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W dniu, w ktérym pan Paul Cézanne osiqgnie
petnie swoich mozliwosci, stworzy dzieta wysokiej klasy.
Emile Zola

Drzewa, krzewy i domy zapuszczaja korzenie wéréd geometrycz-
nych form, ktére odstaniaja odosobnione miejsca zrobione jakby
z klockéw porozrzucanych w dzieciecym nieporzadku. Nierzeczy-
wisty plac zabaw przypomina zdziczate resztki jakiego$ ogrodu, bez
najmniejszej wzmianki o wietrze, o pogodzie, bez mitych widokéw
na wode i wzburzone niebezpiecznie fale. Wszystko to z potrzeby
namalowania dziewiczo$ci $§wiata, jego atawistycznej, prymarnej
formy, ktéora Paul Cézanne prébowat uchwycié za cene mimetycz-
no$ci malarstwa oraz przyjazni z dawnym kolega i wielkim realista;
Emilem Zola.

,,Dyskurs” 18, 2014
© for this edition by CNS



202

Andrzej Drohomirecki

Céz zatem oznaczaja te labirynty bez Minotaura, geometryczne
figury obojetne na malownicze krajobrazy przyrody, taczace w sobie
pustke i $wiat odbity w materialnym a-priori? By¢ moze gesty pier-
wotnych impulséw ukazujg nieodkrytg prawde, ukryty sens? A moze
odnosza sie do wyzszej ogélnoéci, wydobywaja istote malarstwa?
Czy mozliwe jest odtworzenie obrazu rzeczywistosci przy jednocze-
snej rezygnacji ze Srodkow, ktére pozwalaja to osiagnac?

Idac tropem teoretykéw niemieckiego O$wiecenia chciatoby sie
powiedzie¢, ze malarstwo Cézanne’a - podobnie jak kolejne nurty
sztuki wspoiczesnej, dla ktérych powstania stato sie ono impulsem -
jest ,druga natura’, ,sztucznym dzielem wyobrazni”. Maurice Mer-
leau-Ponty twierdzil, Ze obrazy Cézanne’a wywotujq wrazenie natu-
ry dziwacznej, podczas gdy fotografie tego samego krajobrazu ukazujq
prace cztowieka, jego twory i wszechobecno$¢. Cézanne nie chciat nigdy
malowad jak ,dzikus’, pragngt zespolié¢ rozum, idee, nauke, perspektywe,
tradycje ze Swiatem naturalnym, ktéry majq ttumaczyd, chciat z naturq
skonfrontowac nauki ,ktore zenn wyszty™. Malarz idzie jednak jeszcze
o krok dalej niz sugeruje to Merleau-Ponty. Cézanne podejmuje prébe
rozwiazania starego problemu mozliwo$ci polaczenia poezji i malar-
stwa, przyczyniajac sie przy tym do poglebienia izolacji tego drugie-
go. Dojrzale obrazy artysty zdradzaja rygorystyczna prébe ,malowa-
nia poezji”, zmuszania obrazu, aby stal sie ejdetyczny i cato$ciowy,
a jednocze$nie rezygnowat z procesu figuratywnego oraz statych
umozliwiajacych jego opis i analize. Propozycja Cézanne’a przypo-
mina inng stynna prébe pojednania malarstwa i poezji autorstwa
Lessinga, wedle ktérego o pieknie tableau nie decyduje urok zatrzy-
manej chwili, ale sugerowane przez obraz trwanie.

