AKADEMIA IM. JANA DLUGOSZA W CZESTOCHOWIE

Podstawy Edukacji 2016, t. 9: Zrownowazony rozwdj

http://dx.doi.org/10.16926/pe.2016.09.14

Danuta ZAK
Uniwersytet Opolski

Kontakt: celestezak@wp.pl
Jak cytowaé [how to cite]: Zak, D. (2016). Teoria malarstwa abstrakcyjnego a Platonska koncep-
cja sztuki. Podstawy Edukacji. Zrownowazony rozwdj, 9, 225-237.

Teoria malarstwa abstrakcyjnego
a Platonska koncepcja sztuki

Streszczenie

Teza artykutu jest twierdzenie, ze w zatozeniach teoretycznych malarstwa abstrakcyjnego od-
najdujemy Platonska koncepcje¢ sztuki. Jest to interesujaca zbiezno$¢, tym bardziej ze jest ona nie-
zalezna, nie wynika z inspiracji abstrakcjonistow filozofia Platona, czy odwolywania si¢ do jego
koncepcji sztuki. Takze Platon nie zaktadat rozwoju takiego kierunku w sztuce, a mimo to u pod-
staw teoretycznych malarstwa abstrakcyjnego odnajdujemy te same prawdziwosciowe, poznawcze
zatozenia co w Platonskiej koncepcji sztuki. Okres$laja one zardwno jej istote, jak i funkcj¢ oraz
wartos¢. Stanowia takze wyraz negatywnego stosunku Platona do malarstwa nasladowczego.

Stowa kluczowe: abstrakcja, malarstwo, Mondrian, Platon, mimesis.

U podstaw filozofii Platona lezy przekonanie, ze oprocz przemijajacych,
zwyklych rzeczy istnieja niematerialne byty, wieczne, niezmienne, ktorych nie
mozna pozna¢ w sposob bezposredni. Byty te, bedace przedmiotem pojeé ogodl-
nych Platon nazwat ideami. Zatem rzeczywisto$¢ sktada si¢ z dwoch osobnych
Swiatow: $wiata rzeczy poznawalnych za pomoca zmyslow oraz istniejacego po-
za czasem i przestrzenia $wiata idei poznawalnych rozumowo. Swiat realny jest
odwzorowaniem $wiata idei. Istniejaca w $§wiecie realnym sztuka moze by¢ do-
bra lub zta. Wedlug Platona sztuka nie ma przedmiotu i warto$ci naprawdg auto-
nomicznych: ma ona warto$¢ tylko wtedy 1 w takiej mierze w jakiej moze i po-
trafi shuzy¢ prawdzie (Reale, 2003).

Okreslajac istote, rolg, funkcje 1 warto$¢ sztuki, Platon troszczy si¢ tylko
0 to, jaka warto$¢ ma sztuka z punktu widzenia prawdy, a wigc:

1) czyiw jakim stopniu sztuka przybliza do prawdy
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2) czy czyni czlowieka lepszym

3) czy ma znaczenie wychowawcze dla spoteczenstwa
Odpowiedzi na te pytania sa negatywne:

1) sztuka nie odkrywa prawdy, lecz ja zakrywa

2) nie czyni cztowieka lepszym, lecz go psuje, poniewaz jest ktamliwa

3) nie wychowuje, lecz psuje efekty wychowania, poniewaz zwraca si¢ do nie-
rozumnych wtadz duszy, ktére sa nizszymi czg$ciami cztowieka

Platon nie kwestionowat mocy sztuki, ale zaprzeczal, ze sztuka ma warto$¢
sama przez sig, sztuka albo stuzy prawdzie, albo stuzy fatszowi. Tak wigc, jezeli
sztuka chce si¢ obroni¢, musi podporzadkowac sig filozofii, bo tylko ona jest
zdolna dotrze¢ do prawdy. Na pytanie skad pochodzi sztuka i kim sa artysci Pla-
ton podaje dwie odpowiedzi. Jedna wiaze si¢ z koncepcja wieszcza, a druga
z koncepcja nasladowcy. Zgodnie z tym sztuka rodzi si¢, gdy artysta pod wpty-
wem boskiej ingerencji popada w szat, ,,obted bozy”, natchnienie, tworzy w sta-
nie transu, jest medium, poprzez ktdre bostwo przekazuje prawdy lub sztuka jest
nasladowaniem $wiata rzeczywistego, zjawisk, emocji, uczu¢ (Reale, 2003).

Koncepcja sztuki nasladowczej przedstawiona jest przez Platona — migdzy
innymi — w dziesiatej ksigdze Panstwa. Dowodzi on, ze sztuka we wszystkich
formach jest mimesis, jest zatem nasladownictwem rzeczy oraz zdarzen zmy-
stowych. W filozofii Platona rzeczy zmystowe nie sa bytem prawdziwym, a je-
dynie nasladownictwem prawdziwego bytu: sa ,,obrazem” wiecznej idei i dlate-
go 1r6znia sig od prawdy, tak jak kopia rozni si¢ od oryginatu. Zatem, jezeli sztu-
ka jest nasladownictwem rzeczy zmystowych, to z tego wynika, ze jest nasla-
downictwem nasladownictwa, jest wiec kopia, ktéra odtwarza kopig, a wigc
jeszcze bardziej odbiega od prawdy, niz rzeczy zmystowe. Sztuka zwraca si¢ do
mniej wartosciowej czgsci duszy. Deprawuje i dlatego nalezy ja ograniczaé, lub
nawet usuna¢ z panstwa doskonatego, jezeli nie podporzadkuje si¢ prawom do-
bra i prawdy (Reale, 2003).

