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Wszystko albo nic — abstrakcyjna geneza sztuki

Everything or nothing — abstract genesis of art

Abstract: In this paper I present the specific issues of contemporary abstract art,
which negated the classic mimetic categories of resemblance and original (originary),
but nevertheless does not lack any reference (Goodman). I focus on the questions of
the beginning, history and evolution as well as the contemporary genres of abstract
art (Kandinsky, Malevich, Reinhardt and others), trying to show that the answers
to the questions very often take form of panaesthetic and universal statements (“eve-
rything”) or exclusionary negations (“nothing”). Describing the contemporary abs-
tract art I base on two — characteristic to it — concepts of anti-purism (a critic of
so called “pure art”) and the strategy of object oversizing (“size matters”).
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Resemblance exists in geometry, but not in art!

Wspolezesna sztuka abstrakcyjna (malarstwo, grafika, rzezba, fotografia, film,
animacja itp.) nieodwracalnie podwazyla obecne w klasycznej teorii mimesis ka-
tegorie podobienstwa oraz oryginalu. Sztuka przestaje odtwarzaé¢ rzeczywistosc.
,Dzieto sztuki plastycznej nie wyraza nic. Dzieto sztuki nie jest znakiem czegokol-
wiek. Ono jest (istnieje) samo przez si¢”?. Rezygnacja z podobienistwa nie oznacza
jednak, ze sztuka abstrakcyjna traci wszelka referencyjnosé — wciaz odnosi sie
o ile nie do szczegdlnych elementéow czy wtasnosci siebie samej, to do swej istoty,
genezy oraz funkcji wzgledem odrzuconej, zbednej czy nieistotnej rzeczywistosci.

L E. Chillida, Writings, Diisseldorf 2009, s. 49.
2 W. Strzemitiski, O nowej sztuce, ,Blok” 2 (1924).
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32 A. Bandura, Wszystko albo nic

Czy o tak rozumianej fundamentalnej postaci sztuki mozna moéowi¢ w sposdb
nowy, niepodobny, wczesniej nie napotkany w zadnym z idacych w nieskoriczo-
no$¢ tomoéw, teorii, opracowan ,odwiecznego”’ tematu abstrakeji? Nie wydaje mi
sie — wartosciowa, godna uwagi refleksja na temat abstrakcji w sztuce zawsze
naznaczona jest istotnym defektem: jej punkt wyjscia jest panestetyczny i/ lub pa-
nartystyczny (kazda sztuka jest, przynajmniej u zrodet, abstrakeyjna i konceptu-
alna; wspolczesne abstrakcjonizmy to tylko inne warianty zgranego tematu) badz
z koniecznosci autoteliczny i hermetyczny (akwarele Kandyriskiego czy obrazy
Malewicza to innowacja zupelna — nieprzedstawieniowos¢ wystrzelita awangarde
poza orbite historii sztuki zachodniej, sama abstrakcja wymyka sie tak percepcji,
jak rozumieniu, jezykowi, interpretacji itp.). Pierwsze z podej$s¢ wydaje sie zbyt
ogodlne, dodatkowo na granicy mozliwosci czy kompetencji niejednego estetyka lub
historyka sztuki; drugie z kolei — zbyt fragmentaryczne, ,oderwane”, nicujace re-
lacje abstrakcjonizmu tak z historia, jak z innymi formami sztuki.

W obliczu abstrakcji stajemy przed alternatywa: wszystko albo nic.

