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Abstract figuration and figurative abstraction. On abstract motifs
in figurative painting

Abstract: The paper refers to the mutual relations between abstract and figura-
tive painting, from the Renaissance to the present. By referring to the rationalism
and conceptualism of iconology related to realism and the phenomenological purity
of Dutch realism, it emphasizes the idealistic foundations or effects of trends in
painting considered realistic. In turn, demonstrating the presence of sensual as-
pects in abstract art, it examines the possibility of considering reality as an ab-
stract phenomenon and asks about the relevance of the conflicting understandings
of both categories, especially with regard to the tendency to mix these two orders
in current painting trends.
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Jesli przeciwstawic¢ abstrakcje mimetyzmowi i wiazaé ja z kategoria (lub pro-
cesem) pojeciowego uogodlnienia, nalezy zauwazy¢, ze wysoki stopien idealizmu
cechowal sztuke od samego poczatku. Znaczenie, jakie Giorgio Vasari przypisywat
linii, a takze podporzadkowanie w jego koncepcji srodkow artystycznych niemate-
rialnej idei wykraczajacej poza namacalng rzeczywistos¢ kaze traktowaé zatozenia
renesansu jako idealistyczne w nie mniejszym stopniu niz chociazby neoplastycy-
zmu. Moze ukuta przez Mondriana nazwa kierunku nieprzypadkowo kojarzy sie
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z neoplatonizmem? W jego teozoficznych sympatiach, a takze pismach Kandyn-
skiego i Malewicza, podobnie jak w orfickim poemacie Kostrowickiego, nietrudno
odnalez¢ duchowe powinowactwo z renesansows hermetyks i astrologia, ktore pod
powierzchnig namacalnej rzeczywistosci dostrzegaty silne, cho¢ niewidzialne, rela-
cje kosmiczne.

Wezytawszy sie w éwczesng literature, natrafimy rowniez na zwiazki z drugim,
antyspekulatywnym nurtem abstrakcji ekspresyjnej ,schodzacym w libidalna, nie-
uformowana glebie” jaznil, jak ujal to Andrzej Turowski. Pobudzanie wyobrazni
przypadkowymi plamami doradza w swym Sredniowiecznym podreczniku malar-
skim juz Cennino Cennini, w trop za nim ida Sandro Botticelli (rzucajac gab-
kg o plotno) i zafrapowany zaciekami na murze Leonardo. Odwracaja porzadek
ustalony przez Vasariego — forma nie jest dla nich narzedziem obrazowania idei
sprecyzowanej pierwotnie w umysle, ale jej ,wywolywaczem”, przyczyna sprawcza.
Odmiennos$é¢ obu metod zdaje si¢ odzwierciedla¢ réznica miedzy dedukcyjna teoria
Mondriana (idealizacja natury) a indukcyjna van Doesburga (sensualizacja abs-
trakeji).

To, co pojawia sie intuicyjnie w renesansie, pelng autoswiadomosé¢ zyskuje
w siedemnastowiecznej teorii artystycznej. Charakterystyczng dla abstrakeji ide-
ologiczng neutralnosé, autoteliczng spekulatywnosé i nacisk na stylistycznag ,sztucz-
no$¢” odnajdujemy we wloskim manieryzmie, obiektywnie za$ realistyczne obrazy
Vermeera czy de La Toura poddaja $wiat oczyszczajacej syntezie, przypominajacej
fenomenologiczna redukcje. W pozornie absurdalnych, siedemnastowiecznych kon-
cepcjach angielskiego empirysty i antymaterialisty biskupa Berkeleya dojrze¢ moz-
na wrecz filozoficzne uzasadnienie bezprzedmiotowosci Malewicza. Przygladajac
sie wnikliwie historycznemu malarstwu figuratywnemu, z tatwoscia odnajdujemy
w nim wysoka spekulatywnosé i idealizm, ale i w modernistycznej abstrakcji nie
brakuje aspektow zmystowo-mimetycznych. Byé moze stynny postulat Denisa, aby
w obrazie, zanim stanie sie¢ on ,koniem lub bitwa’, dostrzegaé¢ plaska i abstrakcyj-
ng kompozycje, byl cokolwiek spézniony i wtorny? Wydaje sie, ze obie kategorie:
abstrakcja i realizm, tak konfrontacyjnie zestawione w modernizmie, w praktyce
artystycznej renesansu czy manieryzmu przenikaly sie réwnie mocno jak w do-
robku wielu malarzy wspoélczesnych, dla ktorych konfliktowosé tej dystynkeji ma
charakter raczej umowny.

Abstrakcyjnosé¢ realizmu

Sztuke — czyli nie ,rzeczywistos¢”, ale wszelkie jej sztuczne reprezentacje, nie-
zaleznie od tego czy dotycza $wiata zewnetrznego, czy wewnetrznej ,rzeczywisto-
$ci” czlowieka — mozna podzieli¢ na takie, ktére odnosza sie bardziej do zmystow
(,malarstwo siatkowkowe”) lub skierowane sa do intelektu (konceptualizm). Kiedy
Marcel Duchamp ustawial oba te obszary w pewnej opozycji, mial za sobag wie-
lowiekowa tradycje platonizmu, ktory znaczenie zmystéw minimalizowal na rzecz

L A. Turowski, Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcja, www.atlassztuki.pl/pdf/bienkowski2.pdf
[dostep: 20.09.2020].
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intelektu, oraz uswiecony akademicka teoriag dualizm: plama-linia, malarstwo-rysu-
nek, intuicja-intelekt. W praktyce wyrazal sie on rywalizacja Wenecji z Florencja,
,rubensistow” z ,poussenistami’, a znacznie po6zniej réznica pomiedzy informel
i abstrakcja geometryczna.