Platonska estetyka to sfera biernych doznan, zmystowych wrazen, stanow
uczuciowych, nastrojow i usposobien zaleznych od impulsow zewngtrznych,
sfera poruszen cielesnych, ktére powstaja pod wplywem zewngtrznego bodzca
1 sprawiaja, ze dusza bladzi i traci rozeznanie, gdyz podniety zmystowe jakim
ulega sa z reguty zmienne, réznorakie i czgsto ztudne. Poznanie ludzkie rozpo-
czyna si¢ od doznan zmystowych i wyobrazen, poniewaz jest dziataniem duszy
uwigzionej w ciele, nie kazde jednak doznanie ma poznawcza warto$¢ prowa-
dzaca do wiedzy. Prawda bowiem to nic innego wtasnie, jak odstonigcie istotno-
$ci bytu (Wolicka, 1994). Nie kazde jest zdolne budzi¢ mysl. Tylko te doznania
1 wyobrazenia, ktore zawieraja jaka$ sprzeczno$¢: prawdg 1 ktamstwo, pokazuja
co$ jako takie oto i zarazem wskazuja na jego przeciwienstwo, przywoluja mysl,
1 wioda ku prawdzie i istotnosci (Panstwo 523 A-C).

W IV wieku p.n.e. Grecy odkryli i zdefiniowali zjawisko ,,nasladowania na-
tury” W Panstwie Platon porownuje malowidlo z obrazem odbitym w lustrze.
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Powracajac do swej teorii idei przeciwstawia on malarza stolarzowi, ktory robiac
16zko nadaje idei lub zamystowi t6zka materialng tres¢. Natomiast malarz przed-
stawia na swoim obrazie t16zko zrobione przez stolarza, kopiujac tylko zewngtrz-
ne cechy tego jednego przedmiotu. W ten sposéb oddala si¢ od idei w dwdjna-
sob (Wunenburger, 2011). Taka wtasnie my$l nasuwa stynny ustep z Panstwa:
,L07ko, czy je tam ktdz na ukos oglada, czy na wprost, czy z ktorejkolwiek
strony, nie r6zni si¢ samo od siebie, czy tez nie roézni si¢ wcale, ale jego wyglad
wciaz si¢ zmienia?” Poniewaz malarz nie jest zdolny przedstawi¢ tozka takim ja-
kim jest ono naprawdg, ale ukaza¢ tylko jeden z jego wygladoéw, skazany jest na
potepienie jako odtworca pozorow. Obraz wykreowany przez sztuke jest niepewny,
niezupety i zwraca si¢ do nizszych warstw naszej duszy, raczej do wyobrazni niz
rozumu (Wunenburger, 2011). W przedstawieniach artystycznych nastapita reduk-
cja czasu do jednej chwili, a wizji do jednego wygladu (Wunenburger, 2011).

Za zycia Platona pojawily si¢ pierwsze obrazy iluzjonistyczne. Na negatyw-
ny stosunek Platona do wspodtczesnych mu sztuk plastycznych niewatpliwy
wplyw miato odkrycie i zastosowanie $wiatlocienia modelujacego, perspektywy,
kontrapostu. Platon potepiat takze rzezbiarzy operujacych ztudzeniem i tak
zmieniajacych proporcje posagdw, ktore miaty by¢ ogladane z dotu, ze wizeru-
nek byt ,nierzeczywisty” (Wunenburger, 2011). Oskarzanie sztuki iluzjoni-
stycznej o kuglarstwo i zwodniczo-magiczny wplyw na odbiorcg wiazato sig
z zamierzeniem uzdrowienia duszy i naprawy spolecznych obyczajow na bazie
filozofii (Wolicka, 1994). Sztuka powinna by¢ oparta o idealny program zbudo-
wany na niezmiennych regutach i statych warto$ciach. Zatozeniem tego progra-
mu jest przeSwiadczenie, ze sztuka moze petni¢ funkcje poznawcza tzn. obja-
wiajaca prawde i pouczajaca. Bezwartosciowa, a nawet szkodliwa jest sztuka
stuzaca zmystowej przyjemnos$ci, pospolitym gustom i upodobaniom masowe;j
publicznoéci. Sztuka ma petni¢ naczelna funkcj¢ poznawcza, dlatego musi re-
spektowaé wymdg prawdziwosci. Pozostate jej zalety jak warsztatowe, przy-
jemnosciowe czy rozrywkowe schodza na dalszy plan (Wolicka, 1994).

,»Nie na podstawie przyjemnosci i niezgodnego z prawda mniemania przystoi
ocenia¢ wszelkie nasladownictwol...], ale na podstawie prawdy” (Prawa 668A).

Sztuka iluzji nie ma na celu objawienia prawdy tego czym jest istota danej
rzeczy w $wietle jej niezmiennej idei ale nasladowanie zmiennych i przypadko-
wych wygladow 1 dlatego jest poznawczo nieuzyteczna. Pierwiastek idealny
w sztuce moze zapewnic jej prawdopodobienstwo, dlatego nalezy zrezygnowaé
z ,,oszukiwania zmystu wzroku” i oprze¢ si¢ na statych zasadach kanonu, nie-
zmiennych regutach co do formy i co do tresci. Ograniczaja one bowiem przy-
padkowos¢ i zludnos¢ percepcji. Mimesis w sztuce stuzacej prawdzie nie moze
przejs¢ na poziom nasladowania, ktory polega na uchwyceniu podobienstw zmy-
stowych. Prawdziwy wizerunek powinien by¢ ,,ideogramem”, piktograficznym
schematem, ktory symbolizuje istotowa prawde, kazdej rzeczy przedstawionej,
chociaz moze daleko odbiegac od jej ,,naturalnego” wygladu (Wolicka, 1994).
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Sztuka ,,prawdziwa” powinna mie¢ reguty formalne oparte na proporcjach
wymiernych liczbowo, oraz zasady typologii obowiazujace po stronie tresci
i tematéw przedstawien mimetycznych. Typologia ta z kolei jest podporzadko-
wana okreslonemu, transcendentnemu kanonowi idei. Najwazniejsze w sztuce
nie jest to jakimi technikami si¢ postuguje, ale zblizanie si¢ do prawdy i prowa-
dzenia ku prawdzie tych, ktoérzy z nia obcuja. Platon nie precyzuje jakie to ty-
powe tematy przedstawien sa dopuszczalne i wzorcowe dla kazdej sztuki obra-
zujacej. Bylo dla niego oczywiste — jak si¢ wydaje — ze tresci i tematy czerpie
sztuka ze skarbca tradycji, oczywiscie nie bezkrytycznie. Przestrzega tylko przed
nieprzemyslanym przyswajaniem dziedzictw przesztosci tj. ,,uwodzacych
ktamstw”. Musi ono podlega¢ selekcji tak pod katem kryterium prawdy jak i pod
wzgledem etycznym oraz pedagogicznym.

