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Odniesienia do form geometrycznych, pojawiajace sie w sztuce eu-
ropejskiej od okresu starozytno$ci, zwigzane byly z dazeniem do
osiagniecia stato$ci i nienaruszalno$ci. Dotyczylo to zaréwno sto-
sowanych ksztattéw, jak uktadéw. W poréwnaniu z zarysami przed-
miotéw wystepujacych w przyrodzie formy geometryczne wydaja
sie proste i latwe do ujecia my$lowego. Za najdoskonalsze z nich
uwaza sie ponadto te, ktérym cechy owe przystuguja w stopniu
najwiekszym, na przykiad kwadrat jest najdoskonalszym z prosto-
katéw, a wszystkie inne figury tego typu mozna uznaé za przypad-
kowe i zmienne modyfikacje jego cech. Podobnie jest w przypadku
tréjkata réwnobocznego i innych odmian tréjkatéw.

Analogiczna sytuacja ma miejsce w odniesieniu do ukladéw ele-
mentéw. Poszukujac ich zasad na drodze dociekan geometryczno-
-arytmetycznych starano sie odkry¢ porzadek staty, nienaruszalny.
Dazenia te taczono poczatkowo nie tyle z celami estetycznymi, ile
z pragnieniami poznawczymi. Platon uwazal, ze kontakt z ksztatta-
mi geometrycznymi powoduje, Ze oczyszcza si¢ pewien organ duszy
i rozptomienia sie¢ na nowo, jezeli marnie¢ zaczql i slepnaé pod wply-
wem innych zaje¢*. Grecki filozof precyzowal, Ze nastepuje to, gdyz
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poznanie geometryczne dotyczy tego, co istnieje wiecznie?, zbliza czto-
wieka, ktéry je uprawia, ku $wiatu Idei. Natomiast struktury kompo-
zycyjne oparte na zasadach geometryczno-arytmetycznych uwazano
w starozytnej Grecji za ujawnienie praw harmonii bytu. Zmiany czy
poprawki, jakie w nich byly wprowadzane, wyjasniano stopniowym
procesem ich ustalania, poszukiwaniem prawdziwej ich postaci.
Wiladystaw Tatarkiewicz pisal: Zatozeniem ustalania kanonu bylo, ze
Jjest jedna proporcja z wszystkich najdoskonalsza; byto to zatozenie filozo-
ficzne: szukali kanonu artysci, ale pobudzeni do swych poszukiwan przez
filozoféw>. Proporcji i zasad ukladu elementéw nie wolno byto wiec
arbitralnie zmienia¢. Przekonania te utrwalily sie w dziejach euro-
pejskiej sztuki i my$li estetycznej. Wprawdzie w pézniejszych wie-
kach uzasadnienia poznawcze ostably lub nawet zanikly, jednak to,
co ma geometryczne zrédla lub motywacje w sztuce antycznej, cie-
szylo sie w wielu okresach autorytetem, ktéry przeciwdziatal wpro-
wadzaniu zmian motywowanych przez inny czas i miejsce.