Jednak w tworczosci wielu wspoltczesnych artystéow mamy do czynienia ze spe-
cyficzng synteza obydwu ,przeciwienistw”. Wezmy choé¢by Sasnala, ktory uzywa
fotografii jako punktu wyjscia, jednak zaciera jednoznaczno$é¢é mimetycznej identy-
fikacji minimalizmem uzytych $rodkow malarskich, czyniac materialnie istniejace
pierwowzory swoiscie ,bezprzedmiotowymi”. Podobnie uzywa rzeczywistosci Luc
Tuymans, zderzajac czesto potocznosé tytutu z zagadkowoscia przedstawionej for-
my, a najsilniej abstrakcja i realnoscia na wszystkich poziomach zongluje Gerhard
Richter. Z jednej strony uzywa abstrakcji, zaréwno geometrycznej, jak i ekspresyj-
nej, do analizy rzeczywistosci i proceséw jej percepcji, z drugiej zas dematerializuje
rzeczywistosé w radykalnym sfumato swoich realistycznych obrazdw.

Wszystkie te autonomicznie malarskie zabiegi celuja przede wszystkim w unik-
niecie interpretacyjnej jednoznacznosci, dowodzac, jak silnym wyr6znikiem reali-
zmu jest jego narracyjnosé, czyniaca mimetyzm jedynie narzedziem podporzad-
kowujacym wrazenia stowom. Te skomplikowane ,zwiazki zmienno$ci mowienia
i widzenia? tworza z jednej strony przedmiot badari ikonologii, celujacej w osia-
gniecie zgodnosci doznania zmystowego z intelektualnym sensem, z drugiej — za-
interesowanej czystym wrazeniem fenomenologii. Zdeterminowana potrzeba wy-
jasnienia ikonologia sklonna jest dopowiadaé¢ precyzyjnie, czym w odniesieniu do
trojwymiarowego doswiadczenia codziennodci jest dany fenomen, ptaski, kolorowy
ksztalt na ptaszczyznie. Pozostanie na ,abstrakcyjnym” poziomie percepcji aspek-
tow czysto formalnych — konfiguracji kolorow, linii i objetosci — nie jest wedle
Erwina Panofskiego trwale mozliwe, bo ksztalty dla myslacego stowami odbiorcy
nieuchronnie staja sie przedmiotami, ich uktady zdarzeniami, a te z kolei — opo-
wiesciami. Tak nastepuje przejscie od ,niewinnego” postrzezenia do osadu, i tworca
ikonologii, zaczynajac analize od formalnego poziomu widzenia, zawsze stwierdza,
Ze nie moze on istnie¢ w zawieszeniu, poniewaz sam w sobie jest juz ,odnoszeniem
tego, co przedstawia, do tego, co jest przedstawiane™, jako pierwotnego i bardziej
jednoznacznego wobec tego przedstawienia. ,Kazda widzialna forma zawiera juz
»tres¢ pojeciowa, [...] prosty, pierwotny opis dzieta sztuki — [...] odkrycie same-
go fenomenu jest w rzeczywistosci pewng interpretacja wyplywajaca z historii
form, a przynajmniej |...| zawiera taka interpretacje skrycie™. Dla Panofskiego
oznacza to, ze nie nalezy wlasciwie bada¢ fenomenéw, idei niepojmowalnych wer-
balnie i wynikajacych z ,ukrytych zasad strukturalnych malarstwa” (koloru, kom-
pozycji, faktury), ale od razu ich interpretacje. Georges Didi-Huberman zarzuca
wiec Panofskiemu, ze z ambitnego projektu ,jikonologii”, ktéra poszerzataby histo-
rie sztuki o badanie ,widzialnych objawow niewidzialnego”, wycofal sie w istocie na
pragmatyczne stanowisko ,ikonografii”, badajacej juz tylko to, co widaé¢. Przekonu-

2 L. Marin, O przedstawieniu, thum. zbiorowe, Gdarisk 2011, s. 402.
3 G. Didi-Huberman, Przed obrazem, ttum. K. Thiel-Jaiiczuk, Gdansk 2011, s. 72.
4 Ibidem, s. T3.
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je, ze podlegajaca ikonologii ,widzialnos¢” przeciwstawia sie wizualnosci, temu, co
sensualnie i bezposrednio dane: ,co sie stanie, jesli zawiesz¢ wzrok na irracjonalnej
ekspansji czerwieni ponad glowa Dziewczyny w czerwonym kapeluszu Vermeera?
[...] dziwny i niepokojacy kapelusz, ktory zanim zostanie kapeluszem, narzuca sie
spojrzeniu jako symptom malarstwa’™.

