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Sztuka neoimpresjonistow byla przede wszystkim estetycznym postulatem apoteozy
$wiatta w malarstwie europejskim. Z perspektywy czasu wydaje si¢ jednak, ze obsesyjne
przywiazanie do scjentystycznego oddania natury $wiatla w malarstwie nie znalazto
uznania wsérdd kolejnych pokolen artystow. Neoimpresjonizm, zaliczany do szerokiego
nurtu tworczosci postimpresjonistycznej, zdominowat lata osiemdziesigte XIX wieku,
ale po przedwczesnej $mierci Georges’a Seurata w 1891 roku jego kontynuatorzy i na-
sladowcy doprowadzili do skostnienia tworczej metody w dogmat, co mocno ostabito
zywotno$¢ ruchu. Normatywna estetyka neoimpresjonistow — apologetow Swiatla — prze-
brzmiala wraz ze szczytowym momentem rozwoju nurtu.

Artykut stanowi analiz¢ scjentystycznego podejscia do natury $wiatta w sztuce neo-
impresjonizmu, ktore bazowato na stynnym postulacie ,,maksimum $wietlistosci, barw-
nosci i harmonii”. Analiza ta odwotuje si¢ do tworczosci dwoch gtownych przedstawi-
cieli nurtu, czyli Georges’a Seurata oraz Paula Signaca, a jej celem jest (1) wykazanie, ze
neoimpresjonistyczna apoteoza $wiatta nie tylko byta wynikiem naukowo ugruntowa-
nych zatozen formalnych, ale przede wszystkim wynikata z filozoficznego przekonania
artystow o kluczowym znaczeniu §wiatla zarowno w akcie tworczym, jak i w przezyciu
estetycznym odbiorcy, (2) proba odpowiedzi na pytanie o przyczyny rychlego wyczerpa-
nia stylistyki neoimpresjonizmu, ktoéry uczynit $wiatlo bezposrednim przedmiotem do-
znania estetycznego, wpisujac si¢ na trwate do kanonu sztuki $wiatta.
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Poczawszy od potowy XIX wieku, artysci europejscy skupili si¢ na poszukiwa-
niu nowych form wyrazu, odpowiadajacych na wyzwania zmieniajacej si¢ rze-
czywistosci. XIX stulecie zdominowane bylo przez wielokierunkowe przemiany
w zakresie spotecznego, politycznego, naukowego i kulturowego zycia cztowie-
ka. Tworzacy wowczas artySci nie mogli pozosta¢ obojetni na postepujace prze-
obrazenia otaczajacego ich swiata. Tak pokrotce rozpoczeta si¢ artystyczna i este-
tyczna rewolucja w tradycyjnie uksztattowanej sztuce europejskiej. Artysci da-
zyli bowiem do zerwania z tradycja i wyswobodzenia sztuki z regut zdefiniowa-
nych w bardziej lub mniej odlegltej przesztosci. Narodzita si¢ jednoczesnie po-
trzeba tworzenia sztuki nowej, czyli eksperymentujacej, zywej, otwartej. Intuicje
zwigzane z nowym typem tworczosci najlepiej oddat Charles Baudelaire w zbio-
rze refleksji na temat sztuki jego epoki zatytutowanym Curiosités esthétiques
z 1868 roku. W zbiorze tym Baudelaire sformutowat poetycka definicj¢ nowo-
czesnosci:

To, co przej$ciowe, ulotne, niekonieczne, potowa sztuki, ktorej druga potowa pozostaje
wieczna i niezmienna... Po to, aby wszystko, co nowoczesne, stato si¢ starozytnoscia, ta-
jemnicze pickno, ktore ludzkie zycie tam mimochodem zostawia, musi zostaé wydobyte®.

Znaczacym momentem w artystycznych poszukiwaniach ,,tajemniczego pigkna”
nowoczesno$ci byty narodziny nurtu impresjonistycznego w malarstwie euro-
pejskim. Od lat siedemdziesigtych XIX wieku nowatorska sztuka impresjoni-
stow zaczela nie tylko funkcjonowa¢ w przestrzeni publicznej, ale takze silnie
oddziatywaé na cale 6wczesne malarstwo Starego Kontynentu. Krag oddzialy-
wania impresjonistow byt tak szeroki, ze objgt swoim zasi¢giem takze tradycyj-
ne Salony. Na oficjalnych wystawach zaczgty si¢ pojawiac coraz liczniejsze plot-
na przelamujace stylistyke akademizmu i bazujace na artystycznym novum,
czyli rozjasnionej palecie kolorow.

Ogodlnoeuropejska tendencja do rozjasnienia palety barwnej polozyta kres
wielowiekowej tradycji ,,ciemnego” malarstwa. Szczegdlnym wyrazem tej kru-
cjaty przeciwko peinture noir bylo powstanie nurtu neoimpresjonistycznego,
ktéry artystyczne i estetyczne kanony impresjonizmu przepracowal na swoj
wlasny sposob. Neoimpresjonisci, z Georges’em Seuratem i Paulem Signacem
na czele, wykazywali konsekwentng dbalo$¢ o sugestywna wibracje Swiatta, ktora
dominowata w dzielach mimo klasycznego podejécia do form. Dbatos¢ o za-
chowanie harmonii w dziele, z obsesyjnym wrecz przywiazaniem do przemysla-
nej kompozycji, miata dawac og6lny efekt harmonii materialnej: formy, barwy
i $wiatta oraz nadbudowujacej si¢ nad tg pierwsza harmonii duchowej. Harmo-

1 Ch. Baudelaire, Curiosités esthétiques, 1868, [za:] N. Tuffelli, Sztuka XIX wieku, thum.
W. Gilewski, Warszawa 2007, s. 8.
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nia duchowa, ktéra w nieco pdzniejszym czasie stata si¢ jednym z glownych
postulatow symbolizmu i ekspresjonizmu, nie mogla bowiem zostaé osiggnigta
bez szeregu zabiegéw formalnych, z ktérych najwazniejsze 1 wyrdzniajace cala
tworczo$¢ neoimpresjonistow bylo zachowanie czystosci palety barwnej. Tym
samym ograniczenie kolorow i zastosowanie metody dywizjonistycznej oraz
techniki pointylizmu stalo si¢ znakiem rozpoznawczym neoimpresjonistow.
Signac pisat w 1899 roku, ze neoimpresjonizm byt ,,logiczng ekspansja impre-
sjonizmu™?. Ekspansja ta dotyczyta w szczegdlnosci zasad koloryzmu, na kto-
rym ufundowana byla rewolucja w zakresie §wiatla.