Pojawia sie w zwigzku z tym pytanie, czy uwagi te mozna odnie$¢
takze do dwudziestowiecznej sztuki abstrakcyjnej? Stowo ,abstrakcja”
w odniesieniu do nowoczesnej dziatalno$ci artystycznej, jak zauwaza
Harold Osborne, uzywane jest w dwdéch znaczeniach. Pierwsze, szer-
sze, odnosi sie do nieikonicznej twérczo$ci nazywanej takze ,nieprzed-
stawiajacg’, ,niefiguratywna” lub ,bezprzedmiotowg”. Drugie znacze-
nie, wezsze, okre$la sposéb przedstawiania widzialnych przedmiotéw
w sposéb redukujacy iloé¢ ich cech szczegdétowych, indywidualnych4.
Zaréwno w tytule mojego artykutu, jak w postawionym przed chwi-
la pytaniu, biore pod uwage pierwszy, szeroki sens okre$lenia ,abs-
trakcja artystyczna”. W tak pojetej sztuce abstrakcyjnej istotna cze$¢
stanowi twérczo$¢ odwotujaca sie do geometrii. Uwazam, ze w pierw-
szej potowie XX wieku wystepowato wyrazne nawigzanie do scharak-
teryzowanej tu greckiej tradycji, a nawet jej radykalizacja. Omdwie
krétko ten problem na przykladzie twoérczosci dwoch malarzy: Pieta
Mondriana i Theo Van Doesburga. Pierwszego uzna¢ mozna za wybit-
nego przedstawiciela sztuki abstrakcyjnej uwzgledniajacego obydwa
z wymienionych wyzej znaczen stowa ,abstrakcja”. Drugi natomiast
rozwijat koncepcje ,sztuki konkretnej” odrzucajac jakiekolwiek odtwa-
rzanie rzeczywisto$ci, takze proces stopniowego abstrahowania, jako
metode postepowania malarskiego.

Ewolucja twércza Mondriana przebiegala bardzo konsekwentnie.
Artysta rozpoczynat od przedstawiania (czasami bardzo szczegdétowo)
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wybranych fragmentéw rzeczywisto$ci: drzewa, fragmentu morza
z niewielkim molo, fasady ko$ciola. Nastepnie, w seriach obrazéw
i rysunkéw bedacych opracowaniem tych motywéw, utrwalat swe
decyzje dotyczace mozliwo$ci pomijania pewnych skladnikéw wi-
dzialnej rzeczywisto$ci, uznanych przez niego za nieistotne. Kolejny
etap jego dziatalno$ci zwigzany byt z nadaniem temu postepowaniu
charakteru bardziej uniwersalnego. O ile poczatkowo abstrahowa-
nie dotyczyto pojedynczych cech obiektéw, pdZniej artysta postawit
sobie za cel ukazanie nie istoty przedmiotu (czy tego, co wspdlne
dla ich klasy), a ogélnej istoty rzeczywisto$ci - ,uniwersalnej har-
monii”, jak to okre$lal. Uwazany za istotny w zyciu codziennym
podzial na poszczegdlne przedmioty tracil w zwigzku z tym znacze-
nie. Rozpoznanie tego, co stanowito widzialny punkt wyj$cia obra-
zu, stawalo sie niemozliwe i nieistotne. Obok zwyklego patrzenia
Mondrian uwzglednial ,czyste widzenie” ujawniajace ogdlna, pod-
stawowa zasade $wiata, ktéra ukazana miata byé w obrazach. W 1918
roku w artykule Od naturalnego do abstrakcyjnego, zamieszczonym
w czasopiémie ,De Stijl”, pisat: Czyste widzenie pokazuje nam te pier-
wotng jednos$¢ jako stala sile we wszystkich rzeczach, jako uniwersal-
nie podzielana sile, ktdéra przenika wszystkie rzeczy®. Czyste widzenie
w tym przypadku to sposéb ujmowania rzeczywisto$ci odzierajacy ja
z konkretnych, jednostkowych réznic: rozmiaréw, ksztattéw lub jako-
$ci i ujmujace w postaci wyabstrahowanych stosunkéw. W obrazach
swych Mondrian wyrazat te stosunki poprzez relacje linii prostych
przecinajacych sie pod katem 9o stopni i prostokatéw zamalowanych
podstawowymi kolorami.

