatpliwie bolonski malarz miat bardzo sprecyzowane przekonanie na temat przynalezno$ci
do okreslonej tradycji malarskiej, powinowactwo z ktorg traktowat bardzo powaznie jako czynnik defi-
niujacy jego artystyczng tozsamosc.

Dla historyka sztuki spogladajacego na tworczos¢ Morandiego ze wspdlczesnej perspektywy jego
restrykcyjne podejscie do artystycznych afiliacji, cho¢ nie jest zobowigzujace, to powinno by¢ przedmiotem
namystu. Niniejszy tekst nie poszerza katalogu mozliwych, nieintencjonalnych badz ukrywanych zwigz-
koéw artystycznych, istotniejsze wydaje si¢ bowiem wniknigcie na przyktadzie dialogu ze sztukg Chardina

I Por. F. Fergonzi, On Some of Giorgio Morandi's Visual Sources, [w:] Giorgio Morandi 1890-1964, ed. M.C. Bandera,
R. Miracco. Katalog wystawy, Metropolitan Museum of Art, New York, 16.08-14.12.2008, Mambo — Museo d’Arte Moderna di Bologna,
22.01-12.04.2009, s. 46—65.

2 W krotkiej autobiografii zawartej w dzienniku ,,L” Assolto” z 1928 r. Morandi wymieniat jako Zrodta inspiracji swojej sztuki
Giotta, Masaccia, Corota, Courbeta, Fattoriego i Cézanne’a. Por. Fergonzi, op. cit., s. 47.

3 F. Arcangeli, Giorgio Morandi, Milano 1964.
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w nature tych wyselekcjonowanych i akceptowanych przez artyste relacji. Chodzi wiec o to, by dostrzec
glebsze motywacje stojace za ,,programowymi” wyborami bolonskiego malarza.

Dialog z Chardinem zostanie wigc rozwazony na planie istotnych miedzyobrazowych zwigzkow pro-
wadzacych do przemyslenia podejscia obu mistrzow do studiowanych przez nich przedmiotow. Waznym
aspektem komparatystyki okaze si¢ analiza implikowanej przez dzieta obu artystow czasowosci ogladu
rzeczy. Niniejsze studium nie ogranicza si¢ jednak do identyfikacji analogii i réznic, lecz zmierza takze
do ukazania szczeg6lnej relacji, w ktorej dzieto Chardina inscenizuje elementy praktyki malarza martwych
natur. Obraz staje si¢ wowczas przedmiotem autorefleksyjnej identyfikacji dla pozniejszego tworcey.

OKRES CHARDINOWSKI

Dialog Morandiego z Chardinem mial wielowymiarowy charakter i nie zmienia tego fakt, ze bar-
dziej bezposrednie przejawy nawigzan do francuskiego artysty czytelne sa u bolonskiego tworcy dopiero
w latach 20.4 W tym wiasnie okresie sztuka Morandiego przyjmuje swa dojrzata posta¢, odtad tez struktura
wizualna 1 repertuar przedmiotéw nie ulegnie zasadniczej zmianie do konca twdrczosci malarza 1 jego
$mierci w 1964 r.

Francesco Arcangeli i Lamberto Vitali podkreslali, ze wzrastajaca inspiracja Chardinem wyparta wpty-
wy cézanne’owskie 1 wyrazita si¢ we wzmocnieniu intymnej relacji migdzy widzem a obiektami martwej
natury’. Nieco precyzyjniej zdefiniowal to Cesare Brandi, ktory dostrzegt pojawienie si¢ w obrazach
migdzy rokiem 1920 a 1925 chardinowskiego zabiegu ostabienia wyostrzonej optyki na gldownych moty-
wach martwej natury. Morandi podjat wowczas tez rozwigzanie kompozycyjne, w ktérym stosunkowo
nisko osadzony blat stotu, stanowiacy sceng dla obiektow, jest skonfrontowany z wizualng ekspansja tla.
Przedmioty zgromadzone w réznych interwatach wokol pionowego akcentu ulokowane zostajg migdzy
aktywnymi wizualnie pasmami u dotu i u gory.

Inspiracje chardinowskie przyczynily si¢ do istotnego przeformutowania idiomu martwej natury Moran-
diego, ale nie objety charakterystycznej dla wloskiego malarza zgaszonej kolorystyki. Warto w tym miejscu
zasygnalizowac istotng w tym kontekscie kwesti¢. Kontakt Morandiego z wigkszo$cig dziet innych artystow
byt zaposredniczony przez czarno-biate reprodukcje. Bolonski artysta nie byt nigdy (poza jednym wyjatkiem,
do ktérego powrdcimy) w muzeum artystycznym poza Italig i nie odbyt tez — cho¢ w jego osobistym kano-
nie znaczacg role odgrywali malarze francuscy — podrozy do Paryza. Ilustracjami z reprodukcjami w tanich
publikacjach o sztuce w poczatkach XX w. byly zdjecia o stosunkowo niskiej jakosci, wydobywajace przede
wszystkim gre $wiatla 1 cienia. W 1932 r. wydawnictwo Valori Plastici opublikowalo monografi¢ Chardina
autorstwa André de Riddera z 96 ilustracjami w czemi i bieli; a egzemplarz tej ksigzki znalazt si¢ w biblioteczce
malarza. Wydaje si¢ wigc, ze tanie ziarniste reprodukcje, do jakich miat dostgp Morandi, przyczynity si¢ do
artykulacji ptynnych przej$¢ miedzy cieniem a $wiattem i rozproszenia granic obiektow®. To zaposredniczenie
wydaje si¢ miec istotne znaczenie dla ksztaltowania si¢ stylistycznego idiomu sztuki Morandiego i rzuca $wiatto
na odrzucenie przez artyste chardinowskiej kolorystyki. Nie chce przez to twierdzi¢, ze Morandi nie miat
mozliwosci zapoznania si¢ z przyktadami soczystych kontrastow barwnych wystepujacych u Chardina — jeden
z jego obrazow znajdowal si¢ w nieodleglej Florencji — niemniej jednak decydujace dla artystycznego wyboru
artysty mogly by¢ ilustracje, z ktorymi stykat si¢ w codziennej praktyce w pracowni. Ze $wiadectw wynika,
ze Morandi na jej $cianach miat rozwieszone reprodukcje dziel autora La tabagie’.

Inspiracje, jakim ulegta sztuka Morandiego w latach 20., rzutowaly na postrzeganie jego tworczosci
na 6wczesnej wloskiej scenie artystycznej. Pod tym wzgledem znamienny jest epizod, jaki mial miejsce
w zwigzku z wykonang w 1927 r. grafikg przedstawiajaca gruszki i winogrona na tacy. Praca ta wykazuje

4 W tym okresie tez deklarowat w jednym ze swoich listow: ,,Bylbym bardzo szczesliwy, tworzac cho¢ jedng dziesiatg tego, czego
dokonat Chardin”. A. Bornfeld, Seventy Shades of Green. A Biography of Giorgio Morandi, Bologna 1997, s. 127-128; M. Pasquali,
Morandi e il dibattito artistico degli anni Trenta, ,,Quaderni morandiani”, 1985, n. 1 s. 117.

5 Z tezami tych autoréw polemizuje Fergonzi, op. cit., s. 53. Por. Arcangeli, op. cit., s. 108, L. Vitali, Giorgio Morandi
pittore, Milano 1970, s. 30.