Dziatania neoimpresjonistow byly bowiem przede wszystkim estetycznym
postulatem apoteozy Swiatta w malarstwie europejskim. Z perspektywy czasu
wydaje si¢ jednak, ze obsesyjne przywigzanie do scjentystycznego oddania natu-
ry Swiatla w malarstwie nie znalazto uznania w$rod kolejnych pokolen artystow.
Neoimpresjonizm, zaliczany do szerokiego nurtu tworczosci postimpresjoni-
stycznej, zdominowat lata osiemdziesigte XIX wieku, ale po przedwczesnej
$mierci Seurata w 1891 roku jego kontynuatorzy i nasladowcy doprowadzili do
skostnienia twoérczej metody w dogmat, co mocno ostabito Zywotnos¢ ruchu.
Normatywna estetyka neoimpresjonistow — apologetéw $wiatla — przebrzmiata
wraz ze szczytowym momentem I’OZWOjU nurtu.

Postimpresjonistyczna entropia

Koniec okresu peinture noir w sztuce europejskiej oznaczat powstanie wielu no-
watorskich kierunkéw malarskich. Po przelomowym momencie dominacji me-
tody impresjonistycznej nastapit wielokierunkowy rozwdj sztuki malarskiej, ktory
okresla si¢ dzi§ mianem postimpresjonizmu. Warto zatem wprowadzi¢ istotne
dla dalszych rozwazan okreslenie zakresu znaczeniowego dwoch czesto mylo-
nych poje¢: postimpresjonizmu oraz neoimpresjonizmu. Postimpresjonizm nie
oznacza bowiem konkretnego nurtu w sztuce europejskiej, ale jest raczej ogol-
nym pojeciem, ktore ulatwia orientacj¢ i porzadkuje stylistycznie ten zawity
i roznorodny artystycznie okres w sztuce. Przedrostek ,,post” po pierwsze wska-
zuje na chronologi¢ przemian w sztuce. Mianem postimpresjonizmu okreslamy
bowiem wszystkie zjawiska artystyczne, ktore nastapity bezposrednio po domi-
nacji nurtu impresjonistycznego. Po drugie, pojecie to implikuje rodzaj szcze-
gblnego nastawienia do tworczo$ci impresjonistow. Postimpresjonisci kontynu-
owali bowiem kolorystyczne poszukiwania swoich poprzednikow, ale jednocze-

2p. Signac, Od Eugeniusza Delacroix do neoimpresjonizmu, [w:] Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, wybor i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1969, s. 58.
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$nie zanegowali wigkszo$¢ impresjonistycznych zasad formalnych. Przede
wszystkim starali si¢ ostatecznie uwolni¢ sztuke¢ od zasady mimesis, odchodzac
od naturalizmu i realizmu przedstawien, i ktadli szczegélny nacisk na autono-
miczno$¢ oraz autoteliczno$¢ dziet sztuki. Tym samym nowatorskie postulaty
impresjonizmu stawaty si¢ najczesciej punktem wyjscia do poszukiwania wia-
snego stylu oraz oryginalnych srodkéw wyrazu.

Jednym z rezultatdéw poszukiwan artystow w ostatnich dekadach XIX wieku
byto malarstwo neoimpresjonistycznes. Mozna tutaj wskazaé¢ podstawowa roz-
nice dzielaca te dwa okreslenia: postimpresjonizm i neoimpresjonizm. Neoim-
presjonizm jest niewatpliwie pojeciem wezszym, oznaczajacym konkretny styl
w sztuce. Nurt, zapoczatkowany okolo 1880 roku®, dazyt gléwnie do zreformo-
wania impresjonizmu przez zastapienie spontanicznej improwizacji w procesie
tworczym $cistymi metodami konstrukceji obrazu. Metody te opieraty si¢ przede
wszystkim na studiach z zakresu optyki, analizy koloru i $wiatta, a takze fizjolo-
gicznych 1 psychicznych mechanizméw widzenia. Rezultatem tych naukowych
inspiracji byta nowatorska technika malarska nazywana puentylizmem, ufundo-
wana z kolei w ogdlnej metodzie dywizjonistycznej, ktorej inicjatorami byli mala-
rze impresjonisci.

Neoimpresjonizm, redefiniujgc jednak cele, jakie wyznaczyli sobie impresjo-
nisci, dazyt do uzyskania efektu harmonii i trwatosci w dziele sztuki. Byl to cel
niezwykle trudny do osiagni¢cia, biorgc pod uwagg fakt, ze neoimpresjonisci nie
porzucili gtdéwnego postulatu swoich poprzednikow, czyli proby artystycznego
oddania subiektywnego wrazenia ulotnej chwili. Dlatego Nicole Tuffelli pisze
o ,,logice impresjonizmu”s, w ktorej polu sytuowaty si¢ neoimpresjonistyczne
poszukiwania, a ktorej istot¢ wyrazit nieco pdzniej Paul Cézanne:

[...] oko i mozg [...] powinny si¢ nawzajem wspomagac; nalezy pracowac nad ich wza-
jemnym rozwojem, ale z pozycji malarza: nad okiem — poprzez sposob ogladu natury; nad
moézgiem — poprzez logike zorganizowanych wrazen, ktore wyposazaja $rodki wyrazu®,

® Pojecia ,,neoimpresjonizm” po raz pierwszy uzyt krytyk sztuki Félix Fénéon na okresle-
nie malarstwa Seurata, Signaca oraz Camille’a i Luciena Pissarro, ktore zostalo wystawione
na 0smej i ostatniej juz wystawie prac impresjonistow w 1886 roku. Wtasnie wtedy Seurat
zaprezentowatl swoj najstynniejszy obraz Niedzielne popotudnie na wyspie Grande Jatte, ktory
do dzi$ uwazany jest za artystyczny manifest neoimpresjonizmu.