Konieczne wydaja sie zatem rozstrzygniecia radykalne — réwniez wobec pytania
o pojawienie sie i rozwoj abstrakeji w historii sztuki w ogole. Tu kolejna alternatywa
przedstawia sie nastepujaco: albo zakladamy, ze progres w abstrakcji nie ma racji
bytu — nie moze by¢ mowy o postepie czy kumulacji wiedzy pltynacej z doswiadcze-
nia, eksperymentow, transformacji paradygmatéw itp., poczatek jest koricem itp.;
albo stajemy po stronie rozwoju, ewolucji abstrakcyjnych form sztuki, ktora ukoro-
nowanie znajduje w niefiguratywnej czy bezprzedmiotowej praktyce wspoltczesnych
awangard pierwszej i/lub drugiej polowy XX wieku. Jednak nawet jesli zatozymy,
ze mimo pozornie nowatorskiego charakteru awangardy abstrakcja jest ,stara jak
Swiat”, wciaz pozostaje problem genezy sztuki z abstrakcji czy, mowiac bardziej
ogolnie, z ludzkiej zdolnosci abstrahowania (wraz z hipoteza, ze abstrakcja jest star-
sza od sztuki — lezy u jej zrodel). Innymi stowy, czy abstrakcja stanowi warunek
tworzenia i jako taka wyprzedza sztuke (sztuki) w ogole, czy przeciwnie — Male-
wiczowski Czarny kwadrat wieniczy dzieto stworzenia, po ktérym juz tylko szabat?

W artykule tym chciatabym nakresli¢ mozliwe sposoby odpowiedzi na te pyta-
nia, jak rowniez wskaza¢ na specyfike sztuki abstrakcyjnej, wypltywajaca z moder-
nistycznego mitu puryzmu przedstawienia oraz z niespotykanej przed polowa dwu-
dziestego wieku strategii ,,przeskalowania” obiektu estetycznego (,size matters”).

1 ponadczasowos$é¢ a istotowa genetycznos$é abstrakcji
(inaczej zrodlowosc)

The beginning in art is not the beginning®

W 1965 roku Ad Reinhardt, ironizujac na temat pomystu rozwoju czy historii
sztuki w ogoble oraz obowiazujacej w niej progresji, w notatce roboczo i przewrot-

3 A. Reinhardt, Art in Art is Art-as-art (Art-as-Art Dogma III), [in:] Art-as-Art. The Selected
Writings of Ad Reinhardt, B. Rose (ed.), Berkeley LA 1991, s. 63 (w ttumaczeniu autorki — réwniez
pozostale cytaty z tego dzieta).
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nie zatytulowanej Pieé stadiow cyklu rozwoju ponadczasowego stylu Reinhardta tak
kuriozalnie opisal ewolucje wlasnej tworczosci od lat trzydziestych do szesédzie-
sigtych XX wieku:

a. Poznoklasyczne manierystyczne postkubistyczne abstrakcje geometryczne z poznych lat 30.

b. Rokokowo-polsurrealistyczna fragmentacja sztuki i geometryczno-ekspresjonistyczne formy all
over

c. Archaiczny ,pedzlowy” impresjonizm barw i kostek oraz Czarno-biata kaligrafia konstrukty-
wistyczna poznych lat 40.

d. Wezesnoklasyczne hieratyczne symetryczne formy z czerwonych, niebieskich, czarnych mono-
chromatycznych krzyzujacych si¢ promieni z lat 50.

e. Klasyczne jednolite czarno-kwadratowe ponadczasowe poltorametrowe tryptykowe ulotnosci
z lat 60.

Dodajac pod spisem etapow jeszcze dwie uwagi:

Jak bardzo musimy zanurzy¢ si¢ w ciemnosci, by zaakceptowaé zgodnosé¢ przeciwieiistw, by szukaé
prawdy w obliczu niemozliwosci.

— Mikotlaj z Kuzy

Hhasi przyszli czytelnicy naleze¢ beda do cywilizacji bardziej wyszukanej i subtelnej niz jakakolwiek
wezesniej™.

Ad Reinhardt znany byl zaréwno z autoironicznego stosunku do samego siebie,
jak i do aktualnych praktyk artystycznych wraz z towarzyszacymi im teoriami.
Szczegolnie bliska byta mu oswieceniowa misja objasniania sztuki abstrakcyjnej —
w komiksowej historyjce z 1945 roku o jej przypadkowym odbiorcy abstrakcyjna
kompozycja wyciaga grozne tapska po chichoczacego widza, wrzeszczac: ,A ty —
co soba reprezentujesz?!”.

