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ABSTRAKT

Teza. Odbidr obrazéw Marka Rothko jest zalezny od interpretacji ruchomych
plaszczyzno-przestrzeni.

Omowione koncepcje. Abstrakcyjne prace Marka Rothko oméwiono w filozo-
ficznym kontekscie ptaszczyzny i przestrzeni. W analizie postuzono si¢ wybranymi
elementami filozofii Gilles Deleuze’a i Martina Heideggera. Odwotano si¢ rowniez
do obrazéw figuratywnego, romantycznego malarza Caspara Davida Friedricha.
W trakcie analizy zostaty wykorzystane takie pojecia jak: ruch, $wiatto, nicos¢. Po-
stuzyly one do ukazania innego rozumienia prac amerykanskiego malarza. Szcze-
golnie istotne dla zaprezentowania innego ujecia obrazow artysty bylo uwypukle-
nie ich filozoficznego wymiaru. Nawiazania do filozoficznie rozumianej warstwy G.
Deleuzea oraz pojecia bycia M. Heideggera pozwolito na lepsze zrozumienie me-
chanizméw rzadzacych obrazem. Z kolei heideggerowskie pojecie nicosci zostato
omodwione w kontekscie procesualnosci. Taka perspektywa faczy sie z dekomponu-
jacym efektem dziatania ruchu, co ma wplyw na rozumienie problemu zwigzanego
z malarska plaszczyzna.

Wyniki i wnioski. Omdéwienie mechanizméw ,,dziatania” obrazéw M. Rothko
pozwolilo na zwerfikowanie tezy, wedlug ktdrej reprezentacja malarska plaszczyzn
jest zalezna od przedstawienia ich ruchu.

Wartos¢ poznawcza podejscia. Interdyscyplinarne podejscie do abstrakcyjnego
malarstwa M. Rothko daje nowa mozliwos¢ jego rozumienia oraz otwiera pole do
filozoficznego, spekulatywnego rozwazenia elementdw zwiazanych z plaszczyzna
i przestrzenia w malarstwie. Podjeto probe poszerzenia rozumienia dziet artysty nie
tylko w oparciu o porownanie do innych malarzy, ale rowniez skupiajac si¢ na me-
chanizmach zwigzanych z kreacjq wizualna.

Stowa kluczowe: przestrzen, czas, ruch, abstrakcja, Mark Rothko, plaszczyzna,
malarstwo, $wiatto, nicosc.

The Mark Rothko’s moving plane-spaces
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ABSTRACT

Thesis. The reception of Marek Rothko’s paintings depends on the interpretation
of moving planes-spaces.

Discussed concepts. Abstract works by Marek Rothko are discussed in a philo-
sophical context of the plane and space. The analysis uses selected elements of the
philosophy of Gilles Deleuze and Martin Heidegger. Reference was also made to the
figurative paintings of the romantic painter Caspar David Friedrich. During the ana-
lysis such terms as: motion, light, nothingness were used. They served to show a dif-
ferent understanding of the work of an American painter. Particularly important for
presenting a different understanding of the artist’s paintings was to emphasize their
philosophical dimension. References to the philosophically understood G. Deleuze’s
layer and the notion of M. Heidegger’s being allowed for a better understanding of the
mechanisms governing the image. In turn, the Heidegger’s concept of nothingness
was discussed in the context of processuality. Such a perspective combines with the
decomposing effect of movement, which affects the understanding of the problem
associated with the painterly plane.

Results and conclusions. Discussing the mechanisms of “action” of Rothko’s pa-
intings allowed us to verify the thesis that the paintings plane of representation is
dependent on the presentation of their movement.

The cognitive value of the approach. The interdisciplinary approach to the Roth-
ko’s abstract paintings gives a new opportunity to understand it and opens the field
for philosophical, speculative consideration of elements related to the surface and
space in painting. An attempt was made to broaden the understanding of the artist’s
works not only based on a comparison to other painters, but also focusing on mecha-
nisms related to visual creation.

Key words: space, time, movement, abstraction, Mark Rothko, plane, painting, li-
ght, nothingness.