* Pierwsza niezalezna wystawa neoimpresjonistéw odbyla si¢ w Salonie Niezaleznych
w 1884 roku. Swoje dzieta wystawili Georges Seurat, Paul Signac, Henri Edmond Cross,
a takze ojciec i syn: Camille oraz Lucien Pissarro.

® N. Tuffelli, wyd. cyt., s. 57.

® Tamze, s. 62.



Apologeci swiatla... 31

Neoimpresjoniéci odrzucili zatem wierne oddawanie wygladu na rzecz $wietli-
stej, harmonijnej, barwnej i skonstruowanej z matematyczng doktadnos$cia kom-

pozycji.

Powrot do formy w malarstwie Georges’a Seurata

Pierwsze wybitne osiagniecia w zakresie formalnej i barwnej konstrukcji kom-
pozycyjnej w dziele naleza niewatpliwie do Georges’a Seurata. Jego tworczos¢
byla syntezg artystycznego kunsztu, poetyckiego sposobu patrzenia na $wiat
1 $wiadomej systematycznosci w stosowaniu rygorystycznie okreslonej metody.
Artysta ten bowiem przywigzywat szczegolng wage do wartosci rysunku, har-
monijnej konstrukcji dzieta i podkreslenia linii. Hans Ernst Gombrich w harmo-
nijnie skomponowanych dziatach Seurata doszukiwal si¢ nawet radykalnego
uproszczenia formy na ksztatt dwuwymiarowego i symbolicznego malarstwa
starozytnych Egipcjan7.

Porzadkujaca i radykalnie upraszczajaca formy w dzielach manier¢ widaé
szczegOlnie w spokojnych i zréwnowazonych pejzazach morskich Port-en-Bessin,
ktorych seri¢ Seurat namalowat w 1888 roku. W dzielach tych to kontury wy-
znaczajg 1 opisujg ksztalty, a bezwzgledna afirmacja formy zostaje osiggnicta
dzigki rygorowi symultanicznego kontrastu barw i techniki oddzielnych pocia-
gni¢¢ pedzla. Mimo przywigzania do $cisto$ci form malarz ten wykazuje jedno-
czesnie niezwykla 1 drobiazgowa dbalos¢ o wibracje sSwiatta. Patrzgc na morskie
pejzaze, ma si¢ wrazenie, ze Swiatto przenika kazda zarysowang przez Seurata
forme. Tym samym staje si¢ ono formg nadrzedna, scalajaca obraz w $wietlistg
cato$¢ i nadajacg mu ostateczny ksztait.

Wibrujace $wiatto jest takze glownym sktadnikiem formalnym obrazu Kgpiel
w Asniéres z 1883 roku®. Dzielo pochodzace z wezesnego okresu tworczosci
Seurata poprzedzone byto licznymi studiami, w ktorych artysta eksperymento-
wat z metoda impresjonistyczng. Sama Kgpiel... to duzych rozmiaréw ptotno, na
ktérym artysta, pomimo wielkiego formatu, osiggnat mistrzowska zwigztos$¢
form, w szczegdlnosci postaci ludzkich. Obraz przedstawia bowiem scen¢ ro-
dzajowa: ludzi wypoczywajacych na naslonecznionym brzegu Sekwany. Prosto-
ta 1 surowo$¢ formy sg pierwszym rzucajacym si¢ w oczy elementem charakte-
rystycznym dzieta. Wydaje si¢ ponadto, ze Seurat z petng §wiadomos$cia podkre-

" E. H. Gombrich, O sztuce, thum. M. Dolinska, I. Kossowska, D. Stefafiska-Szewczuk,
A. Kuczynska, Poznan 2009, s. 544.

8 Kgpiel w Asniéres Seurat wystawit po raz pierwszy w Salonie Niezaleznych w 1884 ro-
ku, zorganizowanym w jednym z budynkéw w ogrodach Tuileries. P16tno to zostalo odrzuco-
ne przez oficjalne Salony kilka miesigcy wczesniej.



32 Natalia Anna Michna

$la kolorystyczne kontrasty, rozmijajac si¢ z impresjonistycznym rozmyciem
palety barwnej i konturow. Wyostrzenie form i kontrastowo$¢ barw pozornie
jednak oddalajg nas od rzeczywistosci, poniewaz finalne wrazenie calosci za-
skakujaco zbliza nas do prawdy ogladanego $wiata rzeczywistego. Autentyzm
1 wiarygodno$¢ przedstawionej sceny nie zostaja w zaden sposob zachwiane.
Przeciwnie, prawde przedstawiong w dziele dodatkowo podkresla owo wibruja-
ce $wiatto, przenikajace sztywne formy i kontrastowe barwy. Efekt §wietlistosci
zostal osiagniety dzigki regularnym i metodycznym pociagnieciom pedzla,
w duchu impresjonistycznym, ale nowatorsko uporzadkowanym przez Seurata.
W miejscach naswietlonych w dziele, czyli najczgsciej tam, gdzie spotykaja si¢
dwie odrebne formy, kolory wykorzystane przez malarza sg czyste, tamane
ciemniejgcg barwg wraz z momentem zaznaczenia oddzielajgcych formy prze-
strzeni. Wykorzystane w ten sposob efekty $wietlne dajg poczucie ustabilizowa-
nej energii, zachowania rzeczywistych mas form przedstawionych w dziele
(ludzkich postaci w szczeg6lnosci), 1 dajg efekt zrownowazonej, harmonijnej
cato$ci kompozycyjne;j.