Wszystkie proby malarskie Cézanne’a unaoczniaja koniecznosé
przemiany wygladu w proces plastycznego ujawnienia wnetrza, isto-
ty rzeczy. Wywracajac swoje wnetrze ku widowiskowos$ci, malarstwo
wychodzi ze sfery mimetyczno-linearnej w kierunku abstrakcji, uzy-
wajac przy tym prostych ksztattéw i jednorodnych ruchéw. W Stow-
niku jezyka polskiego czytamy, ze slowo ,abstrakcja” oznacza ,poje-
cie oderwane, luzno zwigzane z rzeczywisto$cia; zasada nie majaca
zwigzku z zZyciem; pomyst nie do urzeczywistnienia”. W tym samym
stowniku czytamy réwniez, ze abstrahowaniem nazywamy ,dziata-
nie mys$lowe, polegajace na wyodrebnianiu cech istotnych, jakiego
przedmiotu lub zjawiska od cech nieistotnych, przygodnych™. Jak
powszechnie wiadomo, pojecie ,abstrakcja” pochodzi z laciniskiego
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czasownika abstrahere, ktéry oznacza ,odrywanie”. W jezyku filozofii
pojecie ,abstrakcja” uwaza sie za przeciwienstwo pojecia ,konkret”,
cho¢ istniejg stanowiska krytyczne, wedle ktérych dialektyka pojeé
abstrakcja-konkret jest wylacznie sztuczna konstrukcja mys$lowas.
Dzielo sztuki okre$la sie przymiotnikiem ,abstrakcyjne”, kiedy spel-
nia ono pewne historyczne i konstrukcyjne wymogi estetyczne.

Powszechnie przyjmuje sie, ze malarstwo abstrakcyjne narodzi-
o sie z kubistycznej ucieczki przed perspektywa liniowa jako ko-
nieczno$¢ odrzucenia wszelkiej formy i dyscypliny narzucanej przez
malarstwo tradycyjne. Abstrakcjonizm utozsamiany jest z niefigu-
ratywnym, ptaskim, tj. dwuwymiarowym przedstawieniem osiaga-
nym za pomoca gwaltownych ruchéw pedzla i wyraznych zaryséw
konturéw. Postrzeganie malarstwa abstrakcyjnego wylacznie przez
pryzmat niefiguratywnosci (lub bezprzedmiotowo$ci) charaktery-
stycznej dla dziet Wassiliy’a Kandinsky’ego, Pieta Mondriana, Wia-
dystawa Strzeminskiego czy Jacksona Pollocka uwazam za niepeine,
a nawet — do pewnego stopnia - nieuzasadnione.

Zlozono$¢ kategorii obrazu abstrakcyjnego oddaje Roman Ingar-
den, ktéry sformulowat siedem sposobdéw jego rozumienia. Wsrdd
nich czytamy, Ze obrazem abstrakcyjnym mozemy nazywac taki ob-
raz, ,na ktérym nie pojawiaja sie przedmioty przedstawione, rzeczy
iludzie”. Obraz abstrakcyjny charakteryzuje sie réwniez ,wyizolowa-
niem” z calego swojego otoczenia, jako swoisty zestrdj jako$ciowy.
O abstrakcyjno$ci w obrazie decyduje réwniez sam sposéb jego do-
$wiadczania; aby go ujrzed, trzeba przy uchwytywaniu plam barwnych
abstrahowaé od petnionych przez nie formalnie funkcji konstytuowania
wyglgdow. Obraz taki mozna rozumieé réwniez jako pokaz idealnego
zestroju czystych jakosci (jakby ,idei” platoniskich). W innym catkowi-
cie znaczeniu obraz jest ,abstrakcyjny” - kontynuuje Ingarden - jezZeli
zawiera wprawdzie przedmioty przedstawione, ale zarazem sq one tak
przedstawione, iz sq w voznych swych szczegétach ,uproszczone” lub gdy
wystepujq w nim znaczne deformacje ksztattu i ewentualnie barwy przed-
miotéw przedstawionych. Mozna powiedzieé, ze abstrakcja pomija to
wszystko, co nie jest czysto ,malarskie”, a jako wytwor czynnosci abstra-
howania pozostawia to, co stanowi zespot czysto wzrokowo-jakosciowy,
tworzqcy podstawe dla swoich malarskich jakosci estetycznie wartoscio-
wych i ukonstytuowanej przez nie wartosci estetycznejs.