Platonska teoria sztuki okresla zasady tworczosci: charakter poznawczo-
-prawdziwosciowy i podporzadkowanie wszelkiej sztuki regutom, dla ktorych
paradygmatem jest zbior regut funkcjonowania jezyka. Teoria sztuki moze za-
tem przybiera¢ posta¢ pewnego rodzaju retoryki obrazowego przedstawiania.
Droga do semiotycznej interpretacji sztuki zostaje w ten sposéb otwarta (Wolic-
ka, 1994).

,, I1zeba wiedzie¢ czym jest kazde poszczegodlne dzieto sztuki. Bo gdy sig nie
wie jaka jest istotna jego tresc¢, jakie sa zatozenia i czego jest naprawdg obrazem,
to trudno poznaé, czy odpowiada swojemu zatozeniu oraz jakie zawiera niedo-
ciagniecia” (Prawa 668C)

Nalezy respektowac przepisy, ktore ustanawiaja warunki konieczne dosko-
natosci dzieta: ,,Musi prawo wiasnie i sztuke wesprze¢ swa moca, twierdzac, ze
(jej dzieta) istnieja z natury, lub dzigki temu co nie ustgpuje naturze, skoro po-
wstaja wedlug prawego umystu” (Prawa 890D). Dzieta te ,,nalezy uja¢ w ramy
praw i ustalonego porzadku” (Prawa 657B), aby mozna je byto uzna¢ za warto-
sciowe, na mocy przyréwnania do prawdziwego wzoru. Wartoscia sztuki obra-
zowania mimetycznego nie jest zatem upodobnienie do modelu, zwlaszcza tu-
dzaco nasladujace jego wyglad zewnetrzny, ale formalna reguta porzadku, czyli
liczby, miary i wagi- kanonu, ktéry stoi na strazy ,rozumnego dzieta duszy”
(Panstwo 602E) a takze reguta wzorowego tj. typowego przedstawiania. Chodzi
0 zachowanie harmonii, proporcji, rownowagi i logicznej spojnosci przedsta-
wienia, ktore mu zapewnia przejrzystos¢ i czytelnos¢, oraz koniecznos¢ na wzor
prawidtowej wypowiedzi. Platon broni archaizujacego i symboliczno-kanonicz-
nego stylu w sztuce, przeciwstawiajac si¢ jednoczesnie nasladownictwu ,,natura-
listycznemu” (Wolicka, 1994).

Odwotuje si¢ przy tym do sztuki egipskiej, ktora odpowiada na pytanie ,,kto”
anie ,,jak”.

Wedtug Platona wieczy$cie dziatajacy wizerunek, na zawsze zwycigskiego
faraona w sztuce egipskiej, musiat ustapi¢ przed urojona przelotna chwilg uka-
zywana przez wspotczesna mu sztuke grecka (Wunenburger, 2011).



Teoria malarstwa abstrakcyjnego... 229

Platon z tgsknota zwracat si¢ ku niewzruszonym kanonom sztuki egipskiej,
czemu niejednokrotnie dawat wyraz. Chwalac Egipcjan za wlasciwe zrozumie-
nie istotnych celow sztuki, Platon buduje na tej podstawie wlasng teorig twor-
czo$ci. Intencja tej filozofii bylo zatrzymanie obrazow, ktore przezwycigzaja
przemijanie. Wyobraznia artystow egipskich tworzyla obrazy o magicznej sile
niweczenia czasu i przemieniania go w wieczno$¢ (Wolicka, 1994). Dla Platona
konceptualny styl egipski bliski byt greckiemu wytworcy tozek, ktory nasladuje
raczej niezmienng ideg, niz przemijajace zjawiska (Gombrich, 1981).

Stworzenie dzieta doskonatego przez artystg, ktory przestrzega regut sztuki
jest procesem dtugotrwatym i porownywalnym do postgpowania dialektycznego
w filozofii. Najpierw trzeba ,,oczysci¢ podtoze”, czyli przygotowaé tworzywo.
Potem wykonuje si¢ szkic, aby nastgpnie, majac na uwadze i przed oczyma ,,bo-
ski wzor” udoskonala¢ zarys dzieta ,,patrzac w obydwie strony”: ku idei oraz jej
ucielesnieniu, mieszajac i stapiajac jedno z drugim, wymazujac to co zbgdne
i dazac do tego, aby przedstawienie wypadlo jak najdoktadniej i najprzejrzysciej
W postaci doskonale wykonczonej” (Panstwo 501 A 504 E). Nie ma pewnosci,
ze taka doskonalos¢ dane bedzie osiagnaé pojedynczemu artyScie — moze byc, ze
jego dzieto beda poprawiac¢ pokolenia jego uczniéw i nastepcoOw lub tez pozo-
stanie ono wiecznie niedokonczone, zwtaszcza, jezeli autor zapragnat ,,namalo-
wac obraz najpigkniejszy jak tylko mozna i zalezato mu na tym, azeby z biegiem
czasu nie tracit on, ale przeciwnie, zyskiwal na wartosci” (Gombrich, 1981).

W sztuce mimetycznego obrazowana razila go wtasnie iluzjonistyczna przy-
padkowos¢ nasladownictwa, w ktorym podobienstwo naoczne przewazalo nad
mys$lowo uporzadkowanym kanonem obrazowania. Dyscyplina formalna i tema-
tyczna powinna oczyszcza¢ wyobraznig z przywigzania do chaotycznej réznosci
(Gombrich, 1981).