Autorefleksyjne podejscie do sztuki doprowadzilo go — juz zupelnie serio —
do koncepcji ,sztuki aczasowej”. Ogloszony w 1963 roku manifest timeless art
byl w rzeczywistosci apelem o radykalne przebudowanie zaréwno samego pojecia
sztuki, jak i rzadzacych nia podstawowych regut — i to wbrew awangardowej tra-
dycji, ktora zakladata koniecznie oryginalna innowacje czy nowosé z ,,obsesyjnym”
w sztuce zachodniej przekonaniem o dokonujacym sie w niej postepie. Analogiczna
krytyke tradycyjnej historii sztuki — czy to linearnej, czy cyklicznej — opartej
na idei postepu oraz upadku i odrodzenia forsowali przed artysta, miedzy innymi
George Kubler czy Lewis Mumford.

W dwunastym dogmacie ,sztuki-jako-sztuki”, opublikowanym w ,Artforum”
w marcu 1966, Ad Reinhardt podsumowywal:

There is just one art, one art-as-art.
There is just one fine art, one abstract art, one free art.

]

There is just one painting everytime®.

Koncepcje sztuki aczasowej ptynnie uzgodnil z powtarzang w rozmaitych od-
stonach ideg ,art-as-art”, ktora jest celem wszelkiej rewolucji w sztuce, a uzyta

4 A. Reinhardt, [notatka bez tytulu z 1965 roku], [in:] ibidem, s. 10.
> A. Reinhardt, There is Just One Painting (Art-as-Art Dogma XII), |in:] ibidem, s. 70-71.
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34 A. Bandura, Wszystko albo nic

tu liczba pojedyncza jest najwlasciwsza — w sztuce mamy do czynienia z jedna,
permanentng, od/wieczng rewolucjaS.

Jedna sztuka, bez poczatku i korica, w kazdej swej szczegdlowej emanacji cala,
zupeklna, bez wzgledu na wyglad czy odbiér autentyczna, o ile tylko tworzona
z mysla o samej sobie, a nie innych celach. Sztuka bez historii — obca jest jej
idea postepu, ktorego ukoronowanie stanowito wedtug tak wielu malarzy awan-
gardowych ,wynalezienie abstrakeji” w pierwszej potowie XX wieku (Wiladystaw
Strzeminski dat wyraz takiemu podejsciu w Teorii widzenia: abstrakcjonizm jest
najbardziej rozwinietg forma sztuki, a wymagane przez niego ,widzenie empirycz-
ne” winduje ludzka percepcje na czwarty — po widzeniu konturowym, sylwetowym
i brylowym — najwyzszy poziom).

Parafrazujac to motto: wytacznie pozornie — dla porzadku badz z poczucia
przyzwoitosci dla linearnej wizji historii — zaczynamy od poczatku. Ad Reinhardt
obnaza sam poczatek w sztuce jako asekuracyjny sztuczny koncept, podobnie
jak idee przetomu czy przewrotu — pozorny, dodatkowo zdublowany, wynalazek
wpierw nowozytnosci, potem awangardy. Pozostawiajac w mocy jedynie idee koii-
ca-celu, ktorym od zawsze jest sztuka sama czy sztuka-jako-sztuka.

Wizja sztuki, ktéra w kazdym swym momencie jest ,nierozwojowa’ — zupel-
na, w doskonaltym rozwinieciu badz ,zerowa”, w optymalnym zwinieciu — lezy
u podstaw wielu wspolczesnych teorii estetycznych. W naturalny sposoéb uniewaz-
nia wspoélczesny podzial na sztuke przedstawiajaca i nieprzedstawiajaca, zwana
abstrakcyjna (traktowana jako jedna z najbardziej oczywistych awangard, to jest
najnowszy czy najbardziej aktualny etap w rozwoju sztuki zachodniej). ,,Sztuka
zawsze jest abstrakcyjna” — pisala Susanne K. Langer, majac na mysli, ze kazdy
artefakt jest poprzedzany konceptem i aktami refleksji oraz przemyslanych wybo-
row; ze autentyczne dzielo sztuki powinno by¢ rezultatem procesu odnoszenia sie
do- badz refleksji nad zapoczatkowujacym je pierwotnym impulsem. Nic bardziej
oczywistego — w podobny sposob uzasadniali podniesienie malarstwa, rzezby czy
architektury z poziomu artes vulgares do sztuk wyzwolonych renesansowi artysci
i teoretycy: namyst, refleksja, koncepcja, wizja (disegno) wyprzedzaja realizacje,
wykonanie.