Propozycja Ingardena jest niepelna, bowiem wyznacza grani-
ce obrazu abstrakcyjnego z okre$§lonego - strukturalnego, jak sam
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twierdzi polski estetyk — stanowiska i okre$lonej metody. Szereg
mniej lub bardziej precyzyjnych definicji przyjetych przez Ingar-
dena daje jednak pojecie o niejednoznacznym charakterze abstrak-
cji w malarstwie, ktérej historyczne powstanie mozna poszukiwa¢é
w sztuce dawnej. Przykladem wpisania malarstwa abstrakcyjnego
w odmety historii malarstwa europejskiego moze by¢ obraz Rogie-
ra van der Weydena Czytajaca Maria Magdalena, z potowy XV wieku.
Zahipnotyzowane oko $ledzi zawitosci fatd zielonej sukni. Ubranie, kto-
re wlasciwie jest peryferyjnym motywem literackim, staje sie tu centrum
dziela sztuki. Jest ono miejscem paradoksalnych pomystéw wolnego, abs-
trakcyjnego malarstwa w samym sSrodku pietnastowiecznego flamandz-
kiego skrupulatnego realizmus. Nie mozna pomyli¢ abstrakcji, do ktérej
van der Weyden powraca w detalu fald sukni z abstrakcja akwareli
Cézanne’a, bedacej wyrazem modernistycznej potrzeby oryginalno-
§ci, ktéra powoduje wycofanie efektu obecno$ci z malarstwa, a nie-
jasne upojenie pozorem i panowanie nad symulacja zostaja zatarte
przez konwencje bezprzedmiotowo$ci. (Euvre Cézanne’a, podobnie
jak kubizm nie jest sztukq nasladowania, ale sztukq koncepcji, dqzqca do
wzniesienia sie az do poziomu kreacji®. Proces konstruowania dziela ex
imagineum byl dla Awangardy antyteza mimesis, kategorii rozumia-
nej przez nig raczej w duchu platoiskim niz demokrytejskim; jako
imitowanie, powielanie wygladéw rzeczy i zjawisk, ktére - w gra-
nicznych przypadkach - moze wywolywaé halucynacje trompe-l'ceil.
To dazenie (cho¢ motywowane by¢ moze innymi przestankami) po-
jawia sie w obrazach Cézanne’a, ktére - przed historycznym zjawi-
skiem kubizmu - zaskakuja nas jedna z pierwszych préb wyzwolenia
malarstwa z dialektyki eidos-eidolon poprzez wskazywanie poza jego
referencyjnoéé. Czy jednak préba przezwyciezenia dualizmu model-
-kopia nie jest utopia?

Problem polega na ustaleniu Zrédla reprezentacji. Reprezenta-
cja moze by¢ prezentacja danego przedstawienia (jest nim np. od-
wzorowanie perspektywicznego widoku), moze réwniez zastepowac
okreS$lone przestawienie poprzez wprowadzenie reprezentanta; bytu
posredniego, ktéry nie bedzie kopia przedstawienia, ale ikong”. Ikona
ma charakter pewnego rozwarstwienia wizualnego; moze skierowa¢é
nasze spojrzenie w rejony fantazji, ktére ostatecznie ogniskuja visio
Dei, moze tez by¢ powierzchnia oczekiwania, ktéra wskrzesza ,pra-
gnienie obecno$ci” - najwieksze pragnienie §wiata judeochrze$cijan-
skiego. Teologia i kult ikony zostaja zastapione w abstrakcjonizmie
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przez ,obiektywizm transcendentalny”, przeksztalcajacy spojrzenie
w profanum ,glebokiego widzenia”. W jednym z listéw Cézanne’a do
Emila Bernarda malarz pisze: Pracuje bardzo powoli, natura bowiem
przedstawia mi sie w catej swojej zboZonosci, a trzeba bezustannie posu-
wac sie naprzod. Trzeba dobrze widzieé¢ swdj model i bardzo trafnie odczu-
wacd; trzeba wreszcie wypowiadac sie wyraznie i z mocq®. Je$li rzeczywi-
$cie pragnieniem Cézanne’a bylo osiggniecie formy realnej bez ko-
nieczno$ci sugerowania wyimaginowanego przedstawienia, to jedy-
nym sposobem na oddanie ,dobrego widzenia swojego modelu” jest
wychwycenie pewnych struktur i elementéw owego modelu, ktérych
uproszczone przedstawienie pozwala na swoista transkrypcje malar-
ska bytu-w-sobie, skrywanego przez pozér estetyczny naturalizmu.