Niestety nie istnieja zadne zrodla potwierdzajace, czy Seurat malujac Ka-
piel... znal juz najwazniejsze rozprawy o kolorach Michela-Eugéne’a Chevreula,
Charles’a Blanca, Charles’a Henry’ego czy Hermanna von Helmholtza. Fak-
tyczne poszukiwania teoretycznych podstaw stosowanej metody malarskiej, bazu-
jacej na zwigztosci 1 SwietlistoSci form, osiagnietej dzieki kontrastowemu ope-
rowaniu barwa, rozpoczat on dopiero pod wplywam spotkania i rozméw z Pau-
lem Signacem. Artysci poznali si¢ bowiem u Niezaleznych w czasie wystawie-
nia Kgpieli..., czyli latem 1884 roku. Spotkanie to zaowocowato przede wszyst-
kim wymiang artystycznych do§wiadczen i pierwsza konsolidacja metody, ktorg
dzi§ nazywamy neoimpresjonistyczna:

Po wzajemnym wyjasnieniu swych poszukiwan Seurat przyjat wkrotce uproszczong pale-
te impresjonistow, a Signac skorzystat z cennego dorobku Seurata: systematycznie zrow-
nowazonego rozdzielania elementow barwnych®.

Co jednak najwazniejsze, dzigki temu spotkaniu mtody Signac i inni artySci Sku-
pieni wokét Seurata skoncentrowali si¢ na studiowaniu publikacji naukowych
z zakresu teorii barw i §wiatla. W tamtym czasie Seurat niewatpliwie czytal
Dzienniki Eugene’a Delacroix, spisane wyklady Charles’a Henry’ego, Gram-
maire des arts du dessin Charles’a Blanca oraz prace Michela-Eugéne’a Chev-
reula poswigcone kontrastowos$ci barw i stylistyce impresjonizmu. Artysta cze-
sto podkreslal, ze on sam zapoznal si¢ ze stynng teorig barw Chevreula za po-

°P. Signac, wyd. cyt., s. 61.
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$rednictwem prac Blanca, ktore miaty znaczacy wptyw na wielu innych arty-
stow, w tym takze Signaca, Vincenta van Gogha czy Paula Gauguina.

Studia z zakresu teorii barw, ktorym poswigcat si¢ Seurat, miaty na celu
przede wszystkim wyjasnienie natury $wiatta, ktére pozwolitoby na $ciste i ka-
tegoryczne opracowanie metody neoimpresjonistycznej, stosowanej przez niego
od lat w praktyce malarskiej. Szczegdlnie wazna byla dla Seurata myslowa
wspotpraca z Henrym. Ten francuski uczony opublikowat na przetomie 1885
i 1886 roku pierwszy traktat 0 naukowej estetyce malarstwa'. Praca ta po§wie-
cona byla zagadnieniom z zakresu prawa harmonii kontrastow, miary i rytmu,
dla ktorych ilustracjg byt ,,krazek barw” stworzony przez Chevreula™, a w arty-
styczny sposob zinterpretowany wiasnie przez Seurata. Rozwazania Henry’ego
byly teoretycznym dopehieniem tworczosci artysty, ktory dazyt do metodycznie
$cistego rozplanowania barw, tak aby nadrzgdny cel, jakim byta doskonata har-
monia fizykalnych wilasciwosci §wiatla z fizjonomicznym funkcjonowaniem
ludzkiego oka, mogt zosta¢ osiggniety. Kilka lat pozniej Signac tak scharaktery-
zuje rozumienie sztuki w ujeciu swojego mistrza:

Sztuka jest [wedtug Seurata] Harmonia, Harmonia jest analogia Przeciwienstw, analogia
Podobienstw, tonu, odcienia, linii; ton tzn. $wiatto i cien; odcien to znaczy czerwien i do-
petniajaca ja zielen, oranz i dopehlniajacy go blekit, zoétcien i dopetniajacy ja fiolet...
Srodkiem wyrazu jest mieszanie optyczne tonéw, odcieni i ich wzajemnych oddziatywan
(cienie) wedtug $cisle ustalonych praw. [...] Neoimpresjonista, idac za rada Delacroix, nie
zacznie malowaé obrazu, nie ustaliwszy uprzednio jego kompozycji*2.

W tym miejscu ujawnia si¢ jednak dysonans, ktory mogt stanowié jedng
z gtownych przyczyn wyczerpania stylistyki neoimpresjonizmu. Poszukiwania
naukowego wyjasnienia i uzasadnienia metody neoimpresjonistow byly bowiem
w duzej czgsci niezalezne od ich praktyki malarskiej. Fakt ten ujawnia sig¢
szczegolnie w przypadku twoérczosci Seurata, ktérego najwazniejsze dzieta po-
wstaty na dlugo przed teoretycznym opracowaniem naukowych podstaw neoim-
presjonizmu przez Signaca w 1899 roku, w manifescie Od Eugeniusza Dela-
croix do neoimpresjonizmu. Proby okreslenia naukowych podstaw stosowanej
przez neoimpresjonistow metody miaty oczywiscie swoje uzasadnienie w przy-
Swiecajgcej im idei artystycznego oddania na ptdtnie sposobu widzenia ludzkie-
go oka. Podczas gdy impresjonizm ktadt nacisk na wyeksponowanie indywidu-
alnych reakcji ludzkiego oka na zjawiska barwne i §wietlne, neoimpresjonisci