Mimesis oznacza takze ,,by¢ na obraz”. By¢ obrazem, to jest ,,by¢ na obraz”,
to znaczy by¢ podobnym do czego$ innego. Wskazuje to na zalezno$¢ od czegos
innego, od wzorca. Z pojgcia obrazu wynika, ze rzeczywisto$¢ jest niepowta-
rzalna, ale moze by¢ powielana w swojej formie. Wiemy, Zze byty postrzegane
zmystowo maja zdolno$¢ samoistnego wywotywania kopii, cieni, sylwetek, ob-
razow lustrzanych (Wunenburger, 2011).

Odtwarzanie techniczne czyli rzemie$lnicze, fabrykowanie jakiego$ sztucz-
nego przedmiotu przebiega wedtug uprzedniego planu. Niezaleznie od tego, czy
obraz jest dzietem boga, czy cztowieka-rzemieslnika stwarzanie polega na fa-
brykowaniu obrazu i pozostawieniu w nim $ladu jego autora .W szerszym
aspekcie, wszystko co pojawia si¢ w $wiecie zjawisk jest wynikiem jakiego$ wy-
twarzania, wytwarzania — nasladowania (mimesis) wedtug jakiego$ odwiecznego
planu. Idea jest poznawalng rozumowo matryca (Wunenburger, 2011).

W Panstwie opisuje Platon wytworczos¢ stolarza jako zmystowe kopiowanie
pewnego wzorca. Jest to mimetyczne odtwarzanie Form, w tym, co postrzegane
zmystowo. Kopiowanie to moze mie¢ dwojaki charakter w zaleznosci od dwoch
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rodzajow wytwarzania dziet podobnych: ,,dostrzegam dwa rodzaje nasladownic-
twa[...]. Widze w nim jedna czg$¢, to umiejgtnos¢ wykonywania podobizn. Ona
wystepuje wtedy gdy kto§ zgodnie z proporcjami modela w dlugosci, szerokosci
i glebokosci wykonywa jego nasladownictwo i nadaje mu w dodatku barwy od-
powiednie dla kazdej czgsci” (Sofista, 235d). Druga forma powstaje gdy artysci
,, hie troszcza si¢ o prawdg 1 nadaja swoim wizerunkom nie te proporcje ktore sa,
ale te, ktore si¢ beda wydawaty pickne” (Sofista, 236a).

Pierwsza technika zwana eikastyczng rodzi obrazy kopie lub ikony, ktore
rzeczywiscie sa odpowiednikami swych modeli, gdyz polegaja na powielaniu
doktadnego odcisku Formy: na przyktad stolarz wytwarza t6zko zgodnie z ty-
powym planem tego, co ma by¢ forma t6zka. Druga technika zwana phantastike,
wytwarza inne obrazy, ktére udaja widoczne podobienstwo, ale przez niepodob-
ne uksztaltowanie geometryczne w ten sposob artysta rzezbiarz znieksztalca
proporcje ksztattow posagu, ktory wytwarza, aby sprawiaty wrazenie prawdzi-
wych dla kogo$ kto widzi je z daleka na placu publicznym to znaczy nie sa ho-
mologiczng reprodukcja (Wunenburger, 2011).

Platon chciat skaza¢ sztuke¢ na banicjg, poniewaz wzmacniata nasze reakcje
na ,,nizsze zdobycze ducha” ktore wedtug niego powinny by¢ podporzadkowane
wladzy rozumu. Dla Platona iluzja byla rownoznaczna ze ztudzeniem. Sztuke
postrzegal jak narkotyk, ktory zniewala umyst, mamiac nasz zmyst krytyczny
(Gombrich, 2011). ,,Celem malarstwa nie jest ,,nasladowac ja sama [rzeczywi-
stos¢], jaka ona jest, ale ,,jak ona sig przedstawia” (Panstwo, 598b).

Powielanie tego, co poznawalne rozumowo, w tym co zmystowe, a nastgpnie
ponowne powielanie tego co zmystowe, nie sankcjonuje rozbicia Formy. Migdzy
bytem i jego kopiami utrzymuje si¢ wigz podobienstwa, w ktorym to samo si¢
powtarza, w najlepszym wypadku homologicznie, w najgorszym — analogicznie.
Natomiast nieufno$¢ jaka budza obrazy fantastyczne wynika z chwytdéw stoso-
wanych w celu ich odtworzenia. Ukazuja one jedynie ,,prawde pozoréw” rezy-
gnujac z wiernego oddania pierwotnych proporcji. R6znica migdzy dobra a zta
mimesis, migdzy ikona a idolem nie sprowadza si¢ wigc do opozycji miedzy ob-
razem podobnym a obrazem niepodobnym, skoro wszelki obraz, nawet idol sta-
nowi jakis$ §lad Formy — wzorca. Obraz fantastyczny wprowadza nas w btad, bo
podtrzymuje ztudna wiar¢ w zgodnos¢ pozorow i istoty. Tymczasem, jezeli nie-
ktore obrazy rzeczywiscie odtwarzaja formeg bytu, to inne tylko sprawiajq takie
wrazenie, tak wygladaja, ale nie respektuja matematycznej struktury Formy.
Mimo to, na powierzchni pozoréw nadal i zawsze majaczy sylwetka tego same-
go. Wszystkie byty utrzymuja symboliczne zwiazki z Formami, ktore przedsta-
wiaja tzn. sa nosnikami informacji, ktéra pozwala odnalez¢ wzorzec. Sztuka
przeksztatcania obrazow pozwala prowadzi¢ dusze postrzegajaca, a potem ro-
zumiegjaca, od tego co zmystowo postrzegalne, do tego, co rozumowo poznawal-
ne. Dla Platona podobienstwo ma na celu przede wszystkim zapewnienie party-
cypacji obrazow w bycie. Idea stanowi tu model, wzorzec, ktorego kopig wyko-
nuje artysta w swiecie fizycznym (Wunenburger, 2011).
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Obrazy namalowane komponuja formy i kolory wedlug umownego porzad-
ku, ktory pozwala odda¢ jedynie pozor tego co przedstawiaja. Wazny jest zatem
wybor migdzy zyciem w rzeczywistosci, zyciem z obrazem, czy wedlug obrazu.
Obraz, poniewaz nie jest rzeczywistoscig, lecz jej reprezentacja jest spontanicz-
nie kojarzony z niedostatkiem bytu. Tradycja filozoficzna, jaka zrodzita si¢ wraz
z Platonem wiaze obraz ze zmystowym obrazem jakiej$ rzeczywistosci samej
w sobie, jakiejs$ esencji, jakiej§ petni bytu (Wunenburger, 2011).

