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Na poczatku kilka uwag ogélnych na temat abstrakcji.

Obiegowo rozumie sie znaczenie tego pojecia jako co$ niezrozu-
mialego, ale jego rodowodowa taciniska forma byta czasownikowa
i oznaczala konkretne dzialanie: odciagna¢, oderwaé, porwa¢, od-
dziela¢, a nawet — pows$ciagnad, itd.* Stownik wspéiczesny jezyka
polskiego oprécz formy czasownikowej, o nieco przesunietym zna-
czeniu w stosunku do lacinskiego oryginatu (,nie bra¢ czego$ pod
uwage”, ale i ,rozumowaé w sposéb formalny”), podaje cztery formy
rzeczownikowe: m.in.: ,poglad nie odpowiadajacy rzeczywistosci”,
a w czwartej formie: ,obraz, rzezba, grafika itp. skomponowane
w mys$l zasad abstrakcjonizmu”. To pojecie, z kolei, definiuje dalej
jako: kierunek we wspdtczesnych sztukach plastycznych charakteryzu-
jacy sie wyeliminowaniem wszelkich przestawient majqcych bezposred-
nie odniesienie do form lub przedmiotéw obserwowanych w naturze [...J>.
Wszystkie inne stowniki, takze wyrazéw obcych, powielaja te defi-
nicje, zmieniajac styl i stosujac bliskoznaczne stownictwo.
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Umieszczenie tego lingwistycznego passusu ma dwa powody.
Pierwszy - bardziej ,anegdotyczny” - gdyby wszyscy te definicje
znali, moze latwiej byloby im odbiera¢ sztuke abstrakcyjna, ktérej
obiekty s3 ,oderwane od rzeczywisto$ci”. I drugi - juz na powaz-
nie - ewokujacy, poza znaczeniem expressis verbis, sad, ktérego tre§¢
przeciwstawia sztuke abstrakcyjna sztuce realistycznej (nasladow-
czej, figuratywnej). Wydaje sie, iz konstruowanie takiej opozycji jest
W pewnej mierze uproszczeniem. Zastrzezenia nalezy takze mie¢ do
przyjecia jako oczywista sugestie istnienia abstrakcji tylko w sztuce
wspoiczesnej.

Wiekszos$¢ teoretykéw stosuje jednak te definicje, jak réwniez
w réznego rodzaju stownikach terminéw plastycznych taka definicja
wystepuje, np.: abstrakcyjna sztuka [..] inaczej nieprzedstawiajqca lub
niefiguratywna®. Inny przyklad, wspélczesny i mniej konkretny: Ter-
min abstrakcja jest luzno stosowany w odniesieniu do kazdej pracy, ktéra
pozornie nie przedstawia rzeczywisto$ci w takiej formie, w jakiej mozna jq
obserwowac4. Nieco dygresyjnie - w Stowniku terminologicznym sztuk
pieknych’ w ogdle nie ma hasta zwigzanego ze sztuka abstrakcyjng...
Moze na koniec jeszcze - opinia Seuphora®, praktyka i teoretyka:
Sztukq abstrakcyjng nazywam kazdq sztuke, ktéra ani nie przypomina,
ani nie sugeruje rzeczywistosci, bez wzgledu na to, czy ta rzeczywistos¢
byta, czy tez nie byta punktem wyjscia dla artysty’.

Konkludujac powyzsze uwagi, mozna jednak sformulowa¢ dwa
pytania polemiczne:

1. Czy rzeczywiscie sztuka abstrakcyjna jest przeciwienstwem
sztuki realistycznej?

2. Czy rzeczywiscie sztuka abstrakcyjna wystepuje tylko w sztu-
ce wspoblczesnej (XX wiek)?

Cze$é I. Rodowdd abstrakcji

Oba pytania wymagaja uwzglednienia kilku informacji dotyczacych
historii. Do$¢ powszechnie stosowana jest metoda analizy dziela
sztuki okre$lana jako: ,sztuka w kontekscie” ® czy bardziej hastowo
,dzielo sztuki jest znakiem swego czasu™. Metoda ta faworyzuje zna-
jomo$¢ kontekstu historycznego jako swoistego ,zestawu kluczy in-
terpretacyjnych i ewaluacyjnych”. Sq one wrecz bezcenne w analizach
dzietl literackich. Ich prymarno$¢ w malarstwie jest réwniez oczywi-
sta, pozwala bowiem na wladciwg interpretacje danych dziet, zwlasz-
cza na poziomie ikonograficznym, stosujac terminologie Erwina
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Panofsky’ego, ktéory odréznit poziom ikonograficzny (,opisu obiek-
tywnego” - S.C.) od ikonologicznego, na ktérym - Ikonologia jest [...]
metodq interpretacji, ktéra wynika raczej z syntezy niz z analizy*.

Inna tego typu konkretyzacja, czy tez raczej rozszerzeniem meto-
dy ,sztuka w kontekscie” jest socjologiczna koncepcja Arnolda Hau-
sera, zaprezentowana w jego monumentalnej pracy, w ktérej bardzo
interesujace sg zwlaszcza analizy przemian w historii literatury, np.
przemiany w powiesci psychologicznej™.

Jeszcze z innej perspektywy - psychologicznej - analogicznie
problemy te postrzega Jaques Lacan: zadna prawidtowa ewolucja sub-
limacji w sztuce nie jest mozliwa, jezeli przeoczymy fakt, ze kazda pro-
dukcja artystyczna, a zwtaszcza nalezqca do sztuk pieknych, jest umiej-
scowiona w historii. W czasach Picassa nie maluje sie tak jak w czasach
Veldzqueza*2.

Do tych swego rodzaju wypiséw z cytatéw na temat powigzania
dziel sztuki i historii dodajmy jeszcze, nieco kontrowersyjny, rodzaj
sloganu-hasta sformutowanego przez Wiktora Szklowskiego, ktéry
twierdzi, Ze nowa forma zjawia sie nie po to, by wyrazi¢ nowq tresc,
lecz po to by zastqpic¢ forme starq, poniewaz stara forma wyczerpata
juz swoje mozliwosci**. Dodajmy jeszcze jeden, sformutowany przez
Wasyla Kandyniskiego - twérce malarstwa abstrakcyjnego: Jezeli ta
przedwczorajsza mqdrosé zostata zastqpiona przez wczorajszq, a te z ko-
lei obalita dzisiejsza - czyz nie moze sie zdarzy¢, Ze i dzisiejszq wyruguje
Jjutrzejsza? A najodwazniejsi zas [...] odpowiadajq, Ze to ,lezy w granicach
mozliwosci™4.

Uwzgledniajac powyzsze opinie i uzasadnienia warto zwréci¢
uwage na pewne aspekty przelomu (a taki niewatpliwie mial miej-
sce), jakim bylo na przesileniu wiekéw XIX i XX odejécie malarstwa
zachodniego od realizmu.

Catoksztalt tych zagadnien zostat juz wielokrotnie opisany i sta-
nowi powszechnie znany kanon wiedzy na ten temat. W ,kilkuzda-
niowym” jego streszczeniu dominowaé bedzie zwrécenie uwagi na
ewolucyjny charakter zmian w sztuce XIX wieku od realizmu do im-
presjonizmu’s. Takie streszczenie bedzie prezentacja przeobrazania
sie malarstwa np. we Francji od Corota i Milleta przez Gérdéme’a do
Maneta i Moneta, a na przykladzie malarstwa angielskiego, gdzie
réwniez zjawiska te wyrazi$cie wystepuja, od Gainsborough (fak-
tycznie tworzy! jeszcze w XVIII wieku), poprzez Constable’a, po Tur-
nera i Whistlera. Réwnolegle, w tych studiach analizuje sie zaréwno
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catoksztalt akademizmu, jak i zjawiska marginalne, np.: malarstwo
prerafaelitéw - zbuntowanych marzycieli o powrocie do Zrédet sztu-
ki poza konwencjami, faworyzujacych jakby tendencje prymitywi-
styczne. Takie czeSciowe marginalizacje sa by¢ moze stuszne, gdyz
ich wplyw na pdézniejsza sztuke byt - jedli w ogoéle - nieporéwny-
walnie mniejszy w stosunku do rozprzestrzeniajacego sie réwnolegle
impresjonizmu®.

Oczywiscie, historycy sztuki podnosza kontekst spoteczno-poli-
tyczny: rewolucje w naukach - zwlaszcza przyrodniczych - i prze-
miany w kulturze jako tto dla owej ewolucji w sztuce. Jednak jest
w tym skonwencjonalizowanym akademickim obrazie kilka cieka-
wostek. Taka np. jest przypadek Courbeta, uprawiajacego malarstwo
realistyczne, ktéry pod wzgledem wyznawanych idei by? - rzec moz-
na - zdeklarowanym socjalistg i buntowat sig przeciwko uprawianiu
sztuki dla sztuki. Bunt ten wyrazal gtéwnie poprzez dobér tematéw
swoich obrazéw, innych niz wéwczas dominujace, Courbet ukazy-
watl proste, wrecz proletariackie zycie ludzi. Pomimo Ze obrazy te
byly w konwencji realistycznej, to ich recepcja, nawet przez szero-
kie rzesze spoleczne, nie byla pozytywna. Zwraca na to uwage Jan
Biatostocki: obrazy Courbeta razity mieszczanskq publicznosé swym
programowym ,realizmem”, zaréwno w sposobie ujecia nie upigkszonej,
surowej i szorstkiej natury, jak tez w doborze tematéw". To rzeczywi-
$cie interesujace odstepstwo od powszechnej - w szerokim sensie
odbioru spolecznego - akceptacji realizmu. Akceptacji, ktéra w XIX
wieku wydawata sie niepodwazalna! Biatostocki konkluduje: [...] sztu-
ka od czaséw renesansu do schytku XIX stulecia stanowita o tyle jednos¢,
iz oparta byta na mocnym gruncie przekonania, Ze powinna odtwarzac
nature [...]'8. Faktycznie - sposéb kopiowania zréznicowany byt sty-
listycznie zgodnie z duchem danej epoki; dobér tematyki réwniez
sie zmienial, jednakze figuratywnos¢, iluzjonistyczno$é, realizm,
itd. byly czym$ oczywistym. Tradycyjna - i tradycjonalistyczna kon-
cepcja dzieta sztuki [..] wiqzata dwie dopetniajgce sie idee - biegtosci
[warsztatowej — S.C.] i nasladownictwa. Lqczylo je kryterium wiernosci
wobec okreslonego, cieszqcego sie niekwestionowanym prestizem pierwo-
wzoru, ktdérego dostarczaty: mniej czy wiecej jasna i czytelna tradycja
kulturowa - w pewnych przypadkach, w szczegdlnosci w architekturze,
sama natura, uwazana za wzorzec najwyzszy - w innych*. Powszech-
nie dominowat nurt iluzjonistyczny, do odbioru ktérego kompe-
tencje kulturowe nie miaty kryterialnego znaczenia, gdyz gtéwnie
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wystarczaly kompetencje wizualne, prostsze w ,nabyciu i uzyciu”
bowiem nawykowo przeniesione z do$wiadczenia codziennego. Za-
gadnienie kompetencji - szerzej w cze$ci drugiej niniejszego tekstu.

W drugiej potowie XIX wieku obraz zaczal by¢ traktowany nie
jako kopia, lecz jako model rzeczywisto$ci — ukonstytuowat sie im-
presjonizm. Obraz-model, wyjadniajacy czy opisujacy - to prawda, ze
zalezy to od zakresu kompetencji kulturowych - ale zawsze przeja-
wiajacy owa modelowo$¢. Byt jednak nadal traktowany jako ,poemat
dla wzroku” J. Whistlera i ,plaska powierzchnia pokryta farbami”
M. Denis, jak réwniez - wciaz obowiazujace - ,okno” Albertiego
i ,lustro” Leonarda; obraz stal sie modelem rzeczywistosci, juz nie
kopiujac jej ikonicznie, lecz ujawniajac i eksploatujac elementy jej
wizualnej struktury.

W drugiej polowie XIX wieku ujawnila sie jeszcze jedna jakos$¢ -
fotografia. Wielowiekowe uprawianie realizmu zostalo wystawione
na ciezka prébe konfrontacji. Co$, co w przypadku tradycji malar-
stwa bylo efektem Zmudnych, wieloletnich studiéw; co$, do czego
niezbedny by} warsztat i umiejetnosci; co$, co powstawato jako pro-
ces artystycznie (czytaj: wedlug zgodnosci z konwencja) kontrolo-
wany i rozciagniety w czasie, zagrozone zostato (przy dochodzeniu
do analogicznego rezultatu - fotograficznego obrazu realistycznego)
przez mechanicznego posrednika tworzacego obraz - w tym kontek-
$cie - wrecz momentalnie! 2°

Nastapito poczucie osaczenia stabilnego przez wieki malarstwa,
ktére zagrozone zostaje w koncu XIX wieku w swym monopolu na
wizualne kopiowanie $wiata - przez fotografie. Owo osaczenie nie
bylo od razu i nie dla wszystkich czym$§ oczywistym. Na pierwszy
rzut oka, koniec XIX w. wydaje sie¢ okresem powszechnej pomyslnosci
i samozadowolenia. Jednak rosngce poczucie wyobcowania sprawilo, zZe
artysci i pisarze z coraz wiekszym niezadowoleniem odnosili sie do celow
i metod sztuki, ktéra podobata sie publicznosci>*. Réwnolegle do kon-
tynentalnych ,-izméw”, w Anglii powstal nastawiony pioniersko na
uzytkowo$¢ sztuki nurt Art Nouveau.

Wspomniana wyzej fotografia ujawni swa site odtwarzania §wiata
nieco pézniej, w drugiej potowie XIX i zwlaszcza na poczatku XX wie-
ku. Aczkolwiek juz od nieomal poczatku byla wszechobecna na plasz-
czyznie kultury wizualnej, na plaszczyznie sztuki pozostawiala jesz-
cze dlugo wiele watpliwo$ci. Paradoksalnie rzecz ujmujac, to foto-
grafia, zwlaszcza po 1871 roku (R. Maddox?? - sucha plyta szklana)
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tworzyla jako$ciowo wystarczajace obrazy realistyczne bezpos$red-
nio ,z natury”. Realizm malarski by} przetworzony przez osobowos¢
i umiejetno$ci malarza, czyli jakby ,z drugiej reki”. Nikt jednak nie
stawial pytania: co jest bardziej warto$ciowe: zgodno$¢ z natura czy
indywidualizm autora wersji tej zgodno$ci? Na odpowiedz dziata-
jaca na korzy$¢ fotografii byto jeszcze za wczesdnie. Po pierwszych
oburzeniach malarze zaczeli ,oswaja¢” nowa ,technike szkicowania”.
D.O. Hill, D. Ingres, E. Delacroix, E. Degas, J. Matejko, by pozosta¢
przy nazwiskach wielkich, wykorzystywali do swych prac fotogra-
fie, stosujac przynalezna jej mechanicznie zrealizowana zgodnos¢
odwzorowania?. Wymiar symboliczny éwczesnej koegzystencji foto-
grafii i malarstwa nadaje fakt zorganizowania w 1874 roku w atelier
fotograficznym Nadara* wystawy obrazéw odrzuconych - od tego
wydarzenia historycy sztuki datuja impresjonizm?s.

Nie sposéb jednak zmarginalizowa¢ roli fotografii w tym czasie.
Przyczynila sie ona do przelomu w malarstwie, niejako odbierajac
mu monopol na ikoniczno$¢, otworzyla droge do jego uwolnienia2’,
jakie ostatecznie dokonato sie za sprawa filmu juz na poczatku XX
wieku. Pojawienie sie filmu - konkluduje Mieczystaw Porebski — Nie-
waqtpliwie uwolnito malarstwo od pewnych serwitutow. Mozna powie-
dzie¢, ze film przyszedt jako oczekiwany etap dtugiego ciqgu doswiad-
czen, wywodzqcych sie od Renesansu [..] i dalej: Od razu przejmuje on
wszelkie funkcje malarstwa historycznego, malarstwa anegdotycznego,
malarstwa narracyjnego, pokazywania swiata. [..] Malarstwo zas wyco-
fato sie na pozycje bardziej specjalne [...]>".

Czy tymi ,pozycjami specjalnymi” dla malarstwa staty sie réz-
ne formy jeszcze figuratywnych styléw - dla ktérych, jak to okre-
$§lit Seuphor, rzeczywistos¢ byta punktem wyjscia dla artysty>® - czy
tez juz réznorodnych form abstrakcji? Czy rzeczywiscie film dopel-
nit zadania stawiane dotychczas przed malarstwem realistycznym?
Fotografia - z pewno$cig; opinie taka spotka¢ mozna takze obecnie,
reprezentuje jg m.in. Arthur Danto®?: [..] photography “solved” the pro-
blem that has faced artists since the Renaissance, namely how to create
a convincing representation of the visible world through painting and
sculpture®. O ile przyja¢ takie twierdzenie, a jest ono do$¢ oczywi-
ste, to mozna postawi¢ hipoteze, Ze film, dodajac czas (ruch) do foto-
graficznych obrazéw, realizm fotografii ,przekroczyl” - wytwarzajac
kopie rzeczywistosci, nawet je$li ta rzeczywisto$¢ w ramach danej
konstrukeji $wiata przedstawionego jest konwencjonalna.
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Sytuacja na poczatku XX wieku ma dwie wazne skladowe:

1. Obraz jest traktowany nie jako kopia, lecz jako model rzeczy-
wistodci - tu wyjatkowa obfito$¢ ,-izméw”, o ré6znym znaczeniu - jak
to ukazala pézniejsza historia®* - i co wazniejsze, o réznych zatoze-
niach ideowych, bowiem nieomal wszystkie one powstawaty wedlug
doraznych zasad poetyk sformutowanych, deklarowanych w publiko-
wanych manifestach.

2. Zaanektowane zostaly przez fotografie i film obszary reali-
zmu - taka konkluzje mozna sformulowad, majac na uwadze tylko
tzw. tendencje awangardowe w malarstwie, zrywajace z kopiowa-
niem rzeczywisto$ci, bowiem réwnolegle malarstwo figuratywne
trwato nieomal przez caty wiek XX, az do... hiperrealizmu3?, czyli ga-
tunku, w ktérym malarstwo ,postulowalo” odebraé realizm fotogra-
fii, traktujac ja jako obiekt, ktérego przedstawienie jest przedmiotem
malarskiego procesu.