WsTEP

Celem pracy jest proba znalezienia takich stow i takiego jezyka opisu dziet sztuki
Marka Rothko, ktore dzigki filozoficznemu kontekstowi umozliwig poszerzenie pola
rozumienia dziet tego artysty, a takze, co wazniejsze, pokazanie, ze proby zrozumie-
nia jego prac nie moga opierac si¢ wylacznie na poréwnaniach do innych tworcow,
ale przede wszystkim na ukazaniu wewnetrznych mechanizmow, ktore zwiazane sa
z procesem kreacji wizualnej. Centralnym zagadnieniem niniejszej pracy jest proba
skoncentrowania si¢ na mechanizmach pojeciowych, jakie sa zaproponowane przy
interpretacji wybranych dziet M. Rothko. Celem analizy bedzie wyjasnienie pojecia
ruchu przedstawienia malarskiego za pomoca przeksztalcen i przesunie¢ w warstwie
znaczeniowej opisujacej obraz. Wydaje sie, ze przy takim podejsciu lepiej widoczne
beda trudne do jednoznacznego okreslenia warstwy znaczeniowe obrazow tego ame-
rykaniskiego malarza. Istotne bedzie wyrdznienie takich poje¢, a wlasciwie takie ich
uzycia ktore otworzy nowe mozliwosci rozumienia przedstawienia za pomoca licz-
nych wzajemnych relagji i odniesien. W trakcie analizy beda zastosowane takie moty-
wy jak: maskowanie, horyzont, ruch, ptaszczyzno-przestrzen i nicos¢, ktore zostana
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zdefiniowane przez prezentowany tekst i beda stanowic alternatywe wobec takich
pojec jak: mistycyzm, zastona, religijnosc oraz boskos¢. Wykreowana przez M. Roth-
ko struktura malarska przechodzi przez proces wymiany znaczeni z malarstwem ro-
mantycznego figuratywnego malarza Caspara Davida Friedricha. Okreslone zabiegi,
ktdre obecne sa w malarstwie C. D. Friedricha zostaja podjete i przeksztatcone przez
M. Rothko w sposdb, ktory nadat im abstrakcyjna forme.

Zestawiajac ze sobg obrazy C. D. Friedricha i M. Rothko, ma si¢ nieodparte wra-
Zenie, ze motywy romantycznego malarza zostaly uabstrakcyjnione przez amerykan-
skiego artyste. Ma to przelozenie na istotng roznice w podjeciu tematu plaszczyzny
i widzenia. Wedtug badacza teologii i sztuki Wessela Stokera (2012) obrazy C. D Frie-
dricha sa proba pokazania bliskiego potaczenia dwoch swiatow (ptaszczyzn): ziem-
skiego oraz boskiego. W celu ukazania tego zatozenia autor postuguje si¢ terminem
immanentnego transcendentalizmu, rozumianego jako bliska relacja dwoch przeni-
kajacych sie rzeczywisto$ci. Absolut jest doswiadczony w i poprzez ziemska rzeczy-
wisto$¢ (Stocker, 2012). Badacz analizuje obraz Dwaj mezczyzni kontemplujacy ksiezyc
C. D. Friedricha, ktory przedstawia dwoch mezczyzn stojacych na zboczu wzgorza
i przygladajacych sie czesciowo za¢mionemu ksiezycowi swiecacemu na jasnym
niebie. Jeden z mezczyzn opiera si¢ o ramie drugiego. Na podstawie tego obrazu W.
Stocker zauwaza, ze to wlasnie sposdb, w jaki artysta faczy niebo i ziemie jest przy-
kfadem duchowos$ci immanentnego transcendentalizmu. Badacz twierdzi, ze istnieje
wyrazne rozdzielenie w obrazie na $wiat zlokalizowany ,tutaj’, przynalezny dwom
mezczyznom, oraz ha swiat ,,poza”, dotyczacy nieba i gwiazd. Mimo tego oba swiaty
przenika i taczy boskie swiatto wszechobecne w naturze. W podobny sposob autor
odczytuje znaczenie obrazu Mnich nad brzegiem morza, ktory przedstawia tytutowa po-
sta¢, otoczona latajacymi wokot mewami i stojaca nad brzegiem morza. Widoczne na
obrazie morze jest czarnego koloru, a nad nim roztaczaja sie ciemne chmury jasniejace
w gornej czesci obrazu. W. Stoker (2012) zauwaza za - innym badaczem malarstwa
M. Rothko i C. D. Friedricha, Robertem Rosenblumem - Ze pustka oraz swiatto ko-
lorowych ptaszczyzn M. Rothko przypomina niemalze opustoszaty krajobraz C. D.
Friedricha w obrazie Mnich nad brzegiem morza. Podkresla on rowniez istotnos¢ linii
horyzontalnej jako waznej skladowej romantycznego malarstwa pejzazowego tacza-
cej Swiat ziemski z boskim. Odbidr Mnicha nad brzegiem morza wedtug R. Rosenbluma
przywotuje doswiadczenie modernistycznego odbiorcy, w ktdrym jednostka konfron-
tuje si¢ z przyttaczajacym, wszechogarniajacym ogromem $wiata. Ten pozaludzki, re-
ligijny wymiar doswiadczenia ukonstytuowany jest wtasnie poprzez doswiadczenie
natury, $wiata. Podobnie M. Rothko za pomoca $wiatta i pustki stara si¢ usytuowac
widza na progu bezforemnej nieskoniczonosci (Stocker, 2012).