Nie ulega watpliwosci, ze filozofia Platonska zawiera pewna apologi¢ bytu
samego w sobie, rzeczywistosci idealnej, bezcielesnej, dostgpnej jedynie aktom
poznania intuicyjnego. Dostowne rozumienie mysli mimetycznej oznaczatoby
sytuowanie paradygmatycznej Formy w jakiej§ transcendentnej zewnetrznosci
w stosunku do realiow zmystowych, ktore sa jej odtworzeniem, a to uniemozli-
wialoby jej poznawcze przyswajanie przez umyst (Wunenburger, 2011).

Partycypacja rzeczywisto$ci zmyslowej w swej esencji pozwala powigzac¢
w relacji logicznej 1 ontologicznej poszczegdlne przedstawienia z ich forma,
i odwrotnie — przyjaé, ze forma sama w sobie jest czgSciowo obecna w swych
empirycznych reprodukcjach: ,,te postacie stoja w naturze jakby pierwowzory,
a inne przedmioty sa ich odwzorowaniami i sa do nich najbardziej podobne. I to
uczestnictwo innych przedmiotow w postaciach nie polega na niczym innym, jak
tylko na ich odwzorowaniu” (Parmenides, 132d) Platon zaleca cztowiekowi
czynu, by ten wpatrywal si¢ jednocze$nie w rysunek, ktory stuzy mu za wzor
oraz w wykonywane formy ktore stuza za kopie, aby ksztaltowac te ostatnie
wedtug tego pierwszego (Panstwo, 396¢-¢).

Neoplatonizm przesunat dalej ten stosunek partycypacji pomigdzy ponad-
zmyslowa niematerialno$cia a zmyslowa rozmaitoscia, przeksztalcajac go
w emanacjg¢. Dla Platona obraz zachowuje odcisk (¢ypos), ktory pozwala zwrocic
si¢ ku oryginalowi . Obraz materialny (natura lub sztuka) nawet jesli uczestniczy
w bycie tylko posrednio, moze shuzy¢ jako droga dojscia do wyobrazenia bytu
samego w sobie. Z tej perspektywy obrazy nie skazuja duszy na zycie posrod
ikon i idoli, ale pozwalaja, jesli jest si¢ do tego odpowiednio przygotowanym,
wraca¢ do pierwotnej Formy ejdetycznej (Wunenburger, 2011).

W Panstwie Platon wypowiada si¢ na temat magicznych zdolnosci artystow
porownujac ich do ludzi manipulujacych lustrami, w ktorych wywotuja, zwraca-
jac je ku niemu, obraz catego $wiata, ale wtedy, tak jak malarze tworza jedynie
pozor pozbawiony jakiejkolwiek realnosci (Wunenburger, 2011). Obraz zwier-
ciadlany jest zrodlem ztudzen. Platon widzi w magii luster zrodto ,,wygladow”,
a nie rzeczy istniejacych naprawde. Przedstawienie lustrzane jest tak podobne,
ze w skrajnym wypadku pociaga za soba mylenie obrazu i wzoru. Pozorna
prawdziwo$¢ odbicia sprawia, ze zapominamy, ze pierwotne ciato stracito w nim
swoja grubos¢, objetosc, swoje zycie. Dematerializacja dokonujaca si¢ na po-
wierzchni lustra jest w jakim$ sensie kompensowana przez wrazenie bezposred-
niej obecno$ci (Wunenburger, 2011).
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W niektorych tekstach, na przyktad liscie VII, Platon zalicza przedstawienie
obrazowe (cho¢by kota) do nieodzownych czynnikdéw pelnego rozumienia rze-
czy, a nawet obraz stawia wyzej niz nazwe czy definicj¢. (Wunenburger, 2011).

Podsumowujac w Prawach refleksje nad dusza $wiata, Atenczyk powiada:
,Nie mozemy jednak poszukujac jej, wpatrywac si¢ jak gdyby wprost w stonce,
azeby nie zrobilo si¢ nam ciemno w samo potudnie. Bo nie wyobrazajmy sobie,
iz jest mozliwe ujrze¢ umyst (noun) $miertelnymi oczyma i poznac¢ go do glebi.
Bezpieczniej bedzie patrzec nie na niego, ale na obraz (eikona), ktéry go przed-
stawia, dostrzec to, o co pytamy” (Prawa 897¢).

W stosunku do obrazéw mozna sformutowa¢ dwa zarzuty, z jednej bowiem
strony niektére obrazy sa zbudowane w ten sposob, ze stwarzaja iluzje prawdzi-
wosci, a z drugiej strony obraz swoim sposobem przejawiania si¢ wywotuje
wrazenie oczarowania, fascynacji, ostupienia, ktore zaktéca myslenie. W pierw-
szym przypadku Platon przeciwstawiajac ikon¢ i idola dokonat rozréznienia
migdzy obrazem, ktory odsyla bezposrednio do swego odniesienia co stanowi
kryterium prawdziwosci i wartosci, a obrazem, ktory udaje zgodno$¢, odpo-
wiednios¢, adekwatno$é, lecz ich nie urzeczywistnia. W ten sposob Platon ata-
kuje sztuki perspektywistyczne i iluzjonistyczne wywodzace si¢ ze ztudzen
optycznych, ktore przeciwstawia sztuce egipskiej uzywajacej przedstawien hie-
ratycznych, odtwarzajacych kanonicznie niezmienne formy, silnie zgeometry-
zowane, stylizowane podobiznami (Wunenburger, 2011).