Powyzsze zagadnienia s3a zbyt zlozone, by mozna bylo lakonicz-
nie je scharakteryzowac.

Kategoria realizmu, zwlaszcza XIX-wiecznego, wymaga zwré-
cenia uwagi jeszcze cho¢ na jedno tylko zagadnienie. Realizm ten
nalezy widzie¢ jako réwnowaznik racjonalizmu w duchu pozytywi-
stycznej wiary we wszechmadro$¢ nauki, w potege umystu ludzkie-
go, manifestujaca sie badaniem, opisywaniem i wyjasnianiem praw
rzadzacych tzw. rzeczywisto$cia. Stan ten, bedacy w ewolucyjnym
rozwoju, niestety zbyt powolnym, nie zdotal doréwnaé rewolucyj-
nym wrecz przemianom w dynamicznie rozwijajacej sie nauce na
poczatku XX wieku. Porebski konkluduje: Z tradycji dziewietnasto-
wiecznego myslenia, z jego naiwnego determinizmu, wiary w absolutne
wartosci czasu i przestrzeni, w niezniszczalnosé materii i stabilnosé ko-
smosu nie zostawato nic, a to, co miato zajqc ich miejsce, okazywato sie,
na razie przynajmniej, catkowicie niewyobrazalne”3* Niewyobrazalne...?
Czyz nie mozna by podmieni¢ tego okreélenia, chyba bez zbednego
ryzyka, na... ,abstrakcyjne”?

Wracajac do opinii Porebskiego: Zaden tez nowy system epistemo-
logiczny nie proponowat wyjscia z tej sytuacji stanowiqcej impas, za-
réwno dla mysli ludzkiej, jak dla wyobrazni*t. W wieku XIX wystepo-
wala dominacja traktowania malarstwa jako medium dostarczajace
faktéw znaczacych (przedstawiajacych), w stosunku do ktérych ge-
nerowana byla gléwnie postawa poznawcza, nie przezywajaca (ra-
cjonalna, nie emocjonalna). Rzeczywisto$¢ poczatku XX wieku nie
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dawala szans na pelne, w $§wietle wrecz niezrozumiatych nowych
osiagniec¢ nauki, kontynuowanie takiej tradycji.

W szerszej perspektywie kulturoznawczej sytuacja na progu XX
wieku w jej jako$ciowych przemianach w stosunku do pradéw my-
$lowych wieku XIX nie byla czym$ zaskakujacym. Historia kultury
Zachodu w ostatnim tysiacleciu charakteryzuje sie naprzemienno-
$cia dominant, je$li mozna przyjac¢ takie okreélenia, logiczno-racjo-
nalnych i intuicyjno-emocjonalnych, charakteryzujacych stosunek
czlowieka do otaczajacej go rzeczywisto$ci. Tak wiec, niejako ,na-
turalnie”, po racjonalnym pozytywizmie, modernizm u progu XX
wieku nacechowany byl aprobata postaw intuicyjno-emocjonalnych,
ktére w obszarze sztuki posiadaly jeszcze jedna ceche - indywidu-
alizm. Skrétowa konkluzja powyzszych rozwazan moglaby mieé
taka forme:

— realistyczne = rozpoznawalne = racjonalizm, do$wiadczenie,
intelekt... » nauka;

— abstrakcyjne = nierozpoznawalne = intuicja, magia, ducho-
wosé... - religia.

Powyzsza konkluzje tatwo odnalez¢é na obszarach sztuki przeto-
mu XIX i XX wieku. Pierwsza jej cze$¢ odnosi sie do odchodzace-
go, czy tez wypieranego realizmu, druga mozna scharakteryzowac
wrecz modelowo odnoszac sie do twoérczosci, a wlasciwie do manife-
stow dwéch twércow abstrakcjonizmu: Wasyla Kandynskiego i Kazi-
mierza Malewicza.

Kandynski:

Zycie duchowe, ktérego przejawem i sitq napedowq - jednq z naj-
potezniejszych - jest rowniez sztuka, to skomplikowany, a pomimo to
dajqcy sie prosto ujqc ruch - do przodu i w gore. Ten ruch to dynamika
poznania. Moze ona przybierac najrozmaitsze formy, w zasadzie jednak
zachowuje swdj stale ten sam wewnetrzny sens i cel*s. Kandynski, be-
dac racjonalnie §wiadomym ewolucyjnych praw rzadzacych rozwo-
jem kultury,*® jawnie deklarowal duchowy, czyli irracjonalny cha-
rakter sztuki. Piekno wewnetrzne rodzi sie jako nieodparta duchowa
koniecznos¢ i jest rezygnacjq z pieknosci, do ktorej juz przywyklismy.
Tym, ktdrzy jeszcze tkwiq przy starym, owo wewnetrzne pickno wydaje
si¢ naturalnie szpetne, poniewaz cztowiek na ogét sktania sie ku temu,
co zewnetrzne i nietatwo godzi sie z koniecznosciq wewnetrznq (a szcze-
gélnie dzisiaj!)s”.
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Malewicz:

Przez suprematyzm rozumiem supremacje czystego wrazenia (uczu-
cia, doznania, przezycia) w sztukach pieknych. Z suprematycznego punk-
tu widzenia zjawiska Swiata przedstawionego sq same w sobie bez zna-
czenia; istotne sq doznania jako takie - catkiem niezalezne od tego, co je
wywotato. Ich tak zwana konkretyzacja w Swiadomosci oznacza w grun-
cie rzeczy sprecyzowanie refleksji dotyczaqcej przezycia za pomocq realne-
go przedstawienia. Samo za$ przedstawianie (przedmiotéw) jest w sztuce
suprematyzmu - bezwartosciowe..®. Tak zdecydowanie deklaratywne
opowiedzenie sie za prymatem wrazen i emocji moze dziwié, zwlasz-
cza, ze nastapito w epoce nasyconej postawami racjonalnymi, ktére
ksztaltowala scjentystyczna empiria. Malewicz posunal sie jeszcze
dalej... Widze, w temto, co niegdys widzieli ludzie w obliczu Boga i cata
przyroda wydata obraz jego w obliczu podobienistwa cztowieka i jesli by
kto z swej mqdrosci przenikngt w te tajemniczq twarz czarnego kwadrata,
moze by obaczyt to co i ja widze>.

Pierwsza akwarela abstrakcyjna - praca Kandynskiego datowana
przez artyste na 1910 rok, cho¢ wéréd historykéw sztuki panuje opi-
nia, ze nie mogta powsta¢ przed 19124° - wyznacza w poézniejszych
formach abstrakcji ,poetyki ekspresyjne”. Czarny kwadrat - praca
Malewicza wystawiona w 1915 roku, cho¢ jej pierwowzér umieszczo-
ny przez artyste na kurtynie do opery Zwyciestwo nad storicem po-
wstat w 19134 - wyznacza w pdZniejszych formach abstrakcji ,poety-
ki geometryczne”.

Te dwie ,poetyki abstrakcji” sa ciagle dostrzegane i takie rozréz-
nienie ogodlne jest ciggle stosowane. The formal roots of contemporary
abstraction can be found in its early split onto two different paths, one
based on geometric forms and the other on organic ones*>. Nadmieni¢
nalezy, ze od swego poczatku do konica XIX wieku sztuka Zacho-
du (malarstwo) nie znajdowatla sie w sytuacji réwnoleglego istnie-
nia dwu krancowo odmiennych poetyk. Wystepowala w dziejach,
wspomniana wyzej, naprzemienno$¢ przeciwstawnych dominant
w nastepujacych po sobie epokach. Fakt odstepstwa od tej regu-
ty dostrzezony zostal nieomal od poczatku panowania abstrakcji.
W latach trzydziestych Alfred H. Barr, Jr.45 opisat dwa jej nurty. Zna-
czenie tej koncepcji podkre$la Grzegorz Sztabinski, argumentujac,
ze w kolejnych wydaniach (ostatnie w latach 6o.) Cubism and Abs-
tract Art, Barr nie zmienit swego pogladu. Rola sztuki abstrakcyj-
nej byla juz wéwczas [..] niemozliwa do zakwestionowania. Rozwdj jej
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przebiegat w dwu gtdwnych nurtach: geometrycznym i niegeometrycz-
nym. Pierwszy wywodzit sie od Cézanna i Seurata, przechodzqc przez
kubizm, konstruktywizm, neoplastycyzm, dziatalnos¢ Bauhausu. Cecho-
wat go intelektualizm, strukturalnos¢, architektonika, geometrycznosc,
prostolinijnos¢ i klasycznosé, ze sktonnosciami do surowosci oraz za-
leznosciq od logiki i kalkulacji. Drugi nurt miat swe Zrédta w obrazach
Gauguina i jego kregu ewoluujqc przez fowizm ku dzietom Kandinsky'ego
i abstrakcyjnemu ekspresjonizmowi. Byt on ,intuicyjny i emocjonalny
raczej niz intelektualny; w zakresie formy organiczny lub biomorficzny
raczej niz geometryczny; krzywolinijny raczej niz prostolinijny, dekora-
cyjny raczej niz strukturalny i romantyczny raczej niz klasyczny w wia-
sSciwym mu wnoszeniu mistyki, spontanicznosci i irracjonalnosci™4. Ten
nieco dlugi cytat wyczerpujaco i jednocze$nie sumarycznie charak-
teryzuje oba nurty abstrakcji; co wazniejsze, opinie te aktualne byty
w momencie ich powstania, jak réwniez nie zdezaktualizowatly sie
w dalszych dziejach sztuki. Latwo dostrzec te aktualno§¢ pomimo
péZniejszej réznorodnosci nazw szczegdtowych o doraznym czes-
to charakterze i znaczeniu, zaréwno tych, gdzie do rzeczownika
yabstrakcja” dolaczane sa rézne przymiotniki, np.: ,geometryczna’,
,ekspresyjna”, ,liryczna’, ,strukturalna”, jak réwniez tych, ktére sa
znaczeniowo autonomiczne, lecz bez watpienia tez przynaleza do
,Sztuki bezprzedmiotowej”, np.: ,fuczyzm”, ,orfizm”, ,suprematyzm”,
,heoplastycyzm”, ,wortycyzm” i duzo péZniejsze - ,action painting”
yinformel”, ,taszyzm” i ,op-art™s.

Twoércy abstrakcjonizmu zdaniem Piotra Piotrowskiego zajeli
wrecz rewolucyjne stanowisko. Odrzucali wszelkie zewnetrzne zwiqzki
sztuki. Autonomia obrazu w $wietle ich teorii i praktyki przestata byc
relatywna - stata si¢ absolutna. Obraz nie byt juz ,wyrazem idei”, lecz po
prostu materialnym przedmiotem4®. Rewolucyjno$¢ ta jest podnoszo-
na w wielu tekstach dotyczacych problematyki ,startu abstrakcji”.
Rudolf Arnheim konkluduje: Mimo znacznej swobody z jakq artysci
sprzed pokolenia Edouarda Maneta obchodzili sie z malowanymi przez
siebie przedmiotami, obowiqzywala ich konwencja, zgodnie z ktérq obraz
miat stanowic wiernq podobizne tego, co przedstawia. Dopiero od czasow
impresjonistéw teoria estetyczna zaczeta przyjmowac do wiadomosci po-
glad, ze tresé obrazu jest raczej wytworem umystu niz miejscem, w ktérym
przechowuje sie kopie obiektow fizycznych. Uswiadomienie sobie, Ze ob-
raz zasadniczo rozni sie od obiektu fizycznego, legto u podstaw doktryny
sztuki wspdtczesnejs’.
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Cho¢ twoérczo$¢ Kandynskiego i Malewicza historycy traktuja
jako aktywno$¢ poczatkujaca abstrakcje w sztuce, to pamietaé na-
lezy, ze nie byli oni osamotnieni.. Tworzyli w nie do konca jeszcze
zdefiniowanej abstrakcji - dopiero oni ,definicje” te zrealizowali
w praktyce i sformutowali w tekstach teoretycznych. Do czasu ich
wystapiefl Artysci instynktownie wiedzieli, ze sztuka polega na od-
tworzeniu jakiego$ aspektu swiata, tak jak widzi go artysta. Malarzom
i rzezbiarzom nietatwo byto wykonac decydujqcy krok w kierunku abs-
trakcji - sztuki nieprzedstawiajqcej*®. Malarstwo bezprzedmiotowe,
a wlasdciwie pojedyncze obrazy o tym charakterze, tworzyli wéwczas
m.in.: Georges Braque, Portugalczyk (1911); Pablo Picasso, Kobieta z gi-
tarq (1911); Umberto Boccioni, Stany umystu: Pozegnania (1911); Franz
Marc, Los zwierzqt (1913); Giacomo Balla, Lot jaskdtki + dynamiczne se-
kwencje (1913); Piet Mondrian, Tableau 1 / Composition No 1 / Composi-
tie 7 (1914); Michail Larionow, Kompozycja rajonistyczna (1916) i inne
obrazy innych artystéw.

Cato$¢ tego kontekstu miata podstawowe znaczenie dla ukonsty-
tuowania sig abstrakcji. Wskazuje ona jeszcze jeden wazny problem -
indywidualizm twdércéw; dla znajacych malarstwo tego okresu, jest
on oczywisty w podanych przykladach, ustanawia jednocze$nie
gwarancje odrebno$ci stylistycznej kazdego artysty. Jest to nowa
jako$¢ sztuki XX wieku, kiedy poszczegdlni twércy indywidualnie
wyznaczali i przekraczali granice obszaréw sztuki.

Wysuniecie koncepcji , czystego obrazu” przez Malewicza jako wlasci-
wego srodka wyrazania ,istoty wszechswiata” wynikato nie tyle z niedo-
strzegania rzeczywistosci przedmiotowej, ile z degradacji jej znaczenia.
Rzeczywistos¢ ta to jedynie powierzchnia, prowizoryczny obraz istoty
Swiata. Rzeczywistos¢ postrzegana zmystowo jest ,ograniczona” i ,skon-
czona’, istote swiata okreslajq pojecia przeciwstawne ,nieograniczonos¢”
i ,nieskonczonosé” czy tez ,wielostronnosc” i ,bezgranicznosc .42 Te przy-
wolane przez Piotrowskiego kategorie moga w pelni zaistnie¢ tylko
w abstrakcjonizmie. Stanley Cavells° stwierdza, Zze malarstwo abstrak-
cyjne nie jest ,stylem” ani ,gatunkiem” jak barok czy romantyzm, lecz
kryzysem tozsamosci medium jako takiegos'.

Konkluzja ta wydaje sie by¢ wiadciwym podsumowaniem reko-
nesansu po akademickich obszarach wiedzy o abstrakcji z przelomu
XIX i XX wieku.
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Czesc¢ Il. Istota abstrakcji

Krotki rekonesans po dziejach malarstwa XIX i przetomu z XX wie-
kiem, przeprowadzony w czeSci pierwszej, nie daje podstaw do wy-
wnioskowania jednoznacznej i pelnej odpowiedzi na postawione
na poczatku niniejszego tekstu pytania polemiczne:

1. Czy rzeczywi$cie sztuka abstrakcyjna jest przeciwienstwem
sztuki realistycznej?

2. Czy rzeczywiscie sztuka abstrakcyjna wystepuje tylko w sztu-
ce wspdiczesnej (XX wiek)?

Jednoznaczna odpowiedZ jest wciaz trudna do sformulowania
m.in. z powodu - co paradoksalne - braku precyzyjnej i zadowalaja-
cej merytorycznie definicji abstrakcji. Wracajac do tacinskich korze-
ni pojecia, trudno okresli¢, co takiego i od czego jest ,oddzielone”,
czy tez, je$li odwolac¢ sie do definicji wspdlczesnej, co ,nie jest brane
pod uwage”?5?

Prébowaé¢ mozna okre$li¢ owo oddzielenie jako oddzielenie od
ikonicznej reprezentacji rzeczywisto$ci - przedstawiania jej struktu-
ry, to jest: punktowo$ci, linearnoéci, ptaszczyznowosci, brytowatos$ci
w ich wizualnych reprezentacjach waloru i koloru, a takze otwarcie
aspektu autotematycznego, w ktérym obraz jest zapisem zaréwno
procesu jego powstawania, jak i mozliwo$ci samego medium. Moz-
na okre$li¢ ,brak wziecia pod uwage” jako programowa rezygnacje
z ikonicznej reprezentacji rzeczywistosci, to jest §wiadoma redukcje
osiagnie¢ malarstwa trompe l'eil. Powyzsze okre$lenia nie s3 nie-
stety catkowicie wolne od logicznego bledu ,ignotum per ignotum”.
W definicjach zacytowanych na poczatku niniejszego tekstu i po
uwzglednieniu jego tre$ci w cze$ci pierwszej, wcigz trudno pozby¢
sie zastrzezen do braku precyzji w adekwatno$ci ich sformutowan do
opisu zjawiska abstrakcji:

Termin ,abstrakcja” jest luzno stosowany w odniesieniu do kazdej pra-
cy, ktéra pozornie nie przedstawia rzeczywistosci w takiej formie, w jakiej
mozna jq obserwowadss. Zastrzezenia do powyzszej definicji sa nad
wyraz oczywiste. Jak nalezy rozumieé: ,pozornie nie przedstawia
rzeczywistosci”? Co zatem przedstawia? Czy mozna przedstawiaé
co$, co nie istnieje?! Czy chodzi o to, Ze przedstawia jg w jaki$ sposéb
,inny”, czy tez - zaryzykujmy sformutowanie - ,zakodowany w spo-
sob inny niz ikoniczny”..? Wiekszy klopot sprawia wyrazenie: ,w ta-
kiej formie, w jakiej mozna ja obserwowac”. Czy ,forma” to catoksztait
symultanicznie oddzialujacych elementéw obrazu, sumarycznie
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przedstawiajacych owa rzeczywisto$é, czy tez réwnoczednie po-
szczegoblne elementy obrazu niejako zatomizowanego powinny ,zga-
dza¢ sie” z danymi obserwacyjnymi? Kategorie pierwsza wyznacza
zbiér obrazéw malarstwa trompe l'ceil, np.: Woz na siano Constable-
‘a (1821 - petlen realizm sytuacyjny); przyktady kategorii drugiej tat-
wo wskaza¢ w malarstwie surrealistéw, np. Czesciowa halucynacja.
Szesé wizerunkow Lenina na fortepianie Dalego, (1931 - ikoniczne: por-
trety i klawiatura, wytworzony kontekst - nierealny).