6 Por. Fergonzi, op. cit., s. 62.

7 L. Bartolini, Un pittore tra i pittori della Quadriennale, ,,Quadrivio. Grande settimanale letterario illustrato di Roma”, XVII,
n. 16, 12 Febbraio 1939, s. 2.
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1. Jean-Siméon Chardin, 2. Giorgio Morandi, Martwa natura, 1951,
Martwa natura z miedzianym garnkiem, 1734, olej, ptotno, 28,4 x 48,9 cm, Waszyngton,
olej, drewno, 17 x 21 cm, Paryz, Luwr Hirshhorn Museum and Sculpture Garden

(L. Vitali, Morandi. Catalogo generale, Milano 1977, nr kat. V.1366)

silne zwigzki w zakresie motywiki i kompozycji z niektérymi ,,owocowymi” martwymi naturami Chardina.
Analogia ta zostata dostrzezona podczas rzymskiego Quadriennale w 1939 r. i uzyta przeciw Morandiemu.
Luigi Bartolini, byly przyjaciel artysty, w recenzji wystawy uznal nawigzanie za plagiat: ,,[...] wywodzi
si¢ z Chardina, nie tylko nalezy do jego kregu, ale dostownie kroczy po jego $ladach... [Morandi] zaczat
blefowac i sprzedat si¢ mieszczanstwu™8. Denuncjacja epigonskiej postawy Morandiego, podkreslajgca
zalezno$¢ od szkoty francuskiej, miata wowczas we Wioszech polityczne poditoze®. W okresie tym nastg-
pit wzrost popularnosci malarstwa figuralnego, podsycany przez zamowienia faszystowskiego panstwa.
Martwa natura, rozumiana jako gatunek nalezacy do pdinocnej tradycji europejskiego malarstwa, jawita
si¢ jako temat obcy wloskiej tradycji i w nacjonalistycznym dyskursie lat 20. 1 30. widziany niechg¢tnie.
Przyktadu tego rodzaju retoryki dostarcza nam inna recenzja, dotyczaca wystawy ,,Novocento Italiano”
w 1926 r., na ktorej Morandi pokazal trzy prace: ,,Nasza sztuka nigdy nie robita uzytku z martwej natury,
z wyjatkiem obrazow, w ktorych posta¢ ludzka byla przedstawiona jako gldwny bohater na pierwszym
planie — ujety — jak mowiono w renesansie — naturalnie, w akcji. Kiedy wloscy arty$ci decydowali sig¢
wypetni¢ ramy martwa naturg, czynili to pod wptywem idei zza Alp w momentach mniejszej i sztucznej
inspiracji. Jestesmy prawowitymi spadkobiercami Grekow, a nie Flamandow i Holendréw™10. Te dwie proby
wykazania kompromitujacych politycznie koneksji Morandiego nie miaty jednak wiekszych konsekwencji.
Bolonski malarz odnosit sukcesy na oficjalnych prezentacjach sztuki wtoskiej, a jego dzieta — grafiki —
mial w swoich prywatnych zbiorach nie kto inny jak Benito Mussolini.

Zamykajac kwesti¢ tego epizodu w recepcji sztuki artysty, nalezy podkresli¢, ze Morandi w zasadzie
nie cytowal bezposrednio motywow z obrazow Chardina. Wyjatkiem z pdzniejszego okresu — potwier-
dzajacym regule — jest wykonana w 1941 r. na zamdwienie Luigi Magnianiego martwa natura z instru-
mentami, w ktorej artysta swobodnie zacytowal motywy muzyczne podobne do tych, ktdre pojawiaja si¢
w obrazach francuskiego malarza.

KU RZECZOM

Wskazane powyzej pokrewienstwa miedzy obrazami artystow pozwalajg zadaé nieco bardziej ztozo-
ne pytanie o zachodzace relacje w zakresie sposobu prezentacji rzeczy, ze szczegdlnym uwzglednieniem
roznicy w materializacji si¢ obiektéw w polu widzenia. Do uchwycenia tej odrgbnosci przydatne moze

8 [bidem, s. 2.

9 Por. M.S. Stone, The Patron State. Culture and Politics in Fascist Italy, New Jersey 1998; E. Braun, Mario Sironi and
Italian Modernism. Art and Politics under Fascism, Cambridge 2000; J. Abramowicz, Giorgio Morandi: The Art of Silence, New
Haven—London 2004.

10 R. Pappini, La mostra del Novocento, ,,Emporium”, LXXIII, 1926, s. 79.
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3. Jean-Siméon Chardin, Martwa natura 4. Giorgio Morandi, Martwa natura, 1943,
ze srebrnym pucharem i trzema jabtkami, 1768, olej, ptotno, 22,8 x 35,3 cm,
olej, ptotno, 33 x 41 cm, Paryz, Luwr Waszyngton, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden

(L. Vitali, Morandi. Catalogo generale, Milano 1977, nr kat. V.426),

by¢ odwotanie si¢ — w punkcie wyjs$cia — do perspektywy, jaka przyjmuje w badaniach nad martwa naturg
Norman Bryson w ksiazce Looking at the Overlooked''. Wedlug badacza problemem przenikajacym dzieje
tego gatunku jest kwestia relacji artysty do codziennej rzeczywistosci ,,niskiego planu”. Odkad martwa
natura okoto 1600 r. stata si¢ samodzielnym gatunkiem malarskim, jej tworcy zwykle przedstawiali przed-
mioty w sposob, ktory odbierat im bezposrednia rzeczowa realnos¢. Przedmioty ujete w rygor obrazowej
geometrii ulegaty wedlug Brysona uwzniosleniu ku sferze znaczen moralnych (Zurbaran) badz zyskiwaty
estetyczng monumentalizacje (Kosz Caravaggia). W innych przypadkach kompozycje martwych natur
wykazuja zwigzek z formalizacja zycia spotecznego (,,desery” Lubin Baugina) lub, akcentujac obiekty
sprowadzane z zamorskich kolonii (de Heem), tworzyly ekskluzywna przestrzen bliska kolekcjonerskiej
Lkultury ciekawosci”. Ogolnie rzecz ujmujac, XVII-wieczne martwe natury tworza barier¢ miedzy widzem
a sceng z przedmiotami.