Zdolno$¢ obrazu do tworzenia ztudnej przestrzeni, ktora kaze wierzy¢ w re-
alno$¢ pozoréw byla szczegoélnie krytykowana w sferze zycia zbiorowego. Tak-
ze Platon jako jeden z pierwszych poréwnuje polityczny i spoteczny sposob by-
cia ludnosci Miasta do jaskini, w ktorej mieszkancy widza jedynie obrazy i cie-
nie, ktore biora za byty realne i za prawdy, a ktorych oryginaty poruszane sa
przez aktorow na skraju przechodzacej nad nia drogi: ,,pomigdzy ogniem
i ludzmi przykutymi biegnie gora $ciezka, wzdhuiz ktorej widzisz murek zbudo-
wany rownolegle do niej, podobnie jak u kuglarzy przed publicznoscia stoi
przepierzenie nad ktorym oni pokazuja swoje sztuczki, [...] Wigc zobacz jak
wzdhuz tego murku ludzie nosza réznorodne wytwory, ktore stercza ponad mu-
rek; 1 posagi, i inne zwierzgta z kamienia i z drzewa, i wykonane rozmaicie
1 oczywiscie, jedni z tych, co je nosza, wydaja glosy, a drudzy milcza” (Panstwo
514b-515a).

Zdolno$¢ konceptualizacji zwiagzana jest z jezykiem werbalnym, sztuki pla-
styczne operuja natomiast jezykiem form wizualnych, a nie werbalnych. Dzieta
figuratywne maja odniesienie do rzeczywistosci ktora odtwarzaja badz znie-
ksztatcaja, nie maja jednak innego celu poza wizualnym przedstawieniem rze-
czywisto$ci materialne;j.

Rzeczywisto$¢ ta byta rdznie przedstawiana w réznych okresach na przyktad
alegorycznie, symbolicznie, za pomoca réznych rozwiazan formalnych. Malar-
stwo niefiguratywne, ktore zaistniato i rozwinglo si¢ na poczatku XX wieku stu-
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zylo rezygnacji z przedstawiania $wiata przedmiotéw na rzecz unaoczniania
niewidzialnej struktury wszechswiata. Nazwa malarstwa abstrakcyjnego pocho-
dzi od tacinskiego abstractio, co oznacza odtaczenie, oderwanie. Inne nazwy te-
go rodzaju malarstwa to malarstwo nieprzedstawiajace 1 bezprzedmiotowe. Na-
zwa malarstwo nieprzedstawiajace zwiazana jest z tym, ze nie przedstawia ono
ksztattow rzeczywistych, to jest takich, ktore uformowata sama natura, albo na-
tura za posrednictwem czlowieka. Z kolei malarstwo bezprzedmiotowe wiaze si¢
z rezygnacja z przedstawiania rzeczy konkretnych, odtwarzania przedmiotow
w jakiejkolwiek postaci. Sztuka abstrakcyjna nie byla rewolucyjnym buntem
oderwanym od tworczych do$wiadczen i malarstwa poprzednikéw, a pewnym
rozwinigciem wczesniejszych tendencji. Za pierwszego artyste, ktory stworzyt
dzieto abstrakcyjne uwaza si¢ Wasyla Kandinsky’ego. Kandinsky uwazal, Ze
obok $wiata realnego istnieje $wiat o naturze duchowej, ktory ukazuje si¢ dzigki
sztuce. Swoja tworczos$¢ opierat na zatozeniach teozoficznych. Twierdzit, ze za-
daniem sztuki jest wyzwolenie sit duchowych, a forma abstrakcyjna ma bogatsza
tre$¢ niz przedmiotowa. Innym przedstawicielem abstrakcjonizmu, a jednocze-
$nie jednym z jego teoretykow i prekursoréw byt Kazimierz Malewicz. W pracy
Czarny kwadrat na biatym tle zamanifestowal potrzeb¢ uwolnienia sztuki od
$wiata przedmiotow: ,,Kwadrat, ktory wystawitem, nie byt pustym kwadratem,
lecz wyrazat raczej odczucie nieobecnosci przedmiotu” [Cytat za: Alfred Ligoc-
ki, Plastyka wspotczesna, Warszawa 1968]. Byla to pierwsza forma wyrazania
odczucia bez przedmiotowosci. Odczucie w sztukach plastycznych to wedlug
Malewicza wartos$ci malarskie istniejace w dziele bez wzgledu na taki czy inny
temat dzieta. ,,Byt przekonany, ze gdzie$ poza $wiatem rzeczy istnieje inny po-
rzadek doswiadczenia, ktore przejawia si¢ jako uczucie bezprzedmiotowe. Wie-
rzyt dalej, Ze to uczucie wyrazaja najlepiej czyste formy geometryczne ustawio-
ne i widziane w opozycji do kondycji uniwersalnej pustki” (Thompson, 2006).
Piet Mondrian zapoczatkowal nurt abstrakcji geometrycznej. W swojej
wczesniejszej tworczosci zwiazany byl ze sztuka przedstawiajaca, od ktorej
stopniowo przechodzit do form bardzie uproszczonych, aby w koncu catkowicie
odejs¢ od przedmiotowosci. Proces ten polegal na oczyszczaniu tematu z przy-
padkowosci i poszukiwaniu czystej formy. Neoplastycyzm, jak nazwatl stworzo-
ny przez siebie kierunek opierat si¢ na harmonii opozycji pionéw i poziomow.
Powstale migdzy wytyczonymi liniami pola wypetniane byly podstawowymi ko-
lorami: czerwienia, zotcieniem i niebieskim. Formutujac teorig¢ neoplastycyzmu
opierat si¢ na pogladach teozoficznych bedac przekonanym, ze artysta w swojej
tworczosci winien wyraza¢ prawa i struktur¢ wszechswiata. Swoja teori¢ sztuki
Mondrian wylozyl w eseju ,,Rzeczywisto$¢ naturalna i rzeczywisto$¢ abstrak-
cyjna” (Grabarska, Morawska, 1969). Uwazat on, ze zrodtem dzieta sztuki jest
doznanie pickna. Naturalista w swoich przedstawieniach ktadzie nacisk na ton
i kolor, a abstrakcjonista na to, co one wyrazaja np. spokoj, Wrazenie spokoju
jest plastycznie uchwycone przez harmonig stosunkéw i dlatego przywiazuje si¢
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wage do wyrazania stosunkow. Wypowiedz plastyczna uzyskuje si¢ przez prze-
ciwstawienie barw 1 linii, ktore tworza stosunki. Relacje te nie wyraza si¢ przez
odtwarzanie naturalnych wygladow zjawisk, ale staja si¢ one wyrazniej odczu-
walne im bardziej abstrakcyjna staje si¢ ich natura. Wyglad naturalny przedsta-
wien przestania wymowe stosunkéw. Najdoskonalszym przykltadem wyrazania
stosunkow mig¢dzy dwoma czynnikami skrajnymi jest kat prosty. Istotne sa takze
wywazone proporcje i stosunek barw. Barwa sama w sobie moze prowadzi¢ do
kontemplacji tego, co uniwersalne. Jej wartos¢ zalezy od stosunku barw, ale
rowniez od jego potozenia. Gdy rozwazajac jaki§ przedmiot jako rzecz sama
w sobie wydzielamy go z cato$ci, przestajemy dostrzegac to, co stanowi jego
przeciwstawienie i nie widzimy juz stosunkdw, lecz tylko kolor i forme. Powin-
nismy rozpatrywaé kazda rzecz jako wielo$¢, a kazdy element zbioru, jako czgsé¢
catosci, wowczas widzie¢ bedziemy tylko stosunki i bedziemy poznawaé jedne
rzeczy poprzez inne. Calo$¢ nadaje wizualna wartos$¢ kazdej czesci, a czgsci na-
daja wizualng warto$¢ catosci. Wszelkie modelowanie czyni obraz zbyt mate-
rialnym. Aby doj$¢ do $wiadomej kontemplacji spokoju nie musimy ogladac si¢
na naturg, powinni§my raczej patrze¢ poprzez nia, gigbiej, nasza wizja powinna
by¢ abstrakcyjna, uniwersalna wowczas zewnetrznos¢ stanie si¢ dla nas tym,
czym jest rzeczywiscie, zwierciadlem prawdy. Natura mimo jej zmiennych
aspektow kieruje nas ku gltebszemu widzeniu rzeczy, do $wiadomosci wtasnego
bytu. To wlasnie natura doprowadza w malarstwie do oczyszczonej formy plastycz-
nej, prowadzi do kontemplacji tego co uniwersalne (Grabarska, Morawska 1969).