19 Oryginalny tytut pracy Henry’ego to Introduction d une esthétique scientifique, Paris
1885.

1 G. Roque, Chevreul’s Colour Theory and its Consequences for Artists, Great Britain
2011, s. 2-9.

12p_ Signac, wyd. cyt., s. 64—66.
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chcieli pojs$¢ o krok dalej i ,,realistycznie” przestawi¢ §wiat taki, jakim widzi go
ludzkie oko. Ten unaukowiony ,,realizm” stat si¢ jednak $lepa uliczka, bowiem
rygorystyczna metodologia nie pozwolita na jakikolwiek rozwoj stylistyki. Ob-
sesyjne wrecz przywigzanie do czystosci barw i klasycznego ujecia form w celu
osiggniecia zrownowazonej harmonii w dziele zakrawalo na projekt stworzenia
sztuki absolutnej, ktory nawet jesli zostal przez neoimpresjonistow zrealizo-
wany, to uniemozliwial jakakolwiek tworcza ewolucje. Potencjal artystyczny
i estetyczny ruchu zostat tym samym wyczerpany w krotkim czasie. Zanim jed-
nak nastapil radykalny schylek neoimpresjonizmu, ktérego nie doczekal zmarty
w 1891 roku Seurat, przyszedt czas na szczytowy moment rozwoju tworczosci
gléwnego teoretyka neoimpresjonizmu, Paula Signaca.

,,Maksimum Swietlisto$ci, barwnosci 1 harmonii”
w manifescie Paula Signaca

Poszukiwania scjentystycznego uzasadnienia metody neoimpresjonistycznej
Seurata zwerbalizowat w 1899 roku jego uczen Signac we wspomnianym juz
teoretycznym manife$cie Od Eugeniusza Delacroix do neocimpresjonizmu. Styn-
na praca Signaca, ktéra ukazata si¢ najpierw w 1898 roku jako cykl artykutow
w pismie ,,La Revue Blanche”, byla niewatpliwie jednym z najwazniejszych
zapiséw postulatow artystycznych i estetycznych drugiej polowy XIX wieku.
Traktat ten stanowit systematyczny zbidr zasad tego, co w praktyce kultywowat
juz Seurat, a Signac opatrzyl ogdlnym postulatem: ,,maksimum $wietlisto$ci,
barwno$ci 1 harmonii”. Postulat ten realizowany byt dzigki czterem podstawo-
wym zasadom metodologicznym, czyli przez:

1) mieszanie optyczne wylacznie czystych pigmentow (wszystkich odcieni i tonow barw
pryzmatycznych);

2) wyodrebnienie poszczegdlnych elementéw (barwa lokalna, barwa o$wietlenia, ich
wzajemne oddziatywanie itp.);

3) zrownowazenie tych elementow i ich proporcje (zgodnie z prawami kontrastu, stop-
niowania i naswietlenia);

4) wybor wielkosci dotknigcia proporcjonalnego do rozmiaru obrazu®®,

Stosowanie tych zasad w praktyce malarskiej skutkowato nie tylko osiggnigciem
og6lnego wrazenia Swietlistosci, barwnosci 1 harmonii w dzietach, ale oznaczato
przede wszystkim prymat metody dzielenia (dywizjonizm) nad metoda punkto-
wania (puentylizm). Zalezno$¢ migdzy tymi dwoma metodami formalnymi zo-

18 Tamze, s. 54.
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stanie wykazana w kolejnych akapitach jako konieczna konsekwencja analizy
neoimpresjonistycznych poszukiwan $wiatla, czystej barwy i harmonii.

Postulat osiggnigcia maksimum $wietlisto$ci byt jednym z fundamentéw me-
tody neoimpresjonistycznej. Dlatego w przypadku tworczosci malarzy takich,
jak Seurat, Signac czy Camille i Lucien Pissarro, mozemy mowi¢ o zastosowa-
niu estetyki $wiatla, wyrastajacej z potrzeby oddania $wietlistosci natury za po-
mocg artystycznych srodkow wyrazu.

Pierwszy krok w poszukiwaniu maksimum $§wiatla zrobit Seurat, ktorego
metoda malarska stata si¢ podstawa do sformutowania ogoélnych zasad tworze-
nia przez Signaca. Metoda ta bazowata na zjawisku achromatyzowania koloru
lokalnego, czyli tego, ktory pojawia si¢ na powierzchni przedmiotéw obserwo-
wanych przy czysto biatym $wietle lub podczas ich obserwacji z bardzo duzego
zblizenia. Achromatyzowanie oznaczalo rozbarwienie koloru lokalnego uzupet-
niajacymi plamkami barw czystych, ktadgc na ptétnie coraz drobniejsze plamki.
Zabieg ten miat kilka istotnych konsekwencji wrazeniowych. Po pierwsze, po-
zwalal na wzbogacenie intensywno$ci $wiatta barwnego, ktére odbijato si¢ na
powierzchni danego przedmiotu. Po drugie, ujawniat t¢ czes$¢ $Swiatta, ktora
przenikneta przedmiot, zmienita swoje barwne wlasciwosci i z powrotem ulegta
absorbcji. Po trzecie, sprawial, ze przedmiot zdawat si¢ odbija¢ kolory przejete
od przedmiotéw go otaczajacych na skutek ich naturalnego promieniowania.