To, co Cézanne okreslit mianem ,dobrego widzenia”, Piet Mon-
drian nazywa ,glebokim widzeniem”, ktére umozliwi nam wyraziste
uksztaltowanie formy a wéwczas zewnetrznosé stanie sie dla nas tym,
czym jest rzeczywiscie; zwierciadtem prawdy. Aby to osiqgnqé musimy
sie uwolnié od naszego przywiqzania do tego, co zewnetrzne, poniewaz
tylko wtedy zdotamy wyjsé poza tragizm i w petni Swiadomosci bedziemy
zdolni do kontemplowania spokoju, ktéry znajduje sie wewnqtrz wszyst-
kich rzeczy®. Mondrian wypowiada sie nie tylko przeciwko fikcji, ro-
zumianej jako celowo$¢ sztuki. Proponowane przez malarza ,glebo-
kie widzenie” jest propozycja krytycznego spojrzenia, ktére wyrywa
elementy rzeczywisto$ci z ich podstawowych zwigzkéw; przemienia
je w homogeniczna jednos$¢ formy, ktéra wykracza poza retoryke po-
wierzchni obrazu, stanowiac tym samym wyraz sprzeciwu wobec
ograniczania tableau do tego, co ono przedstawia i sprowadzania
zwigzkéw miedzy przedmiotem a przedstawieniem do technicznej
konstrukcji malowidta.

,Glebokie widzenie” okresla w dziele Mondriana miejsce, w kté-
rym mozliwa jest nie tylko refleksja nad istota malarstwa, ale i wzbu-
dzenie niepokoju widza. Niepokdj ten - do pewnego stopnia zwigza-
ny z Kantowska teorig wzniostosci - powinien towarzyszy¢ percepcji
kazdego obrazu abstrakcjonistycznego. Doktryna Kanta o uczuciu
wzniostosci opisuje bardzo trafnie sztuke, ktdra jest rozedrgana w sobie,
gdyz musi zawieszac siebie w imie bezpozornej zawartosci prawdy, nie po-
zbywajqc sie, jako sztuka, swej natury pozoru®. Pozér estetyczny, jako
element umozliwiajacy rozpoznanie prawdy w dziele sztuki, zostat
wyparty przez kategorie implikujaca — méwiac stowami Fernanda
Légera — wole doskonatosci i catkowitego wyzwolenia: z niej rodzq sie
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Swieci, bohaterowie i szaleficy. Jest to stan skrajny; tylko pewni twdrcy
i pewni mitosnicy potrafiq w nim trwac. Niebezpieczeristwem tej formy jest
jej wzniostosé. Dziela abstrakcjonistéw - od Cézanne’a poczawszy —
wyrézniaja sie na tle historii malarstwa nie tylko oryginalna realiza-
cja potrzeby prezentacji (lub raczej reprezentacji) prawdy malarskiej,
nie tylko zwiastuja nowe mozliwo$ci formalne malarstwa, ale przede
wszystkim powoduja kolizje estetyczna. Kolizja ta doprowadza nas do
najwazniejszego zjawiska w sztukach plastycznych, ktéra by¢ moze
niczego nie pokazuje, nie opisuje, a przedstawia jeszcze mniej*2.