Sztuka jest zatem zawsze abstrakcyjna — wymaga przemysleni, oparta jest na
pojeciu, daje do myslenia. W jaki jednak sposob uzasadni¢ uprzywilejowana pozy-
cje abstrakcjonizmu — jako formy ekspresji najbardziej uniwersalnej, ogdlnej, po
kantowsku bezinteresownej itp. — posrod rozmaitych form wyrazu artystycznego?
Nie sposéb uciec — w zwiazku z ahistorycznoscia czy aczasowoscig sztuki — od
pytania o fundamentalne (istotowe) pierwszenstwo genetyczne abstrakcji, inaczej
jej zrodtowosé. Francuscy estetycy fenomenologiczni, Maurice Merleau-Ponty i Mi-
kel Dufrenne, zwykli uzywaé¢ na okreslenie tego pierwotnego stanu (nierozroznial-
nosci tego, co staje sie, co sie wydarza i jest przed-stawione; inaczej zmieszania czy

6 A. Reinhardt, The Neat Revolution in Art (Art-as-Art Dogma II), [in:| ibidem, s. 59.
7 S.K. Langer, Abstraction in Science and Abstraction in Art, [in:] S.K. Langer, Problems of Art,
New York 1957, s. 163.
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Lkom-unii” podmiotu i rzeczy,/ $wiata) dwoch adekwatnych terminow: originaire
i présence.

Pierwszy, originaire, dehistoryzuje sztuke, wskazujac na kazdorazowo obecny
w doswiadczeniu estetycznym wspolny grunt, zakorzenienie czy geneze czlowieka
i obrazu; ponadto zawiesza kwestie heterogenicznosci sztuki mimetycznej i abs-
trakcyjnej — Maurice Merleau-Ponty wielka inspiracje teorii zrodtowosci doswiad-
czenia sztuki znajduje w malarstwie Cézanne’a, ale jeszcze dobitniej wybrzmiewa
tu filozofia Klee z Confession créatrice z 1920 roku: ,sztuka nie odtwarza widzial-
nego, lecz pozwala zobaczy@ (,l’art ne reproduit pas ce qui est visible mais rend
visible”). Estetycy i arty$ci pierwszej potowy XX wieku ktada nacisk na pierwotny,
zrodlowy, archaiczny (originaire poréwnaé¢ wszak mozna do starozytnej arché —
bedacej przyczyna, zasada i celem do$wiadczenia czy poznania) charakter sztuki
impresjonistycznej, postimpresjonizmu, kubizmu czy wreszcie abstrakcjonizmow.
Mikel Dufrenne zwraca uwage na stabos$é czy niewystarczalno$é racjonalnych $rod-
kow jezykowych cogito dla opisu takiego pierwotnego stanu doswiadczania tego, co
zrodlowe, tego, co ,surowe” (originaire, ’étre brut) — gdy nie ma jeszcze rozdz-
wieku (hiatus) miedzy czlowiekiem i rzeczami, gdy ,rzeczy sa [jeszcze| sekretnymi
faldami mojego ciata™; stanu, w ktérym podmiot jest w harmonii z rzeczami, gdy
~jestem wylacznie refleksja fenomenu™, gdy ,,jestem tym, co widze”, ale zarazem
widze to, czym jestem, do czego pierwotnie przynaleze itp.

Drugi aspekt, présence (obecnosé), odnosi sie do specyficznego dla doswiadcze-
nia sztuki wstepnego etapu percepcji (obecno$é wyprzedza tu zaréwno przedsta-
wienie, jak refleksje): bezposredniego doznania obecnosci konkretnego, lecz danego
w pelni, zmystowego istnienia przedmiotu przez swiadomo$¢ przedrefleksyjng.