Spotkanie nieba i ziemi, ktore ma ewokowac wrazenie nieskoriczonosci w odbio-
rze obrazéw Friedricha, stanowi o istotnej réznicy miedzy omawianymi malarzami.
Wedtug W. Stockera (2012), to nie przedstawienie natury, ale wlasnie relacja miedzy
widzem i abstrakcyjnymi obrazami ma stanowi¢ o wyjatkowosci wrazenia obrazdw.
Stad tez Friedrich namalowat mnicha wpatrujacego si¢ w bezmiar morza, podczas
gdy M. Rothko ,,ustawil” widza w jego miejscu. Iwona Lorenc (2008) w tekscie Czas
przestrzeni zauwaza, ze mnich jest upostaciowieniem widzenia i zarazem napiecia
miedzy dystansem i blisko$cia, ucielesnieniem rytmu przyrody jako rytmu widze-
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nia. Wedlug autorki malarz ukazuje przyrode ,rosnacq” przed mnichem oraz , wy-
lewajacq” si¢ poza ramy obrazu. Jest to przyroda ogarniajaca widzenie obserwatora
i umykajaca w czasoprzestrzenng nieskoriczonos¢, (.. .) jest zarazem przyroda ciaza-
ca ku punktowi tozsamosci zywioléw - nieruchomemu w swym niezréznicowaniu,
fiksowanemu dodatkowo przez nieruchome oko podmiotowej kontemplacji, przez
przystugujaca jej pozaczasowos¢” (Lorenc, 2008, s.160).

Wydaje si¢, ze M. Rothko jeszcze bardziej dynamizuje swoje malarstwo niz C. D.
Friedrich. Rozprasza on swoje ,,przedstawienie”, dodaje mu Swietlistej energii, ktdra
manifestuje si¢ m.in. przez wykorzystanie koloru w taki sposdb, Ze ramy obrazu znikaja
—fizycznie ram w obrazach nie ma —i dzigki temu widzowie staja si¢ niejako bohaterami
zobrazow C. D. Friedricha. Malarz zainteresowany duchowoscia i doswiadczeniem mi-
stycznym ustanowil nas w roli friedrichowskich bohateréw. Tak jak niemiecki malarz za
pomoca tematdéw przedstawienia typowych dla romantyzmu, takich jak chociazby zy-
wiot czy natura, wywotuje w odbiorcy stan uniesienia, tak M. Rothko prébuje osiagnac
podobny efekt, ale zmieniajac przy tym srodki wyrazu. Tematem obrazu nie jest jego
warstwa przedstawieniowa sensu stricto, lecz sam mechanizm tworzenia obrazowosci
i widzenia. Nie chodzi tu o odestanie do Zadnego realnego przedmiotu, istotne sa na-
piecia wynikajace z ptaszczyzn obrazu i ich ruchu oraz energia, czyli promienista inten-
sywnos¢ koloru. Koncepcje wrazenia, ktérg przedstawil C. D. Friedrich jako wrazenie
bohateréw — rozumiane w sensie obrazu-wrazenia, czyli jakiego$ rodzaju postrzezenia
wrazenia — M. Rothko wprawit w ruch, tworzac z widzami zywy mechanizm postrze-
zeniowy. Obrazy C. D. Friedricha tworza pewien rodzaj zaposredniczenia w odbiorze
wrazenia i opieraja si¢ one na reprezentatywnosci, figuratywnosci — innymi stowy: na
cato$ciowej, zamknietej koncepcji przedstawienia. Natomiast u M. Rothko nie chodzi
jedynie o przedstawienie, a raczej o stworzenie uktadu cztowiek-obraz w ogélnym kon-
tekscie wrazenia przedstawienia/obrazu jako takiego (Stocker, 2012).