Watpliwosci te powstaja w prostym ciggu skojarzein w refleksji
nad sztuka przelomu wiekéw. Czy obrazy impresjonistéw, puentyli-
stéw, fowistéw, kubistow, surrealistow i przedstawicieli wielu innych,
zwlaszcza pézniejszych, styléw, pomimo Ze przedstawiaja elementy
rzeczywisto$ci jednoznacznie rozpoznawalne dzieki zastosowaniu
kodu ikonicznego (czesto bardzo zredukowanego, ale wcigz ikonicz-
nego), ktére ,nie przedstawiaja rzeczywistodci w takiej formie, w ja-
kiej mozna ja obserwowaé” sa obrazami abstrakcyjnymi!? Nikt ich
tak nie okre$la! Siegajac glebiej do historii malarstwa po przyklady,
latwo jest w tym kontek$cie przywotaé obrazy z twoérczosci np. Uc-
cella - Sceny z zycia Swietego Pustelnika, Boscha — Ogrdd rozkoszy
ziemskich, El Greca - Pogrzeb hrabiego Orgaza, Tiepola - Apollo wiozg-
cy Beatrycze Burgundzkq do Fryderyka Barbarossy, Friedricha - Krzyz
w gorach (1808), Blake’a — Stworzenie swiata, Turnera - Deszcz, para,
szybkos¢ - Linia kolejowa Great Western. W obrazach tych mozna, dzie-
ki zastosowanemu w nich kodowi ikonicznemu, rozpoznaé elementy
rzeczywisto$ci. Cato$¢ rzeczywistodci $wiata przedstawionego na
obrazie jednak nie przypomina sytuacji realnych, jakie wystepuja,
czy tez mozliwe sg do zaistnienia w rzeczywisto$ci zewnetrznej, to
jest autopsyjnej dla odbiorcy. Owa niezgodno$¢ z rzeczywisto$cia nie
jest jednak podstawa do zakwalifikowania tych dziel jako abstrakcyj-
nych. Dlatego historycy sztuki staraja sie rzadko uzywac¢ do$¢ nie-
precyzyjnych okre$lel - ,malarstwo figuratywne”, ,przedstawiajace”;
stosuja i stusznie pozostaja przy bardziej obiektywnych nazwach, bo
opartych na kryteriach ,chronologicznie” uzasadnionych - ,malar-
stwo baroku”, ,klasycyzmu’”, itp.

Problem powyzszy nie dotyczy tylko historii sztuki - jest ciagle
obecny takze we wspolczesnej refleksji nad kultura. Nikt o filmach
science fiction, fantasy, horrorach, a nawet musicalach nie powie, ze sa
abstrakcyjne... a ukazana w nich rzeczywisto$¢ $wiata przedstawione-
go jest przeciez kompletnie odmienna od rzeczywisto$ci zewnetrznej
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wzgledem dziela, czyli rzeczywisto$ci autopsyjnej odbiorcy. Nato-
miast o fotograficznych obrazach preparatéw mikroskopowych i ob-
razach krystalograficznych, réwniez o zdjeciach astronomicznych
oraz o calym obszarze filmu naukowego, majacego swa najwieksza
spektakularno$¢ w filmach medycznych (zdjecia $wiattowodowe
z wnetrza cztowieka), nie wiedzac co przedstawiaja — tatwo powiemy,
Ze s3 abstrakcyjne, a one przeciez maja swoje desygnaty w rzeczy-
wistodci! Nawet je$li wiemy, co przedstawiajg, to i tak pozostaniemy
przy naszej ich kwalifikacji. Dzieje sie tak, poniewaz przedstawiana
na nich ikonicznie rzeczywisto$¢ nie jest zestereotypizowana rze-
czywisto$cig autopsji wizualnej odbiorcow...

W tym miejscu przypomnijmy opinie Seuphora: Sztukq abstrak-
cyjnq nazywam kazdq sztuke, ktora ani nie przypomina, ani nie sugeruje
rzeczywistosci, bez wzgledu na to, czy ta rzeczywistos¢ byta, czy tez nie
byta punktem wyjscia dla artystys+. Opinia ta wydawac¢ by sie mogta
bardziej wtasciwa, gdyby rozwina¢ jeden tkwigcy w niej aspekt -
,hie przypomina, ani nie sugeruje”. Aspekt ten w zestawieniu z kon-
kluzja z poprzedniego akapitu jest jednym z wlasciwych kluczy do
zrozumienia istoty abstrakcji.

Przypomina¢ mozna co$, co jest ,zmagazynowane w pamieci’,
a owo przypominanie odbywa sie automatycznie, bez udziatu $§wia-
domosci. Sugerowa¢ mozna co$, co odnosi sie do tego, co jest ,zma-
gazynowane w pamieci”, lecz w tym przypadku niejako wymuszony
zostaje konieczny proces aktywno$ci intelektualnej. Zjawiska takie
sa czyms$ normalnym, dotycza naszego postrzegania $wiata i nieja-
ko automatycznie przenoszone sg - jako mechanizmy proceséw per-
cepcji - na dziela sztuki. S czym$ normalnym i zachodza pod wa-
runkiem, Ze to, co tworzy zawarto$¢ ,magazynu pamieci”, stanowi
rezultat gromadzenia danych autopsyjnych. W przypadku obrazéw
beda to wizualne dane autopsyjne. Tu dygresja, ktéra wydaje sie by¢
uzasadniona. Otéz wizualne dane autopsyjne pochodza z dwu Zrédet:
doswiadczenn wlasnych i z percepcji obrazéw rzeczywistosci, ktére,
w dobie wspdlczesnego poziomu rozwoju ikonosfery, rzeczywistosé
te zastepuja (gtéwnie fotografia i TV, obecnie Internet).

Powyzsze konstatacje prowadza do stosunkowo prostego wnio-
sku, ze owa ,zgodnoé¢ z rzeczywisto$cia” jest zgodnoscia z - czesto
bardzo zindywidualizowanym - do$wiadczeniem, rodzajem sumy
proceséw poznania (w sensie filozoficznym), nie za$ z rzeczywisto-
$cia obiektywna. Filozoficzna granica poznania, jaka jest rzecz sama
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w sobie, przenosi sie na analogiczna granice zapamietanej wierno$ci
odwzorowania. Zakwestionowana zostaje sama ,istota wiernosci’,
bowiem ,wierno$¢” pojmowacé nalezy jako zgodno$¢ z do$wiadcze-
niem wizualnym, a nie po arystotelesowsku jako zgodno$¢ z rzeczy-
wistoscia.

Doswiadczenie wizualne jest czym$ naturalnym, wrecz oczy-
wistym dla jednostki. Nabywane w trakcie rozwoju biologicznego
i dojrzewania, jak réwniez, co wydaje sie bardziej istotne, w trakcie
proceséw socjalizacji kulturowej. To sg dwa Zrédia nabywania do-
$wiadczenia wizualnego - percepcyjny (nauka postrzegania) i kultu-
rowy (nauka rozpoznawania i nazywania). Ich wydzielenie jest pro-
cesem operacyjnym, ulatwiajacym opis zjawiska; w rzeczywisto$ci
nie istnieje miedzy nimi linia podziatu. Inaczej nieco okres$lajac ten
problem: istnieje konieczno$¢ nauczenia sie widzenia, aby postrzega-
niu intelekt nadat sens.

Kwestie te znajduja sie zawsze jako podstawa rozwazan nad za-
gadnieniami percepcji otaczajacej nas rzeczywistosci, sg one przeciez
podstawowymi dla filozoficznej refleksji nad poznaniem. Eugeniusz
Wilk,ss analizujgc problematyke uwarunkowan kompetencji percep-
cyjnych, jako punkt wyj$cia przywotuje skrétowo kontekst filozoficz-
ny z tym zwiazany. Wydaje sie, iz szczegdlnie znaczqca jest tutaj Platon-
ska nauka o poznaniu, w ktdrej po raz pierwszy pojawia sie teza, iz poza
wiedzq opartq na postrzeganiu istnieje inna wiedza, dana od urodzenia.
Podjecie tego stanowiska odnajdujemy - co miato wazne konsekwencje
dla europejskiej mysli nowozytnej - u Kartezjusza, wedtug ktorego idee
wrodzone (ideae innatae) obok nabytych (adventitiae) i skonstruowane
przez nas samych (a me ipso factae) charakteryzujq umyst ludzki w spo-
s6b niezbywalny, nie bedqc przy tym wynikiem dziatania okolicznosci
zewnetrznych®. Natywizm Kartezjusza zostanie pdZniej zastapiony
aprioryzmem Kanta. Wedtug Kanta, istniejq nastepujqce fazy poznania:
[..] wszelkie poznanie ludzkie zaczyna sie od danych naocznych, przecho-
dzi od nich do pojeé, a konczy na ideach?.

Relacja pomiedzy danymi naocznymi a pojeciami nie jest czym-
kolwiek motywowana, jest arbitralna, ma charakter skladnika kultu-
ry osadzonego w konwencji jezyka danej spoteczno$ci. Tym bardziej
wazna jest ranga idei, ktére nadbudowane nad racjonalnym (umy-
stowym) procesem nazywania elementéw rzeczywistodci stanowia
baze kultury wyzszej. Elementy otaczajacej nas rzeczywisto$ci sa
wizualnie dostepne dla wszystkich niejako w ten sam sposéb, lecz
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ich ekwiwalenty pojeciowe (odzwierciedlone w jezyku) - juz nie; tu
prymarne znaczenie ma poziom opanowania jezyka. Dostepno$¢ wi-
zualna jest mozliwa w biernym procesie percepcji, dostepno$¢ ,po-
jeciowa” wymaga nauczenia sie nazw i wymusza kojarzenie obrazu
z nazwa. Relacja pomiedzy rzecza a jej nazwa jest arbitralna, usta-
nowiona w ewolucyjnie rozwijajacym sie jezyku. Ten swego rodzaju
dualizm w warunkach poznania opisat Kant: Mysli bez tresci naocznej
sq puste, dane naoczne bez poje¢ - slepes®. Oznacza to, Ze rzeczy ,nie
istniejq”, je$li nie maja nazwy, nawet gdy sa postrzegane. Oznacza
to takze, ze do zrozumienia rzeczywisto$ci niezbedne sa dwa skiad-
niki - zmagazynowane w pamieci wizualne dane o rzeczach i przy-
porzadkowane im pojecia. Jest to podstawa komunikacyjnej funkcji
jezyka, a spelnienie powyzszych dwu warunkoéw staje sie gwarancja
porozumienia miedzy ludZmi - uczestnikami tej samej kultury.

Potwierdzenie powyzZszego teorematu odnaleZz¢ mozna nie tylko
w tekstach naukowych. W glodnej przed przeszto 40 laty publikacji
Ericha von Ddnikena%, w ktérej autor dowodzi tezy o pozaziemskim
pochodzeniu zycia i cywilizacji na naszej planecie, znajduje sie opis
i analiza fragmentu proroctwa Ezechiela: Posrodku byto cos, co byto
podobne do czterech istot zyjgcych. Oto ich wyglad: miaty one postac czto-
wieka. Kazda z nich miala po cztery twarze i po cztery skrzydta. Nogi ich
byly proste, stopy ich zas byty podobne do stop cielca; Isnity jak brqz czysto
wygtadzony®°. Daniken tlumaczy niejasno$¢ sformutowan jezykowych
proroka brakiem odpowiednich poje¢ w jego zasobie leksykalnym; po-
je¢ ktére oznaczalyby rzeczy bedace przedmiotem widzenia, jakiego
doznal. Analogiczna sytuacja, cho¢ dotyczy przypadkéw bardzo od-
legtych i w czasie i w przestrzeni, wystepuje w publikacji Raymon-
da Moody’ego® relacjonujacego wywiady z osobami, ktére przezyly
$mier¢ klinicznga. Osoby te, wszystkie bez wyjqtku, okreslajq swe przezycia
Jjako nie do opowiedzenia, jako ,niewyrazalne™2. Pomijajac publicystycz-
na funkcje tych tekstéw, nie sposéb nie zauwazy¢, ze zawarty jest
w nich dowdd twierdzenia, iz rzeczy i zjawiska istniejg dla cztowieka
tylko wéwczas, gdy przyporzadkowane sa nim nazwy. Je$li doznajemy
wrazen dostarczanych nam przez zmysty, a nie mozemy wrazen tych
nazwad, to nawet gdy powtarzaja sie wielokrotnie i je rozpoznajemy,
to i tak nie potrafimy wygenerowa¢ komunikatu na ich temat. A czy
potrafimy o nich mysle¢? MySlenie jest w pewnym sensie procesem
konkretnym, angazuje intelekt. Czy jezeli sa doznania, a nie majq one
nazw, to czy poprzestajemy tylko na odczuciach i emocjach?
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Przypadki Moody’ego i Danikena s3 tylko praktycznymi przykla-
dami do$¢ powszechnie znanej teorii, ktéra akceptuja autorzy tek-
stéw zajmujacy sie psychologia czy psychofizjologia postrzegania.
Jan Mlodkowski®s stwierdza: wsrdd jezykoznawcow i filozoféw popular-
ny jest poglad, zwany determinizmem jezykowym, wedtug ktérego zmy-
stowy obraz swiata jest dla cztowieka o tyle zrozumiaty i uzyteczny, o ile
potrafi on ponazywac elementy tego obrazu. To co nie nazwane, nie ma
praktycznego znaczenia w organizacji przysztego dziatania®s. Podkre$li¢
nalezy range tak pojmowanego ,nazwania’, nadrzedna wzgledem
wizualnego do$wiadczenia, ktére jest do§wiadczeniem zindywidu-
alizowanym. Nadrzedno$¢ ,nazwy” wynika z jej przynaleznos$ci do
zasobdw leksykalnych jezyka - jest obiektywna, ,nazwa” przynalezy
w jednakowym stopniu do kazdego uczestnika danej kultury. Wyma-
ga wiec znajomo$ci tego jezyka i tej kultury.

PowyzZsze uwagi stanowig podstawe wspomnianej w czeSci
pierwszej kategorii kompetencji; w tym miejscu jeszcze kilka uwag
rozszerzajacych znaczenie tej problematyki.

Pojeciem tym od przeszto dwu dekad operuje powszechnie hu-
manistyka; jest ,wygodnym” pojeciem operacyjnym, funkcjonalnym
zwlaszcza w koncepcjach analizujacych komunikacyjne aspekty kul-
tury. Zaaplikowane zostato szeroko w obszar kultury artystycznej -
na co w polowie lat 8o. XX wieku zwrécita uwage Teresa Kostyrko®,
podajac powdd takiej sytuacji: [...] najdobitniej ujawnit sie w potowie
XX wieku dystans miedzy upowszechnionym spotecznie stanem wiedzy
o kulturze artystycznej a zakresem intencjonalnie zwartych w jej przeka-
zach wartosci. Ponadto dystans éw jest nieustannie komentowany przez
artystow, krytykow i teoretykow sztuki rozwazajgcych zrédta zerwania
sie wiezi komunikacyjnej miedzy twércq a odbiorcq wspétczesnym oraz
sposoby zmiany owego stanu rzeczy. Dodatkowym jakby ,wewnetrznym”
powodem owego zainteresowania dla problematyki kompetencji kulturo-
wych, tkwiqcym w infrastrukturze kultury artystycznej, byto pojawienie
sie w estetyce nurtu, ktory, z jednej strony zasilany prqdami majqcymi
swe zZrodto jeszcze w Diltheyowskiej filozofii kultury, z drugiej - koncep-
cjami awangardystéw XX wieku, wyeksponowat szczegdlnq role odbiorcy
w procesie konstytuowania sie dzieta sztuki®s.

Pojecie kompetencji w badaniach nad kultura artystyczna wystepu-
je uszczegdlawiane repertuarem réznych przymiotnikéw: poznawcze,
percepcyijne, lingwistyczne, literackie, kulturowe, itp. Mogtoby sie wy-
dawad, iz nie do korica tworzone sa w ten sposéb pojecia jednoznaczne,
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np. ,kompetencje malarskie” (cho¢ uzywane jest raczej ,kompeten-
cje plastyczne”): nie wiadomo, czy s3 to umiejetno$ci potrzebne do
rozumienia malarstwa, czyli umiejetnoéci tego, kto oglada, czy tez
umiejetno$ci tworzenia obrazéw, czyli umiejetno$ci tego, kto ma-
luje? Mankament ten bywa jednak prawie zawsze usuwany poprzez
kontekst zawarto$ci merytorycznej tekstu, w ktéorym dane pojecie
jest uzywane.

Eugeniusz Wilk na poczatku swojej pracy dokonuje rekonesansu
zastosowania tej kategorii. Na przyktad Janusz Stawinski przez kompe-
tencje literackq rozumie pewnego rodzaju uogélnionq znajomos¢é literatu-
ry, umozliwiajqcq rozumienie i ocene nowych doswiadczen lekturowych®”.
Jerzy Ziomek natomiast obok kompetencji lingwistycznej (ktérq nazywa
naturalng i gramatycznq) wyréznia kompetencje odzwierciedlajqcq sie
w systemach poetycko-retorycznych literatury®®. W rekonesansie tym
dominuje obecnos$¢ przyktadéw z literaturoznawstwa i z jezykoznaw-
stwa. Dziedziny te zostaly bowiem szeroko zbadane w aspekcie ko-
munikacyjnym, co jest konsekwencja traktowania jezyka jako gtéw-
nego (naturalnego, jak to czesto jest okredlane) $rodka komunikacji
i najwcze$niej rozpoczetej refleksji nad ta problematyka.