Jeszcze dalej w walce z wizualng oczywistoscia zdaje sie iS¢ fenomenologia.
W swoim dzienniku Enzo Paci pisal:

moge powiedzieé, ze wazon na kwiaty jest walcem. Ale w gruncie rzeczy okreslenie ,walec” jest zanad-
to zuzyte, gdyz pochodzi z nauki, ktéra znam, ale ktora, ze wzgledu na przyjeta metode nie chce sie
postugiwac. Lepiej zebym ,patrzyl swobodnie” i zebym staral si¢ postugiwaé jezykiem powszechnym,
odnawiajac go. Na przyklad: powierzchnia wazonu posrodku ukazuje sie blizej mnie, podczas gdy sto-
pniowo ku krawedziom staje si¢ coraz dalsza. Oddala sie z regularnoscia typowa dla pewnej krzywej...0

Jedli jezyk, ktorym myslimy, stawia miedzy obrazem i widzem mowe, nalezy
odsunaé jak najdalej moment osadu, cofnaé sie jak najgtebiej do momentu, w kto-
rym ,ja’ konstytuuje rzeczy i $wiat, ,da¢ obraz (wyobrazenie) tego, co widzimy,
zapominajac o wszystkim co pojawito sie przed nami™, jak pisal Paul Cézanne.
W jednym z ostatnich listéw do Bernarda wyznawal: ot6z dla mnie, prawie sie-
demdziesiecioletniego starca, doznania barwne powoduja te nieuchwytnosé, ktora
nie pozwala mi pokrywa¢ piotna, ani $ledzié okiem rozgraniczen przedmiotow’™.
Vermeer, Chardin i Cézanne, kazdy na swoj sposob, jesli umykaja opisowi, to dzie-
ki roztopieniu vasarianskiej linii, klarownego rysunku, w nieuchwytnosci plamy.
By¢ moze swoisty punkt zwrotny stanowi tu leonardowskie sfumato, rozpowszech-
nione dzieki malarzom weneckim (Giorgione i Tycjan), a stosowane po dzi§ dzieni
choéby w rozmazanych obrazach Richtera. Miekkie granice ksztaltéw sprawiaja,
ze osobne, jednoznacznie okreslone sktadniki rzeczywistosci na obrazie zlepiaja sie,
zlewaja i przenikaja, z komunikatywnej widzialnosci przeksztatcajac sie w niezde-
finiowana wizualnosé. Wydaje sie, ze spostrzegli to bracia de Goncourt, opisujac
obraz Chardina: ,oto szklanka wody miedzy dwoma kasztanami [...| popatrzcie
troche dtuzej, potem cofnijcie sie o kilka krokow, szklanka nie jest szklanka, jest
szklem i woda, jest barwg bez nazwy, powstala z podwojnej przezroczystosei |...],
$wiatlo igra, drzy, roztapia sie™.

Edmond i Jules de Goncourt zwracaja tu uwage na jeszcze jeden aspekt ujaw-
niajacy abstrakcyjny charakter rzeczywistosci: na skale. Operacja powickszenia
szczegblu — wyeksponowania wizualnej tozsamosci realnego detalu z grudka pig-
mentu czy maznieciem pedzla przeksztatca znaczeniowa warstwe obrazu w jego
poziom formalny, eksponujac konflikt rzeczywistosci i mysli, ktory przeczuwat juz
Vasari, ostrzegajac przed ogladaniem z bliska obrazéw Tycjana, zachwycajacych
wtylko z dystansu”. Georges Didi-Huberman cytuje Bachelarda: ,na poziomie szcze-
gotu mysl i rzeczywistosé wydaja sie oddzielne, i mozna powiedzieé¢, ze oddalajac

5 Ibidem, s. 121.

6 E. Paci, Zwigzki i znaczenia, thum. S. Kasprzysiak, s. 70.

7 M. Porebski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wicku, Warszawa 1968, s. 20.
8 Ibidem, s. 17.

9 L. Marin, O przedstawieniu, s. 311.
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sie od porzadku wielkosci, w ktorym myslimy, rzeczywistos$é traci w pewien sposéb
swoja trwalosé, swoja substancje™C. Analiza szczegdétu pocigga myél ku chaosowi
i abstrakcji, ,chcac dokladniej uja¢ forme, spojrzenie z bliska dokonuje rozdziatu
formy i materii i tym sposobem [...] patrzac z bliska otrzymujemy |[...] materie,
nieokreslonoéé, potencje’™!.

Aby sie przekonad, co dzieje sie z ksztattem, gdy ogladamy go z bliska, wystar-
czy przyblizyé¢ sie i odkryé na powierzchni realistycznego obrazu ,niezwykla i pa-
radoksalna’ nieudolno$¢ opisu: ,Vermeer sprawia wrazenie, jakby w ogole nie przej-
mowal sie tym, co maluje, jak nazywa sie w ludzkim jezyku to zalamanie $wiatta?
[...] konceptualny $wiat poje¢ i wiedzy jest przez niego zapomniany™?2. Svetlana
Alpers w ksiazce The Art of Describing spostrzega, ze skupienie na optycznym
aspekcie rzeczywistosci doprowadza najscislejszy realizm i dokumentacyjna rze-
telnos¢ do granic zatracenia, na rubieze jezyka graniczace z abstrakcja. Rozmyte
ksztalty z obrazow Vermeera, ktére mimo pelnej niejednoznacznosci tak mocno
uwiarygodniaja realnosé¢ przedstawienia, ukazuja ,fenomen, ktory polega na tym,
7e ten sam obraz nie pokazuje tego samego z bliska i z daleka”3. Kiedy ogladamy
co$ z intencja zrozumienia, wykonujemy gest zblizenia, wierzac, ze zobaczymy
lepiej, kiedy ztozymy calosé z jej poszczegolnych czesci, zbadamy kawaltek po ka-
walku. W przypadku Vermeera zaktadany rezultat najczesciej ulega inwersji: z bli-
ska szczegoly jego obrazow okazuja sie jeszcze bardziej szczegdlowe, dostrzegamy
kolejna kropke dookreslajaca inna kropke, syntetycznie zas potraktowane obszary
wygladaja z bliska tak, jakbysmy wciaz ogladali je z daleka, sa niepodzielne i dzia-
taja swoja potacia. Magia jego obrazoéw spoczywa miedzy innymi w nieuchronnym
zmierzaniu wszelkich préb ich zrozumienia do abstrakcji: mikrokosmosu punktow
i polaci zaciekow, ktorych zroédlem paradoksalnie jest mimetyzm — rozumiany
tu jako $ciste i wierne ukazanie widzialnej powloki $wiata. Dla Didi-Hubermana,
podobnie jak dla Alpers, jest to dowod na to, ze malarstwo nie zostato stworzone,
by opowiadaé, ale by pokazywaé¢, dokonaé¢ czegos, co wymyka sie instrumentom
jezyka.