W inny spos6b uzasadnial uzycie ksztaltéw geometrycznych
Theo van Doesburg. Wedlug niego obraz nie powinien by¢ rezulta-
tem procesu abstrahowania rozumianego jako pomijanie jednostko-
wych réznic rozmiaréw, ksztattéw czy ztozonych jakosci barwnych.
W artykule zamieszczonym w 1922 roku w czasopi$mie ,De Stijl”
twierdzil, ze dziela sztuki powinny sta¢ sie ,realnym i niezaleznym
przedmiotem™. Odrzucat wiec koncepcje dochodzenia do ksztaltéw
geometrycznych w obrazach na drodze abstrahowania. Uwazal, ze
kwadraty lub tréjkaty sa konkretami. Dlatego rozréznial dwa spo-
soby ich traktowania. Pierwszy - okreslat jako prace ,z wewnatrz
na zewnatrz”®. ,Ukryta natura” (niewidzialna) symbolizowana jest
woéwczas za pomocg widzialnych form. W sztuce dawnej symbole te
przybieraly najczesciej posta¢ ludzka (personifikacje sil przyrody),
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w tworczodci wspdéiczesnej maja formy nieprzedstawiajace. Twor-
czo$¢ taka, jak pisal van Doesburg, ma ,charakter dziecinny i imita-
tywny™. Natomiast w nowoczesnej sztuce konkretnej, proponowanej
przez holenderskiego artyste, droga postepowania prowadzi¢ ma ,od
zewnatrz do wewnatrz”. Punktem wyjscia sa konkrety, za jakie uwa-
zal ksztalty geometryczne. Jednak malarz postugujac sie nimi dazy
do ,stworzenia artystycznej harmonii”. Tworzy bezposrednio poprzez
zréwnowazone stosunki przeciwienistw — pisat van Doesburg - w celu
osiqgniecia plastycznej jednosci*®. To, co uniwersalne w $wiecie, nie
jest wiec poznawane na drodze abstrakcji, a osiagane w realnej re-
alizacji poprzez okre$lona organizacje konkretnych elementéw plas-
tycznych.

Niezaleznie od wskazanych tu réznic, obie drogi uprawiania sztu-
ki geometrycznej posiadaty istotne cechy wspoélne. Przede wszystkim
uprzywilejowane w nich bylo to, co stale, kosztem zmienno$ci. Cecha
ta taczy dwudziestowieczng abstrakcje geometryczng ze wspomnia-
nymi na poczatku greckimi tradycjami. Zwigzane byto z tym podkre-
$lenie roli uniwersalno$ci. Wszystko, co wylacznie jednostkowe, ma
charakter wzgledny i podlega przemijaniu. Tymczasem sztuka, jesli
ma mie¢ warto$¢, powinna odnosi¢ sie do ogdlnego i nieprzemijaja-
cego. Jeszcze jedna wazna cecha taczaca malarzy uprawiajacych abs-
trakcje geometryczna bylo traktowanie tworzonych dziel sztuki jako
konstatacji, rodzaju wypowiedzi oznajmiajacych okre$lone prawdy.
Tworcy ci mieli poczucie odkrywania istotnych tre$ci, ktére chcieli
glosi¢ swymi dzielami. Pod tym wzgledem w twérczoS$ci niektérych
waznych artystéw dzialajacych po II wojnie §wiatowej nastapity
istotne zmiany.

Uwazam, ze mozna je ujaé poprzez odniesienie do zasady perfor-
matywnodci. John L. Austin podkre$lal, ze oprécz jezykowych twier-
dzen opisowych lub konstatujgcych, z ktérymi najczeSciej mamy
do czynienia, nalezy uwzgledni¢ tez wypowiedzi performatywne.
W ich przypadku wygloszenie wypowiedzi jest wykonaniem jakiejs
czynnoséci?'. Przykladami takich performatywéw sa zdania wygla-
szane np. w czasie ceremonii zaslubin (ustanawiajace malzenstwo),
podczas nadawania imienia statkowi (wyrézniajace go wérdd innych
statkéw) albo zapisane w testamencie (ustanawiajace prawo wias-
no$ci do débr danej osoby). We wszystkich tych sytuacjach mamy
do czynienia nie z opisem méwigcym, ze co$ robie, nie stwierdze-
niem zaistnienia okre$lonego faktu, a z wykonywaniem okre$lonej
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czynno$ci, z dzialaniem za pomocg stéw, ktére wplywaja na stan rze-
czy, zmieniajg w jakims$ zakresie rzeczywisto$¢.