Norman Bryson pyta zatem: jak malarz moze wej$¢ w zycie materialnej realnosci jako uczestnik, a nie
voyeur i jak moze zmniejszy¢ dystans wobec rzeczy!2. Odpowiedz przynosi wiasnie sztuka Chardina, co
nadaje jej specjalne miejsce w dziejach gatunku. Wedlug anglosaskiego badacza XVIII-wieczny malarz
probuje unikngé charakterystycznej dla poprzednikoéw kompozycyjnej autoswiadomosci. Nie oznacza to,
7e rezygnuje z aranzowania motywow, ale wklada wysitek wlasnie w to, by zlikwidowa¢ interwat migdzy
widzem a tym, co jest obserwowane. Sztuka Chardina nie wyraza dazenia do podporzadkowania sobie
$wiata, ale pragnie zblizy¢ si¢ do rzeczy na odleglo$¢ wyciagniecia reki tak, by scena zapraszata obser-
watora, bez ceremonii pozwalajac si¢ rzeczom ukaza¢ w ich codziennym bycie. Francuski malarz unika
tworzenia hierarchii i w jego obrazach nawet tlo pelne jest optycznych §ladow i mikrozdarzen, ktore
angazuja oko widza tak samo jak pierwszoplanowe rzeczy. Zaden fragment pola nie jest okreslony jako
mniej wazny, dowarto$ciowane zostajg rowniez przestrzenie migdzy przedmiotami. Nie ma tu hierarchii
migdzy cze$ciami ptotna, ktora w tradycyjnych kompozycjach reguluje kierunki spojrzenia od motywow
najwazniejszych do mniej istotnych. Chardin poswigca wszystkim elementom te samg swobodng uwage
i poszczegolne detale zostaja ptynnie wchtonigte w obrazowy organizm. Jego innowacyjnos$¢ polega miedzy
innymi na tym, ze obiekty maja delikatnie zatarte ksztalty, tak jakby prezentowaly si¢ w peryferyjnych
strefach ogladu pozbawionych zogniskowania. W ten sposdb sugeruje przyjazne oswojenie z przedmiotami,
ktore nie wymagaja wysilonej obserwacji. Przedmioty w obrazie La tabagie (Pudetko palacza) —z 1737 r.
sa rozmieszczone w sposob pozornie nieformalny, tak ze wydobyte zostaty ich cechy haptyczne. Obiekty,
spoczywajac tam, gdzie pozostawita je reka wiasciciela, odsytaja do rejestru zachowan znajdujacych sie
ponizej progu uwagi, majacych charakter domowych nawykow.

II'N. Bryson, Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting, London 1990.
12 Ibidem, s. 91.
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5. Jean-Siméon Chardin, Martwa natura z koszykiem sliwek, 6. Giorgio Morandi, Martwa natura, 1950, olej, ptotno,
ok. 1928, olej, ptotno, 45 x 50 cm, Nowy Jork, 40,5 x 45,5 cm, Rovereto, Museo d’Arte Moderna
The Frick Collection ¢ Contemporanea di Trento ¢ Rovereto,

Giovanardi Collection (L. Vitali, Morandi. Catalogo generale,
Milano 1977, nr kat. V.763)

Istotne dla obrazow Chardina jest tez to, ze plama malarska nie ma charakteru wyltacznie optycznego,
ale wigze si¢ z operacjami manualnymi. Rzeczy jawig si¢ w tagodnym rytmie kooperacji migdzy r¢ka
a okiem, a taktylne cechy sceny wewnatrzobrazowej sa powiazane z taktylno$cig powierzchni obrazu.
Cho¢ Chardin utrzymywat swoje procedury malarskie w sekrecie, nie mamy watpliwosci, ze czgs¢ pracy
wykonywat palcami, postugujac si¢ gestym rozczynem farby. Mimo ze dzigki unikatowej technice przy-
czynil si¢ do wzrostu znaczenia gatunku martwej natury, jego dzieta nie wyrazaja ambicji zroOwnania si¢
prestizem z innymi rodzajami malarstwal3.

Podsumowujac analizy Brysona, mozemy powiedzie¢: w powstatych w wyniku czynnosci dtoni obra-
zach ogladamy rzeczy intensywnie dotykane — metalowe naczynia sa wypolerowane, a stoly zamiecione
1 wyczyszczone. Przestrzen nasycona jest czynnosciami rutynowymi, wykonywanymi bez napigcia, ,,miedzy
rzeczami a ludzmi kroéluje tagodna harmonia”!4. Dzieta Chardina, akcentujac przynalezno$¢ do rzeczywi-
stosci kuchni i domu, zapraszaja nas bezposrednio do Swiata materialnego, ktorego widz jest uczestnikiem,
a nie zdystansowanym obserwatorem.

Powyzsza charakterystyka zaleznej od praktyk zycia codziennego XVIII-wiecznej martwej natury
stuzy Brysonowi za punkt odniesienia do krytycznych komentarzy poswigconych funkcjonowaniu rzeczy
we wspotczesnych przestrzeniach. W nowoczesnych wnetrzach — przekonuje badacz — nadmiar rzeczy, do
ktérego przyczynita si¢ nadprodukcja po rewolucji przemystowej, zdaje si¢ wstydliwy i skrzetnie ukrywa-
ny. Nowocze$ni mieszkancy na roézne sposoby zastaniaja uzyteczne obiekty zycia codziennego. Przestrzen
ulega unifikacji, a wnetrze jest wydzielane przez przegrody w postaci jasnych i pustych $cian. Te nieliczne
obiekty, ktore pozostaja na widoku, otoczone sg zatem przez ,przestrzen, ktora wibruje swoja wilasng
pustka”!5. W przekonaniu Brysona ten stan rzeczy najlepiej ilustruja martwe Giorgio Morandiego. Sa one
stworzone z ,,wibracji pustego, z widzenia ciat statych jako prozni, i prozni jako ciata statego”!6. Obecne
w nich ,interwaly wymagaja dtugiej obserwacji, by uchwyci¢ zachodzace w nich wykluczenie”!?. Choé¢

13 R. Démoris podkre$la, ze w jego dzietach mozemy odnalez¢ r6znego rodzaju odniesienia i aluzje do wyzszych gatunkow, ktore
miewaja charakter trawestacji lub parodii. R. Démoris, Inside/Interiors: Chardins Images of the Family, ,,Art History”, 2005, Vol. 28,
issue 4, s. 442-467.

14 Bryson, op. cit., s. 95.

15 Jbidem, s. 98.

16 Jbidem, s. 98.

17 Ibidem.
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7. Jean-Siméon Chardin, Brioche, 1763, olej, ptdtno, 8. Giorgio Morandi, Martwa natura, 1937,
47 x 56 cm, Paryz, Luwr olej, ptotno, 61,8 x 76,3 cm, Florencja,
Fondazione di Studi di Storia dell’Arte Roberto Longhi
(L. Vitali, Morandi. Catalogo generale, Milano 1977,
nr kat. V.222)

powyzsza charakterystyka nie jest szerzej rozwinigta, to Morandi jest wyraznie negatywnym bohaterem
zaproponowanej przez reprezentanta spotecznej i semiotycznej historii sztuki komparatystyki z Chardinem.
Przedmioty pojawiajace si¢ w obrazach bolonskiego malarza s3 w znacznym stopniu ,,wypatroszone”
z odniesien do rytmu zycia codziennego. Doprecyzowujac powyzszg interpretacje, mozna powiedziec, ze
u Chardina obrazowy status i bytowa faktura rzeczy sg przedtuzeniem wnetrza, w ktérym si¢ znajduja,
podczas gdy u Morandiego zostaja wobec niego wyizolowane ze swoich wczesniejszych funkcji. W miejsce
zrelaksowanego spojrzenia u Morandiego powraca kontemplacja; wytezona obserwacja zachodzi zarowno
podczas pracy studyjnej malarza, jak i ogladu widza.