Naturalistyczny realizm optyczny Holendrow, ktéry z opisu rzeczywistosci czy-
ni wizualng abstrakcje, jawi sie tu jako przeciwwaga dla idealistycznego realizmu
Lharracyjnego” Vasariego, ktory niematerialne idee pragnie jednoznacznie nazwaé
za pomoca rysunkowej wizualizacji. Kluczowa rola przypisana w teorii Vasarie-
go linii — abstrakcyjnemu instrumentowi analizy ksztalttu — potwierdza $cisle
idealistyczne podstawy florenckiego renesansu, bedacego przeciez zrodtem catego
sakademizmu”, powszechnie uznawanego za realistyczny. Vasari byl przekonany,
ze forme z natury bezksztaltnym doznaniom sensualnym nadaje rozum. Pisal:
,rysunek, ojciec architektury, rzezby i malarstwa, bierze swoj poczatek w ludzkim
umysle”, renesans za$ ,zrodzony przez Giotta, prowadzony przez Masaccia i bosko
zrealizowany przez Michala Aniola [...] mogl pojawic¢ sie jako odnaleziony ztoty

10 G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 158.
W Ibidem, s. 159.

12'1,. Marin, O przedstawieniu, s. 292.

13 G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 157.
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wiek podobieristwa* opartego na wiedzy, umozliwiajacej powtarzalno$é i syste-
matycznos$é osiaggania zakltadanych celow, dajacej sie opisa¢ regutami postepowa-
nia, wiec jasnej i przejrzystej dla umystu. Reguty zas, wedle ktorych nalezy badaé
nature, to ,dziela osadzone jako dokonania wybitnych mistrzéw”!®, czyli pewien
aprioryczny system zapatrywan estetycznych. Zmysty w renesansowej teorii byty
o tyle uzyteczne, o ile dostatecznie uksztaltowane idealistyczna doktryna i prze-
sadem — ,wrodzona wtadza sadzenia”. Immanuel Kant, dla ktérego ulegajacy po-
kusom zmystoéw manieryzm byt przedmiotem krytyki z powodu ,nadmiaru formy”,
wobec wrazen sensualnych wykazywal podobnie podejrzliwy stosunek. Wtadza sa-
dzenia — zwienczenie calej wltadzy poznawczej — zakladala pierwotnosé wrodzo-
nej idei smaku wzgledem do$wiadczenia, wyposazajac osad estetyczny w podstawy
transcendentalne. Wydaje sie jednak, ze idealistyczny konstrukt, ktory winien za-
posredniczy¢ doznanie zmystowe, Immanuel Kant rozumial subtelniej niz Giorgio
Vasari, oczekujac od sztuki takiego przedstawienia ,ktore daje duzo do myslenia,
przy czym jednak zadna okreslona mysl, tzn. pojecie, nie moze by¢ mu adekwatne
i co za tym idzie, zadna mowa ani calkowicie ujaé¢, ani zrozumialym uczynié¢ go
nie moze™6,

Ewidentnie wyrafinowana teoria artystyczna XVII wieku nie byla przypad-
kiem. Byta to epoka optyki, camera obscura, autoanalitycznego kartezjanizmu oraz
triumfu relatywizmu. Owczesni rozwazali, co sprawia, ze obrazy $wiata zewnetrz-
nego ,wchodza’ im do glowy, i jak to mozliwe, ze sa w nas mechanizmy, ktoérych
bedac wtascicielami (podmiotami), nie rozumiemy. Louis Marin przytacza w jed-
nym ze swoich wyktadow stowa Keplera: ,czy zajmuje sie tym duch, znajdujacy
sie wewnatrz czaszki, ktory stawia sie nastepnie przed trybunalem duszy lub wi-
dzenia, czy wladza widzenia jako wystany przez dusze referent opuszczajac zgro-
madzenie rady umystu spotyka ten obraz w optycznych nerwach [...] tak jakby on
stawial si¢ przed trybunalem wnetrza”!”. Te istotne rowniez dla estetyki dylematy
staly sie podstawa sformutowanej przez Berkeleya tezy, ze cala realnosé swiata
zewnetrznego jest jedynie wytworem umyshu, jego wewnetrzng ,projekcja’, nie zas
obiektywnie istniejaca, niezalezna od postrzegajacego rzeczywistoscia.

Kwestie relacji obrazu z rzeczywistoscig z jednej strony, a idealizmem z drugiej,
zdopingowana sporami religijnymi teoria artystyczna XVII wieku stawiala w cen-
trum swoich zainteresowan. Tkonoklazm protestancki byt jednym ze zrodet rozwoju
koncentrujacego sie na rzeczywistosci malarstwa holenderskiego, redukujacego per-
swazyjna funkcje barokowego malarstwa narracyjnego. Wedle Stoichity dla obra-
zoburcow biata Sciana byta niemal tym samym, co iluzjonistyczna martwa natura,
a ich sprzeciw skierowany byl wtasciwie wytacznie wobec kwitnacego w éwczesnej
Flandrii malarstwa ,idei”, ktorego ,jidealizm” zasadzal sie na funkcji przenoszenia
katolickich dogmatow z pomoca mnemotechnicznej tradycji antyku. Z kolei po-
strzeganie procesu malarskiego jako transmutacji sensualnego w idealne, w ktorej

Y Tbidem, s. 54.