Pojawia sie w zwigzku z tym kolejne pytanie, czy odpowiedniki
wypowiedzi performatywnych wystepuja w sztuce? W wielu dzie-
dzinach (np. malarstwie przedstawiajacym, rzezbie, literaturze)
twoérczo$¢ ma charakter konstatujacy. Mamy tam do czynienia z od-
twarzaniem rzeczywisto$ci albo ujawnianiem uczué, i celom tym
podporzadkowane s3 stosowane w obrazach lub rzezbach ksztalty
oraz sposoby ich kompozycyjnego rozmieszczania. Odmienna sytu-
acja zdaje sie wystepowaé w przypadku tzw. performing arts, czyli
sztuk wykonawczych, np. teatru, tafica, wykonywania muzyki. Jed-
nak tam réwniez w wiekszo$ci przypadkéw (przynajmniej w sztuce
tradycyjnej) celem jest wypracowanie wykonania wzorcowego (beda-
cego odpowiednikiem stworzenia np. dziela malarskiego), ktére jest
powtarzane wielokrotnie, dla réznej publiczno$ci, analogicznie jak
namalowany obraz jest pokazywany w wielu galeriach. Odmienna
sytuacja pojawia sie natomiast w przypadku performance art. Tutaj,
zgodnie z zapewnieniami wielu przedstawicieli tej odmiany twér-
czo$ci, nie mozna méwic o dziele, ktére jest prezentowane wielokrot-
nie w tej samej lub zasadniczo niezmienionej postaci. Performance
powstaje tu i teraz, a kiedy powtarza sig go nawet w innym miejscu
i czasie, dla innej publiczno$ci, nie jest to juz powtérne wykonanie
tego samego dziela, a nowe dziatanie, w rezultacie ktérego dochodzi
do nowej kreacji*2.

Wspbiczesna estetyka performatywna oparta jest na zalozeniu,
ze jako rodzaj performance’u mozna potraktowa¢ rowniez dziatania
malarskie czy rzezbiarskie, gdyz wykazuja one wspéicze$nie tenden-
cje, zeby ,spelnia¢ sie jako i poprzez przedstawienie™s. W dalszym
ciagu moich rozwazan chcialabym spojrzeé¢ z performatywnego
punktu widzenia na twérczo$¢ dwoch wybitnych przedstawicieli
wspodliczesnej polskiej sztuki geometrycznej.

Pierwszym z nich jest Jan Chwalczyk. Poczawszy od lat 1965-1966
artysta zaczal tworzy¢ Portrety i autoportrety Swiatla zwane inaczej
Reproduktorami. Tradycyjne rozumienie stowa ,portret” zaklada da-
zenie do jak najwierniejszego utrwalenia czyje$ powierzchowno$ci.
Swoboda dziatan artystycznych w takim przypadku jest ograniczo-
na przez konieczno$¢ odtworzenia wygladu okresdlonej osoby. Uklad
plam i barw na ptétnie musi by¢ tak skonstruowany, aby cechowato go
podobienistwo do przestawianej postaci. Tytut Portrety i autoportrety,
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odnoszacy sie do $wiatla, wskazuje, ze to ono jest odtwarzane. ,Por-
tret” to préba pokazania jego efektéw widzianych w naturze poprzez
stworzenie imitujacej je sytuacji plastycznej. Natomiast ,autoportre-
ty” u Chwalczyka to takie prace, gdzie artysta pozwala dziata¢ same-
mu $wiattu fizycznemu, ktére dzieki odpowiedniemu zaaranzowaniu
elementéw plastycznych ujawnia swoje wlasciwosci, np. tworzy od-
bicia, rozdziela sie ujawniajac barwy, rzuca cienie, itp.