Na te mocne przeciwienstwa wynikajace z analizy Brysona interesujace Swiatlo rzuca fakt — majacy
w tym kontek$cie posmak paradoksu — ze to nie Chardin, ktory miat wydzielong pracownie, ale wlasnie
Morandi malowat we wlasnym domu — a doktadniej w swojej sypialni. Juz to pokazuje, ze kwestia sta-
tusu rzeczy Morandiego 1 ich relacji do realiow zycia domowego jest zagadnieniem ztozonym. Probujac
poszerzy¢ powyzsze analizy, zauwazmy, ze faktura obrazowych obiektow Morandiego ma szczegodlne cechy
haptyczne. Cze$¢ przedmiotow — tych szklanych — z ktorych wloski artysta korzystat podczas studium
prowadzonego z wysokosci swego tozka, byta polichromowana. Na wszystkich zas, jak wspominaja goscie
malarza, osiadal kurz, tworzac nowa jakos¢ $wiattocieniowa na ich powierzchni. Morandi zostawiat ten
ujednolicajacy osad na rzeczach, poniewaz w ten sposob nastgpowata pierwsza, niemal naturalna, trans-
formacja rzeczy w malarstwo. Ow kurz stuzyl wyakcentowaniu, tak jak w opisywanej przez Leonarda
perspektywie powietrznej, substancji posredniej — mezzo — miedzy okiem a obiektem. O ile dawny artysta
mial na mysli zjawisko zachodzace w pejzazu, o tyle XX-wieczny malarz przenosi je do wnetrza mieszkal-
nego. Kurz, ktory jest projekcja tego, co miedzy obiektami, przyczynia si¢ do materializacji $wiatta, ktore
zamienione zostaje w substancjalny fluid. Rzeczy sg jego nosnikami i kanalami skupiajacymi optyczng
energi¢. Obiekty, tracac dotychczasowe funkcje, zostaja wystawione na innego rodzaju zalezno$ci, ktorych
istotnym wymiarem staje si¢ odniesienie do czasu.

CZAS OGLADU

W tym rejestrze dialog migdzy sztukg obu artystow odstania nowe aspekty. Czasowo$¢ rozumiana
bedzie tu przede wszystkim jako tempo procesu percepcyjnego implikowanego przez ustrdj danego obrazu.
W takim wiasnie sensie ujmuje to zagadnienie Gottfried Boehm, ktory uznajac, ze czas powinien by¢
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9. Jean-Siméon Chardin, La tabagie (Pudetko palacza), 1737, 10. Giorgio Morandi, Martwa natura, 1929, olej,
olej, ptotno, 32 x 42 cm, Paryz, Luwr ptotno, 52 x 47 cm, Bolonia, kolekcja prywatna

(L. Vitali, Morandi. Catalogo generale,
Milano 1977, nr kat. V.140)

centralnym pojeciem nauki o obrazach, zastosowal te dyrektywe badawcza w swoim istotnym studium
0 Morandim!8.

W zwiazku ze sztuka Chardina kluczowe analizy dotyczace tempa percepcji jego obrazéw przedsta-
wit z kolei Michael Baxandall!®. Ten anglosaski badacz przesledzit w sztuce XVIII-wiecznego malarza
$lady aktualnych w jego epoce idei naukowych i medycznych dotyczacych proceséw widzenia. Kluczowa
dla tego dyskursu byta koncepcja percepcji wypracowana przez Johna Locke’a (1632-1704) i idacych
jego Sladem autorow?20. W tej empirycznej perspektywie istotne znaczenie zyskuje podmiot obserwacji
i wrazenia umystu. Podjeta z tej inspiracji analiza zjawisk psychologicznych rzucita §wiatto na kruchos¢
i efemerycznos$¢ procesOw postrzezeniowych. W tym kontek$cie na znaczeniu zyskaly dwa ksztattujace
si¢ wowczas pojecia: akomodacja spojrzenia i selektywno$¢ percepcji — pierwsze odnosi si¢ do zdolno-
$ci oka do zmiany ksztaltu, by skupi¢ sie, zogniskowa¢ na przedmiotach nalezacych do réznych plandéw
przestrzeni, drugie dotyczy wyrazistosci poszczegdlnych partii pola widzenia?!. Baxandall uwzglednia tez
ustalenia 6wczesnej optyki z zakresu oddzialywania koloréw na siebie oraz tezy zawarte w podrecznikach
geometrii dla malarzy?2. Z tych rozmaitych dyskurséw skonfrontowanych z dzietem Chardina wynika
teza, ze przyjmuje on bliskie empirystom nastawienie?3. W rezultacie jego obrazy powinnismy traktowaé
,hie jako przedstawienia substancji czy — jak mawiano od renesansu — natury, ale jako reprezentacje aktu
percepcji substancji’4.

Z analizy dziet Chardina wynika, ze sa one zapisem postrzezeniowych ,,wrazen”, o charakterze momen-
talnym, niezaleznie od tego, ze malarz pracowal nad swoimi kompozycjami tygodniami, a my spedzamy
przed nimi zwykle kilka minut. Chodzi tutaj o to, ze wytwarzaja one przed nami fikcje szybko zmieniaja-
cych sig stanow zogniskowania uwagi, sterujac ostro§cig wybranych miejsc w kompozycji. Wbrew trady-

18 G. Boehm, Giorgio Morandi's Artistic Concept, [wW:] Morandi: Paintings, Watercolours, Drawings, Etchings, ed. E.G. Giise,
F.A. Morat, Munich-London-New York 1999, s. 9-20.

19 M. Baxandall, Pictures and ideas: Chardin’s ,,A Lady Taking Tea”, [w:] idem, Patterns of Intention. On Historical Explana-
tion of Painting, New Haven—London 1985.

20 Jbidem, s. 76-80.

21 Jbidem, s. 82-86.

22 Jbidem, s. 90-93.

23 Jbidem, s. 103.

24 Ibidem, s. 95.
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12. Giorgio Morandi, Martwa natura z gruszkami i winogronami, akwaforta, 1927
(L. Vitali, L’ opera grafica di Giorgio Morandi, Torino 1964, nr kat. V.inc 36)
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13. Giorgio Morandi, Martwa natura, 1961, olej, ptétno, 30 x 35 cm, Bolonia, Museo Morandi
(L. Vitali, Morandi. Catalogo generale, Milano 1977, nr kat. V.1323)

cyjnym teoriom nakazujacym malarzom, by wyznaczali w obrazie jeden punkt maksymalnego oswietlenia
i selektywnosci, dzieta Chardina sa o wiele bardziej subtelne, poniewaz artysta tworzy kilka tego typu
centréw optycznych. Miedzy tymi dwoma, trzema miejscami powstaje zrownowazona dynamicznie relacja,
ktorej zreszta nie podjeli nasladowcy malarza. Podraznienia aparatu wzrokowego, wywotane kontrastami
roznie zabarwionych przedmiotow, miejscowymi rozswietleniami, wyostrzeniami i zatarciami, sklaniajg
widza do przechodzenia od jednego punktu fiksacji do drugiego. Inaczej mowiac, widz zastaje w obrazie
pewien ustalony zapis uwagi, ktory tworzy tras¢ dla jego spojrzenia w oparciu o optyczne ogniska sta-
nowigce dyskretne akcenty. Do pewnego stopnia Chardin ksztattuje swdj obraz na wzor renesansowego
i barokowego malarstwa narracyjnego, tylko ze nie prowadzi opowiesci przez prezentacje akcji i ozywione
gesty postaci, lecz ukazuje histori¢ do$wiadczenia wzrokowego. Nie bez znaczenia jest roOwniez to, ze
jego dzieta zawieraja nierzadko motywy oddajace momentalng ulotno$¢ przedstawienia, jak kieby pary
unoszace si¢ nad filizanka, dym z fajki badZz pianka w naczyniu z ptynem. Te przygody przydarzajace
si¢ podrozujacemu przez scene oku odbywajg si¢ niejako w ,,realnym czasie”.