15 Thidem.

16 Ibidem, s. 67.

17 L. Marin, O przedstawieniu, s. 284.

Studia Philosophica Wratislaviensia, vol. XV, fasc. 3 (2020)
© for this edition by CNS



Studia Philosophica Wratislaviensia XV, 3 (2020) 55

,pokarm doczesny” staje sie ,,pokarmem duchowym”, traktowane byto jako najwaz-
niejszy argument w sporze bronigcych malarstwa katolikow z ikonoklastami.

Jak idealistycznie rozumiano realizm w renesansie i klasycyzmie, dowodzi cho¢-
by stosunek, jaki wzgledem malarstwa Caravaggia wyrazal Nicolas Poussin, dla
ktorego zycie w stanie tak surowym byto zbyt ordynarne nie tylko na to, aby stac¢
sie malarstwem, ale nawet aby styka¢ sie z nim bezposrednio. Znana jest atencja,
jaka darzyl on ramy — pierwsze narzedzie izolacji wyznaczajace koniec Swiata
i poczatek obrazu, koniec prawdy i poczatek abstrakcji. Za pokrewny instrument,
moze nawet bardziej idealistyczny, nalezy uznaé perspektywe — geometryczny
schemat przestrzeni, ktory razem ze swoim jednym punktem zbiegu mial za za-
danie uporzadkowac, ustabilizowaé¢ i zdeterminowaé¢ proces odbioru, zapobiegajac
naturalnemu relatywizmowi proceséw percepcyjnych.

Realnosé abstrakcji

Wiele praktyk malarskich pozostajacych z racji zbytniej naturalnosci poza ob-
szarem zainteresowan idealistycznego klasycyzmu znobilitowal najpierw roman-
tyzm, a ostatecznie dwudziestowieczny dadaizm. Przypadek — dysfunkcji formy
i narracji — sfetyszyzowany przez surrealistow i zabsolutyzowany przez Pollocka
(,zacieki na murze” da Vinciego i chlapniecia gabka Botticellego) budzil niechec
Vasariego i jego nastepcow swoim naturalistycznym, nieracjonalnym rodowodem,
w istocie zdradzajacym zawoalowane stosunki abstrakcji zwanej ,,goraca’; informe-
lu i taszyzmu, z rzeczywistoscia. Nie bedac bezposrednim odbiciem §wiata realne-
go, z pewno$cia nie stanowi ona tez odbicia Swiata idealnego, wrecz przeciwnie —
dzialajac niejako masa, nie za$ proporcja i stosunkiem, akcydentalna i samoistna,
jawi sie jako naturalna. W wersji taszystowskiej jest §ladem, zapisem intuicyjnego
gestu, w wersji dripping — efektem wspotpracy ,miotajacego” sie ciata i grawitacji,
odbiciem niezracjonalizowanej podswiadomosci podwazajacej dominacje rozumu,
lub swoiscie przedformalnym stanem materii nieuksztaltowanej jeszcze w syno-
lon. Anarracyjnosé¢ sensualnej i emocjonalnej abstrakcji niegeometrycznej stanowi
w takiej interpretacji jedynie pozér, w istocie odnoszac sie do innego, bardziej
pierwotnego i naturalnego poziomu rzeczywistosci. Dowodem choéby podobieri-
stwo ikonicznej dla ,narodzin” nurtu akwareli Kandyriskiego do mikroskopowych
powigkszen prymitywnych organizmow.

Zabawa skala moze jednak pozbawi¢ ,bezprzedmiotowosci” takze abstrakcje
geometryczna. Nietrudno dostrzec w niej Smiate rozwiniecie snutych od renesansu
spekulacji perspektywicznych (geometryzacja przestrzeni) i rozwazan nad propor-
cjami (matematyzacja przestrzeni), wykazuje ona z pewnoscig znacznie wyzszy
poziom idealizmu niz informel. Jezeli jednak siegnaé¢ do skali kosmicznej czy ato-
mowej, odnajdziemy pewne analogie z rzeczywistoscia. Zwiazek kubizmu z kon-
cepcjami przestrzeni wielowymiarowych Y.obaczewskiego, Bolyaiego czy Riemanna
oraz topologia definiujaca przestrzenn jako pogrupowane wedtug wtasciwosci zbio-
ry punktow dopelnia liste naukowych referencji tego nurtu. Topologia, budujac
swoje modele intelektualne na podstawie wrazen sensualnych, skupiona poniekad
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na walorach wizualnych matematycznych abstraktow, jest $wietnym przyktadem
wzajemnych zaleznosci zmystow i intelektu, ,,myslenia wzrokowego” jako sytuacji,
w ktorej kontakt wzrokowy znacznie utatwia racjonalne wnioskowanie. Podobnie
jak topologia bada zamiast wyizolowanych wtasciwosci przestrzennych ich wza-
jemne stosunki, kubizm, bedacy zrodlem pozZniejszej abstrakeji geometrycznej,
koncentruje si¢ nie na obserwowanej rzeczy, ale na jej relacji z przestrzenia. Po-
winowactwo jest wiec gltebokie i wyraza sie w jednym z najistotniejszych zatozen
malarskiego modernizmu — ukazywaniu ,niewidzialnego”. Louis Marin w jednym
z esejOw o granicach malarstwa przytacza slowa Deleuze’a: ,w sztuce, tak w ma-
larstwie, jak i muzyce, nie chodzi o to, by reprodukowaé czy wymyslaé¢ formy, lecz
by uchwyci¢ sity. Z tego tez powodu zadna sztuka nie jest figuratywna |...] zadanie
malarstwa to, zgodnie z taks definicja, proba, by uczyni¢ widocznymi sity, ktore
takimi nie sg”'8.