OkreS$lenia Stawinskiego i Ziomka maja potencje uniwersali-
zmu, gdyz fatwo dokona¢ ich konwersji na obszar sztuk wizualnych
(zwlaszcza malarstwa). Jednocze$nie jednak powielone zostana za-
warte w nich implicite zalozenia. Za Stawinskim: jeéli przez kompe-
tencje malarskie bedziemy rozumie¢ uogélniona znajomos$¢ malar-
stwa umozliwiajaca rozumienie i ocene nowych doswiadczen recep-
cji obrazéw, to zakladamy (jak Stawinski na obszarze literatury) jako
pewnik dwa fakty: jeden - oczywisty, Ze ,ogélna znajomo$¢” dotyczy
stosunkowo duzej ilo$ci faktéw dokonanych (tj. obrazéw namalowa-
nych w przesztosci) i drugi - zyczeniowy - ze wystarczy to do zro-
zumienia i oceny nowych dodwiadczen (tj. do obrazéw, ktére zosta-
ly ,dopiero co” namalowane). Za Ziomkiem: je$li obok kompetencji
wizualnej (tj. naturalnej — opartej o respektowanie i akceptacje ko-
déw ikonicznych i stylistycznej — opartej na znajomosci i akceptacji
regut danego kierunku) wyréznimy kompetencje odzwierciedlajace
sie w systemach znajomo$ci poetyk tak sformutowanych przez arty-
stéw (np. w manifestach), jak i ex post przez krytykéw i historykéw,
to zakladamy jako pewnik, ze kompetencje odbiorcy sg maksymal-
nie szerokie - takie, jakie sg gwarancja kontaktu otwartego z dziela-
mi, nie tylko werystycznego®. Mamy tu do czynienia z klasycznym
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procesem komunikowania: nadawca — komunikat - odbiorca. Oznacza
to, Ze obraz malarski w peini funkcjonuje dopiero w procesie odbio-
ru, uwarunkowanym wiaénie kompetencjami kulturowymi odbiorcy
(w tym - wielu innymi: percepcyjnymi, kognitywnymi, intelligibil-
nymi, itp.). Nie jest zatem bez znaczenia fakt, czy kieruje on w strone
obrazu system oczekiwan otwartych, bedac wyposazonym w kompe-
tencje kulturowe na wysokim poziomie, czy tylko system oczekiwan
werystycznych, ograniczajac sie do prostej denotacji przedmiotowej,
jako skutku niskiego poziomu kompetencji kulturowych, lub tez po
prostu ich braku.

Ikoniczna znakowo$¢ malarstwa realistycznego, pézniej fotogra-
fii i filmu, umozliwia zaistnienie obu typu kontaktéw réwnolegle. Po-
winni$my mie¢ jednak na uwadze zastrzezenia formulowane przez
Umberto Eco: Tu jednak na stosunku miedzy kodem a komunikatem po-
lega nie istota znaku ikonicznego, lecz sam mechanizm postrzegania, kto-
ry w skrajnym ujeciu mozna pojmowac jako fakt komunikacji, jako proces
dokonujqcy sie tylko wtedy, gdy na podstawie nabytej nauki nadalismy
znaczenie tym, a nie innym bodZcom’°. Nalezatoby w tym miejscu do-
kona¢ niewielkiej korekty pojeciowej: ,nadali$my znaczenie” mozna
by zastapi¢ ,odczytali$my znaczenie”. Zasadnos¢ tej korekty zawiera
sie w naturze znakéw ikonicznych, ktére nie ,majq wtasciwosci przed-
stawianego przedmiotu”, lecz odtwarzajq pewne sktadniki jego postrzeze-
nia, a czyniq to na podstawie normalnych kodéw postrzegawczych [po-
strzezeniowych - S.C\], eliminujqc jedne bodZce, a wybierajqc drugie — te
co pozwalajq utworzyé strukture postrzeganq majqcq (na mocy kodéw
nabytego doswiadczenia) to samo ,znaczenie” rzeczywistego przezycia,
ktore jest denotowane przez znak ikoniczny.

Zastrzec nalezy jednak, ze dzieje sig tak tylko dlatego, ze w cy-
wilizacji obrazowej Zachodu’> zobiektywizowala sie tego typu kon-
wencjonalna akceptacja systemu znakowego malarstwa, péZniej tak-
ze fotografii i filmu: akceptacja konwencji obrazu jako przedmiotu
przedstawiajacego, dostarczajacego danych wizualnych innych niz
on sam. Roman Ingarden w swej fenomenologicznej koncepcji ma-
larstwa rozrézniat ,obraz” i ,malowidto’7s. Rozréznienie to poza kon-
tekstem pism autora nie przyjeto sie. Angielskie okre$lenia rozréz-
niajace na poziomie leksykalnym picture i image sa lepsza ilustracja
rangi tego fenomenu, ktérego nie jesteSmy na co dzieni $wiadomi,
gdyz przynalezy on do naszej cywilizacji, jest nam dany i dziedziczo-
ny. Kazdy, kto nie funkcjonuje w tej cywilizacji, nie jest wyposazony
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w tego rodzaju kompetencje kulturowe, nie traktuje wiec obrazu jako
reprezentacji rzeczywistosci (image), widzac tylko obraz jako przed-
miot (picture), przy czym bardzo czesto nie potrafi okresli¢ jego funkcji.

Jan Rek” przytacza wiele przykladéw tego typu ,analfabetyzmu
obrazowego”, referujac rezultaty badan antropologicznych z przeto-
mu lat 50. i 60, gldwnie na bazie fotografii i filmu. Prawdziwo$¢ po-
wyzszych uwag po$wiadczaja m.in. do$wiadczenia antropologéw -
badania Johna Adaira i Sola Wortha nad kultura Indian z plemie-
nia Nawajow?s, jak rowniez eksperymenty Johna Wilsona w Afryce
Zachodniej’*. W przykladach tych wystepowanie analfabetyzmu
obrazowego jest ewidentne, interesujace jest takze to, ze mozna na
ich podstawie stwierdzi¢ istnienie ,analfabetyzmu ikonicznego”. Re-
spondenci, nie znajac ,konwencji obrazu” (image) nie tylko nie inte-
resowali sie przedmiotem (picture), oni rowniez nie zauwazali jego
ikoniczno$ci. Problem odczytywania odtwarzanych sktadnikéw po-
strzegania rzeczywistos$ci takze wymaga odpowiednich kompeten-
cji. Eco takze watpi, Ze proces ten zachodzi automatycznie: Definicja
znaku ikonicznego jako majgcego pewne wlasciwosci przedstawianego
przedmiotu staje sie w tym miejscu jeszcze bardziej problematyczna. Czy
wspolne ze znakiem sq te witasciwosci przedmiotu, ktdre sie
widzi, czy te, o ktorych sie wie?”” (podkreélenie S.C.).

Podsumowujac powyzsze uwagi nalezy podkresli¢, ze chociaz
percepcja XIX-wiecznego realizmu wydawala sieg, i jeszcze dzi$ sie
wydaje, zachodzi¢ niejako automatycznie, to odbywala sie jednak
w oparciu o wyksztatcone kompetencje kulturowe (akceptacje pictu-
re/image) i percepcyjne (akceptacje uwarunkowanej historycznie iko-
niczno$ci). Ikoniczno$¢ ta miata niezwykle silne wsparcie naturalne,
jakim byla wizualna wiedza o rzeczywisto$ci. Procesy gromadzenia
tej wiedzy trwaly i trwaja zawsze, jest ona gromadzona wraz z po-
znawaniem przez jednostke otaczajacego ja $wiata.

Nadejécie malarstwa bezprzedmiotowego spowodowalo nagty
brak drugiego z powyzej wymienionych komponentéw kompeten-
cji - znikneta ikoniczno$¢! Zalamatla sie funkcjonujaca mniej lub
bardziej immanentnie, mniej lub bardziej $wiadomie, ewolucyj-
nie uksztaltowana ,estetyka obrazu”. Juz nie mozna twierdzi¢, Ze:
Przedmiot odtwarzajqcy ma z punktu widzenia estetyki stuzyc innym
celom niz przedmiot odtwarzany; ma wywoltywac pewne przezycia, ja-
kich przedmiot odtwarzany nie wywotuje. W tych przezyciach wchodzq
w gre specjalne stany odniesienia do innego przedmiotu. W przedmiocie
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odtwarzajqcym mieni sie rzeczywisto$¢ odtwarzana z rzeczywistosciq
nowq, jakq stanowi dane dzieto sztuki’®. Nie mozna juz tak twierdzié,
bowiem brak jest przedmiotu odtwarzanego...

Zanik ikoniczno$ci stat sie jednocze$nie zawieszeniem, jako nie-
potrzebnych - poza kontekstem sztuki — nabytych w doswiadczeniu
wizualnym rzeczywisto$ci kompetencji ikonicznych, czyli umiejet-
no$ci przedmiotowego denotowania obrazéw realistycznych, odby-
wajacego sie dzieki prostemu przeniesieniu mechanizmu wizualnej
percepcji rzeczywisto$ci na realistyczny obraz.

Malarstwo bezprzedmiotowe jednak bardzo szybko ,wyksztal-
cito” mechanizm zastepczy, jakim byto publikowanie programéw,
manifestéw, doktryn, itp. Publikacje te stawaly sie Zrédtem infor-
macji o obrazie (image), sposobie jego konstrukcji i relacji do rze-
czywisto$ci, a zwlaszcza informacji o sformutowanej i przyjetej
doktrynie artystycznej. Informacje te stawaty sie podstawg nowych
kompetencji kulturowych, umozliwiajacych zrozumienie obrazu,
zastepujac te juz niefunkcjonujace, naturalne kompetencje wizual-
ne. Jednakze, o ile te ostatnie byly wyksztalcane niejako automa-
tycznie, umozliwiajac jednostce funkcjonowanie w rzeczywistosci,
a uzycie ich w percepcji obrazéw realistycznych odbywato sie jako
,dodatkowy efekt uboczny”, to nowe kompetencje kulturowe musia-
ly zosta¢ nabyte li tylko dla zastosowan w kontaktach ze sztuka.
Na tym polega trudno$¢ akceptacji, czy tez wrecz odrzucanie form
malarstwa nierealistycznego.

Wspomniana w czeéci I kwestia réznorodnoéci ,-izméw”, z kté-
rych kazdy oferowal swdj wilasny, odmienny od innych i bardzo
czesto rownolegle obecny model rzeczywisto$ci, stata sie do$¢ klo-
potliwym problemem. Klopotliwym z dwu zasadniczych powodéw:
ilodci ,-izméw” i bardzo czesto efemerycznosci niektérych z nich,
Sztuke XX wieku charakteryzuje przerost programowosci’® — skonstato-
watl ten stan Karol Estreicher. W XX wieku niemal kazde ugrupowanie,
niemal kazdy artysta, ogtasza wltasny manifest, twierdzqc, ze ten jest je-
dyny i zbawczy®®. Jednak aby rozumie¢ malarstwo bezprzedmiotowe,
koniecznym jest korzystanie z tych manifestéw. Ich tres$¢ staje sie
zrédtem informacji i podstawa wyksztatcenia niezbednych do tego
rozumienia kompetencji. Proces ten nie zachodzi jednak automatycz-
nie - wymaga $wiadomie uruchamianych operacji intelektualnych.
Rozumienie malarstwa abstrakcyjnego nie opiera sig na odbiorze da-
nych zmystowych, jest procesem intelligibilnym.
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Konkluzja powyzszych uwag moze by¢ tylko jedna - sztuka po-
wiekszyla dystans do ciaggle traconego obszaru spotecznej akcep-
tacji, stata sie niezrozumiata... Ale przeciez rozwdj cywilizacji, z jej
rozkwitem nauk $cistych, medycyny i biologii, itd. rowniez osia-
gnal taki poziom komplikacji, ze nawet wybitni specjali$ci w danej
dziedzinie nie sg w stanie ogarna¢ calosci wiedzy z tej dziedziny!
Jest to oczywista opinia, ktéra stala sie juz dawno przedmiotem
refleks;ji filozoficznej - blisko 50 lat temu zwracal na to uwage Abra-
ham Moles®. Pozycja sztuki w swiecie wspotczesnym zbliza sie wiec do
pozycji, jakq zajmuje w nim nauka; na naszych oczach rozpoczyna sie
kryzys w stosunkach miedzy sztukq a publicznosciq, kryzys podobny do
tego, jaki pojawit sie pod koniec XVIII wieku, kiedy to nauka wydzielita
sie z catosciowo pojmowanej kultury. Od tej pory artysta, tak jak i uczo-
ny, jesli nie pracuje w dziedzinie nauki o sztuce, potrzebuje posredni-
kow, ktérzy przyblizajq i upowszechniq jego przekaz®. Céz, w takim
kontekscie sztuka nie jest osamotniona. Latwo jest odbiera¢ obrazy
referujace ikonicznie rzeczywisto$¢ i czytaé proze z jednowatko-
wo prowadzong historia. Do tego typu uczestnictwa w kulturze
nie sg potrzebne skomplikowane kompetencje. Trudniej, a w wielu
przypadkach jest to wrecz niemozliwe, osiaga¢ w percepcji dzie-
1a plaszczyzne kontaktu otwartego®s z koniecznym intelektualnym
zaangazowaniem.

Na poczatku XX wieku rozpoczely sie procesy umasowienia
kultury, co w kolejnych dziesiecioleciach powodowalto wzrost za-
potrzebowania na teksty umozliwiajace kontakt werystyczny, bez
konieczno$ci uaktywniania kontaktu typu otwartego. Pojawilo sie,
rozwinelo i trwa niezmiennie zapotrzebowanie na teksty umozli-
wiajace percepcje bierna, zaréwno w sensie fizycznym, jak i - co jest
wazniejsze — w sensie intelektualnym. Procesy te - jak to wyzej zo-
stalo wspomniane - powiekszajg dystans sztuki do ciaggle traconego
obszaru spotecznej akceptacji...

Akceptacja ta utrzymywala sie tak dtugo, jak dlugo wystepowala
mozliwo$¢ denotacji realizmu przedstawienia obrazowego. Utrzymy-
watla sie pomimo czesto do$¢ duzych réznic w sposobie konstrukcji
ikonicznodci - gtéwnie stylistycznych, wynikajacych zaréwno z po-
etyki danej epoki, jak tez z indywidualizmu danego twércy. Réznice
te byly réwniez efektem uwarunkowan technologicznych: tempera,
olej, sangwina, wegiel, miedzioryt, akwaforta, ktére po$rednio zwia-
zane s3 z dana epoka.
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Rzeczywisto$¢ $wiata przedstawionego na obrazie, mimo iz jest
ekwiwalentem realnie istniejacych faktéw w rzeczywistos$ci fizycz-
nej, zawsze posiada, w réznym stopniu czytelne, cechy uporzadkowa-
nia nadanego, czy - jak w terminologii teorii literatury - naddanego
przez twérce. Cechy te przynaleza do formy obrazu, ktéra nie zawsze
byla dostrzegana jako byt odrebny i nie zawsze byla postrzegana
jako immanentnie zwigzana z jego tredcia.

Wracajac w $wietle powyzszych uwag do rozréznienia picture/
image mozna sformulowaé wazna konkluzje. O ile stopiet dostrzega-
nia szczegéléw (odbioru ilosci informacji) na poziomie image wydaje
sie latwiejszy w percepcji (wyzej wspomniane kompetencje wizualne
i ikoniczne), to stopiefl dostrzegania szczegéléw (odbioru ilosci in-
formacji) na poziomie picture - juz nie (wymaga rozwinietych kom-
petencji kulturowych - wyzej wspomnianej, uogélnionej znajomosci
malarstwa umozliwiajacej rozumienie i ocene do§wiadczen recepcji
obrazéw). Oznacza to, Ze percepcja obrazéw przedstawiajacych odby-
wa sie ,skrétowo”, jest zredukowana do odczytania tre$ci ikonicznie
danych. Rzadko wystepuje - o ile w ogéle - odczytywanie informacji
z poziomu materialnego istnienia przedmiotu, tj. jego cech fizycz-
nych. Sytuacja ta byla niejednokrotnie przedmiotem szczegétowych
rozwazan i refleksji. Tadeusz Pawlowski zwrécil na ten problem
uwage w sposéb do$¢ radykalny. Jak wskazuje obserwacja spotecznego
odbioru sztuki, trudniej wyrobi¢ w sobie umiejetnosé uchwycenia walo-
réw formalnych dzieta i przezycia wlasciwej reakcji emocjonalnej na te
walory niz umiejetnosci odczytania przekazywanych przez dzieto zna-
czen. Dotyczy to nie tylko szerokiego ogétu odbiorcow, ale takze kryty-
kéw, ktdrzy czesto w swych wystgpieniach omawiajq jedynie tres¢ dziela,
jego funkcje spoteczng, moralngq, itp., pomijajqc aspekt formalny oraz tzw.
warsztatss.

Problem analizy formalnej w tekstach kultury jest - jak sie wy-
daje - nierozwiazywalny. Teoretycy pozostali w kregu wilasnych
dylematéw i nie rozwigzawszy ich do korica, nie pomogli w rozsze-
rzeniu spotecznego odbioru sztuki o umiejetno$¢ przezycia reakcji
emocjonalnej wywolanej walorami formalnymi. Arty$ci za$ przeszli
do porzadku dziennego nad tymi problemami, prawdopodobnie za-
kiadajac, ze jest to niemozliwe. Przytoczy¢ wypada choéby wypo-
wiedz J. Whistlera, ktéry konkludowatl: Ogromna wiekszos¢ Anglikéw
ani pragnie, ani potrafi pojmowaé obrazu jako obraz, w oderwaniu od
opowiesci, ktérq ma on niby przekazywac®. Czy tez pdZniejszy stynny
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sad M. Denisa: Pamietac nalezy, Ze obraz, zanim stanie si¢ koniem bitew-
nym, nagq kobietq lub jakgkolwiek inng anegdotq, jest przede wszystkim
powierzchniq ptaskq pokrytq farbami w okreslonym porzqdku®.

Odwieczny dylemat ,tre$¢ i forma dziela”, ktéry w XIX wieku
przybral juz wspéiczesna forme wyrazajaca sie w analitycznym sto-
sunku do $rodkéw wyrazowo-formalnych, w przypadku malarstwa
abstrakcyjnego, tj. po pierwszym dziesiecioleciu XX wieku, uzysku-
je nowa modyfikacje na skutek wyeliminowania tre$ci (rozumianej
jako informacje dostepne ikonicznie). Zasadniczq zmiane w pojmowa-
niu istoty dzieta przyniosty dopiero kierunki abstrakcyjne. Redukujqc, je-
sli nawet nie likwidujgc do korica, funkcje obrazowania przedmiotowego,
tym bardziej odstaniaty one i akcentowaty role pozostatych funkcji obra-
zu - podmiotowej i formalnej. Pozwolito to przeciwstawié dotychczaso-
wej mimetycznej koncepcji dzieta od razu dwie inne — ekspresyjnq i kon-
strukcyjng®. Interesujacym wydaje sig fakt, ze w percepcji obrazéw
beztreSciowych w sposéb oczywisty powinna pozosta¢ tylko forma
i ona powinna by¢ przedmiotem percepcji, tak sie jednak nie dzieje.
Powodem sa - wyzej przedstawione - braki w kompetencjach odbior-
co6w, kompetencjach zdominowanych przez nawykowo uksztaltowa-
ny prymat odbioru informacji ikonicznych.