To, co jest wyraznie widoczne na obrazach C. D. Friedricha, ale takze M. Rothko, to
uwydatnienie linii horyzontalnej, ktéra w przypadku tego drugiego artysty odchodzi
od swojego ,,standardowego” sensu. Jej uabstrakcyjnienie dodaje jej nowego znacze-
nia, nieobecnego u C. D. Friedricha, jest to nie tylko juz podziat obrazu, rozdzielnie
na to, co ziemskie i boskie, lecz samoistne, samodzielne bycie (w sensie Martina He-
ideggera) linii lub/i ptaszczyzny — pewien rodzaj ich promieniowania (jak réwniez
promieniowania per se). Jest to Swietlisty promien, przypominajacy bezksztattnie ro-
snace, wrecz ,, kwitnace” w réznych kierunkach storice o intensywnosci wyznaczonej
przez sasiadujace plaszczyzny. Jezeli ten promiery/storice M. Rothko ma nadal ceche
horyzontalnej linii romantycznego malarza, to wydaje sig, ze zobrazowane zostalo
,wchianianie” ptaszczyzny (u C. D. Friedricha storica). Najlepiej jest to widoczne na
obrazach Szafranowy (1957), Bez tytutu (Niebieski Z6tty zielony na czerwonym) (1954) oraz
Nr 8 (biaty pasek) (1958). Nalezy pamigtac, ze wchlanianie nie musi odbywac sie w kie-
runku horyzontalnym lub wertykalnym, lecz moze polega¢ na rozjasnianiu reszty
obrazu do koloru wchtaniajacego, jak ma to miejsce na obrazie Bez tytutu z 1968 r.
Wspomniane obrazy wydaja si¢ przedstawia¢ wielowarstwowa kolorystyke i bardzo
jasna, biato-z6tta poprzeczna , lini¢”. Linia o roznej szerokosci oddziela inne ptasz-
czyzny koloru. Obecne w obrazach plaszczyzny przypominaja prostokaty, ktdre sa
namalowane jasnymi, czerwonymi lub zéttymi, Swietlistymi kolorami.
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Jezeli natomiast linia/stonce M. Rothko nie wchiania, to zostaje wchionigta/wchto-
niete przez inne plaszczyzny. Jest to rowniez w pewnym sensie widoczne u C. D.
Friedricha, u ktdérego storice ginace za horyzontem znika nie tylko za kula ziemska,
ale w niebie. Ten ruch i zanikanie wydaje si¢ zauwazy¢ M. Rothko i da¢ temu wyraz
w swoim malarstwie wielkich ptaszczyzn za pomoca skomplikowanych relacji miedzy-
plaszczyznowych.

PLASZCZYZNO-PRZESTRZENIE

W swojej malarskiej pracy M. Rothko za pomoca wielkosci ptétna oraz prezento-
wania obrazow —na ile to mozliwe — w waskiej przestrzeni chciat nadac intymny cha-
rakter kontaktu z obrazem. Mozna by rzec, Ze starat sie stworzy¢ taka wielkosc¢ ptotna,
ktora bylaby ,,na miare cztowieka”, na miare jego doswiadczenia. Tym, co pozwolito
zblizy¢ sie do tego celu —lub nawet osiagnac — bylo wykorzystanie w wigkszosci obra-
zOow specyficznego, wielokrotnie modulowanego przedstawienia plaszczyzn i prze-
strzeni. Jak sam to ujat: , Jesli warto jakas rzecz zrobic raz, warto ja powtdrzyc¢ jeszcze
i jeszcze raz, wszechstronnie ja zbada¢, wyprobowac i doswiadczy¢, tak aby zmusic¢
publicznos¢ do spojrzenia na nig” (Breslin, 1993, s.70).