Abstrakcyjnosé nie jest wiec przeciwienistwem realizmu, lecz jedynie akcentuje
wewnetrzne relacje zamiast zewnetrznych pozordéw. Doskonalym przykladem poje-
ciowego uogoblnienia szczegdtowej widzialnosci jest mondrianowski neoplastycyzm.
Na przyktadzie jego studium drzewa przesledzi¢ mozna caly proces abstrahowania,
od analizy szczegblow, przez redukcje akcydenséw, po uniwersalizacje wydoby-
wajaca to, co najogolniejsze. Podczas gdy wychodzac od natury, Piet Mondrian
dochodzi rozumowo do prawd ogélnych, Kazimierz Malewicz zdaje si¢ przebywaé
droge dokladnie odwrotna: tworzac abstrakcje niejako a priori, pragnie dostrzec ja
w naturze, nauczy¢ swiadomosé, aby nie traktowala przyrody jako realnych rzeczy,
lecz zobaczyla w niej material niemajacy nic wspolnego z ,natura™”. Jak wyni-
ka z pism Malewicza, jego intencja bylo przewartosciowanie naszego spojrzenia
na rzeczywistos¢ i wyrwanie jej z rutynowego utylitaryzmu. Wypada raz jeszcze
przywotaé¢ koncepcje fenomenologiczne, ktore uznajac jezyk za sztuczny konstrukt
myslowy, dazyly do zniesienia tego posrednictwa w naszym kontakcie ze swiatem
realnym. Fenomenologiczna epoché bylaby swoistg realizacja suprematystyczne-
go postulatu Malewicza, w ktorym rzecz postrzegana zlewa si¢ z obserwujacym
podmiotem w akcie postrzegania, a ,ja’, uSwiadamiajac sobie swoja odrebnoscé
od $wiata, odczuwa abstrakcyjnosé i ,bezprzedmiotowosé” doznan, ktérych on do-
starcza. Wedle Porebskiego ,dazenie do obalenia granicy pomiedzy podmiotem
i przedmiotem, do zespolenia sie w jedno z powszechnoscia wszechswiata, byto
zawsze udzialem mistykow, ktorzy zgietkowi rzeczy i wrazen przeciwstawiali cisze
i niepodzielnosé¢ kontemplacji™®’, a Czarny kwadrat ,powstal z potrzeby radykal-
nego wyjscia poza przedmiotowos¢ realnego swiata, ktorej przeczy nasze odczucie
powszechnosci i jednosci bytu™!.

Odwotajmy sie raz jeszcze do Berkeleya, twierdzacego, ze wszystkie zmysto-
we doznania sa w istocie umystowym konstruktem, skrajnie nieobiektywnym wy-
tworem podmiotu postrzegajacego, bez umocowania na zewnatrz (choé¢ czesciowo

18 Ibidem, s. 398.

19 Por. A. Turowski, Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcija.
20 M. Porebski, Kubizm, s. 112.

2L Ibidem, s. 111.
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umocowanym w Bogu). Ostatecznie sprowadza to roznice miedzy sztuks przedsta-
wiajaca 1 nieprzedstawiajaca do tego, ze pierwsza odnosi sie do Swiata zewnetrz-
nego, druga za$ do naszego swiata wewnetrznego, bez przesadzania o tym, ktory
z nich jest bardziej ,realistyczny”, a ktory bardziej zalezny. Argumentem przema-
wiajacym za takim stanowiskiem jest to, ze o wygladzie rzeczywistosé¢ decyduja
oba czynniki: sam $wiat jako obiekt obserwacji, ale takze obserwujacy go podmiot
— wlasciwosci naszego sensorium. Wiemy, ze mechanizmy postrzegania wplywaja
na nasze rozumienie i odczuwanie $wiata. Wiele jest tez przyktadéw odmiennych,
dowodzacych, ze cialo i odczuwanie zaleza nie mniej od mozgu. W takim wtasnie
fizjologicznym ujeciu obraz interesuje abstrakcjonistow z kregu op-art, ktéry mogth-
by by¢ ostatecznym dowodem na podwodjna, nie tylko abstrakcyjna, lecz takze
sensualng nature bezprzedmiotowosci. Ten spokrewniony zaréwno z konstruktywi-
zmem, jak i neoplastycyzmem nurt definiowany przez Turowskiego jako przeniesie-
nie punktu ciezkosci ,z metafizyki na percepcje™?, rozwigzania formalne abstrakcji
geometrycznej stosuje w celu wywarcia silnej presji na nasz system nerwowy. Ape-
lujac bezposrednio do cialta, a wrecz do fizjologii, nie zas do rozumowan, dedukcji,
czy indukcji, op-art gra z naszymi zmystami analogicznie niemal do hiperrealizmu.