Problem istnienia obrazu jako przedmiotu w funkcji - jak to okre-
$lil Porebski - ,podmiotowej i formalnej” dostrzegany byl (wyzej zo-
stalo juz to wspomniane) co najmniej w catym XIX wieku, gléwnie
poprzez akceptacje warto$ciujaca poziom efektu trompe l'ceil. Mozna
wiec sadzi¢, ze stanowilo to podstawy do przezywania reakcji emocjo-
nalnej wywolanej walorami formalnymi obrazu. Mechanizm ten, je$li
sie uruchamiat, to funkcjonowal niejako w sposéb ukryty, czy tez in-
nymi stowy - dziatal jakby poza $wiadomymi aktami percepcyjnymi
odbiorcy. Otéz przy powszechnie dostepnym i obowigzujacym kryte-
rium weryfikacji dziela, jakim byla zgodno$¢ z wizualnym do$wiad-
czeniem rzeczywisto$ci, stopiefi owej zgodnoéci wyznaczal poziom
przezycia estetycznego. Konstrukcja materialnej formy przekazu (tj.
,rozklad farb na plétnie” tworzacy efekt trompe l'eeil), ktéra symulujac
skladniki postrzegania rzeczywistoéci, wywoltywala rodzaj podziwu
dla umiejetnosci twoércy, stajac sie rodzajem przezycia estetycznego.
Dalekie echo tych zagadnien mozna znalez¢ pét wieku po zaistnieniu
malarstwa abstrakcyjnego w pismach Romana Ingardena®®. Ustalmy
jednak na razie: wartos¢ artystyczna - jezeli mamy uznac jq za cos istnie-
jacego - jest czyms, co w samym dziele wystepuje i w nim samym ma swe
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ugruntowanie bytowe. Wartos¢ estetyczna jest czyms, co pojawia sie do-
piero w przedmiocie estetycznym in concreto, i to jako szczegdlny moment
naoczny, determinujqcy catos¢ tego przedmiotu®.

Ta fenomenologiczna koncepcja estetyki wywarla ogromny
wplyw na stanowiska pézniejsze®, w ktérych panuje zgodno$é co
do opinii o materialnych uwarunkowaniach jakosci estetycznych
(aesthetic qualities): [..] jakos¢ jest wlasciwosciq substancji /materii/
i jest rozpoznawalna przy pomocy zmystow?>. Jakoéci te konstytuuja
od wewnatrz zewnetrzno$¢ dzieta wyznaczajaca jego odrebnos¢ jako
dzieta sztuki. Ich istnienie realizuje sie w dwu aspektach, pomiedzy
dwoma bytami: z jednej strony tkwia w fizycznym podtozu dziela,
z drugiej strony, do pelnego ich zaistnienia wymagany jest aktuali-
zujacy je akt percepcji, konkretyzacji - jak to Ingarden okresla.

To oznacza, ze zaklada sie istnienie odbiorcy aktywnego, ktérego
kompetencje kulturowe pozwola mu na pelny zakres odbioru, 13cza-
cy - wg T. Pawlowskiego?s - formalny, semantyczny i emocjonalny
skladnik interpretacji.

Koncepcja semiologiczno-strukturalna z kolei wyodrebnia w ob-
szarze funkcjonowania dziela szereg poziomdw informacji; np. U. Eco
wyroéznia: 1) poziom no$nikéw fizycznych, 2) elementéw dyferencjal-
nych, 3) stosunkéw syntagmatycznych, 4) znaczenr denotowanych,
5) znaczen konotowanych, 6) oczekiwan ideologicznych?4. Latwo do-
strzec, ze pierwsze trzy .poziomy dotycza aspektu formalnego istnie-
nia dziela i jego materialno$ci, nastepne — procesu percepcji.

Powyzej zaakcentowana aktywnos¢ odbiorcy jako podmiotu per-
cypujacego i samego procesu percepcji, w ktérym nastepuje wery-
fikacja rozumienia obrazu, pozwala na uwzglednienie w okre$leniu
istoty abstrakcji wia$nie roli odbiorcy.

Biorac powyzsze pod uwage, mozna poda¢ probe zdefiniowania
abstrakcji.

Abstrakcja jest wszystko to, co nie ma nazwy i nie istnieje w dotych-
czasowym dos$wiadczeniu wizualnym podmiotu percypujacego, a jego
konkretne doznania zmystowe wlasciwo$ci substancjalnych danego ob-
razu nie sg przez niego logizowane na skutek braku odpowiednich kom-
petencji uniemozliwiajacych zachodzenie proceséw intelligibilnych.

Oznacza to, Ze odbiorca, oprécz jako$ci wizualnych - plam, li-
nii, punktéw, itp. - ktérych uklad nie jest przedstawiajacy, postrzega
wlasciwosci substancjalne danego obrazu, tj. np. laserunek, puenty-
lizm czy impasto, ale nie odbiera ich jako denotujacych.
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W kontek$cie powyzszej konkluzji wréémy raz jeszcze do kwestii
picture/image, ale tym razem w aspekcie informacji dostarczanej od-
biorcy przez obraz, majac na uwadze fakt, ze ,dostarczanej” nie jest
réwnoznaczne z ,odbierane;j”.

Przyjrzyjmy sie dwu przykiadom.

Autoportret Rembrandta przedstawia jak wygladal Rembrandt,
czyli zawiera informacje dostepne wizualnie, pozwalajace skonstru-
owac wyglad Rembrandta. Obraz ten zawiera takze inne informacje -
réwniez dostepne wizualnie - indywidualnie przez autora osadzone
w materii obrazu, czyli informacje o poziomie bieglo$ci warsztato-
wej twércy; informacje o cechach fizycznych obrazu, czyli o rozkta-
dzie farb na plétnie i zapisie §ladéw pedzla; zawiera takze informacje
ogolne na temat szczebla rozwoju malarstwa (jako medium) w cza-
sach Rembrandta, czyli poziom efektu trompe l'ceil.

Szczodros¢ dobrego ksiecia burgundzkiego w czasie wotywnej uczty Geo-
rgesa Mathieu przedstawia to, co bylo realne w sytuacji, w ktérej obraz
powstawal, czyli stan emocji twércy. Zawiera informacje dostepne wi-
zualnie o rozkladzie farb na piétnie i zapisie $§ladéw pedzla; zawiera
takze informacje ogdlne na temat szczebla rozwoju malarstwa (jako
medium) w czasach Mathieu, czyli taszyzmu jako rodzaju abstrakgcji.

Czesc¢ Ill. Rozumienie abstrakcji
Traktujac obraz jako medium przekazujace wielokanatowo réznego
typu informacje, fatwo wyciagna¢ wniosek, ze kazdorazowa sytuacja
percepcyjna faworyzowac moze réznego typu preferencje postrzeze-
niowe, zalezne zaréwno od wyréznikéw tej sytuacji, jak i gtéwnie
od kompetencji odbiorcy. Skutkuje to zdominowaniem odbioru przez
jedna z sze$ciu - wedlug klasycznej typologii Jakobsona® - funkcji
komunikatu: referencjalna, estetyczna, ekspresywna, impresywna,
metajezykowa, fatyczna. Funkcje te obecne sa w kazdym akcie ko-
munikacji (przekazywania informacji), lecz ich dziatanie nie ksztal-
tuje tego aktu w jednakowych proporcjach. Ponadto, w zalezno$ci od
postawy odbiorcy, zachodzi ich kazdorazowa hierarchizacja, z bardzo
czesto wystepujaca redukcja jednej, a czesto nawet kilku z nich. Re-
dukcje te nalezy rozumie¢ jako rezultat braku eksploatowania w pro-
cesie komunikacji pola dzialania danej funkcji.

Jesli przywolamy w tym kontekscie stownikowy rodowdéd pojecia
abstrakcja®®, to latwo jest skonstatowaé, co jest ,oddzielone”, co nie
jest ,brane pod uwage” czy tez, co jest wyabstrahowane.
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W zdecydowanej wiekszo$ci proceséw percepcji obrazéw domi-
nuje funkcja referencjalna (poznawcza), tj. nastawiona na kontekst
zewnetrzny wobec aktu komunikacji. Im bardziej wiedza o tym kon-
tek$cie jest wspoldzielona pomiedzy nadawca a odbiorca, tym bar-
dziej pelna jest komunikacja. Funkcja estetyczna nie wystepuje réw-
nie silnie i dominujaco; nastawiona na komunikat jako taki, realizuje
sie poprzez samozwrotno$¢ komunikatu, tj. dominacje jego wilasnej
formy przejawiajacej sie w jego idiolekcie - jak to okre$lit Eco, czyli
jednorazowym kodzie danego dziela®”. Eksploatacja tej funkcji jest,
pod rygorem warunku sine qua non, warunkiem zaistnienia komuni-
kacji estetycznej, oddzielonej na osi sztuka-informacja od przekazéw
referencjalnych. Eksploatacja tej funkcji jest jednak uwarunkowana
istnieniem odpowiedniego poziomu kompetencji odbiorcy.

Majac takie wyréznienie na uwadze, nietrudno zrozumie¢ fatwos¢
odbioru realizmu (powszechna §wiadomo$¢ kontekstu; w malarstwie
i fotografii bardzo czesto spotegowana ikonicznos$cia) i trudnos¢ od-
bioru abstrakcji (jednostkowa akceptacja samozwrotno$ci).

Problem wspoéldzielenia wiedzy o kontek$cie zewnetrznym, ktéry
staje sie weryfikatorem spelnienia komunikacji w tradycji klasyczne-
go malarstwa, uzyskiwal wsparcie w postaci tytuléw, jakie tworcy
nadawali swoim pracom. Czesto tytuly te mialy tautologiczny cha-
rakter w stosunku do ikonicznej tresci. Epoka malarstwa bezprzed-
miotowego w znacznej cze$ci jakby kontynuuje te zabiegi - tytuly
maja takze tautologiczny charakter w stosunku do abstrakcyjnej
informacji wizualnej. Blekitny tuczyzm - M. Larionow, 1912; Czarny
prostokqt suprematyczny - K. Malewicz, 1915; Obraz bezprzedmioto-
wy - A. Rodczenko, 1919; Kompozycja II, czerwona, niebieska, Zdtta —
P. Mondrian, 1929, itp., to tytuly ,podpowiadajace” odbiorcy sposéb
interpretacji dziela, utatwiajace jego odbiér poprzez nazwanie tego,
co jest na obrazie przedstawione. Wcze$niejszymi przykladami ta-
kich rozwiazan moga by¢ takze tytuly obrazéw kubistycznych (np.:
Butelka vieux marc, szklanka i gazeta — P. Picasso, 1913; MezZczyzna z gi-
tarq — G. Braque, 1911), jakby wymuszajace odnajdywanie na obrazie
elementéw sugerowanych przez tytul. Réwnolegle jednak obecna
jest tendencja przeciwna, zwlaszcza od lat 20. dajaca podstawy twier-
dzeniu, Zze modernizm zrywa z ta tradycja. Tytulami sa np.: numery
(A. XXI - L. Moholy-Nagy, 1925; T. 1938. 32 - H. Hartung, 1938) badz
pojecia ogdlne, ktére nie maja charakteru sugerujacego cokolwiek
odbiorcy (Kompozycja - T. van Doesburg, 1924; Rytm - S. Delaunay,
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1938; Obraz — A. Tapies, 1958) W nurcie dada i surrealizmu pojawiaja
sie tytuty jakby celowo dezorientujace odbiorce, wymuszajace reflek-
sje nad tre$cia obrazu jako ekwiwalentem przezycia psychicznego,
czesto wyzwolonego z pod$wiadomosci; tre$cia jako ekwiwalentem
zwizualizowanych wytworéw wyobrazni, np.: Wielka szyba albo Pan-
na mioda rozebrana przez swych kawaleréw (Marcel Duchamp, 1923);
Karnawat Arlekina (Joan Miro, 1925), Uporczywosé pamieci (Salvador
Dali, 1931). Taki rodzaj strategicznej dezorientacji widza tre$cia ty-
tuléw spotkaé mozna takze w réznych rodzajach malarstwa abstrak-
cyjnego, co mozna skonkludowaé, ze tytuly te, bedac niezrozumia-
tymi, tez sa abstrakcyjne. Powyzej wymienione obrazy to tylko kil-
ka przykladéw strategii komunikacyjnych z odbiorca poprzez tresé
tytutu. Udowadniaja one jednak komunikacyjny charakter sztuki.
Obraz z jego tytulem-tekstem staje sie komunikatem o komplemen-
tarnym charakterze.

Warto w tym kontekscie wspomnie¢ o szerszej skali tego zjawis-
ka, ktére uzyskato nowa forme, o rozszerzonym zakresie oddzia-
lywania w fotografii. Pomimo bezdyskusyjnej ikoniczno$ci o in-
deksalnym charakterze, fotografia operuje tytulami, czesto wrecz
opisami sytuacji prezentowanymi na zdjeciach - dotyczy to gatun-
kéw dokumentalnych i naukowych, raczej z wylaczeniem tzw. foto-
grafii artystycznej. Jednoznacznie informacyjny podpis/opis, czesto
tautologiczny, dopeinia realizm ikonicznej fotografii, powodujac
odczucie niekwestionowalnego uwierzytelnienia realnosci komu-
nikatu. Fotografia uruchamia wyzszy poziom oczekiwan co do nos-
nosci informacyjnej obrazu fotograficznego, oczekiwan dopeinia-
nych przez autoréw umieszczaniem podpiséw. Do ,pelnego reali-
zmu” przekazu fotograficznego przywotluje sie kontekst zewnetrzny
uszczegdlawiajacy ,kto? co? gdzie? kiedy?”, dokonujac czestokroé
precyzyjnych opiséw, np. zdjecia przyrodnicze, prasowe, a takze do-
kumentujace stan zastany i przemiany w kulturze. Stynny album
Century. One Hundred Years of Human Progress, Suffering and Hope,
zawierajacy 1078 zdje¢ z wyczerpujacymi podpisami/opisami, jest
znakomitym przykladem owego ,zwiekszania realizmu” przekazu
fotograficznego®®.

Zwroécenie uwagi na tytul obrazu, tj. znaczenie jego tresci jako
swoistego dodatkowego klucza do jego odczytania, skutkuje intere-
sujaca konkluzja. O ile w fotografii jest to - w kontek$cie powyzszych
uwag - naturalny mechanizm, to w malarstwie zalezy od danego
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stopnia jego rozwoju. W malarstwie realistycznym rola tytutu ogra-
niczala sie do dopowiedzenia szczegdldéw kontekstu zewnetrzne-
go, bedac czesto tautologiczna; w malarstwie bezprzedmiotowym
przesunieta zostala jej funkcja na rodzaj wskazéwki do interpretacji
obrazu.

Proces interpretacji obrazu istnial zawsze, takze w percepcji ob-
razéw realistycznych, jako nastepny po identyfikacji przedmioto-
wej etap refleksji nad odczytana tre$cia obrazu. Wspomniana wyzej
koncepcja ikonologii Panofsky’ego, bedaca metodq interpretacji, ktéra
wynika raczej z syntezy niz z analizy™®, jak réwniez teoria Eco o wie-
lopoziomowo$ci budowy obrazu i odczytywania informacji zakodo-
wanej na tych poziomach tj. 5) znaczen konotowanych i 6) oczekiwan
ideologicznych'°®, zas§wiadczaja, ze w réznych perspektywach meto-
dologicznych problematyka ta byla obecna. Obecna byla réwniez
w ujeciu estetyki klasycznej — Pojecie interpretacji, w odpowiednio sze-
rokim sensie rozumiane, jest jednym z podstawowych poje¢ we wszelkich
rozwazaniach o typach wartosci estetycznych — pisal Ossowski, i dalej:
Mowiqc w takim szerokim sensie o interpretacji, mam na mysli pewien
stosunek obserwatora do postrzeganego przedmiotu, stosunek polegajq-
cy na wprowadzeniu do postrzezenia pewnych czynnikow, ktére nie sq
wyznaczone przez fizyczne wkasnosci podniety ani organéw zmystowych.
Gdy méwimy o interpretacji, idzie nam o to, co jest wynikiem dowolnie lub
mimowolnie wywolanej postawy psychicznej przy postrzeganiu przed-
miotéw; idzie nam o to, co umyst «wktada od siebie» w przedmiot postrze-
gany, a co nie jest wcale niezbednym warunkiem postrzegania danego
fragmentu rzeczywistosci*®.

W perspektywie semiologicznej'°? interpretacje nalezy traktowac
jako ,obrone” intelektu przed niejasno$cia komunikatu. Estetyka se-
miologiczna jest w tym aspekcie odbioru dziela bardzo bliska uje-
ciu klasycznemu; wazne jest w tym zestawianiu dostrzeganie roli
odbiorcy, ktéry finalnie, po ,zinterpretowaniu”, czy tez ,przebyciu
procesu konotacyjnego”, domyka komunikacyjnie swéj odbiér obra-
zu. Kwestia uprawnien odbiorcy do indywidualizacji procesu odbioru
jest waznym skladnikiem XX-wiecznej refleksji nad funkcjonowa-
niem sztuki. Przyjqc¢ mozna, Ze w takiej mierze, w jakiej konkretyzacja
dzieta zalezna jest od wnikliwosci i bogactwa interpretacji dokonanej
przez odbiorce — zalezy réwniez od kompetencji kulturowych (artystycz-
nych) tegoz odbiorcy. Owe kompetencje bywajq bowiem rozumiane jako
podstawa zabiegéw interpretacyjnych*os.
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Kwestia interpretacji obrazéw abstrakcyjnych wymaga jednak
pewnej korekty. Inna jest bowiem sytuacja w przypadku form abs-
trakcji ,poetyk geometrycznych’, a inna w przypadku form abstrakcji
,poetyk ekspresyjnych”. R6znice pomiedzy tymi dwiema poetykami
zostaty obszernie oméwione w cze$ci pierwszej niniejszego tekstu'©4.
Dotyczyly one jednak tylko obrazu i cze$ciowo doktryny, wediug
ktérej powstawal. Rezultatem tych réznic sa takze, juz po stronie
odbiorcy, odmienne procesy percepcji.