Juz w roku 1947, czyli we wczesnym okresie swojej tworczosci, malarz stwier-
dzit: ,,Obraz zyje dzieki kontaktowi z odbiorca, rozrasta si¢ i przyspiesza w oczach
wrazliwego widza” (Baal-Teshuva, 2005, s.1). Przejawem zycia obrazu w tym przy-
padku wydaje sie ruch jego plaszczyzn, ktory jest aktualizacjq potencjalnosci, uwar-
stwianiem, czyli odnawianiem kazdorazowego stanu i ustanawianiem od poczatku
relacji przestrzeni i plaszczyzny. Innymi stowy, jak pisza Gilles Deleuze i Felix Guat-
tari (2015, 5.622) w Tysiqc plateau - ,,Na warstwy skladaja sie, rzecz jasna, bardzo roz-
ne formy i substancje, rézne kody i sSrodowiska. Tym samym warstwa ma zaréwno
rozne Typy formalnych organizacji, jak i rozne Tryby substancjalnego rozwoju, (...)
Warstwy sa niezwykle ruchliwe. Jedna warstwa zawsze zdolna jest postuzy¢ za pod-
foZe innej, lub zderzy¢ si¢ z inng, niezaleznie od porzadku rozwojowego. A przede
wszystkim miedzy dwiema warstwami czy tez miedzy dwoma warstwowymi po-
dziatami pojawiaja sie zjawiska miedzywarstwowe: transkodowanie i przejscia mie-
dzy srodowiskami, mieszanki. Do tych miedzywarstwowych ruchdéw, ktore sg
rowniez dziataniami uwarstwiajacymi, odsytaja rytmy. Uwarstwianie jest niczym
stwarzanie $wiata z chaosu, ciagle, wciaz ponawiajace si¢ tworzenie”. Zarazem jest
to ruch, ktdry za pomoca swojego przemieszczenia rozciaga swoje ,zerowanie”,
punkt poczatkowy w kazdym kierunku i tym samym stwarza nowa przestrzen dla
kolejnego, nowego ruchu. Jak zauwaza Kazimierz Malewicz (za: Turowski, 1990,
s.147): ,Nauka, sztuka nie maja granic dlatego ze to, co stanowi przedmiot pozna-
nia, jest nieokreslone, nieprzebrane, i ze nieokreslonos¢ i nieprzebranos¢ rowna sie
zeru (...). Jesli ktokolwiek poznawat absolut, poznawat zero”. Jest to rodzaj plura-
lizmu wpisanego w pojecie ruchu, ktdre rozszczepia sig, tworzac kolejne odnogi
innego i rdznego (Banasiak, 1997). Ruch jest tutaj zaréwno pewnego rodzaju figura
teoretyczna, ktora jest zwigzana z samym ruchem jako przemieszczeniem, jak i po-
jeciem, ktére wykracza poza wlasna pojedyncza definicjg, i objawia sie w malarskich
ekspresjach obrazéw M. Rothko. Malarz nie okresla w szczegdélowy sposdb, jakiej
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natury jest ruch plaszczyzn- czy ptywaja, unosza si¢ one na powierzchni, czy tez
sa w pustce lub w stanie zawieszenia. Mozliwe, Ze unosza si¢ w naszym spojrzeniu
i zarazem pozostaja zawieszone, poniewaz zrezygnowanie z glebi obrazu, powo-
duje dyslokacje przedstawionych ptaszczyzn i zamierzong trudnos¢ w okresleniu
ich jednej stusznej pozydji (Stocker, 2012). Wydaje sig, ze sq one tym wszystkim na-
raz w rozumieniu deleuzjanskiego rytmu faczacego rézne obrazy w jeden wspolny
mechanizm obrazowosci. To znaczy, ze ruch nie jest ograniczony do jednego uktadu,
warstwy czy plaszczyzny spojnosci (w rozumieniu G. Deleuze’a), a raczej stanowi ro-
dzaj wielowymiarowej ekspresji obrazu, a zatem i konkretnych, ale i zréznicowa-
nych form widzenia wynikajacych z analizowanych dziet. Z ruchem taczy si¢ roznia
(différence) Jacquesa Derridy, ktora dobrze oddaje kwestia czasu, ruchu z nim zwia-
zanego oraz przestrzeni. Jak pisze Bogdan Banasiak (1998, s.8): ,Différance ozna-
cza rdwniez zwloke (...) a zatem efekt rozspajajacej pracy czasu, czyli rozsuniecie,
rozprzestrzenienie czasu (laczace si¢ z uczasowieniem przestrzeni)”. Dlatego tez
,Pprzetarcia”, przejscia kolorow w obrazach M. Rothko nie sa statyczne, tylko dyna-
miczne. Wizualne pole zmiany koloru polfaczone jest z technikq malarska Rothko.
Malarz rozpuszczat pigment w duzej ilosci medium, naktadat warstwy laserunko-
wo po uprzednim pokryciu ich klejem ze skdry krolika itd. Wptyneto to na to, ze:
,Widz postrzega prace malarza jako proces nakltadania nawarstwiania powierzchni,
maskowania” (Kiepuszewski, 2008, s. 145). W zwiagzku z tym, rozktad barwnych pdl
na pldétnie sam w sobie , uplaszczyznawia” powierzchnie obrazu i ,, uptaszczyzna-
wia” sama przestrzen jako taka.