Zaryzykowalbym twierdzenie, ze oba organy — sensorium i umyst — dziatajac
osobno, czyli naprzemiennie, pozostaja w porzadku codziennosci i oczywistosci.
Kiedy jednak ich aktywnosé¢ sie natozy, dziwnosé i nieoczywistosé tego, co pozornie
zwykle, objawia si¢ nam z calg moca. Odczuwanie dziwnosci $wiata, owo uczucie
metafizyczne, o ktérym pisal Witkacy w Nowych formach w malarstwie, jest za-
wsze gdzie$ miedzy: ma cos z myslenia cialem lub odwrotnie — czucia mozgiem.
Doswiadczenia transcendencji sa w gruncie rzeczy uczuciami — doznaniem ciala,
ktorego myslacy mozg jest integralng czescia, fenomenologia zas, tworzaca swoista
Jfizjologie rozumienia”’, oraz metapsychologia jako rodzaj ,logiki instynktow”, sa
taka wlasnie proba badania zjawisk przez pryzmat ,myslacego ciala” i ,czujacego
mozgu”.

Zakonczenie

Lawrence Gowing, piszac o malarstwie Vermeera, zauwaza: ,life surprises us
with the fact of optical abstractions™3. Cyrkulacja polegajaca na nieustannej prze-
mianie realizmu w abstrakcje, a abstrakcji na powrot w sensualizm, wydaje sie
tworzyé¢ zamkniety obieg malarstwa. Abstrakcja emocjonalna fetyszyzuje plame
malarska, czyniac z niej rzecz analogiczng do przedmiotéw realnych, ktore na ob-
razach siedemnastowiecznych Holendrow staja sie plamami. Z kolei wychodzacy
od spekulacji i konstruktow idealistycznych renesansowy realizm wtoski wraca for-
malnie do rzeczywistosci, ktora dla odmiany abstrakcja geometryczna przeksztatca
w bezprzedmiotows, ukazujac nie postrzezeniowe pozory, ale ogélne zasady jej
konstrukcji.

22 A. Turowski, Abstrakcja umarta, niech zyje abstrakcja.
2 @G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 174.
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Wyobrazmy sobie, ze widzimy §wiat po raz pierwszy. Jaki on jest, realistyczny
czy abstrakcyjny? Jesli pozbawié¢ rzeczywistosé intelektualnych skojarzen jezyko-
wych, okaze sie ona czysta fenomenologicznie, ,naturalnie abstrakcyjna”. Abstrak-
cje jako nurt artystyczny, wyrazajacy sie réwniez pewng filozofia, mozna postrze-
gaé nie jako przeciwienstwo rzeczywistosci, ale jedna z metod jej postrzegania. Nie
chodzi tu jednak o klasyczna opozycje myslenia w kategoriach naturalistycznych
i symbolicznych Riegla ani o przeciwstawianie pierwotnego chaosu racjonalnemu
tadowi, o czym pisal Wilhelm Worringer. Nawet muzyczna analogia, postulujaca
anarracyjne odbieranie doznani wzrokowych na podobienstwo dzwiekow, wydaje
sie mniej trafna od majacej swe zrodta w romantyzmie koncepcji abstrakcji jako
granicy widzialnosci i oczywistosci.

Przeciwstawia sie ona swoistemu pozytywistycznemu materializmowi, jaki do
malarstwa wprowadzil Giovanni Battista Alberti, ganiac w De Pictura malarzy,
ktorzy naduzywaja bieli: jesli czegos nie widaé¢, nie nalezy to w zadnej mierze
do malarza?!. Najpowazniejszym wykroczeniem przeciw temu zaleceniu wydaje
sie oczywiscie Biaty kwadrat Malewicza. Victor Stoichita dotart jednak do doku-
mentow potwierdzajacych istnienie obrazu Cotana, przedstawiajacego sama tylko
wneke, czarng dziure — ekran, na ktorym nastepnie mialy pojawié si¢ praw-
dopodobnie malowane przez niego karczochy czy ogorki. Taki obraz, najpewniej
porzucona podmaléwka, byl obramowana pustka, pokazywal nie cos, lecz jedynie
nic, okole niczego ujete w ramy, i wypada zalowaé, ze ten prototyp Czarnego
kwadratu nie przetrwal. Mamy jednak pusty prostokat odwrdconego obrazu Gijs-
brechtsa, ,antywyobrazenie”, ktore nie przedstawia nic i o niczym nie ,opowiada’.
Zdaniem Stoichity obraz ten, ujmujac to, co antymalarskie, przykuwajac nasza
uwage do rzeczy bez znaczenia, stanowi autorefleksje sztuki nad jej wtasna proz-
noscia, a przez to nad pozornoscig samego $Swiata ukazanego jako powierzchnia,
abstrakcyjna struktura, nie zas narracja. Cornelis Ghijsbrechts, czyniac przed-
miotem swojego obrazu sam obraz jako rzecz, zadaje pytanie: gdzie jest obraz?
Pojawia sie jednak nastepne: a gdzie jest rzeczywistos¢? Pytanie o nieobecnosé
obrazu moze by¢ pytaniem o obecno$¢ swiata lub odwrotnie. Przypomnijmy stowa
Pascala: malarstwo to czcza sztuka, ktora kaze sie zachwycaé podobizna czegos,
co w oryginale nie jest zachwycajgce. Louis Marin zauwaza, ze trompe [’oeil jest
,czym$ niepotrzebnym”, nadmiarem lub brakiem: nadmiarem jako sobowtor pier-
wowzoru, rzeczywistosci, resztka za$ jako jej plaska redukcja. Oburzenie Pasca-
la w istocie jest skrywanym zachwytem nad niezwykla zdolnoscig obrazu, ktory
.wystawia oko cielesne na fascynacje sobowtérem™. Fascynacje, ktorej ,efektem
nie jest kontemplacja czy teoria, [...] ale nadrealnogé, nieczysta mieszanka leku
i oszolomienia: efekt obecnosci™®. Wysoki potencjal imitacyjny farby, ujawniajacy
sie nawet przy oszczednie uzytych srodkach, instynktowna sktonnosé, z jaka gotowi
jestesmy rozpoznaé fragment materialnego $wiata we wtartej w ptétno odrobinie
pigmentu, sprawia, ze cho¢ namalowana mucha chodzi nie po stole, ale po farbie,