Prace skladajace sig na cykl Portrety i autoportrety skonstruowa-
ne s3 z biatych, wklestych badz falistych ekrandéw, na ktére padaja
odblaski umieszczonych w pewnej odleglo$ci geometrycznych form
pokrytych od spodu intensywnym kolorem. W niektérych przypad-
kach ksztalty formowane sg réwniez dzieki cieniowi rzucanemu
przez rzedy napietych linek przymocowanych do ekranu*4. Tytut cy-
klu, Portrety i autoportrety, wydawac sie moze nieco ironiczny, jednak
artysta podkres$la, ze w pracach tych chodzito mu przede wszystkim
o podkre$lenie zmiennej samokreacji zjawisk §wietlnych. J. Chwatl-
czyk pisal: Moim tworzywem artystycznym jest swiatto, poniewaz jest
hegemonem swiata widzialnego. Barwa swiatta zmienia formy i kolory.
Istniejqce zaleznosci miedzy tymi trzema elementami budujq realny ob-
raz naszego otoczenia’s.

Tradycyjny portret malarski ma zasadniczo charakter wypowie-
dzi konstatywnej. Malarz czy rzezbiarz chce swym obrazem stwier-
dzi¢, jak wyglada czy wygladata okre$lona osoba. ,Autoportrety
$wiatla” maja odmienny charakter. Artysta stwarza tylko okazje ku
temu, zeby $wiatlo zaprezentowalo swe cechy. Dzielo Chwalczyka
niczego ostatecznie nie konstatuje. Wykonane formy plastyczne sta¢
sie maja okazja do zaistnienia performance’u $wiatta. Performance’u,
a nie stanu czy wygladu, gdyz $wiatlo jest zmienne i w znacznym
stopniu ostatecznie nieprzewidywalne.

Kontynuacja i rozwinieciem problematyki podjetej w Portretach
i autoportretach sa cykle: Formy ksztattowane barwq, Formy prze-
strzenne, a takze Obiekty przestrzenne. W pracach tych na pierwszy
plan, obok spraw Swiatla i formy, wysuwa sie zagadnienie barwy,
koloru odbitego, ktéry ksztattuje przestrzen. Problem ten pojawit sie
w przypadku obrazéw instalowanych w oknie. W tekscie Rozwaza-
nia o Swietle i kolorze artysta pisze: Farby, aby zaistnie¢ mogty jako
kolory, podlegajq wiec specyficznemu rygorowi biatego $wiatta. Tak wiec:
kolor to kinetyczna zaleznos¢ barwy od swiatta*®. Zdanie to wskazuje na
wyjatkowe docenienie przez Chwalczyka barw tworzacych spektrum
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widma stonecznego, ktére dominuja w jego tworczo$ci. Inne, np. biel,
czern, stanowia jedynie podstawe konstrukcji wizualnej.

W oméwionych tu pracach ich ,wlasciwy” i ,peten” wyglad ujaw-
nia sie dopiero w zalezno$ci od miejsca ich eksponowania i czyn-
nikéw, jakie tam panuja - a przede wszystkim sposobu ich o$wie-
tlenia. Ciekawe jest to, ze z punktu widzenia ukladu materialnego
obiekty tworzone przez artyste nie ulegaja zmianie, relacje pomie-
dzy poszczegélnymi fizycznymi elementami dziela s3 stale. Jednak
prace zmagazynowane w pracowni, bez stworzenia im odpowiednich
warunkéw wspéldziatania ze $wiatlem, sg jedynie konstrukcjami,
ktére moga staé sie dzietem, jezeli zostang odpowiednio wyekspo-
nowane. W jego tworczoéci biale, czarne czy nawet kolorowe formy,
dzieki pomalowaniu ich od spodu (po stronie niewidocznej dla od-
biorcy) i odpowiedniemu o$wietleniu rozbtyskuja na biatym ekranie
ze zdwojona sila, natomiast ustawione w cieniu zupelnie wygasaja.
Sytuacje te zmieniajg sie w zalezno$ci od warunkéw eksponowania.
Swiatlo jest wiec ich sita sprawcza. To ono powoduje pojawienie sie
feerii barw na dos¢ prostym bialym ukladzie ptaszczyzn, tworzacych
relief lub obiekt przestrzenny. Prace Chwalczyka s3 tak zaplanowane,
zeby $wiatlo, ktére jest czynnikiem bardzo zmiennym, powodowato
ich zmiany, przeksztalcenia, transformacje. W przypadku realizacji
artysty powstaje wiec nieodparte wrazenie, zZe zakwestionowany zo-
stat esencjalny charakter sztuki.