Rozrost widzialnego i przyspieszenie, ktore przynalezne jest samemu pojeciu
ruchu, dotyczy w obrazach M. Rothko plaszczyzn i przestrzeni, ktére otwieraja
i ozywiajaq obraz, sugerujac aktywna role przedstawienia malarskiego w procesie
postrzegania. Z drugiej jednak strony odbiorca niejako wtasnym doswiadczeniem
otwiera sam obraz. Jak zauwaza I. Lorenc: , Przestrzen nie jest juz miejscem-osrod-
kiem, w ktorym odbywa si¢ doswiadczenie podmiotu, lecz jest ona otwierana przez
to doswiadczenie” (2008, s.156). Zatem wydawaloby sie, ze koncepcja obrazu ma
dwoista nature. Jednak charakter przedstawienia i jego doswiadczanie ma wymiar
procesualny i jest uobecnianiem czystej potencjalnosci. Obrazy M. Rothko w swo-
jej malarskiej funkgji rozwijaja ptaszczyzny dla przestrzeni i przestrzen dla ptasz-
czyzn. Ten , przestrzenno-plaszczyznowy” efekt jest kluczowy, poniewaz M. Ro-
thko koncentrowat si¢ na tym, w jaki sposdb widz odbiera obraz oraz na ile moze
sie w nim zanurzy¢ — co jest uwydatnione rozmiarem obrazéw oraz ich sposobem
prezentacji, np. w kaplicy Rothko w Houston. Osiaga on ten efekt nie za pomoca
iluzji, lecz raczej za pomoca relacji miedzy plaszczyznami, ktére przedstawia oraz
ich braku dookreslenia, np. przez przejscia tonalne koloru i nieostre kontury oraz
przejscia tlo-figura. Zatem artysta w taki sposob maluje obrazy, aby podkresli¢ ich
materialnos$¢, co osigga miedzy innymi za pomoca widocznych pociagnie¢ pedzla.
Wazne w tym miejscu jest zwrdcenie uwagi na niemalze cielesny aspekt malarstwa
M. Rothko, ktéry on sam odrdznil od malarstwa innego, amerykanskiego malarza
ekspresjonizmu abstrakcyjnego — Ada Reinhardta. , Roznica migdzy mng a Adem
Reinhardtem jest taka, Ze jest on mistykiem. Rozumiem przez to, ze jego prace sa
niematerialne. Moje sa tu. Materialnie” (Phillips, Crow, 2005, s. 110). Obraz fizycz-
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nie nie jest podlegly widzowi, ale wchodzi w otwarta relacje z obserwatorem. Jego
ewentualna nadrzednos¢ jest mozliwa, jezeli zalozymy, ze obraz co$ skrywa, cos
czego nie wiemy i mozliwe, ze nigdy si¢ nie dowiemy z powodu absolutnej asyme-
trii wiedzy (np. nieznane aspekty widzenia lub/i bycia).

Natalie Kosoi (2005) w artykule Nothingness made visible, w rozdziale dotyczacym
przestrzeni, analizuje m.in. obraz M. Rothko Bez tytutu z 1952. Sugeruje ona, ze przed-
stawiony w gornej czesci obrazu czerwony prostokat sprawia wrazenie unoszenia
si¢ nad tlem. Z kolei na podstawie obrazu Nr 27 (Biaty pasek) z 1954 zauwaza ona,
ze gtowne prostokaty rozpuszczaja sie¢ w tle. Wedlug autorki, malarz celowo zabu-
rza czytelnos¢ kolorow w swoich obrazach i tym samym utrudnia okreslenie ilosci
przedstawionych prostokatow oraz ich relacji wobec tta. Dzigki ztozonej relacji mie-
dzy plaszczyznami M. Rothko unika ,,(...) préby konwencjonalnego odczytania prze-
strzeni i eliminuje jakiekolwiek spdjne przestrzenne wrazenie jego obrazéow” (Kosoi,
2005, s. 28). Malarz nie tworzy jakiegos okreslonego przestrzennego czy kolorystycz-
nego wzorca. Wydaje sig, ze stwierdzenie, iz wyodrebnione przez autorke prostokaty
rozpuszczaja si¢ w tle jest tak samo uprawnione jak odwrotna teza, zgodnie z kto-
ra materializujg one swoje bycie w wyostrzaniu — caly czas przetartej, niejednolitej
— plaszczyzny tla, a nie prostokata. Nalezy nadmienic, Zze ptaszczyzna tla (chod czesto
dosy¢ trudne bywa okreslenie, co jest ttem w obrazach M. Rothko) moze by¢ kolejnym
prostokatem, ktory jedynie czeSciowo ukazuje si¢ w ktdryms z przetar¢ mniejszego
prostokata. Jest to widoczne na obrazie Nr 61 (Rdzawy i niebieski) z 1953, ktory wydaje
sie przedstawiac trzy duze, zamglone plaszczyzny koloru, wytyczone przez niejed-
norodne odcienie niebieskiego. Przedstawione w obrazie subtelne zmiany tonalne
poteguja niejednorodnos¢ ptaszczyzn w obrazie.