Kantowska kategoria wzniostosci, z takim powodzeniem impu-
towana do estetyki XX wieku, wydawatla sie wéwczas jedynym tra-
dycyjnym pojeciem filozoficznym, ktére zdolne jest okresli¢ zjawiska
zachodzace w sztuce wspéiczesnej. Wzniostym - pisze Immanuel
Kant - nazywamy to, co jest absolutnie wielkie. Ale byé wielkim i stanowic
wielko$c to zupetnie rézne pojecia (magnitudo i quantitas). Tak samo jak
powiedzie¢ po prostu, Ze co$ jest wielkie, jest tez czyms zupetnie innym,
niz powiedziec, Ze jest ono absolutnie wielkie (absolute, non compara-
tive magnum). Tym drugim jest cos, co jest ponad wszelkie poréwnanie
wielkies. Jednak Kantowska teoria wzniosto$ci nie dotyczy zjawisk
artystycznych, lecz wylacznie przyrodniczych, wzniosto$é bowiem
w sztuce ograniczona zostaje zawsze do warunkow zgodnosci z przyro-
dg'4. Imputowanie sztuce kategorii wzniosto$ci, ktéra pierwotnie
ograniczala sie wylacznie do postrzezenia przyrody, spowodowa-
lo przesuniecie jej interpretacyjnych granic. W ujeciu Kantowskim
podmiot w bezposrednio$ci empirycznej natury doznaje uczucia
samo$wiadomosci, Ze jest bytem wobec niej wyalienowanym. Ta
refleksja prowokuje poczucie wzniosto$ci natury, ktéra charaktery-
zuje sie wielko$cia i moca wobec bytu. Owe ,zdumiewajqce ogromem”
rzeczy — komentuje Derrida - stajq sie przedmiotami wzniostymi tyl-
ko wtedy, gdy nie wywotujq strachu ani nie uwodzaq, a takze wtedy, gdy
wskutek swej wielkosci (Grose) unicestwia, obraca wniwecz (vernichtet)
ustanawiajqcy jego pojecie cel. To, co zdumiewajqce ogromem, przekracza
ostatecznq granice celu, ktadqc mu kres.

Kontemplacja natury wskrzesza uczucie wzniostosci tylko wtedy,
gdy zostanie ona ,ujarzmiona’, gdy nie zagraza. Chodzi o zachowanie
takiej perspektywy, ktéra daje nam poczucie bezpieczeistwa. Dlate-
go Kantowskie pojecie wzniosto$ci blizsze jest uczuciu, ktérego do-
znajemy podczas pobytu w ZOO niz w galerii. Koncepcja sztuki jako
realizujacej sie wzniostosci, cho¢ bezposrednio wyrasta z zatozen
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estetyki Kantowskiej, nie dotyczy dziet figuratywnych, mimetycz-
nych (w klasycznym rozumieniu tego stowa) i odnosi sie do dokonan
awangardy, nie za$ sztuki o$§wieceniowej czy romantycznej. Jest ona
obecna w malarstwie Cézanne’a i przejawia sie w czesto powtarza-
nym motywie poteznej géry Swietej Wiktorii, co niekoniecznie nale-
zy ttumaczy¢ obojetnoscia malarza wzgledem tematu, a zaintereso-
waniem wylacznie forma. Kontury géry Swietej Wiktorii moga odsy-
1a¢ do ,kontaktu z surowa przyrody” (méwiac stowami Kanta), tj. do
takiego rodzaju do$wiadczenia przyrody, ktérego nie definiuje zadne
pojecie, a ktére moze ujawni¢ sie wylacznie w sferze wyobrazenia
o wzniostosci malarskiej reprezentacji. Wyobrazenie to — w przypad-
ku Cézanne’a - jest jednoczednie ucieczka przed prawdopodobien-
stwem rozumianym jako cel w sztuce.