Warunkiem koniecznym achromatyzowania byto zachowanie czysto$ci barw
podstawowych 1 mieszania jedynie tych odcieni, ktore znajdujg si¢ w bezpo-
$rednim sasiedztwie w kregu pryzmatycznym. Stad powstala podstawowa meto-
da malarska, czyli dywizjonizm (fr. division — ‘podziat’), ktory w podstawowym
sensie oznaczat dzielenie koloru na plaszczyznie obrazu. Dzielenie to oznaczato
rozszczepienie plamy barwnej na elementy wyrazajgce kolejno: barwe lokalna,
barwe oswietlenia, barwe refleksow oraz kolor dopetniajacej otoczki. Signac,
ktory przypisywat sobie formalne opracowanie metody dywizjonistycznej, pisal
0 niej:

Dzieli¢ — to znaczy poszukiwaé mocy i harmonii koloru, przedstawiajac barwnos$¢ przy
pomocy jego czystych sktadnikow i stosujac mieszanie optyczne tych czystych elemen-

tow, wyodregbnionych i dozowanych wedlug podstawowych praw kontrastu i stopniowa-
i14
nia™.

Drugoplanowym uzupehlieniem metody dywizjonistycznej byl puentylizm
(fr. pointiller — ‘punktowac’, ‘kropkowac’), ktory, jak podkreslali neoimpresjo-

nisci, nie byl celem samym w sobie, ale wynikajacym z konieczno$cia z natury
dywizjonizmu postulatem w zakresie techniki malarskiej. Puentylizm, czyli punk-

1P, Signac, wyd. cyt., s. 63.



36 Natalia Anna Michna

towanie, oznaczal budowanie wszystkich plam barwnych w dziele za pomoca
drobnych plamek koloréw czystych, ktadzionych odrgbnie na ptétnie. Plamki te
mogly przybiera¢ rézne ksztalty: kropek, kresek, drobnych ptatkow, lecz klu-
czowym wymogiem bylo zachowanie w ramach danego dzieta tylko jednego
rodzaju faktury i wielkosci dotknig¢ pedzla, dobranych do formatu ptdtna. Si-
gnac podkreslat, ze nie nalezy tej czysto technicznej metodzie przypisywaé wy-
miaru estetycznego:

Punkt jest jedynie $rodkiem. [...] Punkt jest jedynie uderzeniem p¢dzla, sposobem i jak
wszystkie sposoby nie ma znaczenia. [...] Rola punktowania jest duzo skromniejsza:
daje ono po prostu bardziej wibrujacg powierzchni¢ obrazu, ale nie zapewnia ani $wietli-
stodci, ani natgzenia kolorytu, ani harmonii. [...] jakze nudna jest praca pointylisty...

Mistrzowskie wykorzystanie techniki puentylizmu, ktora podlega dywizjoni-
stycznym zasadom, ujawnia si¢ w obrazie Signaca pt. Port w Saint-Tropez z 1899
roku. Stynny obraz powstat w czasie, kiedy Signac opracowal juz teoretyczne
podstawy metody neoimpresjonistycznej i stosowat je rygorystycznie we WSzyst-
kich swoich dzietach. Dlatego, po pierwsze, Port w Saint-Tropez powstat w pra-
cowni malarza, a nie, jak mieli to w zwyczaju impresjonisci, w okoliczno$ciach
natury. Obraz byt §cisle przemys$lang kompozycja, poprzedzona licznymi rysun-
kami i szkicami. Po drugie, Signac zastosowal scjentystycznie opracowang tech-
nike puentylizmu, ktérej podstawg byta plamka prostokatna. Co jednak najwaz-
niejsze, w obrazie doskonale wida¢ $ciste zastosowanie faktury dywizjonistycz-
nej. Wszystkie sktadniki barwne pozostajag wyodrebnione zgodnie z postulatem
zachowania czystosci palety i dopiero optycznie zmieszane zapewniajg wrazenie
niezwyklej §wietlistosci 1 intensywnosci koloréw. Waznym momentem jest takze
kontrastowo$¢ uzytych przez Signaca barw, ktéra dodatkowo podkresla wraze-
nie $wietlistoSci. Na obrazie nie widzimy bowiem tarczy stonca, ale obecno$é
jego refleksow odbijanych od powierzchni wody, ptotna zagli czy fasady bu-
dynkow jest niekwestionowana i w zdecydowany sposéb dominuje nad catoscig
harmonijnie skonstruowanej kompozycji. W przypadku tego obrazu, podobnie
jak we wspomnianym dziele Seurata Port-en-Bessin, $wiatlo staje si¢ forma
nadrzedng, porzadkujaca poszczegodlne formy przedstawione i ostatecznie har-
monizujaca ogolny efekt wizualny.

Signac niezmiennie podkreslat, ze puentylizm jako technika malarska pozo-
stawal jedynie formalnym narz¢dziem, uzupetniajacym estetyke dywizjonizmu.
Estetyka ta, opracowana formalnie i w mistrzowski sposob stosowana przez
neoimpresjonistow, do dzi§ uznawana jest za najbardziej znaczacy wklad tej
formacji do $wiata sztuki. Georges Roque podkresla, ze zaden innych ruch arty-