24 Por. G.B. Alberti, O malarstwie, thtum. L. Winniczuk, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1963, s. 5.
% 1,. Marin, O przedstawieniu, s. 369.
%6 Ibidem, s. 369.
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zachwycamy sie nie farbg, ale stotem, ktory ona przedstawia. A najbardziej pro-
cesem, ktory sprawia, ze farba staje sie stotem, mazniecie staje sie granica $wiatta
i cienia na jakiej$ powierzchni, a inne granica dwoch plaszczyzn. Moze to oznaczaé,
ze struktura Swiata widzialnego nie jest wcale tak wyrafinowana i bogata jak na
obrazach Ingres’a, lecz prosta: jest jak pomazana farba ptaszczyzna, jak zaciek na
murze lub gabka wytarta o ptétno. Nie trzeba pokazaé¢ wszystkiego i nie trzeba
wszystkiego zobaczy¢, aby uzyskac efekt ,obecnosci” — taka jest roznica pomiedzy
wizualnoscig i widzialnoscig i na tym polega odkrycie Velazqueza czy Maneta:
glebia to tylko nasze ,dopowiedzenie”, sam $wiat to plaszczyzna pokryta kolorem,
nieregularnie, a nawet niedbale.

Jak bardzo powierzchowna jest nasza ocena realnosci, dowodzi cho¢by fakt, ze
kolor, bedacy dla nas zasadniczg cechg materialnej rzeczywistosci, w istocie jest
skrajnie nieobiektywnym abstraktem, zaleznym od dlugosci padajacej na przed-
miot, cho¢ niezwiazanej z nim fali $wiatla, oraz procesow chemicznych zachodza-
cych w oku. Swiat na poziomie atomowym jest obiektywnie bezbarwny, jednak
nam dostepny jest sensualnie tylko z poziomu owych niestabilnych pozoréw, kto-
re Maurice Merleau-Ponty nazywa w eseju o Cézannie miejscem, w ktérym ,.ja”
styka sie z reszta rzeczywistosci, mozg taczy sie z wszechswiatem. Perspektywa
fenomenologiczna wyraznie odwraca tutaj porzadek ustanowiony przez Vasariego,
dla ktorego najwazniejszym punktem styku mysli z rzeczywistoscia byla linia.
Zyskujac bezposrednia ltacznosé z wszechswiatem, mozg traci jednak czytelnosé
ksztaltow, ktore niczym w obrazach Cézanne’a falami koloru zaczynaja sie oddalaé
ku horyzontowi.

Opozycja wrazeniowe]j fenomenologii i interpretacyjnej ikonologii ma by¢ moze
dla sformutowania konfliktu abstrakeji z figuracja istotne znaczenie. Probujac zde-
finiowa¢ taki zwiazek doznania sensualnego ze Swiadomo$cia, gdzie wystepujac
razem, nie wykluczaja si¢ wzajemnie, Georges Didi-Huberman wprowadza nowy
termin. ,Symptom” jest dla niego czyms wiecej niz fenomen, ale mniej niz noumen
(ikonologia), czyms, co dociera do naszej swiadomosci za posrednictwem zmy-
stow, jednak nie jako doznanie czysto zmystowe, ale rodzaj niejasnej ,wizualnej
interpretacji”. Proponuje co$, co taczy oba narzedzia recepcji sztuki — ikonologie
z fenomenologia: ,rozumienie zmystowe”, ktoére jest zarazem Swiadome i intuicyj-
ne. ,Estetyke symptomu, to jest estetyke suwerennych przypadkéw malarskich™,
najtrafniej ukazuje jego zdaniem Johannes Vermeer. Jako przyktad przywoluje
Koronczarke, nici namalowane na pierwszym planie: ,pulsowanie substancji koloru
bez okreglonych granic™®. Plama par exzcellence, irracjonalny i niepokojacy przy-
padek silnie kontrastujacy z precyzja drugiego planu: ,by¢ moze nasladuje ona nié,
ale nie jest namalowana »jak nié¢«, jest namalowana jak farba™.

Jednym z tych elementéw rzeczywistosci, ktore nazwalbym ,naturalnie abs-
trakcyjnymi”, jest morze. Abstrakcyjne dlatego, ze naturalne — jeden z ostatnich
niezmienionych, wciaz ,niedokoriczonych” przez cztowieka, fragmentow swiata. Kie-

27 G. Didi-Huberman, Przed obrazem, s. 179.
2 Ibidem, s. 173.
2 Ibidem, s. 179.
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dy Hiroshi Sugimoto chcial pokaza¢ swiat takim, jakim widzieli go pierwsi ludzie,
postanowit fotografowaé pejzaze morskie. Zwroéémy uwage, jak bliskie abstrakcji sa
owe realistyczne pejzaze: woda i powietrze, dwie zlewajace sie plaszczyzny, zrozni-
cowane jedynie faktura i odcieniem.
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