Artysta, tworzac obiekt artystyczny, stwarza pole do stawania
sie faktéw barwnych w okre$lonych okoliczno$ciach §wietlnych. Na-
daje to pracom Chwalczyka cechy performatywne. Nasuwa sie wiec
pytanie, czy mozemy tu méwi¢ o pojedynczym dziele, czy tez kazdy
stan stworzony w okre$lonym kontek$cie luministycznym stanowi
nowe dzielo? Przyjmujac druga interpretacje, nalezatoby stwierdzi¢,
ze dziela te pojawiaja sie nie tylko ze wzgledu na autonomiczng de-
cyzje czlowieka, a réwniez ze wzgledu na zmiane warunkéw. Swia-
tto, wplywajac na performatywny charakter prac artysty, powoduje,
Ze maja one charakter otwarty - nigdy nie wiadomo, kiedy (i czy
w ogoéle) mozna uznac je za skonczone. By¢ moze sa one seria perfor-
matywoéw uzaleznionych od $wiatla. Sam artysta pisal, ze poniewaz
Swiatlo, jak kazde tworzywo artystyczne, w swojej istocie jest poza-ide-
owe, jego formy umieszczone w przestrzeni geometrii sSwiatta sq twor-
czosciq w kregu sztuki obojetnej lub neutralnej, pozwalajqc na dowolnq
ich interpretacje”.
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W inny sposéb performatywny charakter sztuki ujawnia sie
w przypadku twérczo$ci Ryszarda Winiarskiego. Artysta od 1965
roku, kiedy powstaly pierwsze obrazy z serii zatytutowanej Préby wi-
zualnej prezentacji rozktadow statystycznych*®, opieral swoja sztuke na
dwéch podstawowych zasadach: postugiwaniu sie ksztaltami geo-
metrycznymi przy jednoczesnym uwzglednianiu dziatan przypadko-
wych (mechanizméw losowych). Pierwsze prace Winiarskiego byty
wizualnie stosunkowo proste. Polegaly na zapeinianiu plaszczyzny
obrazu kwadracikami bialego i czarnego koloru. O barwie kazdego
kolejnego elementu decydowal zawsze rzut moneta. Artysta ustalal,
ze orzel oznacza np. czern, a reszka - biel. W zaleznosci od tego, na
ktdra strone upadta moneta, pole kwadracika zamalowywane bylo na
wybrany kolor. W ten sposéb przypadek decydowal o ostatecznym
wygladzie obrazu®. W pdzniejszych pracach artysta skomplikowat
ukiady, uwzgledniajac takie czynniki, jak wprowadzenie trzeciego
wymiaru (zamiast plaskich kwadratéw stosowal prostopadioscien-
ne stupki o kwadratowej podstawie), uzycie lustrzanych elementéw
skiadowych lub zmieniajac metode generujaca przypadek z monety
na kostke do gry?° albo stosujac tablice liczb przypadkowych. Zwy-
kle pisze sie, ze sztuke Winiarskiego cechuje obiektywizm, wyzbycie
sie emocji. Przystepujac do budowania rysunku, obrazu czy obiektu
przestrzennego, artysta w pierwszej kolejnosci ustalat zasady, we-
dtug ktérych cheial postepowad, swoiste ,reguly gry”, aby nastepnie
zaprosié prostq zasade liczbowego porzqdku do udziatu w realizacji.
Ostatni fragment wypowiedzi Winiarskiego sugeruje ciekawa inter-
pretacje. Przypadek nie wystepuje tu tylko jako metoda pracy, sposéb
realizacji celu, jaki stanowi stworzenie pewnej malarskiej konstata-
cji, czy ,opisu”. Staje sie on aktywnym uczestnikiem gry prowadzo-
nej przez artyste. Winiarski ,zaprasza” przypadek do udziatu w pro-
wadzonym dzialaniu. W rezultacie namalowanie obrazu przestaje
by¢ punktem finalnym, a stanowi tylko objaw jednego z etapéw prze-
biegu swoistego performance’u.