Norman Bryson, odnoszac si¢ do wywodow Baxandalla, zwraca uwagg, ze obrazy Chardina odpowiadaja
nie tylko XVIII-wiecznym ustaleniom w zakresie optyki, ale tez bardziej wspotczesnym?25. Nowoczesne
badania ruchow migéni oka ujawnity $ciezki, po ktorych podaza spojrzenie. Sa one dos$¢ chaotycznymi
trasami, a ich niesystematyczny przebieg charakteryzuja liczne podejscia, powroty, rewizje danych stref
wizualnego pola. Wedlug Brysona trudno byloby znalez¢ obrazy, ktore lepiej niz Chardina oddawatyby
$wiat postrzegany przez te naturalne ,,sakkadowe” ruchy naszego aparatu wzrokowego2¢. Obaj badacze
niezaleznie od ro6znic w przyjetej optyce historycznej wskazujg zatem na dazenie francuskiego malarza do
wzorowania obrazu na mechanizmach percepcyjnych. Chardin probuje odtworzy¢ w ramach malarskiego
medium naturalne procesy patrzenia. Ujmujac te tezy nieco inaczej, artysta symuluje w obrazie czasowos¢
postrzegania rzeczy w codziennym doswiadczeniu.

Powyzsze wnioski skonfrontujmy z podejmujgcymi podobne problemy analizami sztuki Morandiego.
Gottfried Boehm w rozwazaniach dotyczacych czasu w obrazach wloskiego malarza przyjmuje optyke
wspotczesnego widza, a jednoczesnie uwzglednia program artystyczny Morandiego — ktorego artysta nigdy
wprost nie sformutowat, a jedynie sygnalizowal w nielicznych wypowiedziach. Morandi, podejmujac
wyzwanie Cézanne’a, dazy do zglebienia, jak mawiat cosidetta realta — tak zwanej rzeczywistosci. Boehm

25 Bryson, op. cit., s. 92.
26 [bidem, s. 92-93.
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14. Jean-Siméon Chardin, Chiopiec budujgcy domek z kart, 1735, olej, ptotno, 61,5 x 64 cm,
Winterthur, Sammlung Oskar Reinhart

dostrzega wzrastajaca w jego tworczosci Swiadomo$¢ aktu widzenia, co pozwala nam uznaé, ze sztuka
jest przez niego pojmowana jako przedsigwzigcie testujace percepcje?’.

Te ogodlne ustalenia, ktore pozwalaja tez orientacyjnie uchwyci¢ miejsce Morandiego w sztuce XX w.,
stuza przede wszystkim analizie jego malarskich realizacji. Punktem wyjscia do niej jest spostrzezenie, iz
w jego obrazach nierzadko mozemy zauwazy¢ miejsca, gdzie odrgbne przedmioty maja wspolne kontury,
a otoczenie przenika forme¢ naczynia, powodujac, ze niemozliwe jest odroznienie tta od figury28. Powstaja
w ten sposob korespondencje wizualne, ktore ostabiajg przedmiotowa tozsamos$¢ rzeczy. Jednoczesnie tego
rodzaju relacje akcentuja struktury obrazowe, ktdre usamodzielniaja si¢ i zwrotnie wypozyczaja obiektom
swoja wizualng dobitno$¢, przyznajac im nowy substancjalny cigzar. Boehm podkresla, ze: ,,Morandi
eksploruje swobodng wymiang, oscylacj¢ migdzy »plaszczyzna« i »glebig«, koncentrujac si¢ na problemie
inwersji i mozliwo$ci wyrazenia jej w nowy sposob”29. Przestrzen staje si¢ czym$ zmiennym i wylania si¢
podczas malarskiego procesu. W dzietach tych ,renesansowa idea traktowania perspektywy jako z gory
ustalonego porzadku — systemu poprzedzajacego kompozycje, uktad figur traci swe uprawomocnienie”30,

Lektura martwych natur podlega wedtug Boehma dwom fazom czasowej sekwencji: widz probujac
odczyta¢ lokalizacje form, rozpoznaje rownoczesnie ich przestrzenne przeistaczanie si¢, ktore polega na
dostrzeganiu zmian w relacji migdzy ttem i figura. Sledzenie tych przeksztatcen wplywa na przestrzen-
nos$¢ rzeczy i pozwala na uchwycenie w nowym $wietle ich lokalizacji. Oznacza to, Ze przestrzen jest tu
niemozliwa do oddzielenia od obiektu, a w obrazie nast¢puje ich postrzezeniowa synteza, ktora podwaza
nawyk traktowania ich rozdzielnie3!.

Doswiadczenie percepcyjne wpisane w obrazy Morandiego ma posta¢ cyklicznej oscylacji miedzy
momentem statycznym a poruszeniem. Ow zywy proces, w ktéorym dzban czy butelka wylaniaja si¢ jako
obiekty, by potem powrdci¢ do swego poczatkowego dwuwymiarowego wygladu, dokonuje si¢ w sposob
zrownowazony i regularny32. W ten sposob rzeczy w martwych naturach Morandiego wypetnione zosta-

27 Boehm, op. cit., s. 13-14.
28 Ibidem, s. 17.

29 Ibidem.

30 Ibidem.

31 Ibidem, s. 18.

32 Ibidem, s. 19.
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15. Giorgio Morandi, Martwa natura, 1956, olej, ptotno, 35,8 x 35,4 cm, Bolonia, Museo Morandi
(L. Vitali, Morandi. Catalogo generale, Milano 1977, nr kat. V.1013)

ja nowego rodzaju czasowoscia. Charakteryzujaca ja cykliczno$¢ przyznaje i przedmiotom specyficzng
obecnos¢, ktora stawia opor przemijalnosci i tymczasowosci.

W odroznieniu od licznych powstatych w epoce nowozytnej wanitatywnych martwych natur, ktore
akcentowaty uleglos¢ obiektow wobec jednokierunkowego uptywu czasu oraz bezpowrotnego zanikania
1 marnienia, obecny w dzietach Morandiego czas cykliczny ma charakter pozytywny — chroni istnienie
rzeczy. W zarysowanej przez niemieckiego badacza perspektywie mozliwe bytoby podkreslenie wyjatko-
wosci dziet Morandiego w dziejach gatunku, odwracajg one dominujgce w tradycji martwej natury sensy
i toposy tematyczne. Owa unikatowa jako$¢ jest wynikiem dzialania specyficznej czasowosci medium
obrazu, ktore zarzadza cechami rzeczy, uwalniajac je od bytowej negacji33.