Wzniostos¢ — zauwaza Theodor W. Adorno - jest znakiem bezposred-
niej okupacji dzieta sztuki przez teologie; rekwiruje ona, po raz ostatni,
sens istnienia dzigki jego zagtadzie. Przeciwko takiemu werdyktowi sztuka
niczego sama nie moze poczgc. Jest cos w Kantowskiej konstrukcji wznios-
tosci, co nie pozwala postawié zarzutu, ze tylko dlatego zarezerwowat on
ja dla odczuwania natury, ze nie spotkat sie jeszcze z wielkq sztukq subiek-
tywnq. Nieswiadomie jego doktryna wyraza przekonanie, Ze wzniostos¢
nie jest mozliwa do pogodzenia ze sztukq jako pozorem'. Wzniosto$é¢ nie
jest symbolem bezinteresowno$ci (Uneigenniitzigkeit w Kantowskim
rozumieniu) dziela sztuki, jego calkowitej bezcelowosci; wyraza sie
ona w obrazowaniu materialnego gruntu malarstwa. Innymi slowy
powierzchnia przedstawiajaca wizerunek niefiguratywny jest obra-
zem absolutnego poczatku malarstwa; nie w sensie historycznym, ale
strukturalnym. Barwna plama wystepuje przed powierzchnig, pojawia
sie na niej; jest (jednocze$nie) podstawa przedstawienia figuratywne-
go lub niefiguratywnego, wykorzystujac powierzchnie malowidla jako
pole obrazowania. Wszystkie obrazy abstrakcjonistéw traktuja tableau
jako ekspozycje fundamentalnej relacji tla i ksztattu, sprowadzajac ja
jednoczednie do rangi konwenansu i powtérzenia. W tym tez sensie
postulowana przez awangarde oryginalno$¢ dezawuuje sie w powt6-
rzeniu, przed ktérym nie ratuje jej nawet uporczywe wskazywanie na
nieprzejrzysto$¢ pozoru sztuki.

Przed obrazem Mondriana - stwierdza Hubert Damisch - niemoz-
liwe jest oddanie si¢ marzeniom ani nawet czystej kontemplacji. Dlate-
go tez tutaj do gry wilqcza sie obok przyjemnosci zmystowej, na ktérq
zezwala nam Sartre, pewna jeszcze intymniejsza praca swiadomosci,
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z definicji niedajqca sie przypisaé zadnemu okresleniu - dziatajqca pod
wlos aktywnosci wyobrazeniowej i realizujqca sie w konstytuowaniu swego
przedmiotu, za kazdym razem, gdy percepcja zdaje sie wykraczaé poza gra-
nice tego, co dane jest w widzeniu, w kierunku tego, co nadaje mu sens, od-
sylana jest natychmiast do pierwotnego doswiadczenia, odpowiedzialnego
za wahanie sie przed ustanowieniem bieli jako tla, a czerni jako ksztattu®.
Pojecie ,pierwotnego do$wiadczenia” stuzy Damischowi jako okre$le-
nie tego rodzaju gry estetycznej, ktérej zasady z powodzeniem uru-
chomila i rozwinela awangarda, a ktére obecne s3 juz w malarstwie
Cézanne’a w formie rezygnacji z przedstawienia mimetycznego. Stad
tez nieprzypadkowe skojarzenie abstrakcjonizmu z redukcjonizmem?®.