Malarstwo abstrakcyjne stosujac r6zne rozwiazania formalne, odpowiednie
uzycie kolorow, ich nasycenie, czystos¢, jasno$¢, zestawianie ksztalttow, zrytmi-
zowanie kompozycji, dociera do wyobrazen nadzmystowych. Artysta stara sig¢
przedstawi¢ manifestacje Bytu, kategorie metafizyczne. Malarstwo takie nie jest
juz przedstawieniem §wiata widzialnego, lecz ukazywaniem tresci odnoszacych
si¢ do przyczyn wszechrzeczy. Jest rzecza znamienna, ze prekursorzy sztuki nie-
figuratywnej (Kandinsky, Klee, Mondrian, Malewicz) faczyli swoja nowa sztuke
z zainteresowaniem mys$la gnostycka czy teozoficzna. Kandinsky i Mondrian 13-
czyli w ten spos6b swoje malarstwo z pismami Sar Peladana, Rudolfa Steinera,
czy Madame Blawatskiej, ktorzy usitowali wzmocni¢ zwiazki materii i ducha,
aby dotrze¢ do Absolutu.

Malarstwo Mondriana jest usilowaniem odcielesnienia przez abstrakcyjna
plastyke; wewnetrzno$¢ uzewnetrzniona w $wiecie i przez §wiat. W tym kontek-
$cie potwierdza si¢ zdolno§¢ materii zmystowej do bezposredniego wyrazania
sensu transcendentnego. Wymiar tego co zmystowe, ujawnia si¢ rownie dobrze
w formie, jak w wartosci koloru. Kandinsky, na przyktad rozwinat swego rodza-
ju alfabet form elementarnych, aby wydoby¢ ich metafizyczne mozliwos$ci: na-
rysowanie najmniejszej mozliwej formy na dziewiczej powierzchni, czyli punktu
pozwala na przyktad stworzy¢ sobie obraz wylaniania si¢ Bytu. Wystarczy
przemieszcza¢ punkt na biatej kartce, by wydoby¢ jego wewngtrzna site znacza-



Teoria malarstwa abstrakcyjnego... 235

ca W ten sposob forma materialna, poniewaz ukazuje jakas wewngtrznos¢, uka-
zuje wymiar duchowy, ktory bedzie si¢ rozwijal jako ,,dzwigczno$¢” wraz
z przebiegiem linii, ktora przez rozmaite falowania bgdzie wytwarzaé rozmaite-
go rodzaju formy. W tym znaczeniu akt malowania nie ogranicza si¢ do rzeczy-
wisto$ci, lecz jest nierozerwalnie zwiazany z Idea, ktéra si¢ przezen wyraza
(Wunenburger, 2011).