Powyzsza interpretacja Gottfrieda Boehma, cho¢ wydobywa istotne aspekty sztuki Morandiego, to
jednak w swych wnioskach jest nieco jednostronna. Sztuka bolonskiego malarza nie uwalnia si¢ catkowicie
od zwigzkéw z mijajacym czasem. Ten bowiem ujawnia si¢ w obrazach poprzez zapisane w obiektach
odniesienia do ich minionych funkcji. Nawet jesli powierzchnie obiektow pokryte sg polichromia, to
w samej ich formie odcisni¢ta zostaje ich byla uzytecznos$¢ jako na przyklad naczyn czy pojemnikow.
Ten osad minionego prowadzi dialog z pamigcia, ktora nawiedza w ten sposob kazde kolejne percepcyjne
ich doswiadczenie przez widza. Niezaleznie jednak od tej uwagi, i nie rozwijajac w tym miejscu dyskusji
z Boehmem, ktoéra warto bedzie podja¢ jeszcze przy innej okazji, podkreslmy, ze analizy niemieckiego
badacza pozwolity nam na doprecyzowanie interesujgcej nas komparatystyki z Chardinem, ktora teraz
mozemy podsumowac.

To wlasnie w rejestrze czasowym uchwytne zostaja odmienne jakosci czgsto podobnych kompozycyjnie
i strukturalnie obrazow obu artystow. Dzieta Chardina daza do zblizenia do siebie czasowosci widzenia
rzeczy 1 czas widzenia obrazu. Swoja gre¢ prowadza, symulujac w obrazach naturalny proces ogladu —
pozwalaja widzowi swobodnie zanurzy¢ si¢ w przebiegach temporalnych obrazu. W swoim wyrazie dzieta
te zachecajg zatem patrzacego do pogodzenia si¢ z materialng rzeczywistoscig otaczajacego go $§wiata. Jesli
XVIII-wieczny artysta inscenizuje w swoich martwych naturach czas ludzkiego spojrzenia na rzeczy, to
Morandi aktywuje odrgbng czasowo$¢ samego obrazu. Ogladajac jego prace, doswiadczamy pikturalnych
fluktuacji, w zwigzku z ktéorymi przedmioty jawig si¢ jako swego rodzaju aktorzy pozostawiajacy za kulisami

33 Ibidem, s. 19-20.
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16. Herbert List, Giorgio Morandi w pracowni, 1953

swoje codzienne zycie. Na tym rejestrze staja si¢ uczestnikami rozgrywanego w akcie postrzezeniowym
dramatu dotykajacego podstaw ich sposobu istnienia. Jesli w obrazach Chardina dystans widzéw do rze-
czy zanika, to u Morandiego podobne obiekty odstaniajg inny zwiagzek z widzem, w ktorym istotng rolg
odgrywa element obcosci. W jego obrazach widz jest sklaniany do rozpatrzenia dystansu miedzy jednym
a drugim obiektem; doswiadczenia progu migdzy nim samym a rzeczami.

MORANDI W WINTERTHUR

Dotychczasowa analiza martwych natur obu artystow stworzylta plaszczyzng, ktora pozwala otworzy¢
dyskusje na jeszcze jednym — moze najistotniejszym — planie, w ktorym znaczenie dla Morandiego odstonia
rowniez figuralne obrazy Chardina. W tym konteks$cie nalezy wspomnie¢ o jedynej podrozy zagranicznej
wloskiego malarza, ktéra w 1956 r., a wigc pod koniec zycia, odbyt do szwajcarskiego Winterthur.

Bolonski artysta odwiedzit wowczas kolekcje Oskara Reinharta, do ktorej nalezy wersja Chardi-
nowskiego Chiopca budujgcego domek z kart, ktora znal z reprodukcji na oktadce znajdujacej sie od lat
w jego posiadaniu ksigzki monograficznej de Riddera. Historyk sztuki Heinz Keller, ktoéry oprowadzat
Morandiego po galerii, wspominal, Ze ten, ogladajac obraz Chardina, skupit swa uwage na sposobie przed-
stawienia domkow z kart w lewej czesci kompozycji34. Swiadectwo spotkania artysty z obrazem wydaje
si¢ nieprzypadkowe i znaczace, bo wlasnie ten fragment dzieta Chardina zawiera wydobyte delikatnym
Swiattocieniem geometryczne formy uderzajaco bliskie poetyce malarstwa Morandiego. Zwr6¢my uwage
najpierw na to, ze przedstawienie efemerycznych form tekturowych doméw przywotuje stuzace za obiek-
ty studiéw i ¢wiczen malarskich boksy, ktore wloski artysta wykonywat z papieru. Spotkanie z dzietem
z Winterthur rzuca tez nowe $wiatlo na zagadnienie architektonicznego zaplecza martwych natur Moran-

34 H. Keller, Relazione sulla visita di Morandi alla collection Oskar Reinhart, [w:] Giorgio Morandi, 1890—-1990. Mostra del
centenario, a cura di M. Pasquali. Katalog wystawy, Bologna, Galeria Comunale d’arte moderna, 12 maggio — 2 settembre 1990, Bologna
1990, s. 35. Por. Fergonzi, op. cit., s. 62.
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17. Anonimowy nasladowca Chardina, Chiopiec z kartami i paletq, olej, ptotno, 65 x 87,5 cm, Paryz, Musée Cognacq-Jay

diego (omawiane gdzie indziej szczegotowo)3s. Bolonski artysta aktualizowat w formach obrazowych
uktady znanych budowli swojego miasta, mi¢dzy innymi $redniowiecznych patacow znajdujacych si¢ przy
Strada Maggiore i Via Vitale oraz sredniowiecznego kompleksu architektury sakralnej San Stefano3¢. Te
analogie, czytelne w rytmach, ksztattach, grze migdzy symetrig a asymetrig, zasadzie koncentracji form
wokot najwyzszego przedmiotu oraz monumentalizujagcym sposobie operowania $wiatla na brytach form,
mozemy dostrzec tez w plastycznym opracowaniu budowli z kart w dziele Chardina. Uktad form na stole
podejmuje kwestie konstrukcyjnej statyki i struktury. Poprzez to niewielkie obiekty w obrazach Chardina
i Morandiego tworzg szereg metaforycznych odniesien do architektury monumentalnej.

POCHLONIECIE

U francuskiego malarza obiekty sa czescig figuralnej sceny, ktora w powyzszym kontekscie nadaje
dzielu metarefleksyjny wymiar. Do poszerzenia pola ogladu obrazu Chardina moze nas poprowadzi¢
interpretacja podobnej wersji kompozycji (znajdujacej si¢ w National Gallery w Waszyngtonie) przepro-
wadzona przez Michaela Frieda?’.

Badacz uznaje Chiopca z domkiem z kart za modelowy przykltad istotnego metatematu malarstwa
francuskiego od potowy XVIII do konca XIX w., ktérego podstawowa cechg byto przedstawianie postaci
w akcie pochlonigtej uwagi. Choc¢ typologicznie obraz ten nawiazuje do tradycji wanitatywnej ukazujacej
prozne rozrywki, to jednak wyrdznia go z niej glebia skupienia bohatera na wykonywanych czynnosciach.

Dla interpretacji Frieda istotne jest to, ze zaangazowanie wydobywa charakter istnienia catej obrazowej
rzeczywistosci i na niej projektuje koncentracje widza. Karty ukazane w scenie sg bowiem emblematami
malarskiego obrazu jako takiego i jego absorpcyjnych mozliwosci. Dotyczy to zarowno tych kart, na

35 L. Kiepuszewski, Martwa natura i miasto. Morandi i Bolonia, [w:] Regiony wyobrazni. Peryferyjnos¢ w kulturze
XIX—XXI wieku, red. M. Lachowski, Warszawa 2017, s. 55-74.