SwiaTEO

Poszukiwanie zaleznosci pomiedzy kolorami wiaze si¢ z uwzglednieniem wi-
dzialnej czesci promieniowania elektromagnetycznego. Rézne dtugosci fal Swiatta,
czyli inaczej rozne kolory i ich interferencje, sa jednymi z odmian ruchu. Nie chodzi
tu o wyrdznienie - jak twierdzi N. Kosoi (2005) - konkretnych barw i ich opisu. Taka
interpretacja sprowadzataby si¢ do okreslenia ptaszczyzny poprzez pojecie kolo-
ru rozumianego jako substancja lub wlasciwos¢ przedmiotu, czego efektem byto-
by zamknigcie znaczenia obrazu, a nie jego otwarcie czy wrecz , uruchomienie”.
Kolor farby, czyli to, co fizyczne, cielesne oraz widzialne, wspdlistnieje z widzial-
nym kolorem i zarazem niewidzialnym (w sensie niedostrzegalnosci fali widma)
swiattem koloru. Dlatego tez M. Rothko maluje z gradientem. Kolory przechodza
miedzy soba, mieszaja si¢: tak samo jak fale interferuja. To specyficzne potraktowa-
nie barwy jako pewnego rodzaju fali o okreslonej dlugosci oddaje dynamicznosé
przedstawienia. Interferencja kolorow prowadzi do kluczowych dla obrazow M.
Rothko kwestii zwigzanych z powierzchnia, czyli jej drzenia, falowania i wibragji.
To jest wlasnie nauka C. D. Friedricha, ktéra przyjat M. Rothko: potraktowac kolor
jako rodzaj $wiatta. Swiatta zaréwno rozproszonego (np. na wodzie jak u C. D. Frie-
dricha), jak i swiatla , bezposredniego” (nie poddanego rozproszeniu), ktdrego wi-
dok zawsze i tak jest juz okreslony warunkami atmosferycznymi. Jezeli kolor storica
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i jego promieniowanie potraktowac jako plaszczyzne, a atmosfere jako przestrzen,
to wtedy to, co znajduje si¢ pod powierzchnig plaszczyzn — tlo — zostaje poprzez fakt
interferencji zrownane z plaszczyzna, ktéra wydaje nam si¢ prezentowac na pierw-
szym planie. Bez znaczenia, w ktérym kierunku porusza si¢ konkretna ptaszczyzna-
-Swiatlo-promieniowanie, istotne jest tu przenikanie si¢ ich obu na zasadzie wibracji
powierzchni obrazu. Przedstawiony przez M. Rothko kolor-energia promienieje
nie odsrodkowo, tak jak u C. D. Friedricha, ale promienieje takze w abstrakcyjny
bezmiar, ktéry nie ma punktu srodkowego ulokowanego w warstwie obrazowej.
Zatem wystepuja ruch i promieniowanie, ale nie jesteSmy w stanie okresli¢ osrodka
tego ruchu. Innymi stowy widzimy jedynie czes¢ promieniowania. Malarz nie okre-
sla dokfadnie ruchu, nie wyznacza wektordw, ale zostawia jedynie malarski jego
slad $wiadczacy o obecnosci abstrakcyjnych funkcji taczacych poszczegolne war-
stwy obrazéw w jego malarstwie.

WIDZIALNA NIEWIDZIALNOSC NICOSCI

Abstrakcyjne malarstwo M. Rothko stanowi specyficzna forme otwartosci, ktora
przypomina heideggerowskie bycie — nie tyle je egzemplifikujac, co przeksztatcajac
lub ustanowiajac jako jeden ze swoich trybow. N. Kosoi za pomoca malarskiego tema-
tu $mierci probuje przyblizy¢ czytelnika do przedstawienia jako rodzaju reprezentacji
niemozliwej do zaprezentowania. Postugujac si¢ m.in. obrazem Carravaggia Smier¢
Maryi (1605-06), tworzy relacje miedzy przedstawieniem $mierci jako proba uobec-
nienia nicosci. Smier¢ jest przedstawiona jako martwe ciato, zatem jest to prezentacja
jakiego$ przedmiotu, a nie nicosci. Chyba Ze nicos¢ wynika lub jest ,, wspotobecna”
z martwym cialem. Ze sceny na obrazie Carravaggia i jej kompozycji moze wynikac
przedstawienie, ktére ujmuje $mierc jako co$ na progu, na granicy miedzy zyciem,
a Smiercia oraz jako pewnego rodzaju wyslizgiwanie sie.

Pojecie wyslizgiwania si¢ stworzone przez M. Heideggera, a nastepnie uzyte przez
N. Kosoi (2005) jako swoisty rodzaj umykania, niedookreslenia dobrze odpowiada
uobecnieniu nicosci, ktdra pojawia si¢ w przemieszczeniach plaszczyzn malarskich
M. Rothko. Jak pisze G. Deleuze: ,,Owo zniknigcie, owo rozpuszczenie nie przychodzi
jednak z zewnatrz. Jesli bycie jest ukazywaniem si¢ bytu, to ono samo sie nie ukazuje,
bezustannie bowiem sie wycofuje, odchodzac i si¢ oddalajac. Co wigcej wycofanie
sig, odwrot to jedyne sposoby jego ukazywania sie¢ jako bycia, jest ono bowiem tyl-
ko owym ukazywaniem si¢ zjawiska lub bytu” (2016, s.153). Jest to, z jednej strony,
w rozumieniu N. Kosoi rozciagniecie bycia w bycie-ku-$mierci, a z drugiej strony jest
to bycie-w-$wiecie, czyli bycie-ku-nam (rozumiane jako wchodzenie obrazu w ukltad
z odbiorca). W takim sensie, Ze to, co bytuje, jawi sie nam jako postrzezenie, ktore ma
charakter procesualny i konstytutywny dla catej materii obrazu jako pewnego rodzaju
bycia bytu.