Przedstawienia figuratywne nie sa w stanie da¢ nam doznania Bytu, podczas
gdy sztuka niefiguratywna okazuje si¢ zdolna zaoferowa¢ nam jego bezposred-
nie do$wiadczenie co przypomina intensywnos¢ przezy¢ mistycznych, gdy obraz
ustepuje miejsca boskiej ekstazie. U Kandinsky’ego na przyktad obraz uwalnia-
jac nas od przedstawienia $wiata materialnego wystawia nas na bezposrednie
doswiadczenie tego, co jest, poniewaz trescia, ktora chce wyrazi¢ malarstwo jest
zycie, poped Bytu w nas. Zblizajac si¢ do czystego odczuwania, rezygnujac
z posrednictwa przedstawiania, malarstwo abstrakcyjne zyskuje to, co traci
w naturze obrazujacej (Wunenburger, 2011).

W pogladach artystow sztuki abstrakcyjnej swoja wielko$¢ sztuka zawdzig-
cza nie temu, ze odtwarza, imituje rzeczywistos¢, ale ze ja wzbogaca dzigki za-
wartemu w kazdym dziele czynnikowi abstrakcyjnemu. Jest to sztuka nie zawie-
rajaca zadnych wspomnien, zadnych odniesien do rzeczywisto$ci materialne;j,
niezaleznie od tego, czy rzeczywisto$¢ byla, czy nie punktem wyjscia artysty.
Uprawiajac sztuke abstrakcyjna malarze nie szukali inspiracji w §wiecie mate-
rialnym. Cel sformutowanej przez siebie teorii Kandinsky, prekursor malarstwa
abstrakcyjnego, okreslil nastgpujaco: ,,Odnalez¢ elementy zycia, jego pulsowa-
nie uczyni¢ dostrzegalnym, uchwyci¢ prawidtowos¢ zycia” (Kandinsky, 1986).

Rownie wielkie cele stawiali sobie Mondrian i Malewicz: pokazanie struktu-
ry wszech$wiata, wartosci moralnych i duchowych poprzez malarstwo abstrak-
cyjne. Stosowane przez nich barwy nie miaty odpowiednika w naturze. Podob-
nie rzecz si¢ ma, jezeli chodzi o ksztalty, ktore swoje zrodto w znacznej mierze
maja w wyobrazni artysty.

Prekursorzy malarstwa abstrakcyjnego chociaz nie nawiazywali do filozofii
Platona, to ich zatozenia tworcze wykazujq bardzo duza zbieznos¢ z pogladami
Platona na temat sztuki.

U podstaw malarstwa abstrakcyjnego XX wieku, szczegolnie abstrakcji
geometrycznej, leza te same prawdziwosciowe, poznawcze zatozenia jak w Pla-
tonskiej koncepcji sztuki, okreslajace zarowno jej istote, jak i funkcje oraz war-
tos¢, a takze negatywny stosunek do malarstwa nasladowczego, ktére zafatszo-
wuje rzeczywisto$¢. Zaréwno Platon jak i tworcy malarstwa abstrakcyjnego
w XX w. uwazali ze celem sztuki nie jest nas§ladownictwo rzeczy i zdarzen
zmystowych, a inspiracja rzeczywistoscia poza materialng, glgbsze widzenie
rzeczywistosci, a przez to ukazanie niewidzialnej struktury $wiata dotarcie do
wyobrazen nadzmystowych . Platon nie okreslil jakie tematy przedstawien sa
wiasciwe dla sztuk obrazujacych, ale i malarze abstrakcjoni§ci mimo spdjnosci
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pewnych dazen, nie precyzowali tematycznego paradygmatu. Cel ich dziatan nie
ograniczal swobody wypowiedzi artystycznej, czego wyrazem jest duza roznorod-
no$¢ rozwiazan, z ktorych kazde podporzadkowane jest naczelnej zasadzie wyra-
zenia rzeczywistosci transcendentnej i poszukiwania praw nia rzadzacych. Zbiez-
no$¢ Platonskiej koncepcji sztuki i dazen abstrakcjonistow wyraza sig takze w po-
dejsciu do sposobu przedstawien artystycznych. Tak jak Platon, ktory uwazat, ze
sztuki musza by¢ podporzadkowane regutom, dla ktorych wzorcem sa reguly
funkcjonowania jezyka, tak malarze abstrakcji w swojej tworczosci poshugiwali
si¢ jezykiem form w oparciu o ustalone reguty, a niektorzy z nich, jak Kandinsky,
tworzyli specyficzny alfabet chcac upodobni¢ obraz do pewnego rodzaju zapisu.
Rezygnacja z przedstawiania §wiata przedmiotdéw w sposob iluzjonistyczny, na
rzecz budowania sztuki na niezmiennych regutach co do formy i tresci oraz na sta-
lych wartosciach, a takze rezygnacja z dostarczania jedynie zmystowej przyjem-
nosci poprzez sztukg, stosowanie konceptualnego stylu, odejscie od zmiennych,
przypadkowych wygladow na rzecz przezwycigzenia przemijania Wwyrazanie
zwiazkéw ducha i materii przez zastosowanie harmonii stosunkow. A wszystko po
to, aby patrze¢ glebiej, kierowac si¢ ku glgbszemu widzeniu rzeczywistosci, do
swiadomosci bytu, do kontemplacji tego, co wieczne i niezmienne.
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Theory of abstract painting and Plato’s conception of art

Summary

The thesis of the paper is the statement that in theoretical assumptions of abstract painting the
Platonic conception of art is to be found. It is an interesting coincidence, especially that it is inde-
pendent and does not arise from inspiration of abstractionist painters by Plato’s philosophy or their
reference to his conception of art. Plato, likewise, did not predict a development of such an art
movement but despite that, in theoretical foundations of abstract painting the same truth cognitive
assumptions can be identified as in Plato’s conception of art. They define its essence as well as
function and value. They are also expression of Plato’s negative attitude to imitative painting.

Keywords: abstract, painting, Mondrian, Plato, mimesis.