Gdyby proces abstrahowania w malarstwie wyczerpywatl sie
w ucieczce sztuki przed sugestywnym lub mimetycznym przedsta-
wieniem, podmiot uwigztby w §wiecie znakéw i symboli wyznacza-
nych za pomoca kilku kresek, prostych figur i barwnych plaszczyzn.
Jednak dialektyczna natura abstrakcji malarskiej polega wiasnie
na tym, ze zmierza ona jednocze$nie w przeciwstawnym kierunku
wobec uogdlniania i totalizujgcego wiaczenia redukcji przedstawie-
nia w porzadek cato$ci. Abstrakcja w malarstwie, podobnie jak mit
w literaturze, wyrasta ze wspdlnego pnia metafory i przenosi do-
$wiadczenie sztuki w inny, transcendentalny wymiar, dzieki czemu
mozliwe jest wydobycie na powierzchnie obrazu tego, co kryje sie
pod widzialng maska przedstawienia mimetycznego; tzn. tylko tych
elementéw bytu, ktére stanowia o jego istocie. Niesie to z soba ko-
nieczno$¢ innego sposobu do$wiadczania zjawiska - przedstawione-
go juz nie w formie wyizolowanego przedstawienia, ale uproszczonej
struktury dopelniajacej - ktére nie opiera sie na pojeciotwérczej ten-
dencji do uogélniania i rozrézniania.

Wydobywanie wzajemnych oddzialywan miedzy bogactwem
fenomendéw percepcyjnych i checia ujecia ich za pomoca prostej
struktury pojeé i znakéw pojawia sie juz we wezesnych fazach rozwoju
wladz poznawczych [kiedy] umyst nie potrafi jeszcze radzi¢ sobie z duzq,
ztozonosciq i dlatego, tworzac pojecia, uzywa prostych ksztattow i jedno-
rodnych ruchéw. Takie statyczne pojecia utatwiajq pierwsze ujecie obiek-
tu, niejako zamrazajqc jego strukture; wiqze sie to jednak z nadmiernym
uproszczeniem zjawiska, a to z kolei nie prowadzi do petnej wiedzy na
Jjego temat*°. Cézanne’owskie uproszczenie nie ilustruje zjawiska, lecz
eksponuje jego barwng materie; jest eksperymentem artystycznym,
a zarazem manifestacja obecno$ci obrazu.
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Wzniosta bezprzedmiotowos¢

Czytajqc korespondencje Cézanne’'a — pisze Francois Lyotard - rozu-
miemy, Ze jego dzielo nie jest dzietem utalentowanego malarza, ktéremu
udato sie znalez¢ swéj ,styl”, lecz probg odpowiedzi na pytanie: czym jest
obraz? Stawkq jego pracy jest wpisywanie na podktad jedynie ,wrazen
barwnych”, ,matych wrazen”, tworzqcych z samych siebie — wedle hipotezy
Cézanne'a - cate pikturalne istnienie przedmiotu, owocéw, gory, twarzy,
kwiatow bez uszanowania historii, ani ,tematu”’, ani linii, ani przestrze-
ni, ani nawet Swiatta. Sq one dostepne malarzowi - a zatem mozliwe
do odtworzenia przez niego - tylko za cene wewnetrznej ascezy, ktora
oczyszcza pola percepcji i pola mysli z przesqdéw wpisanych w samo wi-
dzenie**. Procedura stopniowego redukowania figuratywnos$ci w ob-
razach Cézanne’a zastepuje efekt symulacji przedmiotu konstrukcja
nieokres$lonej formy, niekiedy tylko ograniczona przez linie; odrzuca
ograniczenia iluzjonizmu. Cézanne’owskie cigcie wyznacza granice,
ktére dziela obraz w ten czy inny sposéb, aby wydoby¢ tylko to, co
jest niezbywalne dla obrazowanego przedmiotu. Jednak w jego ma-
larstwie obraz ulega fragmentaryzacji nie tylko na powierzchni, ale
i w swym wnetrzu. Ten zabieg malarski Hubert Damisch nazywa
,wplataniem”, lub ,splotem”: Jako przyklad takiej produkcji — pisze Da-
misch - przytocze ukosne dotkniecie Cézanne’owskiego pedzla z uwagi
na to, ze nie podlega juz ono wymogom konturu, zredukowanego do zwy-
czajnego efektu oddziatywania pltaszczyzny albo tez punkt Seurata, jako
ujety w sie¢ definiujqcych do i sytuujqcych relacji, przez co nie sprzeciwia
sie on idei wplatania®>.