Pomimo ze w obu poetykach mamy do czynienia z zanikiem iko-
niczno$ci, to warstwa wizualna obrazéw przynaleznych do nich nie
jest taka sama. Dostarczajg one odmiennych danych, na bazie kté-
rych w trakcie percepcji rozpoczyna sie i nastepuje potem interpre-
tacja. Réznice te maja swoja podstawe wladnie w odmiennym od-
dzialywaniu na wyobraZnie odbiorcy. Dzieje sie tak dlatego, ze formy
abstrakcji ,poetyk geometrycznych” sa bardziej konkretne, tatwe do
nazwania poprzez przyporzadkowanie ich elementom poje¢ okresla-
jacych figury geometryczne. Przyporzadkowanie owo jest rodzajem
zastepczego odczytania znaczenia i czesto koniczy proces percepcji.
Formy abstrakcji ,poetyk ekspresyjnych” - z kolei - s3 ,bardziej abs-
trakcyjne” i wobec nich nie jest mozliwy analogiczny proces jak przy
poprzednich. Nie zachodzi odczytanie zastepcze, proces percepcji
nie konczy sie asertorycznie.

Nie do korica mozna zgodzi¢ sie z twierdzeniem Richarda Langdona
Gregory’ego'>s, iz [...] postrzeganie jest sprawq dokonania najlepszego wybo-
ru na podstawie dostepnych danych**®, gdyz, co nalezy tu podkre$li¢, dane
te sa niewystarczajace, nie przekraczaja poziomu szumu informacyjne-
go (nie sa w stosunku do siebie relewantne) i wybér taki nie nastepuje,
czyli postrzeganie nie zostaje sfinalizowane. Zachodza jednak podczas
percepcji procesy stochastycznych proéb kojarzenia danych wizualnych
z danymi z pamieci, a poniewaz poréwnania takie nie prowadza do od-
nalezienia przystawalno$ci pomiedzy nimi, to nastepuje sytuacja, ktérg
mozna okreéli¢ (na uzytek niniejszego tekstu) syndromem bohateréw
Moody’ego. Jako mys$lowy (pojeciowy) ekwiwalent odczytania obrazu
pojawia sie metafora, poréwnanie i inne formy stownego zastepstwa
nienazwanych i najcze$ciej bezdenotacyjnych danych wizualnych. Taka
jest bowiem natura ludzkiego postrzegania. Jej podstawowa jako$cig
jest dazenie do usensownienia danych zmystowych, co stwarza poczu-
cie opanowania otaczajacej nas rzeczywistosci. Dzieje sie tak pomimo
niepelnych danych do wytworzenia jej obrazu.
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Jest to sytuacja od dawna znana psychologom. Rudolf Arnheim
przywoluje w tym kontek$cie poglad Edwarda Bradforda Titchene-
ra*”: [..] Titchener wskazal na fakt, ze niepelnos¢ obrazéw mentalnych
to nie kwestia fragmentaryzacji czy braku wyraznosci, lecz pozytywna
jakosé, odrdzniajqca ujecie przedmiotu przez umyst od fizycznej natury
samego przedmiotu. Uniknqt w ten sposob bledu redukcji do bodZca, czy
inaczej - jak stusznie sam ten blqd nazwat - bledu redukcji do rzeczy
czy obiektu (thing-error, object-error), czyli zatozZenia, Ze to, co umyst
méwi nam o danej rzeczy, jest tozsame ze wszystkimi bqdZz niektérymi
Jjej obiektywnymi cechami**®. Przywolana wcze$niej watpliwo$é Eco*©?
dotyczaca prawdy o wilasciwosciach przedmiotu okre$lonych przez
wiedze o nim czy tez pochodzacych ze zmysltéw jest w stosunku do
powyzszej opinii komplementarna. Nadmieni¢ jednocze$nie nalezy,
ze w przypadku form abstrakcji ,poetyk ekspresyjnych” owa rzecz
(przedmiot) jest niedefiniowalna, czyli ,niepeino$¢ obrazéw mental-
nych” moze mie¢ tylko opisowo-metaforyczny stowny ekwiwalent.

Nie moga zosta¢ uruchomione mechanizmy ani pamieci przy-
pomnieniowej, ani rozpoznawczej*°, gdyz funkcjonuja one tylko
W oparciu o istniejace wzorce postrzezeniowe, a te w tym przypadku
nie istnieja. Mozna méwi¢ o uruchomieniu pamieci mechanicznej
i w wiekszym zakresie - logicznej. W pierwszej podstawq odnowy do-
Swiadczen sq przypadkowe skojarzenia, w drugiej - Swiadomy wysitek
i namyst, przy czym role wazng odgrywajq myslowe czynnosci poréwny-
wania, przeciwstawiania, wnioskowania indukcyjnego lub dedukcyjnego
[..]'"". Psychologowie postuguja sie w takich sytuacjach kategoria
projekcji. Odwolania do niej stosuje w swoich badaniach nad percep-
cja sztuki Gombrich, przy czym uwzglednia on gléwnie malarstwo
realistyczne. Projekcja wystepuje, gdy swojski ksztatt twarzy przypisuje-
my ksztattowi samochodu, podobnie jak przypisujemy najréznorodniejsze
postacie ksztattom chmur, jesli w najmniejszym chocby stopniu pobudzq,
naszq wyobraznie. Ta wlasciwo$¢ naszej psychiki stuzy nowoczesnej
psychiatrii do celow diagnostycznych. W tak zwanym tescie Rorschacha
pokazuje sie pacjentom nieregularne, lecz typowe plamy atramentu, po-
lecajqc im méwié, co w nich widzq. Ta sama plama dla jednych bedzie
nietoperzem, dla innych - motylem, nie méwiqc o niezliczonych innych
mozliwosciach, oméwionych w szerokiej literaturze przedmiotu2.

Aczkolwiek test Rorschacha's pochodzi z lat 20. ubieglego wie-
ku, a jego metoda wywodzi sie z psychoanalitycznej teorii osobowo-
§ci, to jego aktualnosci trudno zaprzeczy¢, zwlaszcza w kontek$cie
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interpretacji form abstrakcji ,poetyk ekspresyjnych”, kiedy réwniez
uaktywniajg sie mechanizmy mys$lowe wyzwalane poprzez nieiko-
niczne obrazy. W teécie tym Autor zaktada, ze bodZce oddzialtywujqce
na osobe sq przez niq organizowane zaleznie od posiadanych specyficz-
nych potrzeb, motywacji, wewnetrznych konfliktow, posiadanych spo-
sobéw spostrzegania. Spostrzegajqcy organizuje wiec swiat zewnetrzny
tak, by wyrazic i zaspokoic swoje potrzeby, rozwiqzaé stany napiecia. Na
sposéb widzenia i organizowania swiata wpltywajq tez doswiadczenia
z przesziosci. [...] Niezwykle wazne jest zastrzezenie, Ze nie ma odgornie
przyjetych prawidtowych odpowiedzi — wszystkie odpowiedzi udzielane
przez osobe badanq sq stuszne i prawidtowe, poniewaz reprezentujq jej
sposob widzenia Swiata; nie ma przedstawionych na tablicach obrazoéw,
ktére badany powinien odnalezé. Ilo$¢ odpowiedzi, ich zakres zalezy jedy-
nie od pacjenta; nie ma ,dobrej” ilosci odpowiedzi**4.

Z powyzszego odniesienia do perspektywy psychologicznej war-
to wyodrebni¢ wazny - dla odbioru form abstrakcji ,poetyk ekspre-
syjnych” - wniosek o niejednoznaczno$ci przekazu wizualnego silnie
obcigzonego znacznym zakresem zindywidualizowania. Oraz wnio-
sek dodatkowy: w zwiazku z powyzszym, brak obiektywizmu odczué
zostaje - na skutek mechanizmu projekcji - zastepowany jednora-
ZOWO generowanym procesem skojarzen i kontynuowany jest jako
dorazna interpretacja danych wzrokowych. Poetyckie poréwnanie
,chmurek jako stada owiec na murawie §piacych” réwnowazone jest
przez naukowe, na gruncie psychofizjologii percepcji, twierdzenie,
ze Mdzg niekiedy wymysla przedmioty, aby nadaé sens temu, co oczy
widzgs.

Odbiér form abstrakeji ,poetyk ekspresyjnych” ma jeszcze jedno
uwarunkowanie w ludzkiej psychice. Uwarunkowanie, ktére, o ile nie
ulatwia zrozumienia obrazéw nieprzedstawiajacych, to z pewnoscia
przyczynia sie do wiekszego zakresu ich tolerancji. Natura psychiki
cztowieka umozliwia wytwarzanie i zapamietywanie obrazéw my-
$lowych powstatych bez udziatu aparatu postrzegania. Chodzi o ro-
dzaj powidokéw pamieci - doznan, czyli efektéw finalnych proceséw
przebiegajacych w umysle, ktére zachodza w odmiennych stanach
$wiadomoSsci: na granicy jej utraty, np. omdlenia, zasypiania, takze
przy bardzo wysokiej temperaturze, a réwniez po zazyciu $rodkéw
odurzajacych i halucynogennych¢. Tego typu wrazenia ksztal-
téw majacych charakter form nieprzedstawiajacych, amorficznych
i oczywi$cie abstrakcyjnych, wydaja sie by¢ bardziej ,oswojone” niz
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sucha i konkretna geometria w przypadku form abstrakcji ,poetyk
geometrycznych”, pomimo oczywisto$ci i prostoty zorganizowania
plaszczyzny obrazu.

Finalnag cecha charakterystyczng odbioru form abstrakcji ,po-
etyk ekspresyjnych” jest w przewazajacej cze$ci przypadkéw brak
zamkniecia procesu percepcyjnego.

W odbiorze form abstrakcji ,poetyk geometrycznych” mozna
moéwié o pozornym zamknieciu procesu percepcyjnego; pozornym,
gdyz - co prawda - nastepuje jego ukoniczenie, ale nie nastepuje od-
czytanie znaczenia. Ukonczenie polega na rozpoznaniu i nazwaniu
ksztattéw form geometrycznych, ale one przeciez réwniez nie gene-
ruja znaczenia, tak jak formy amorficzne. Odbiorca pozostaje w po-
czuciu rozpoznania ksztattéw, ale nie odczytania znaczenia. W pew-
nych przypadkach - wyznaczonych przez rozwiniete kompetencje
kulturowe i otwarta postawe wobec dziela - moze jednak nastapié
odczytanie quasi-znaczenia, ktére bazuje na cywilizacyjnym sen-
sie geometrii jako intelektualnym porzadku wprowadzonym przez
cztowieka do obrazu $wiata. Fakt, iz nie jest to proces dostepny po-
wszechnie, jest podkres$lany przez wielu krytykéw, np. Marcel Brion
17 konkluduje: Z pomocq wiedzy [..] o ,$wietych liczbach” i ,ztotych pro-
porcjach” prébuje artysta czynnik boski czy Swiety tad swiata przedstawic
w formach, ktére odpowiadajq tym liczbom i wszechmocnym proporcjom.
Ta czysto geometryczno-arytmetyczna sztuka jest zrozumiata tylko dla
nielicznych wtajemniczonych*®. Nie mozesz wejsé, jezeli nie znasz geome-
trii® - tre$¢ tej inskrypcji umieszczonej przez Platona nad wej$ciem
do Akademii nalezy rozumie¢ szeroko, takze jako: nie mozesz rozwi-
ja¢ wiedzy o $wiecie, jesli nie jeste$ zdolny poznawac go intelligibil-
nie. Platoniska idea, Ze poznanie geometryczne dotyczy tego, co istnieje
wiecznie** jest w tym kontek$cie wia$ciwym odwolaniem. Wszystko
w naturze zdaniem pitagorejczykéw wzorowane jest na liczbach. Zatem
przez ich stosunki mozna ukazac istote wszystkich rzeczy'>'. Nadmie-
ni¢ nalezy, Ze dopiero na poczatku XX wieku poprzez pojawienie
sie abstrakcji geometrycznej zicita sie pitagorejsko-platonska kon-
cepcja harmonii §wiata wyrazana w sztuce opartej na porzadkach
liczbowych. Sztabinski przywoluje stanowisko purystéw: Amédée
Ozenfanta i Charlesa Jeannereta, wedlug ktérych Geometria wyraza-
taby jedno z podstawowych dqzen ludzkich. Bylaby eksterioryzacjq wla-
sciwej cztowiekowi potrzeby tadu. Jego wrazliwosé estetyczng poruszac
miatyby te wytwory, w ktorych requty geometryczne bytyby wyrazZnie
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dostrzegalne. Twierdzenia te kulminujq w przekonaniu, Ze ,cztowiek jest
zwierzeciem geometrycznym”. Zasady geometrii nosi w sobie, w swoim
umysle. Nie znajduje ich w naturze*>>.

Poglad ten wydaje sie stuszny - przeciez linia prosta, poza przy-
padkiem promieni $wietlnych, w naturze nie istnieje. Zasadniczym
zas elementem suprematystycznym byl kwadrat nie wystepujqcy nigdzie
w przyrodzie; z niego wywodzity sie wszystkie inne suprematystyczne formy.
Kwadrat oznaczat odrzucenie wygladow Swiata i catej sztuki przesztosci*®s.
Drugi z wielkich pionieréw abstrakcji geometrycznej — Piet Mondrian —
podnosit kwestie relacji z natura. W kulturze artystycznej coraz wyrazniej
dochodzity do glosu wielkie ukryte prawa natury, ktdre sztuka kontynuuje
w swdj sposéb. Nalezy ze specjalnym naciskiem podkresli¢, ze prawa te sq
w mniejszym lub wiekszym stopniu ukryte za czysto zewnetrzng postaciq
natury. Dlatego tez sztuka abstrakcyjna jest przeciwienstwem realistycznego
przedstawiania rzeczy, ale nie jest przeciwienistwem natury, jak to sie na ogét
utrzymuje*>4. Powyzsze opinie, sformutowane w poczatkach dziejéw ma-
larstwa abstrakcyjnego, mozna uzna¢ za konstytutywne dla jego pdz-
niejszych form i modyfikacji. Takie zalozenie jest uzasadnione, jezeli
pod uwage wezmiemy tylko relacje obrazu do rzeczywisto$ci zewnetrz-
nej. PéZniejsze odmiany abstrakcji powstawaty w mys$l odmiennych za-
lozen i doktryn teoretycznych, ale ciagle zachowywaty ceche nieprzed-
stawialno$ci w stosunku do $wiata zewnetrznego.

Odrebna uwage nalezy po$wieci¢ specyficznej odmianie abstrak-
cji, jaka jest op-art. Percepcja jego dziel wykazuje swoiste uwarun-
kowania, tylko im wilasciwe. Obrazy te pozwalajq nam wykryc bardzo
istotne sprawy. Po pierwsze, zasady organizacji percepcyjnej dziatajq nie-
zaleznie od tego, czy przedmiot ma jakies znaczenie i czy jest on nam zna-
ny. Po drugie, trudno jest, a czasem wrecz niemozliwe, zapobiec organiza-
¢ji informacji. Uwaznie przyjrzyjcie sie tym obrazom. Organizacja ich jest
niestata, przyjmuje raz takq, raz innq forme. Ale jakas struktura obrazu
zawsze wystepuje i to nawet wéwczas, gdy artysta swiadomie starat sie
uniknqc standardowej formy organizacji obrazu. Strukture te wnosi sam
widz. [...] Obraz moze by¢ sensowny lub bez sensu, znany lub obcy - proces
postrzegania wzrokowego zawsze nadaje mu jakqs organizacje*?s. Nale-
zaloby te opinie psychofizjologédw uzupeini¢ o stwierdzenie podkre-
$lajace fakt, Ze owo ,nadawanie jakiej$ organizacji” odbywa sie na
skutek wymuszenia przez obraz, tj. przez jego wizualno$¢.

Powstajace nowe odmiany abstrakcji powodowaty ciagle trwaja-
ce dyskusje nad problemem rozdziatu sztuki abstrakcyjnej od sztuki
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realistycznej. W dyskusjach tych zajmowali stanowisko takze artysci —
W 1935 roku zajal je Picasso™¢: Nie ma sztuki figuratywnej i niefiguratyw-
nej. Kazda rzecz ukazuje sie nam w formie figur. Nawet w metafizyce idee sq
wyrazone za posrednictwem figur, pomyslcie wiec, jakim absurdem bytoby
mysle¢ o malarstwie bez obrazu figur. Osoba, przedmiot, koto - wszystko to
sq figury, dziatajq one na nas bardziej lub mniej intensywnie. Jedne sq bliz-
sze naszym doznaniom, dostarczajq wzruszen dotyczqcych naszych wladz
uczuciowych, inne zwracajq sie bardziej do intelektu'*”. Interesujace jest,
ze pomimo jednoznacznych stanowisk zajmowanych przez autoryte-
ty - jak Picassa, powyzej prezentowane - problem ten ciggle wydawat
sie aktualny. Roman Zrebowicz?® — bezposredni $wiadek tych wyda-
rzen - tak relacjonuje jedno z wazniejszych.

Na poczqtku 1956 roku popularny tygodnik francuski ,Arts” (nr 551)
zaaranzowat dtugq dyskusje na temat malarstwa figuratywnego i abs-
trakcyjnego. Wzielo w niej udzial sporo artystéw z A. Lhote'm'* jako
przewodniczgcym na czele. Wypowiedziano wéwczas rézne poglady za
i przeciw. Miedzy innymi znakomity krytyk i doskonaty znawca malar-
stwa nowoczesnego A. Lhote oswiadczyl, Ze chce bronié sztuki abstrakcyj-
nej, poniewaz to, co jest dla cztowieka najwazniejsze czy w obrazie, czy
w jakimkolwiek innym dziele sztuki, to jest poezja. A pod tym wzgledem
sztuka abstrakcyjna posiada niewyczerpang inwencje'>°.

W kontekscie powyzszych opinii, jak tez calo$ci niniejszego
tekstu, mozna sprébowaé¢ odpowiedzie¢ na jedno z zadawanych
wczedniej pytan: ,czy rzeczywiscie sztuka abstrakcyjna jest prze-
ciwienstwem sztuki realistycznej?” OdpowiedZ nalezaloby poprze-
dzi¢ nastepujaca uwaga: wewnetrzna opozycja pomiedzy pojeciami,
jaka zawarta jest w tredci pytania, sugeruje odpowiedz... Z punktu
widzenia logiki pytania takie maja charakter quasi-retoryczny. Nie
mozna, w zgodzie z logika, odpowiedzie¢ na pytania typu: ,czy noc
jest przeciwienstwem dnia?”. Sztuka abstrakcyjna ani nie jest przeci-
wienstwem sztuki realistycznej, ani nie jest tym samym! To sa dwie
komplementarne kategorie, istniejgce w sieci wzajemnych relacji,
z wyjatkiem prostego przeciwstawienia i wykluczania.