Napigcia miedzyplaszczyznowe umozliwiajg istnienie zarazem dwodch prze-
ciwstawnych stanow, obecnosci i nicosci, na zasadzie wymiennej — obecnosci ni-
cosci i nicosci obecnosci, ktdre sg w ten sam sposdb zwigzane z dekomponujacym
efektem dziatania ruchu, co w przypadku problemu z okresleniem jednego, statego
miejsca tta. M. Rothko nie tylko uobecnia nico$¢ w rozumieniu M. Heideggera jako
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pewna rozciaglos¢; nabiera ona u Rothko — jak sformuluje to badacz M. Heideg-
gera, Cezary Wozniak (2008, s.220) — ,(...) fundujacego charakteru, i to nie tylko
w stosunku do ujawniajacych sie bytow, ale tez w odniesieniu do samego Dasein” .
Malarzowi udaje sie¢ ,,stworzy¢ nicos¢” jako proces. Dzieki temu nie jest ona skazana
poprzez reprezentacje — i jej niszczace przedmiotowe ujecie — na $mier¢. Natomiast
sama $mierc jako procesualnie pojeta nicosc jest zywa, uobecnia si¢ w naszym do-
swiadczeniu w kazdorazowym spotkaniu z obrazem. Spotkaniu, ktére przypomina
spotkanie z innym.

Swiadomog¢ bycia sprawia, ze poruszamy si¢ z nicoscia i wobec niej. Dzieje sie
tak samo w obrazach M. Rothko: bycie, czyli ruch pewnych nie do korica okreslonych
plaszczyzn, ktére nieustannie powoduje wrazenie czegos, co caly czas sie stwarza. Nie
ma w obrazach M. Rothko jakiegos ukrytego miejsca, tajemnej komnaty nicosci, jest
jedynie zlozony proces przemiany plaszczyzn i ich ruchu, ktdry definiuje nicos¢ nie
jako miejsce, a jako stwarzanie. Zatem nie mozna zgodzi¢ sie ze stwierdzeniem Ko-
soi (2005, s.31), ktdra pisze, ze ,Obrazy Rothko sa faktycznie maskami, ale maskami,
ktére pokazuja, co kryja: nicos¢, ktdra za nimi istnieje”. Nalezy raczej przyjac¢ stowa
G. Deleuze’a: ,jesli wszystko jest maska, jesli wszystko jest interpretacja i ocena, to co
istnieje w ostatniej instancji, skoro nie ma rzeczy podlegajacych interpretacji lub oce-
nie, nie ma rzeczy do maskowania? W ostatniej instangji nie ma niczego z wyjatkiem
woli mocy, ktdra jest moca metamorfozy, moca ksztalttowania masek, mocg interpre-
towania i oceniania” (1962 za: Banasiak, 2002, s. 107).

ZAKONCZENIE

Przywolane kategorie filozoficzne takie jak: warstwa Deleuzea, réznia Derridy, bycie
Heideggera postuzyly do ukazania innego rozumienia prac amerykanskiego mala-
rza. Filozoficzny kontekst pozwolil na odmienna interpretacje przedstawienia ruchu
przez Rothko i w zwiazku z tym na inne spojrzenie na plaszczyzne malarska. Za po-
moca elementéw mysli Heideggera pojecie nicosci zostalo przedstawione w kontek-
scie procesu i dodatkowo rozszerzylo rozumienie kwestii ruchu w obrazach artysty.
Przedstawiona propozycja innego sposobu rozumienia dziet M. Rothko byla proba
ujecia mechanizmow i trybow ,,pracy” obrazu. Reprezentacja malarska ptaszczyzn
(w sensie funkcji denotatywnej) bedzie zalezna albo wrecz poprzedzona ruchem
plaszczyzn. Tak jak niemozliwe jest u M. Heideggera powiedzenie czego$ o jestestwie
na podstawie jakiejs uprzedniej konstrukgji, bowiem bycie bytu (existentia) bedzie po-
przedzac to, czym jest (essentia), tak samo w przypadku analizowanych obrazéw nie
jestesmy w stanie o nich nic powiedzie¢ bez uwzglednienia tego istotnego elementu,
jakim jest przede wszystkim ruch. Poprzez konsekwentna powtarzalnosc tego same-
go motywu M. Rothko tworzy metode pozwalajaca na ,, zdekonstruowanie idei zrédta
i sproblematyzowanie kwestii poczatku (a raczej jego braku)” (Wejman, 2011, s. 89)
w przestrzeni malarskiej.
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