Z punktu widzenia performatywnego charakteru prac artysty
waznym rozwinieciem koncepcji staly sie realizacje powstajace po
1972 roku, polegajace na aktywizacji odbiorcéw. Wiosna 1972 roku
Winiarski przeksztalcit jedna z sal Galerii Wspéiczesnej w Warsza-
wie w swoisty ,salon gier” towarzyszacy wystawie jego prac. Wi-
dzowie aktywnie uczestniczyli w rozgrywkach zaproponowanych im
przez artyste. Podobnie jak w zyciu, byli wiec zwyciezcy i pokonani,
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a jednocze$nie powstawaly czarno-biate lub kolorowe uklady ele-
mentéw zapisywane na planszach. Za kazdym razem efekt wizualny
byl inny, gdyz stanowit rezultat odmiennego przebiegu gry odby-
wajacej sie wedlug $cisle okreslonych przez artyste regul. Artysta,
analizujac wystawe z 1972 roku, pisal: bylo to wazne doswiadczenie
w moich wéwczas o$mioletnich zmaganiach ze sztukq systemu i przy-
padku. Gry w uproszczonej, a zarazem uogdlnionej postaci ukazywaty
zasade mojego postepowania wobec wszystkich innych prac. Ujawniaty
one po raz pierwszy w dobitny sposéb to, co kryto sie za kazdym obrazem
czy formaq przestrzenngq®.

Wystawa z 1972 roku otworzyla przed artysta nowe mozliwosci.
Okazalo sie, Ze rownie interesujace jak gotowe zapisy w formie obra-
z6w s3 takze same gry, ktére mozna bylo prezentowaé na wystawach,
oraz akcje artystyczne. Twoérca wyznaczal w nich jedynie reguty, na-
tomiast to, co dzialo sie dalej, bylo niezalezne od jego woli i inten-
cji. Winiarski pisal: W wystawach takich jak Salon gier 1972, Plakat
autorski 1972, 5 x 5 1974, Stroboskop 1975, Liczydla 1975, Anaglify
1976, Gry 1976, Rysunki do kolorowania 1976, staram sie przemienic
widza w autentycznego partnera i wspéttworce dzieta sztuki*. Jednocze-
$nie za$ samo dzielo ujawnialo, ze jego charakter nie jest konstata-
cyjny, a performatywny. Akcje te pokazywaty, ze nie chodzi tu o opis
czegokolwiek, a o dzialanie.