36 Wiele tych budowli znajdowato si¢ na szlaku, ktéry Morandi przemierzat codziennie ze swojego domu do miejsca pracy
w bolonskiej Akademii Sztuk Pigknych, gdzie prowadzil pracowni¢ grafiki.

37 M. Fried, 4bsorption and Theatricality. Painting and Beholder in the Age of Diderot, Berkeley 1980, s. 46-53.
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ktore patrzy chlopiec, jak i tych, ktore wystaja ze znajdujacej si¢ na pierwszym planie szuflady. Te drugie
prezentujg swoj kolor i oznaczaja frontalng ptasko$¢ obrazu, na ktory spoglada widz. Dzieto Chardina
oferuje zatem analogie migdzy skupieniem si¢ chtopca na kartach a dokonywanym przez widza ogladem
ptaszczyzny. O ile widz postrzega catos¢ sceny z dogodnego zewnetrznego punktu widzenia, o tyle uwaga
chlopca obejmuje ograniczony obszar, co akcentuje silnie zogniskowany charakter jego wewngtrznego
doswiadczenia3®. W ten sposob Chardin wydobywa stan pochlonigcia, ktory zaktada chwilowg izolacje
od otoczenia. Gest chtopca umieszczajacego kolejna karte w kruchej budowli zostaje wyodrgbniony jako
pojedynczy moment z kontinuum uplywajacego czasu. Ta pauza nasyca do tego stopnia rzeczywistos¢
przedstawienia, ze rowniez w tym zakresie obraz programuje sposob dostepu do siebie zewngetrznego widza.
Czas przedstawionej w obrazie sceny przenosi si¢ na czasowo$¢ catego obrazu w jego pelnej malarskiej
postaci®®. Michael Fried stwierdza, ze obraz Chardina ucielesnia akt widzenia w taki sposdb, ze — nieza-
leznie od ikonografii, moralnego przestania — sam staje si¢ samodzielng jakoscig doswiadczenia w natu-
ralny sposob powigzanego z aktem malowania i kontynuujgcego zaangazowanie artysty w te¢ czynnos$¢0.

Lektura anglosaskiego badacza, wnikliwie studiujgca przeplyw migdzy sytuacja sceniczng, obrazem
oraz lokalizacja widza 1 artysty, wydaje si¢ przydatna do naszych celow. Przede wszystkim w obliczu
tej interpretacji warto jeszcze raz przywotaé¢ $wiadectwo Kellera wspominajacego uwage, jaka poswiecit
Morandi przedstawieniu kart. Mozna powiedzie¢, ze Morandi przyjal w ogladzie obrazu perspektywe
uktadajacego karty chtopca. Nie da si¢ wykluczy¢, ze aktowi absorpcji towarzyszy jeszcze empatia, ktdra
wzmacnia wymian¢ migdzy zewnetrznym i wewnetrznym punktem widzenia.

KARTY I MARTWA NATURA

Ta czerpigca z interpretacji Michaela Frieda rekonstrukcja logiki obrazu nie jest sprzeczna z historycz-
nym kontekstem znaczeniowym, w jakim funkcjonowato dzieto Chardina. Nie powinni$my zapomina¢, ze
prace tego artysty w XVIII w. byly upowszechniane w wersjach graficznych. Towarzyszyly im nierzad-
ko krotkie utwory literackie majace zwykle moralizujgce przestanie. Nie oznacza to, ze prace Chardina
mozna sprowadzi¢ do ilustracji zaprezentowanych w teks$cie znaczen, niemniej nie ma watpliwosci, ze
ukierunkowywaly one lektur¢ obrazu, oferujac okreslony typ komunikacji z dzietem.

Z interesujacg nas kompozycja obrazu, wykonang w wersji graficznej przez Pierre’a Filloeula, wystepo-
wal nastgpujacy wierszyk, ktory w swobodnej parafrazie brzmi tak: ,,Mylisz si¢, kpiac z tego niedojrzatego
chlopca / 1 jego trywialnego tworu / Gotowego zapasé si¢ przy pierwszym poruszeniu. / Cztowieku, choé¢
jestes juz w wieku dojrzatym i rozumnym, / W twoim umysle pojawiaja si¢ formy / Zamkoéw bardziej
dziwaczne niz te4l.

Ten dawny (i niewielkiej rangi) utwor literacki podpowiada analogie mi¢dzy stanem umystu chtopca
a widzem. Mimo réznicy wieku to widz okazuje si¢ bardziej ulega¢ niekontrolowanym wyobrazeniom niz
mtlodzieniec. Gdy zestawimy to ze znang nam juz sceng, w ktorej stary Morandi przyglada si¢ w galerii
w Winterthur domkowi z kart, otrzymujemy do niej nieco ironiczny komentarz. Ale nie tylko to, utwor
ten poza tym, ze utwierdza nas w przekonaniu o szczegdlnym zwigzku widza z postaciag wewnatrz obra-
zu, podsuwa nam istotny trop dotyczacy przyczyny pochlonigcia. Karty w tym przypadku to nie tylko
przedmioty proznej rozrywki, ale takze rzeczy shuzace za impuls do gry wyobrazni, rekwizyty stanowigce
punkt wyjscia do pracy umystu. Obiekty te, pozwalajac na pograzenie si¢ w fikcyjnym $wiecie, moga
by¢ przyczyng réznego rodzaju kaprysow $wiadomosci. Tkwiacy w ukladzie kart potencjal projekcyjny
jest Scisle powigzany z kruchoscig budowli, ktora w kazdej chwili moze si¢ zapas¢.

Cho¢ domek ma strukturg oraz wyraznie wyakcentowany wolumen, to jednocze$nie kompozycja,
ku ktorej siega reka chtopiec doktadajacy kolejny element, znajduje si¢ w stanie chwilowej i zagrozonej

38 Ibidem, s. 48-49.

39 Ibidem, s. 49-50.

40 Ibidem, s. 51.

41 Vous vous moquez a tort de cet adolescent / Et de son inutile ouvrage / Prest a tomber au premier vent. / Barbons, dans
I’dge méme ou I’on doit étre sage / Souvent il sort de vos serveaux / De plus ridicules chateaux”, cyt. za: K. Scott, Chardin: On the
Art of Building Castles, [w:] Taking Time. Chardin’s “Boy building a House of Cards” and other paintings, ed. J. Carey, London 2012,
s. 39 — publikacja towarzyszaca wystawie o tym samym tytule w Waddesdon Manor w Buckinghamshire (28 marca—15 czerwca 2012).
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rownowagi. Wydaje sie, ze wilasnie taki efemeryczny stan chardinowskich form mogt sta¢ si¢ przyczyna
szczegblnej uwagi Morandiego, ktorego martwe natury zdradzaja nierzadko podobne cechy. Obraz francu-
skiego malarza pokazuje, Ze istniejacy uktad rzeczy jest sytuacja przejSciowq i ujawnia potencjal zmiany
zawarty w pozornym spokoju kompozycji. Oznacza to tez, ze martwa natura z kart jest powiagzana z cza-
sem otwierajacym si¢ na zdarzenie narracyjne. Chardin prezentuje moment, w ktérym chiopiec lewa r¢ka
zamierza swoja budowle na stole ,,zadaszy¢”. Stanowi on swego rodzaju chwile krytyczng, kiedy uktad
kruchych form moze zaro6wno si¢ rozpas¢, jak i przyja¢ peing postac. Gest wykonywany pod kontrolg
wzroku wymaga wigc subtelnego kinestetycznego wyczucia.