% Tamze, s. 63-65.
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styczny nie wykorzystat teorii barw i nauki o §wietle w takim stopniu, jak neo-
impresjonisci'®. Warto jednak zauwazyé, ze w literaturze po$wicconej tworczo-
$ci Seurata, a w szerszej perspektywie malarstwu neoimpresjonistycznemu, do-
minuja dwie perspektywy, ktore wedtug Roque’a czesto nie pozwalajg na wia-
$ciwe zrozumienie metody impresjonistycznej'’. Ot6z z jednej strony dominuje
przekonanie, ze malarz ten byt jednym z najbardziej haukowo ukierunkowanych
malarzy XIX wieku'®, z drugiej za$ twierdzi sie przeciwnie, ze niewlasciwie
interpretowat on nauke o kolorach, co przetozylo si¢ na ksztatt metody neoim-
presjonistycznej opracowanej pozniej przez Signaca. Dlatego wydaje sig, Zze spor
0 naukowe fundamenty metody neoimpresjonistycznej ma swoje zrodio wlasnie
w nauce o kolorach, ktéra lezata u jej podstaw. Dla przyktadu Alan Lee twier-
dzi, ze ,,Seurat niewlasciwie interpretowal nauke stanowigca podstawe jego
metody. Metoda achromatyzowania byta na tyle daleka od rzetelnego uzasad-
nienia naukowego, ze mozna j3 okre§li¢ mianem pseudo—naukowej”lg, zarzuca-
jac malarzowi powierzchowny stosunek do teorii Chevreula i fragmentaryczne
wykorzystanie nauki o kolorach w stosowanej metodzie. Niemniej jednak Lee
uwaza, ze przetozenie teorii naukowych na jezyk sztuki jest mozliwe i moglby
tego dokonac artysta, ktory do kwestii naukowych podchodzitby z wigksza
uwaga niz Seurat. Z kolei badacze tacy jak Roque czy Robyn S. Roslak nie maja
watpliwosci, ze scjentystyczne podstawy metody neoimpresjonistycznej zostaly
rzetelnie opracowane i z powodzeniem osadzone w nauce o0 kolorach oraz teorii
swiatta. Wydaje sie, ze te dwie przeciwstawne perspektywy podnoszone sg naj-
czesciej ze wzgledu na stosunkowo szybkie wyczerpanie metody neoimpresjoni-
stow, ktora pomimo dalszej ewolucji w twdrczo$ci malarzy takich, jak Gauguin,
van Gogh czy Cézanne, jako taka nie przetrwata proby czasu. Praktykowana
w ostatnich dziesigcioleciach XIX wieku i teoretycznie opracowana przez Si-
gnaca, stala si¢ z czasem artystycznym dogmatem bez tworczej przysztosci.

Bez wzgledu jednak na przyczyny jej wyczerpania, metoda neoimpresjoni-
styczna byla logicznym rozwinigciem stylistyki impresjonizmu i jako taka mu-
siata pojawi¢ si¢ w historii artystycznej tworczosci czlowieka. Impresjonisci
bowiem, jak twierdzit Signac, przedstawiali uktady, zwiazki i harmonie istniejg-
ce w naturze w sposob, w jaki wygladaja one rzeczywiscie, ale zupeinie nie
przywiazywali wagi do ich wzajemnych powiazan i zalezno$ci. Ten formalny
zarzut stawiany malarstwu impresjonistycznemu miat bezposredni wpltyw na

'8 G. Roque, Chevreul’s Colour Theory..., wyd. cyt., s. 18.

7 Tenze, Seurat and Color Theory, [w:] Seurat Re-Viewed, ed. P. Smith, Pennsylvania
2010, s. 43.

8 R. S. Roslak, The Politics of Aesthetic Harmony: Neo-Impressionism, Science, and Anar-
chism, “The Art Bulletin” 1991, Vol. 73, No. 3, s. 383-384.

9 A Lee, Seurat and Science, “Art History” 1987, Vol. 10, No. 2, s. 203.
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jego wymiar estetyczny. W tym miejscu bowiem pojawia si¢ ideal osiggnigcia
harmonii estetycznej w dziele sztuki. Signac argumentowal, Zze malarstwo neo-
impresjonistyczne bylo bardziej harmonijne od sztuki impresjonistow, poniewaz
warto§¢ harmonii w dziele pozostawala nadrzg¢dna wobec innych warto$ci este-
tycznych i jako taka scalata w spdjng catos¢ wielopoziomowo skonstruowane
dzieto. Estetyczna warto$¢ harmonii po pierwsze bazowala na zachowaniu barw-
nych kontrastow, dzieki czemu szczegoly kompozycji pozostawaty rownomier-
nie 1 harmonijnie wyeksponowane, po drugie opierata si¢ na radykalnym za-
chowaniu klasycznego rozumienia form przedstawionych w dziele i po trzecie
wynikata z uprzednio przemyslanej przez artyste kompozycji (na ktorg skladaty sie
dwa pierwsze wymienione czynniki: kontrastowo$¢ barw oraz surowo$¢ formy).

Neoimpresjonisci podkreslali, ze tylko tak skomponowane dzieto mogto pre-
tendowaé¢ do uzyskania harmonii duchowej, wyrdzniajacej ich tworczosé na tle
catego nurtu postimpresjonistycznego. Drobiazgowo skonstruowana harmonia
obrazowa miata by¢ podstawa odczucia harmonii duchowej u widza. Pobrzmie-
waja tutaj pierwsze echa malarstwa symbolicznego i ekspresjonistycznego, w pel-
ni rozwinigtego w sztuce europejskiej w pierwszych dekadach XX wieku. For-
malnym $rodkiem wyrazu stosowanym przez neoimpresjonistow nie byt jednak
symbol czy spotegowanie koloru. NeoimpresjoniSci opracowali wlasng unikalng
metode, ktorej bazag byt wspomniany juz puentylizm, a ktora ostatecznie zyskata
miano dywizjonizmu.

Dodatkowym wyrazem potrzeby osiagniecia harmonii duchowej byt sposob,
w jaki neoimpresjonisci prezentowali swoje dzieta publiczno$ci. ArtysSci skupie-
ni wokot Seurata odeszli bowiem od tradycyjnego sposobu wystawiania dziet
oprawionych w klasyczne, cigzkie ramy. Signac pisat o tej zmianie:

Neoimpresjoniéci odrzucili ztote ramy, ktorych krzykliwa potyskliwo$¢ modyfikuje lub
rujnuje harmoni¢ obrazu. Uzywajg oni zazwyczaj ram biatych, ktore stanowia doskonate
przejscie pomiedzy obrazem i tlem oraz uwypuklaja wysycenia barwami, nie burzac ich
harmonii. [...] Obraz oprawny w takie biale ramki [...] jest od razu i bez oceny z tego
prostego powodu wykluczany z Salondéw oficjalnych czy tez pseudooficjalnych®.