Kultura toleruje uzywany w praktyce, wypracowany przez histo-
rykéw i krytykow sztuki, system ,-izméw”. Nikt nie generuje pytania
czy np. kubizm jest przeciwieistwem fowizmu; romantyzm - kla-
sycyzmu; barok - renesansu, itp. Przeciez style, tendencje, kierunki
w sztuce wynikaja nie z konieczno$ci zaprzeczania dotychczasowym
rozwigzaniom, ale - cytujac raz jeszcze Wiktora Szklowskiego, nowa
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forma zjawia sie [...] po to, by zastqpic forme starq, poniewaz stara forma
wyczerpata juz swoje mozliwosci*s*.

W konkluzji doda¢ nalezy, Ze relacja ,malarstwo a natura” nie
jest konstytutywna dla malarstwa jako medium obrazowego. Relacja
ta - je$li chcemy ja odnalezé - to, zaré6wno w przypadku form abs-
trakcji ,poetyk geometrycznych”, jak i form abstrakcji ,poetyk eks-
presyjnych’, istnieje dla odbiorcy tylko na plaszczyZnie umystowej
(odbidr intelligibilny), a nie jako efekt oddziatlywania zmystu wzroku
(odbiér ikoniczny). Je$li przez malarstwo rozumiemy sztuke obrazu
i kiedy obraz ten ma dla nas warto$ci autoteliczne, to jego referencje
do rzeczywisto$ci przestaja by¢ kryterialne. Sztuka abstrakcyjna ani
nie jest przeciwienstwem, ani uwierzytelnieniem sztuki realistycz-
nej (i odwrotnie). Jej istnienie jest w pewnym sensie niezalezne, sta-
nowiac kategorie roztaczna.

Drugie postawione na poczatku niniejszego tekstu pytanie po-
lemiczne: ,czy rzeczywiscie sztuka abstrakcyjna wystepuje tylko
w sztuce wspoélczesnej (XX wiek)?” jest trudniejsze, gdyz zawiera
czlon pojeciowy ,sztuka abstrakcyjna” majacy nieprecyzyjne zna-
czenie. Préba jego okre$lenia podjeta byla w drugiej czesci tekstu,
zakonczona sformutowaniem o roboczym charakterze: Abstrakcjq jest
wszystko to, co nie ma nazwy i nie istnieje w dotychczasowym doswiad-
czeniu wizualnym podmiotu percypujqcego, a jego konkretne doznania
zmystowe wlasciwosci substancjalnych danego obrazu nie sq przez niego
logizowane na skutek braku odpowiednich kompetencji uniemozliwiajg-
cych zachodzenie procesow intelligibilnych. Przyjecie takiej definicji
oznacza zgode na akceptacje ptynnosci kategorii realizmu! Tak! Re-
alne jest to, co zostalo na obrazie rozpoznane, a wczeéniej istnieje
wraz ze swa nazwa w do$§wiadczeniu wizualnym! Do$wiadczenia wi-
zualne i kompetencje kulturowe, w potaczeniu z naturalna aktywno-
$cia naszej percepcji, wymuszaja nasze ,patrzenie ze zrozumieniem”.
Do tego procesu angazujemy wyksztatcone i instynktowne zacho-
wania bedace warunkiem sine qua non naszego $wiadomego bycia
W otaczajacej nas realno$ci, niezaleznie od istnienia danych form
sztuki, catkowicie poza jej obszarem. Tak wiec wiedza, aktywno$é
intelektualna i do§wiadczenie staja sie kluczami do rozpoznawania,
rozumienia i przezywania obrazéw, pozostawiajac na marginesie ich
relacje z rzeczywisto$cia.

Marginalizacje tej relacji, jak réwniez wspomniana wyzej ptyn-
no$¢ kategorii realizmu, mozna dostrzec w sztuce europejskiej od
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dawna - maja te zjawiska tylko nieco inng postaé. Brak kryterialnej
i dominujacej roli relacji z rzeczywisto$cia zasygnalizowa¢ mozna
przykladem wrecz spektakularnym, bowiem dotyczacym portretu.

Podstawowg funkcja portretu wydaje sie by¢ jego ,zastepczo$¢”
wzgledem modela, poprzez zrealizowane w najbardziej mozliwym
stopniu ikonicznosci jego podobiefistwo. Nie jest to jednak - jak hi-
storia gatunku zaswiadcza - warunek konieczny. Michat Aniol, na
przyklad, uwazal fizyczne podobienstwo do modela za catkiem nie-
istotne. Twierdzil, odpierajac zarzuty o braku podobienstwa w po-
sagach Medyceuszéw z florenckiego ko$ciota §w. Wawrzynca, ze po
uplywie wiekéw nikt i tak nie bedzie w stanie tego zweryfikowaé!
,Za tysiqc lat i tak nikt nie bedzie znat réznicy” [..]. Podobnie sqdzono
w XVIII wieku. ,Ktoz dba o to, czy dzieta van Dycka sq rzeczywistymi po-
dobienistwami, czy nie? Zastuga podobienistwa zyje krétko, prawdziwym
jest zachwyt, jakim raczy nas pedzel i tworzy dzielo niesmiertelnym’”.
Wazna jest wiec idea, ktorq ma przekazaé artysta i samo piekno sztuki's.
Jesli wobec malarstwa portretowego w historii obecne jest otwarcie
systemu oczekiwan na (stosujac nomenklature powyzej w tek$cie
eksploatowang) forme, to do$¢ silna funkcja dekoracyjnosci np. ma-
larstwa pejzazowego znacznie dalej procesy te otwiera.

W tym kontek$cie relacja ,malarstwo a natura” okreélana wobec
malarstwa realistycznego zostaje znacznie poszerzona. Poszerzenie
to okre$li¢ mozna jako obecno$¢ i nieobecno$¢ cech dystynktywnych
rzeczywistodci jako takiej (,uniwersalnej” w znaczeniu zestereoty-
pizowanego wizualnego do$wiadczenia powszechnego) oraz cech
dystynktywnych klasyfikujacych indywidualnie i jednostkowo dane
obiekty tej rzeczywisto$ci. Tak okre$lony problem komplikuje sie
w zestawieniu z wystepujacym znacznym zréznicowaniem sposobéw
realizacji ikoniczno$ci, wprowadzanym kazdorazowo wraz z danym
stylem historycznym, np. barok, klasycyzm, romantyzm, realizm, itp.
Style to réznig sie m.in. wiadnie sposobem realizacji ikoniczno$ci,
ale ciggle s3 ikoniczne...

Powyzsze uwagi uzasadniaja teze, iz pojmowanie kategorii reali-
zmu w malarstwie nie jest i nie moze by¢ jednoznacznie rozumiane
jako pojecie o ostrych granicach, ulega bowiem wielorakim kontek-
stom w jakie wpisany jest, z jednej strony, dany obraz, z drugiej -
proces jego odbioru.

Hellenom w klasycznym okresie rozwoju Grecji wystarczyty sylwetki
zaznaczone grubymi konturami dla przedstawienia scen z zycia, walk,
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obyczajéw. Inaczej juz rzecz wyglada na freskach pompejanskich, ina-
czej w okresie pelnego rozwoju gotyku zachodnioeuropejskiego w wieku
XIII-XIV's5, Jerzy Kossak - autor tej opinii, wiaciwie streszcza syn-
tetycznie stanowisko Wiladystawa Strzeminskiego opublikowane
w jego wczeéniejszych tekstach'4. W bogatej literaturze na ten temat
mozna odnalez¢ wiele stanowisk bardzo zbieznych z powyzszymi,
np. Jose Ortegi y Gasseta: Prawie w kazdej epoce wytwarzat sie styl ar-
tystyczny najlepiej odpowiadajqcy panujqcej wéwczas wrazliwosci; bedqc
stylem wspdtczesnym, byt zarazem kontynuacjq sztuki dawniejszej'ss.

Wspomniane wyzej znaczne zréznicowanie sposobéw realizacji
ikonicznodci w poszczegélnych epokach historyczno-kulturowych
ma w oczywisty sposéb przejawia sie w stylu. Jednakze zréznicowa-
nie takie mozna réwniez odnalez¢é w obrebie danej epoki. [...] malarzo-
wi nasuwajq sie trzy mozliwe postawy artystyczne: podporzqdkowanie sie
modelowi albo poszukiwanie kanondéw i proporcji, postuszenistwo prawom
arytmetycznym lub geometrycznym i wreszcie réwnoczesna ucieczka od
rzeczywistosci i matematyki. Spotykamy wszystkie trzy tendencje. Jedni,
jak Massaccio, pod wptywem Donatella docierajq coraz blizej do rzeczy-
wistosci, inni, jak Uccello, traktujq malarstwo jako nauke, jako organiza-
cje przestrzeni, inni wreszcie, jak Botticelli, sq poetami i wyobraZnia ich
stwarza wlasne Swiaty's°.

PowyzZsze cytaty stanowia zaledwie sygnatly z obfitej literatury
przedmiotu, dotyczacej problematyki stylu epoki i stylu indywidu-
alnego jako kryteriéw decydujacych o ptynno$ci kategorii realizmu.
Artystyczny wymiar epoki tworza artefakty plus réznorodne $wia-
dectwa wyobrazni twércow - zapiski, pamietniki, listy. Catoksztatt
wiedzy na ten temat gwarantuje pelnie odbioru dziet, wolna od po-
zornego utatwienia ich zrozumienia poprzez konieczno$¢ kwalifiko-
wania, nazywania, ,izmowania”...

Kwestia realizmu i abstrakcji wcigz pozostaje zestawem zagad-
nien, z ktérym historia sztuki postepuje zbyt racjonalnie, usitujac
cato$¢ dziejow obja¢ ta sama metodologia. W historii sztuki spo-
tka¢ jednak mozna pewne niekonwencjonalne i nieschematyczne
wystapienia, ktére - co prawda, Ze czasem anegdotycznie - posze-
rzaja obraz jej dziejow. Nie sposéb w tym kontek$cie nie przywoltaé
anegdoty o Botticellim, ktéry jak poeta stwarzal w wyobrazni swe
wlasne Swiaty. Mawiat nasz Botticelli [..], ze wystarcza rzuci¢ o mur
gabke pelng réznych farb, a zostawi ona na murze plame, w ktérej zoba-
czyé mozna piekny krajobraz. Prawdq jest, Ze w takiej plamie dopatrzyc
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sie mozna rozmaitych rzeczy, zaleznie od tego, czego sie w niej chce szu-
ka¢: gtowy ludzkie, rozmaite zwierzeta, bitwy, skaty, morza, chmury, lasy
i inne podobne rzeczy'>. Anegdote te - jak sie okazuje raczej w pejora-
tywnym kontek$cie - umie$cit w swym Traktacie o malarstwie mistrz
Leonardo, ktéry w dziele swym jednak tylko niewielu sobie wsp6i-
czesnych twoércow wymienial, byto wiec to jednocze$nie wyréznie-
niem dla Botticellego. Poglad Botticellego jest otwarciem problemu
dostrzezenia dla malarstwa takich sposobéw odbioru, ktére umoz-
liwiajg zobaczenie tego, co chce sie zobaczy¢... To jest jednocze$nie
otwarcie drogi do abstrakcji, otwarcie niewykorzystane - na peina
eksploatacje tych obszaréw malarstwo musiato poczekaé¢ do czaséw
Kandynskiego. Poziom samo$wiadomo$ci twércéw nie wystarczal,
brakowalo drugiego komponentu - odwagi i motywacji do dziata-
nia - brakowatlo takze rzeczy najwazniejszej: akceptacji spolecznej
i odpowiednio uksztaltowanych oczekiwan kulturowych. Niemniej
jednak obecno$¢ abstrakeji ekspresyjnej, przynajmniej w §wiadomo-
$ci renesansowych twoércéw, mozna odnotowac.

Obecno$¢ abstrakcji geometrycznej réwniez mozemy odnalezé
trzysta lat pdzniej. Rzezba zaprojektowana przez samego Johanna
Wolfganga von Goethe i zrealizowana w jego ogrodzie w Weimarze
skladata sie z dwu figur geometrycznych - kuli i sze§cianu. Altar des
giinstigen Schicksal byt jednak zbyt duzym wyzwaniem - [..] do tego
wysublimowanego jezyka sztuki nie dordst [...] wiek XVIII [..]'s®. Opinia
Bozeny Kowalskiej o formach abstrakcji geometrycznej potwierdza
powyzej sformutowane préby uzasadnienia braku zainteresowania
my$la Botticellego nawet przez niego samego, gdyz nie zachowaty
sie informacje, ze takiego rzutu gabka dokonat...

Historia sztuki zachodnioeuropejskiej jest gtéwnie historig reali-
zmu pojmowanego jako zgodno$¢ z natura i figuratywnosci bedacej
niejako rozszerzeniem owej zgodno$ci na przypadki zindywidualizo-
wanego odstepstwa od pelnej ikoniczno$ci. Kult realizmu i - jak to
okre$la Eco - ,odtwarzanie skladnikéw postrzegania” przez malar-
stwo byly warto$ciami samymi w sobie i to one wyznaczaly kryteria
warto$ci. Tak bylo od, mozna powiedzieé, samego poczatku.

Parrazjos wdat sie podobno w zawody z Zeuksisem i kiedy ten przy-
nidst winogrona namalowane tak tudzqco, ze na scene przylatywaty
ptaki, on sam okazat ptétno namalowane z takq wiernosciq, ze Zeuksis,
pekajqc z dumy z powodu wystawionej mu przez ptaki cenzurki, zazq-
dal, aby usunqt wreszcie ptdtno i pokazat obraz. Kiedy zrozumial swq
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pomytke ustqpit pierwszenstwa szczerze zawstydzony, bo sam wprowa-
dzit w blqd ptaki, Parrazjos zas jego - artyste>®. Ta wielokrotnie przy-
taczana anegdota, je$li nawet nieprawdziwa, to zauwazy¢ nalezy, ze
odcisneta do$¢ silne pietno na postawach twércéw, zaréwno w aspek-
cie ogélnoideowym (dazenie do maksymalnego efektu trompe l'ceil),
jak i szczegdlnie, jako temat obrazu bedacy swoistym wyznaniem
wiary, poprzez kultywowanie przypowie$ci o winogronach i kota-
rze. Wiek XVI i XVII obfituje w przykiady tego rodzaju dziatalno$ci.
W tych wiaénie czasach rozkwitu martwych natur, ktéry byt efektem
zmian technologicznych w zwiazku z wprowadzeniem farb olejnych,
powstato wiele takich dziel. ,Kotara” - Swiat jako scena Jana Steena;
Martwa natura z girlandq kwiatéw i zastonq Adriaena van der Spelta,
czy tez ,winogrona” - Martwa natura z winogronami Juana de Espi-
nozy; Kosz z owocami Caravaggia, to tylko kilka przykladéw obrazéw,
w ktérych zrealizowano te motywy.

W konkluzji, drugie postawione na poczatku tego tekstu pyta-
nie: ,czy rzeczywiscie sztuka abstrakcyjna wystepuje tylko w sztuce
wspolczesnej (XX wiek)?” - réwniez nie moze uzyskac jednoznacznej
odpowiedzi.. Odpowiedz ,tak” - je$li sztuke abstrakcyjna pojmowa¢é
bedziemy wasko, powielajac opinie generowane dla stownikowych
potrzeb klasyfikacji zjawisk w sztuce. Odpowied? ,nie” - je$li sztuke
abstrakcyjna pojmowac bedziemy szeroko, jako efekt intelligibilnego
stosunku twércy do tworzenia obrazu $wiata, czesto zachodzacego
tylko w wyobrazni. Wéwczas bowiem rezultaty tych proceséw sta-
nowi¢ beda komplementarne uzupeinienia do werystycznego obrazu
tego $wiata i beda one mialy charakter ahistoryczny.

Kazdy obraz jest zawsze kopig $wiata... jaka, to zalezy od tego, co
dla nas stanowi istote tego $wiata? Jak go postrzegamy i w jaki sposéb
warto$ciujemy jego elementy? Problem ,realizm versus abstrakcjonizm”
nalezy widzie¢ rozszerzony, jako pochodna aktywno$ci intelektualnej
odbiorcy. Je$li odbiorca jest $wiadomy skoriczonosci wlasnych kompe-
tencji wizualnych i kognitywnych, a takze otwarty na mozliwo$¢ ich
poszerzania, traktuje przekaz obrazowy jako gre obecno$ci realnosci
i jej nieobecnoéci. Jest to, jak okre$la te sytuacje J. Derrida, przyznanie
autonomiczno$ci danemu obrazowi w plaszczyZnie treSciowo-formal-
nej i nie jest tylko prawda badanego przekazu (percypowanego obrazu),
ale bardziej prawda podmiotu, ktéry go bada*4. Realne jest po prostu to,
co jest oswojone przez kulture w wymiarze spoltecznym i przez osobni-
cze do$wiadczenie jednostki, a obraz... jest tylko obrazem.
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Tym, co obraz musi mie¢ wspdlnego z rzeczywistosciq, by mogt jq na
swdj sposéb - trafnie lub blednie - odwzorowad, jest jego forma odwzoro-

wania. 2.17.

Tym, co wszelkiemu obrazowi - jakiejkolwiek formy - i rzeczywistosci
musi by¢ wspdlne, by mogt ja w ogdle - trafnie lub blednie - odwzorowy-
wad, jest forma logiczna, czyli forma rzeczywistosci. 2.18.
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Narodziny sztuki abstrakcyjnej, [w:]
Sztuka. Ilustrowany przewodnik, red.
Andrew Graham-Dixon, Wydawnictwo
Arkady, Warszawa 2010, S. 434.

Piotr Piotrowski, dz. cyt., s. 49.
Amerykanski filozof znany z pracy

w ramach tradycji filozofii analitycznej

i ,kontynentalnej”, jednocze$nie zajmuje
sie réwniez problematyka etyczna

i filozofig kina, http://pl.wikipedia.
org/wiki/Stanley_Cavell, [dostep:
22.08.2014].

Stanley Cavell, The World Viewed,
Harvard University Press, Cambridge,
1979, s. 106; cyt. za: W.J.T. Mitchell, Czego
chceq obrazy, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2013, s. 251, przypis nr 1.
Patrz przypisy 11i 2.
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Eugeniusz Wilk, Kompetencja
audiowizualna. Zarys problematyki,
Uniwersytet Slaski, Katowice 1989.
Tamze, s. 15.