W pofragmentaryzowanym ukladzie linii i barw plaszczyzna prze-
staje by¢ miejscem realizowania sie prawdy przedstawieniowej, jednak
nie oznacza to w ogoéle rezygnacji sztuki z pojecia prawdy. Nie jest
jednak do konca jasne, czym charakteryzuje sie taka prawda. Najpro-
$ciej bytoby wiec - idac za Kantem - odrzucié¢ pojecie prawdy w ma-
larstwie, poniewaz prawda moze zosta¢ wyrazona jedynie w formie
sadéw (o danych zjawiskach, o rzeczywistoéci, etc.). Mozna jednak za-
ryzykowac - za Heglem - i uzna¢, ze malarstwo Cézanne’a znosi swoj
no$nik prezentacji, a przez co znosi samo siebie, prezentujac tylko to,
co oznacza jego wlasng istote, jego prawde. Prawda ta wymaga od ma-
larstwa bardzo wiele. Domaga sie bowiem jego Smierci.

Dzieta sztuki nie mysla, ani nie sq pojeciem, lecz czyms, w co poje-
cie samo z siebie sie rozwineto — stwierdza Hegel - chociaz sq jego wy-
obcowaniem sie w zmystowos¢, to jednak sita myslacego ducha polega
nie tylko na tym, aby ujqc siebie samego w swojej swoistej formie jako
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myslenie, lecz takZe na tym, aby siebie w tej swojej eksterioryzacji w uczu-
cie i zmystowos¢ znowu rozpoznaé, aby pojgé siebie w swym ,innym’,
dzieki temu, iz to, co ulegto wyobcowaniu, zmienia sie w mysl i sprowa-
dza je w ten sposob z powrotem do siebie*>. Czy Cézanne byl §wiado-
my zjawiska, o ktérym moéwit Hegel? Zjawiska, ktére przekreslato
mozliwo$¢ uchwycenia przez malarstwo prawdy na mocy powtérze-
nia widoku, nie wykluczato jednak mozliwo$ci malarstwa i prawdy
w sztuce.

W péznych obrazach Cézanne’a juz nie pojawiaja sie postaci, twa-
rze, przedmioty, ktérych umiejetne oddanie odstonitoby dwie strony
malarstwa: rzemiosto malarza (ktérego zawodowy prestiz i mistrzostwo
wiqzq sie z uznaniem pewnych umiejetnosci), a takze - subtelniejsza
i z pewnosciq wazniejsza - kwestia ,malarskiej prawdy”. Wybor i spo-
s6b postugiwania sie detalami zalezq bowiem od historycznie zmiennych
koncepcji tej prawdy, ktérq obraz przedstawia i ktorej jest postannikiem?2.
Zalamanie tej kategorii zwiastowala juz estetyka Hegla. Jednak - jak
trafnie zauwaza Derrida - marzeniem Cézanne’a byto malarstwo bez
prawdy i bez obciqzen - malarstwo, ktére nie bojqc sie ryzyka, ze nic niko-
mu nie bedzie mowito, nie przestanie malowac®.
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Andrzej Drohomirecki
Sublimity of Non-Objectivity. About Abstraction in Paul Cézanne’s Painting

My primary aim in this essay is to understand origins of abstract back-
ground of Cézanne’s painting. Under what conditions does accurate
‘abstract’ representation of the physical world is possible? | show that
Cézanne’s painting is not a simply reduction of reality, but original propo-
sition of reconstruction of seeing. Using a conception of sublime in Kant’s
point of view; as a distinctive perceptual and psychological phenomenon
| argue that non-objectivity painting, as well as abstract painting, repre-
sent the physical, social and developmental world not less, than primitive
type of representation, which is based on the concept of illusion.

| believe that philosophy and aesthetics has a tradition and a set of
methodological and conceptual tools, which can’t be ignored in under-

standing of Cézanne’s painting.
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