Signac zwraca uwagg, ze poszukiwanie duchowej harmonii w dzietach neoim-
presjonistow miato takze istotny wptyw na alternatywny charakter ksztattu eks-
pozycji Salonu Odrzuconych. Do czaséw ostatniej, 6smej wystawy w 1886 roku
prezentowane obrazy wieszano w ztotych ramach. Jedne obok drugich, pokry-
waly one calg powierzchni¢ $ciany. Dopiero neoimpresjonisci odrzucili charak-
terystyczne dla prezentacji tradycyjnych dziet malarskich ramy, dokonujac sym-
bolicznego wyzwolenia obrazu z krgpujacych, akademickich zwyczajow ekspo-

20 Cyt. za: N. Tuffelli, wyd. cyt., s. 53.
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zycji dziet sztuki. Biate, neutralne ramy, o ktorych pisze Signac, byly zaprze-
czeniem dotychczasowego modelu sztuki, w ktorym status dzieta wyznaczony
byl przez fizyczne oprawienie w ozdobne ramy, a nastepnie umieszczenie tak
przygotowanego obrazu w przestrzeni muzealnej czy wystawowej. Niewatpliwg
zashuga neoimpresjonistow byto uczynienie pierwszego kroku w kierunku za-
kwestionowania tego tradycyjnego modelu eksponowania dziet sztuki. W per-
spektywie czasu innowacja ta przyczynila si¢ do catkowitego zatarcia granicy
miedzy sztuka a rzeczywistos$cig przedmiotow zwyktych. Przekroczenie owej
granicy nastapilo juz w drugiej dekadzie XX wieku, kiedy kubisci zaczgli sto-
sowa¢ metode kolazu, wklejajac do swoich obrazéw fragmenty przedmiotow
materialnych, a artysci tacy jak Marcel Duchamp wystgpili z pierwszymi ready
mades.

Podsumowanie

W krotkim eseju zatytutowanym Swiatlo francuski kubista Robert Delaunay
pisat, ze impresjonizm byt wlasciwym momentem narodzin §wiatta w malar-
stwie”. Koniec peinture noir, ktéry niewatpliwie zawdzieczamy dziatalnosci
takich malarzy, jak Claude Monet, Auguste Renior czy Alfred Sisley, nie ozna-
czal jednak rezygnacji z wiernego nasladowania rzeczywistosci. Impresjonisci
bowiem, podobnie jak neoimpresjonisci, byli w gruncie rzeczy malarzami reali-
stycznymi, dla ktorych najwazniejszym wyzwaniem byto oddanie odbicia §wia-
tta w wodzie, pozostajacego ciggle w ruchu i nadajgcego jej nowy wymiar. Od-
bicie $wiatta na powierzchni wody stato si¢ dla nich takze inspiracja do uczy-
nienia go gtownym tematem sztuki malarskiej, obrazowanym za pomocg kontra-
stowych, harmonijnie skomponowanych czystych barw.

W ten sposob najpierw impresjonisci, a potem malarze skupieni wokoét Seu-
rata i Signaca rozjasnili palet¢ kolorow stosowanych w sztuce i wydaje sie, ze
w sposob nieuswiadomiony, niezalezny od naukowych teorii, opracowali orygi-
nalng metod¢ w zakresie sztuki $§wiatla. Pierwotna potrzeba oddania naturalnego
Swiatta zostata jednak ostatecznie oparta na naukowych fundamentach. Neoim-
presjonisci podjeli bowiem probe osiggniecia poszukiwanej przez artystow syn-
tezy nauki i sztuki, a §wiatlo uczynili bezposrednim przedmiotem doznania este-
tycznego, wpisujgc si¢ na trwate do kanonu sztuki $wiatla. Dlatego mozna
stwierdzi¢, ze nawet je§li neoimpresjonizm oznaczat ostatecznie ,,jedynie” ulot-
ny moment przejscia od plenerowego malarstwa impresjonistycznego XIX wie-
ku do przerysowanych barw fowizmu i radykalnej geometrii kubizmu w XX

2L R. Delaunay, Swiatlo, [W:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wyd. cyt.,
s. 134-135.
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stuleciu, to niewatpliwie przyniést ze soba nowe rozumienie niezaleznosci for-
my i koloru w malarstwie, dokonujac jednoczesnie apoteozy $wiatta w sztuce,
od ktorego wszystko si¢ zaczyna i na ktorym wszystko si¢ konczy.

APOLOGISTS OF LIGHT OR NEO-IMPRESSIONIST METHOD IN ART

ABSTRACT

The art of neo-impressionists was primarily an aesthetic postulate of apotheosis of light in
European painting. In retrospect, it seems however, that obsessive attachment to the scientistic
approach to expose the nature of light in painting has not found recognition among successive
generations of artists. Neo-impressionism was known as one of the artistic trends of post-
impressionist works and dominated the last decades of the nineteenth century. Nevertheless
after the untimely death of Georges Seurat in 1891, his successors and followers led to the
ossification of the creative method to the dogma, which greatly weakened the significance of
the artistic movement. Normative aesthetics of neo-impressionists — apologists of light in art —
had passed with the peak of the development of the whole trend.

An article provides an analysis of the scientistic approach to the nature of light in neo-
impressionist art, which based on the famous postulate of “maximum brightness, colour and
harmony”. This analysis refers to the work of the two main representatives of neo-impressionist
art: Georges Seurat and Paul Signac and its purpose is: (1) to justify that neo-impressionist
apotheosis of light was not only the result of scientifically established formal principles of
artistic creation, but also resulted from the philosophical beliefs of artists that light is a major
factor in both the creative act, as well as the aesthetic experience of the recipient, (2) to in-
quire into the main reasons of the imminent exhaustion of neo-impressionist art which made
the light a fundamental object of aesthetic experience, entering into the historical canon of the
art of light.
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