Peter Kunzmann, Franz-Peter Burkard,
Franz Wiedmann, Atlas filozofii,
Prészyniski i S-ka, Warszawa 1999, s. 131.
Immanuel Kant, Krytyka czystego rozumu,
przel. Roman Ingarden, Warszawa 1957,
t. I, s. 139.

Erich von Ddniken, Wspomnienia

z przysztosci. Nierozwiqzane zagadki
przesztosci, wyd. II, Paistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1975. Tam
zwlaszcza rozdzial IV.

Ksiega Ezechiela: 1, 5, 6, 7, w: Pismo Swiete
Starego i Nowego Testamentu, wyd. IIT
poprawione, Wydawnictwo Pallottinum,
Poznan-Warszawa 1982.

Raymond A. Moody, Zycie po zyciu,
Warszawa 1975.

Tamze, s. 22.

Jan Mlodkowski, Aktywnos¢ wizualna
cztowieka, PWN, Warszawa-£6dz 1998.
Tamze, s. 270.
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Teresa Kostyrko, ,Kompetencje
kulturowe” - zakres terminu, obszar
problematyki, [w:] Kultura artystyczna

a kompetencje kulturowe, red. Teresa
Kostyrko, Andrzej Szpocinski, Centralny
Osrodek Metodyki Upowszechniania
Kultury, Warszawa 1989.

Tamze, str. 9.

Janusz Stawinski, Socjologia literatury

i poetyka historyczna, [w:] tegoz, Dzieto -
Jezyk - Tradycja, Warszawa 1974, s. 66.
Cyt. za: Eugeniusz Wilk, dz. cyt,, s. 13.
Jerzy Ziomek, Powinowactwa literatury.
Studia i szkice, Warszawa 1980, s. 14
inast., cyt. za: Eugeniusz Wilk, dz. cyt.,
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Umberto Eco, Dzieto otwarte.

Forma i nieokreslonos¢ w poetykach
wspétczesnych, Czytelnik, Warszawa
1973, 88. 38-57.

Umberto Eco, Pejzaz semiotyczny,
Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1972, s. 159.

Tamze, ss. 159, 160.

Dos$¢ powszechnie przyjmuje sie, ze
przykladem odmiennej konwencji
obrazowania jest kultura islamu,

w ktérej praktycznie nieobecna jest
ikoniczno$¢. Obrazowanie istnieje tylko
w formie geometrycznych abstrakcji,
czesto o spektakularnej organizacji
kompozycyjnej. Nie jest to jednak
prawda... Mozna zgodzi¢ sie z takim
uogdlnieniem, biorac pod uwage
malarstwo $cienne, ale miniatury

i dywany pelne sa ikoniczno$ci w formie
tak dobrze ,oswojonej” w Europie.
Patrz: Margais Georges, Sztuka islamu,
przet. Hanna Morawska, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1979,
takze Zdzistaw Zygulski jun., Sztuka
islamu w zbiorach polskich, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1989.
Roman Ingarden, O budowie obrazu, [w:]
Studia z estetyki, t. II, Warszawa 1958. ss.
7-111.

Jan Rek, Miedzy filmowym
analfabetyzmem a kompetencjq.

Przyczynek do antropologii filmu, [w:] Film:

tekst i kontekst, pod red. Alicji Helman
i Wiestawa Godzica, Katowice, 1982,
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John Adair, Sol Worth, Through
Navajo Eyes; An Exploration in Film
Communication and Anthropology,
Bloomington 1972, za Jan: Rek,

dz. cyt.

John Wilson, Comments on Work
wits Film Pre-literates in Africa,
Edited Transcript of a Presentation
and Discussion in the Seminar

on Communication and the
Communication Arte, Columbia
University, Teachers College, May 2,
196,. Za: Jan Rek, dz. cyt.

Umberto Eco, Pejzaz semiotyczny, dz.
cyt., s. 166.

Stanistaw Ossowski, Dziela, t. I.

U podstaw estetyki, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa
1900, S. 102.

Karol Estreicher, Historia sztuki

w zarysie, wyd. IV, Panstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa
1981, s. 524.

Tamze.

Abraham Moles, Lesthétique
expérimentale dans la nouvelle société
de consommation, ,Sciences de l'art.
Annales de I'Institut d’Esthétique et
des l'art” 1966, t. 3.

Tamze, s. 28. Cyt. za: Abraham Moles,
Estetyka eksperymentalna w nowym
spoteczenistwie konsumpcyjnym,

[w:] Antologia wspdtczesnej estetyki
francuskiej, wybér i wstep Irena
Wojnar, PWN, Warszawa 1980, s. 498.
Umberto Eco, Dzieto otwarte, dz. cyt.
Tadeusz Pawlowski, Interpretacja
dzieta sztuki, [w:] Pojecia i metody
wspdtczesnej humanistyki, Wroctaw
1977, s. 308.

WypowiedZ w ,The World”

z 22.05.1878. Przedruk w tomie:

J. McNeill, The Gentle Art of Making
Enemies, London 1980, s. 126. Cyt.
za: Modernisci o sztuce, oprac. Elzbieta
Grabska, Warszawa 1971, ss. 337-338.
Maurice Denis, Définition du
néotraditionisme, [w:] Théories,
1890-1910, Paris 1912. Cyt. za: Artysci
o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
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wybdr i oprac. Elzbieta Grabska i Hanna
Morawska, Warszawa 1969, s. 70.
Mieczystaw Porebski, Ikonosfera, dz. cyt.,
s.278.

Roman Ingarden, Studia z estetyki,

t. I-III, Warszawa 1957, 1958, 1970.
Tegoz, Wartosci artystyczne i wartosci
estetyczne, [w:] Pojecia, problemy, metody
wspélczesnej nauki o sztuce, wyb.

i oprac. Jan Bialostocki, Panistwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976,
s. 203.

Przeglad stanowisk daje Maria
Golaszewska, Estetyka i antyestetyka,
Warszawa 1984, patrz takze: Estetyka
pluralistyczna, red. Alicja Kuczynska,
‘Warszawa 1988.

Alicja Kuczynska, Czym sq jakosci
estetyczne, [w:] Estetyka pluralistyczna,
dz. cyt., ss. 43-54.

Tamze, s. 45.

Tadeusz Pawlowski, Pojecia i metody
wspélczesnej humanistyki, Wroctaw 1977,
s.290.

Umberto Eco, Pejzaz semiotyczny, dz. cyt.,
s. 100.

Roman Jakobson, Poetyka w swietle
jezykoznawstwa, ,Pamietnik Literacki”
1960, z. 2. Zaproponowana przez
Jakobsona typologia wykorzystywana
byla przez r6znych autoréw - por.:
Michat Glowinski, Aleksandra Okopien-
Stawinska, Janusz Stawinski, Zarys
teorii literatury, wyd. IV, Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa
1975, s. 86, takze: Umberto Eco, Pejzaz
semiotyczny, dz. cyt., s. 83.

Patrz przypisy 1, 2.

Szerzej na ten temat w: Umberto Eco,
Pejzaz semiotyczny, dz. cyt., s. 101 i nast.
Century. One Hundred Years of Human
Progress, Suffering and Hope, conceived
and edited by Bruce Berhard,

Phaidon, London 1999. Por. takze
dziesieciotomowa publikacja Dekady

XX wieku: 1900, 1910... do 1990 - Yapp
Nick, Getty Images, Kénemann, London,
rézne lata wydan poszczegélnych toméw;
takze polska préba tego typu publikacji:
Wiestaw Kot, Polskie dekady, lata 50.; 60.;
70., Wydawnictwo Podsiedlik-Raniowski
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Stanistaw Ossowski, Dzieta, dz. cyt., s. 19.
Umberto Eco, Pejzaz semiotyczny, dz. cyt.,
sS. 101-103 i nast. Por. przypis 97.

Teresa Kostyrko, ,Kompetencje
kulturowe” — zakres terminu, obszar
problematyki, dz. cyt., s. 9.

Patrz przypisy 42, 44.

Angielski neurofizjolog, przedstawiciel
metod psychologii stosowanej (1923—
2010).

Gregory Richard Langton, Oko i mézg.
Psychologia widzenia, Pafistwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1971,
s.211.

Brytyjsko-amerykanski psycholog,
zajmowat sie gtéwnie psychofizjologia
(1867-1927).

Edward Bradford Titchener, Lectures

on the Experimental Psychology of the
Thought-Processes, Macmillan, New York
1926, cyt. za: Rudolf Arnheim, Myslenie
wzrokowe, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2011, s. 131.

Patrz przypis 77.

Okre$lenia wedlug hasta ,pamie¢” w:
Jozef Pieter, Stownik psychologiczny,
Ossolineum, Wroctaw-Warszawa-
Krakéw 1963, s. 187.

Jézef Pieter, tamze, s. 187.

Ernst H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie.

O psychologii przedstawienia obrazowego,
Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1981, ss. 107, 108.

Test Rorschacha, test plam atramentowych -
test projekcyjny, stworzony w 1921 roku
przez szwajcarskiego psychoanalityka.
Hermanna Rorschacha [...] sklada sie

z 10 tablic z plamami atramentowymi

(5 szaroczarnych, 2 szaroczerwone i 3
kolorowe). Tablice prezentuje si¢ osobie
badanej, ktora opowiada, co na nich widzi,
http://pl.wikipedia.org/wiki/Test_
Rorschacha, [dostep: 23.09.2014].
http://www.zdrowie.med.pl/psychologia/
badania/plam.html, [dostep: 23.09.2014].
Gregory Richard Langton, Oko i mézg.
Psychologia widzenia, dz. cyt., s. 220.
Przypadek Witkacego moze by¢
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argumentem za mozliwg ,symetria”
zachodzenia tego typu proceséw —

zaréwno po stronie autora, jak i odbiorcy.

Chodzi o szczegélng grupe obrazéw

z serii Kompozycje z 1922 roku, bedacych
nieprzedstawiajacymi.

Marcel Brion (1895-1984), francuski
eseista, krytyk literacki, powie$ciopisarz
i historyk, http://www.goodreads.
com/author/show/37151.Marcel_Brion,
[dostep: 23.09.2014].

Marcel Brion, Geschichte der abstrakten
Kunst, Du Mont, Kéln 1960, s. 28; cyt.
za: Bozena Kowalska, W poszukiwaniu
tadu. Artysci o sztuce, Galeria Sztuki
Wspéiczesnej BWA Katowice; Galeria EL
Elblag, 2001,. ss. 18, 19.

Grzegorz Sztabinski, Dlaczego
geometria? Problemy wspéiczesnej sztuki
geometrycznej, dz. cyt., s. 21.

Platon, Paristwo, przekt. Wiadystaw
Witwicki, Warszawa 1958, 527 B.
Grzegorz Sztabinski, Dlaczego
geometria? Problemy wspétczesnej sztuki
geometrycznej, dz. cyt., s. 49.

Tamze, s. 27.

Aaron Scharf, Suprematyzm, [w:] Kierunki
i tendencje sztuki nowoczesnej, zebrali
Tony Richardson i Nikos Stangos,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1980, s. 222.

B. von Griiningen, De l'impressionnisme
au tachisme. Pinture, litographie,
photographie, arts graphiques appliqués,
Bale 1964, s. 141. Cyt. za: Adam Kotula,
Piotr Krakowski, Sztuka abstrakcyjna,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1973, S. 85.

Peter H. Lindsay, Donald A. Norman,
Procesy przetwarzania informacji

u cztowieka. Wprowadzenie do psychologii,
PWN, Warszawa 1984. ss. 40—41.
Conversation avec Picasso - wywiad
udzielony Christianowi Zervos,
opublikowany w ,Cahiers d’art.” 1935,
nr 10, ss. 175-178.

Pablo Picasso, Rozmowa z Christianem
Zervos (1935), [w:] Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, wybér i oprac. Elzbieta
Grabska i Hanna Morawska, dz. cyt.,

S. 492.
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128 Roman Zrebowicz (1884-1963) -
mlodopolski krytyk literatury
i sztuki, znaweca i teoretyk malarstwa,
estetyk, popularyzator polskiego
dziedzictwa kulturowego, publicysta,
http://norwid.koszykowa.pl/roman-
zrebowicz, [dostep 23.09.2014].

129 André Lhote - francuski rzezbiarz
i malarz (1885 - 1962), http://
pl.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9_
Lhote, [dostep 23.09.2014].

130 Roman Zrebowicz, O nowoczesnym
malarstwie francuskim. Wspomnienia
i refleksje paryskie, Arkady, Warszawa
19509, S. 101.

a3a Patrz przypis 13.

a32 Cyt. za: Wojciech Sztaba, Portret.
Wszystko o..., Krajowa Agencja
Wydawnicza, Warszawa 1976, S. 44.
Autor podaje wiele interesujacych
szczego6tow dotyczacych pogladow
na zagadnienie podobienistwa
w portrecie w historii sztuki.

133 Jerzy Kossak, W poszukiwaniu stylu
epoki, Iskry, Warszawa 1961, s. 127.

134 W caloéci zlozone i opublikowane
po raz pierwszy w 1957 roku jako
Teoria widzenia; p6éZniej, z przedmowa
Juliana Przybosia i rysunkami
autora, opublikowane jako wydanie
III w 1974 roku przez Wydawnictwo
Literackie, Krakéw.

135 Jose Ortega y Gasset, Dehumanizacja
sztuki i inne eseje, przel. Piotr
Niklewicz, wybral i wstepem opatrzy?t
Stanistaw Cichowicz, Czytelnik,
‘Warszawa 1980, s. 2606.

2136 Piotr Lavedan, Historia sztuki.
Sredniowiecze i czasy nowozytne,
Zaklad Narodowy im. Ossolinskich —
Wydawnictwo, Wroctaw 1954, s. 166.

137 Leonardo da Vinci, Traktat
o malarstwie. Ksiega II, 6o. Cyt. za:
Maria Rzepinska, Leonarda da Vinci
,Traktat o malarstwie”, Ossolineum,
Wydawnictwo Polskiej Akademii
Nauk, Warszawa 1984, s. 40.

138 Bozena Kowalska, W poszukiwaniu
tadu. Artysci o sztuce, dz. cyt., s. 16.
Calo$¢ fragmentu: Jak pamietamy,
interesujqcy nas tu rodzaj abstrakcji
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geometrycznej, pojetej jako przekaz mysli
filozoficznej, refleksji egzystencjalnej

czy metafizycznej, w formie znaczqcego
nurtu pojawit sie w Europie dopiero w XX
stuleciu. I oto okazato sie, Ze do tego
wysublimowanego jezyka sztuki nie dordst
nie tylko wiek X VIII, kiedy niezrozumiaty
i wkrétce zapomniany zostat weimarski
,Altar des giinstigen Schickals” (Ottarz
pomyslnego losu) Johanna Wolfganga

von Goethe (byla to kula o Srednicy 72 cm
ustawiona na szescianie wys. 89 cm. Dzieto
to zaprojektowat poeta ze swego ogrodu

139

140

141

Pliniusz Starszy, Historia naturalna,
przekt. i koment. Ireny i Tadeusza
Zawadzkich, Ossolineum, Wroclaw
1961. Cyt. za: Leszek Brogowski, Sztuka
w obliczu przemian, Wydawnictwa
Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1990,
s.39.

Jacques Derrida, Struktura, znak i gra

w dyskursie nauk humanistycznych, [w:]
tegoz, Pismo i réznica, Warszawa 2004.
Ludwig Wittgenstein, Tractatus
logico-philosophicus, przekt. i wstep

B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe

w Weimarze w 1777 1.), ale i nasz wiek PWN, Warszawa 1997, s. 10.

XX, ktéry tego sposobu wypowiedzi nigdy
w petni nie zaakceptowat.

Stefan Czyzewski
Essayist Meander around the Abstraction

The three-part text - as the title suggests - involves multifaceted pro-

blem of abstraction.

Part I. Pedigree of abstraction.

The emergence of abstraction is the result of consistent course of dif-
ferent phenomena, beginning as early as the nineteenth century and
preparing the ground for appearance of Kandinsky and Malevich at the
beginning of the first decade of the twentieth century. In the same time
the existence of duality is connected with two forms of abstraction as
a continuation of instances of those artists: forms of abstraction of ‘po-
etics of expression’ and forms of abstraction of ‘poetics geometry’. The
opposition of figurative and abstract art is the result of common oversim-
plification, as well as the binding of its existence only with the twentieth

century.
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Part Il. The essence of abstraction.

The analysis of the concept of abstraction leads to the disclosure of too
narrowly understood importance of abstraction which doesn’t include the
complexity of issues. The formulation of a broadened definition of abs-
traction is the result of the analysis. The definition includes the category
of recipients and their competence to analyze the problems. It contributes
to relativisation of the scope of understanding the concept, expanding its
importance and opening the perspective for communication. The conclu-
sive definition of abstraction is as follows: ‘Abstraction is everything that
has no name and doesn’t exist as visual experience; specific sensations of
substantial properties in images are not logical due to the lack of appro-
priate competencies which prevent the intelligible processes’.

This perspective also means that, as formal indicator, abstraction
does not belong strictly to images and is the sum of the perceptual effect,
temporarily set for the recipient. The adoption of such a solution is con-
nected with the acceptance of the liquidity of categories of both abstrac-
tion and realism. What has been recognized in the image and what was
previously visually experienced - is real. Abstraction is everything that
has no name and is not recognized by a person, because the person has no
previous experience of what he/she sees. Visual experience and cultural
competence, combined with the natural activity of our perception, en-
force our ‘seeing with understanding’. Therefore knowledge, intellectual
activity and experience are the keys to identifying and understanding

images, leaving the relationship of images and the reality on a margin.

Part Ill. Understanding abstraction.

Based on the analysis, the two questions can be answered: 1) is abstract
art really in opposition to figurative art? and 2) does abstract art is limi-
ted to contemporary art (of the 20" century)? There is a negative answer
to the first question. It is based on the notion that abstract art and figu-

rative art are not in opposition to each other, but rather, they are com-
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plementary and co-exist with each other. Abstract art and figurative art
co-existed from the beginning of abstraction. There are different trends
in both kinds of art and both undergo evolution. However, there is no cle-
ar answer to the second question. When we use narrow definition of abs-
tract art which we find in encyclopedias, we might give positive answer.
When we take into account open attitudes of artists and audiences in the
context of the reality and its image in the arts, we must give a negative
answer. All images always are the copies of the world ... their forms de-
pend on what is the essence of this world in the eyes of beholder, how we

perceive the world and how we evaluate its elements.
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