Zwlaszcza wazna okazala sie wystawa Gry, zorganizowana w Ga-
lerii Badguis w Groningen w Holandii w kwietniu 1976 roku. Wi-
niarski ekspozycje zaaranzowatl w taki sposéb, ze calo$¢ akcji miata
miejsce wylacznie na podlodze. Artysta rozmie$cit na niej siedem
zaprojektowanych przez siebie gier. Mialy one charakter zaréwno
strategiczny, jak tez losowy. W grach strategicznych, podobnie jak
w szachach czy warcabach, niezbedne bylo podejmowanie w oparciu
o pewne zasady decyzji wyrazajacych sie w kolejnych ruchach. Gry
losowe polegaly natomiast na poddawaniu sie rezultatom przyno-
szonym przez urzadzenie losujace. Byly nim na og6t kosci do gry lub
ruletka. OczywiScie, najistotniejsza role w tak zaplanowanej wysta-
wie odgrywaja uczestnicy. Bez widzow gotowych podjaé gre wystawa
wlasciwie nie istnieje*4 - pisat Winiarski. Problemem tym na szcze$cie
artysta nie musial sie przejmowa¢, gdyz jego gry wywotywaly za-
interesowanie i zawsze byli chetni do uczestniczenia w nich. Wi-
niarski zaprosit tez widzéw do udziatu w procesie budowania dziela
sztuki. Wydarzenie to bylo niezwykle wazne, gdyz zakwestionowalo
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tradycyjny podziat: artysta - dzielo - odbiorca. Widzowie przerodzili
sie w twércdw, zycie przenikato sie ze sztuka. Dzielo przestato by¢
wypowiedzig artysty, co wigcej - stale ulegalo przeksztalceniom,
bylo w procesie ,stawania sie”. Nie sposéb bylo przewidzie¢, jaki be-
dzie jego efekt koncowy. Zreszta trudno bylo nawet okredli¢, ktéry
etap powstawania obrazu byl najwazniejszy: przebieg jego ksztalto-
wania czy stan, w jakim ulegato zatrzymaniu? Trudno$¢ zwigzana
z préobami odpowiedzi na te pytania wiaze sie z performatywnym
charakterem dziatan artysty. W twérczosci tej zreszta nie chodzi
o docieranie do prawdy dotyczacej tego, kto jest tworca dziela: autor
pomystu czy wykonawcy?; co jest wazniejsze: pomyst czy artefakt?
Pomimo zZe dla artysty z punktu widzenia udziatu w wystawach waz-
ny byl efekt koicowy - obraz - to u jego podstaw znajdowala sie sy-
tuacja performatywna - ,dzianie sie”, stawanie, ustanawianie. Pod-
stawe za$ performatyki Winiarskiego stanowita konfrontacja logiki
z przypadkiem, zalozen artysty i dziatan odbiorcéw (a w zasadzie
,Wspottwércow” wypowiedzi).

Uwazam, ze zagadnieniem do zbadania jest zakres wystepowania
performatywno$ci w abstrakcji geometrycznej po II wojnie $wiato-
wej. Zagadnienie to podejmowalam dotychczas koncentrujac sie na
pracach wybranych twércéw polskich: Macieja Szatkkowskiego, Jana
Berdyszaka, Mirostawa Balki (o ktérych wielokrotnie pisalam), An-
drzeja Dtuzniewskiego czy Grzegorza Sztabinskiego. Czy mozna be-
dzie na tej podstawie odrézni¢ wspdtczesng abstrakcje geometrycz-
na od wcze$niejszej - pozostaje sprawa do rozwazenia.
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Can Abstract Art be Performative?

The term ‘abstract art’ is often used in a broad sense. On the one hand, it
includes a variety of creative output involving a major or minor departure
from a direct depiction of reality, while on the other - artistic activities
aimed to create spontaneous arrangements of shapes and colors. In my
discussion, | have narrowed down the meaning of the term ‘abstract art’
to include such varieties of works which were created with reference to
the elements of reality and present its “abstracted” image. | refer to the
other variant of creative output as ‘concrete art’, albeit using this phrase
in a broader sense than did Theo van Doesburg, who coined the term. The
distinction between these two varieties is important from the point of
view of the core issue | examine. It is associated with the perspective of
performativism - a concept that for over thirty years has defined the turn
in the reflection on culture, including the study of art. In my article, | con-
template whether both of the above-mentioned broad varieties of abs-
tract art are subject to the principle of performativity, and thus whether
they can be considered in accordance with the words of Richard Schech-
ner as a type of performance. | believe that the answer to this question is
important also from the perspective of the study of contemporary Polish
art. It has been known to feature (e.g. in the case of representatives of
the geometric art, whose output | analyze in my article) a desire to pre-
sent something that is performative rather than a finite constant work

that maintains its identity at every showing.
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