W czynnosciach wykonywanych przez chtopca mozemy dostrzec analogi¢ do procesu aranzowania
przedmiotow na stole przed studium martwej natury. O specjalnych wigziach taczacych malarza martwych
natur z jego obiektami moga $wiadczy¢ fotografie, do ktorych Morandi pozowal w swojej pracowni.
Jedna z nich, autorstwa Herberta Lista, pochodzi z 1953 r. 1 ma wiele cech podobnych do przedstawienia
na obrazie Chardina. Niemniej gest reki unoszacej okulary oraz kat, pod ktorym obserwujemy artyste,
akcentuje przede wszystkim koncentracje wzroku na rzeczach znajdujacych sie na stole. Jak zauwazyt
jeden z komentatoréw, Morandi przypomina postawg gracza w szachy, ktory ,,rozwaza najblizszy ruch,
ale planuje tez kolejne posuni¢cia, a moze i calg rozgrywke”42.

W obrazie Chardina posta¢ wyraza $cislejszy zwiazek miedzy elementem kalkulacji, spojrzenia i akcji
ragk. Aktywnosci te zachodzg w jednym owocnym momencie, ktory zapowiada tez kolejng faze dziatania.
W czynnos$ci zaangazowane sg bowiem obie rgce chtopca: po natozeniu karty prawg dlonig jego lewa
dton jest gotowa do wykonania kolejnego ruchu. Istniejaca juz konstrukcja bedzie zatem dalej rozwijana —
ulegnie przeksztalceniu i zaistniejg kolejne kombinacje. Stopniowe zmienianie danego uktadu i budowanie
nowych wariacji w oparciu o powstate juz uktady koresponduje z podejsciem do tworzenia kompozycji
przez Morandiego.

Przystepujac do pracy, artysta wktadat znaczny wysitek w aranzacj¢ przedmiotow na stole. Istot-
nym elementem procesu tworczego bylo w jego przypadku manualne operowanie rzeczami i obserwacja
powstajacych miedzy nimi relacji i zmian §wiatta i cienia. Celem przesuwania obiektow bylo stworze-
nie nowej konstelacji; czgsto tylko subtelnie rozniacej si¢ od poprzedniego uktadu. Osiagnigcie takiego
odrgbnego a zarazem brzemiennego kompozycyjnie uktadu nalezy rozumie¢ jako przemiang skromnych
rekwizytow w rzeczywisto$¢ nowego rodzaju. W praktyce malarza martwych natur elementarna czynno$é
przypominajaca dziecigcg zabawe determinuje kolejne etapy procesu tworczego, bo dzigki tym banalnym
operacjom mozliwy staje si¢ skok wyobrazni wywolany przez nowa konstelacje rzeczy. Ujmujac rzecz
jeszcze nieco inaczej — to, do czego ostatecznie zmierza malarz, to przemiana biernych przedmiotow
w aktywng konfiguracje dysponujaca znaczeniowym potencjatem.

W tym kontekscie dzieto Chardina, ukazujace bohatera w chwili umystowej i manualnej aktywnosci
zogniskowanej na uktadzie kart, jawi si¢ jako wizualizacja istotnego momentu w pracy malarza martwych
natur. Bolonski malarz moégl zatem dostrzec w tym wizerunku tworzenia ,,czego$ z niczego” zagegszczong
ikonicznie metafore swojej sztuki i stojacej za nig praktyki*3. Wyjasnitoby to fascynacj¢ Morandiego dzie-
lem z Winterthur, ktére w tym $wietle nalezy rozumie¢ jako nos$nik egzystencjalnej identyfikacji: lustro,
w ktorym przegladal si¢ tworca.

42 G. Briganti, La Repubblica, Rzym, 11.12.1984 — cyt. za: A. Jaccottet, The Pilgrim’s Bowl (Giorgio Morandi), transl. J. Taylor,
London—New York—Kalkuta 2015, s. 7.

43 Swiadectwem tego, 7e powyzsze znaczenia mogly byé¢ wigzane z dzietem Chardina juz wczesniej, jest praca anonimowego
nasladowcy francuskiego mistrza znajdujaca si¢ w Muzeum Cognacq-Jay w Paryzu (olej na ptotnie, 65 x 87,5 cm). Obraz z konca
XVIHI w. stanowi kompilacj¢ roznych motywow z jego kompozycji i przedstawia chlopca grajacego w karty, ktoremu towarzysza motywy
palety i sztalugi. Cho¢ to niezbyt wysokiej jakosci przedstawienie mozemy potraktowac jako prosta alegori¢ w poréwnaniu ze zlozonoscia
dzieta Chardina, to potwierdza ono istnienie analogii semantycznych laczacych zabawe kartami z praktyka malarska.
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MORANDI AND CHARDIN.
IMAGE AS A METAPHOR OF THE CREATIVE PROCESS

Summary

The art of the leading 20t century still-life painter Giorgio Morandi (1898-1960) drew inspiration from various sources. One of
the most important points of reference was Jean Baptiste-Siméon Chardin, an older master of still life active in the 18t century.

In this article, the dialogue with Chardin will thus be considered in the context of important inter-pictorial associations leading
to the reflection on the approach of both masters to the studied objects. Formal similarities between their paintings allow us to question
their relationships in terms of the ways of representing objects, with a particular emphasis on the difference in their materialization in
the field of vision.

An analysis of their works shows that in Chardin’s case the pictorial status and living texture of objects is an extension of the
interior in which they are located, while in Morandi’s they are isolated from it and their earlier functions. The objects appearing in the
paintings of the Bolognese painter are largely ‘eviscerated’ of any references to the rhythm of everyday life. Instead of a free gaze,
characteristic of the domesticated atmosphere evoked by Chardin’s paintings, Morandi’s compositions force the viewer to an intense and
focused contemplation, which corresponds to the painter’s own intense observation of the objects in his studio.

An important aspect of the comparison will be an analysis of the temporality of the perception of objects implied by the works
of both artists. Chardin’s still lifes aim to bring together the temporality of seeing objects and the time of seeing an image. They play
their game by simulating in the pictures the natural process of looking — they allow the viewers to freely immerse themselves in the
temporal development of the image. In their expression, Chardin’s paintings thus encourage the viewers to come to terms with the
material reality of the surrounding world. If the 18th century artist stages in his still lifes the man’s time of looking at objects, Morandi
activates the distinct temporality of the image itself. Looking at the latter’s works we experience pictorial fluctuations, in connection with
which objects appear like actors leaving their everyday lives behind them. In this register, they become participants in the drama taking
place in the act of observation, which touches upon the foundations of their existence. In Morandi’s paintings, the viewer is prompted
to reflect on the distance between one object and another; to experience the threshold between oneself and things.

This article, however, is not limited to the identification of analogies and differences, but also aims to show a special relationship
in which Chardin’s work stages elements of a still-life painter’s practice. From this point of view, Morandi’s reception of Chardin’s Boy
Building a House of Cards is important. An analysis of the testimony of the Italian artist’s encounter with this painting during his stay in
Winterthur shows that the art of the 18t century painter was for Morandi an object of a unique self-reflexive and existential identification.

transl. Katarzyna Krzyzagorska-Pisarek