Na tym pierwszym etapie (ujmowania obecnosci — présence) bezposrednio
doswiadczamy tego, co zmystowe wraz z nieoddzielnym od niego zZywym sensem
(nie czyniac sztucznego rozréznienia na rzecz i jej znaczenie)'’. Na tym przedro-
zumowym etapie rzeczy i ludzie (przedmiot/ $wiat i podmiot/y) sa w rownym
stopniu obecni/réwnoczesni (présents) sobie i w $wiecie. Jeszcze inaczej, na planie
obecnosci rzeczy sa dane, lecz nie sa (roz)poznane czy bardziej dobitnie: ,przed-
mioty percepcji sa nam znane w ten sam sposob, w jaki one znaja nas™!. Na planie
obecnosci jestesmy w $wiecie rozumianym jako calosé (totalité) jeszcze nie rozdzie-
lona na podmioty i przedmioty. Doswiadczenie obecnosci opisuje Mikel Dufren-
ne jako ,do$wiadczenie szczesliwe” czy jako ,otwarcie, jakby wskutek uderzenia,
$wiata bezposrednio dostepnego i bliskiego™?2, bedace ,;poza wszelkimi dowodami

i wszelkimi wyjasnieniami™?, ze specyficzng jednak dla siebie ,racjonalnoscia” (une

8 M. Dufrenne, In the Presence of the Sensuous, transl. M.S. Roberts, D. Gallagher, Atlantic
Highlands 1990, s. 72.

9 Ibidem, s. 111.

10 M. Dufrenne, Sztuka i natura, thum. 1. Wojnar, [w:] Antologia wspdlczesnej estetyki francuskies,
I. Wojnar (red.), Warszawa 1980, s. 457.

W Ibidem, s. 482.

12 Ibidem, s. 457.

13 Ibidem.
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intelligibilité propre)'*. Nie sposob tu uciec od analogii z Baumgartena wizja do-
swiadczenia (poznania zmystowego — cognitio sensitiva), mozliwemu dzieki ,este-
tycznemu fartowi” (fucus aestheticus), w ktorym przedmiot zmystowy objawia sie
w pelni naraz (ubertas aesthetica), i nie pozbawionego porzadku analogi rationis'®.
Czy od wyraznie zainspirowanej tak baumgartenowska estetyka, jak francuska
fenomenologia estetyczna, ponadczasowej i transkulturowej oraz dowartosciowuja-
cej cielesnosé/zmystowosé koncepcji ,estetyki ponad estetyka’ (aesthetics beyond
aesthetics) WelschalS.

Dehistoryzacja, to jest oczyszczenie kwestii sztuki abstrakcyjnej z watku czasu,
historii, poczatku itp., oddala tez jakze ktopotliwa kwestie ,wynalezienia” abstrak-
¢ji (jak powszechnie wiadomo, do miana jej demiurgéow pretenduje coraz liczniejsze
grono artystek i artystow). I kolejna, by¢ moze jeszcze bardziej ktopotliwg, sprawe
klasyfikacji i sztucznych (?) podzialow sztuki abstrakcyjnej na analityczna, ekspre-
syjna, organiczng itp., o ktérej na kolejnych stronach.

Spory o ,wynalezienie” sztuki abstrakcyjnej siegaja (co najmniej) przetomu
XIX i XX wieku (polemika toczy sie oczywiscie najzywiej w pierwszych dekadach
wieku XX). Cho¢ wielu artystow wspotezesnych holduje ahistorycznej definicji
abstrakcji podanej przez Langer (abstrakcja cechowaé ma wszelks tworczosé jako
odchodzaca od szczegotu do ogotu, oparta na obmyslaniu), wciaz nie ustaja dy-
wagacje na temat tworcy czy tworczyni pierwszego dzieta abstrakcyjnego. Palme
pierwszenistwa dzierza na przemian legendarny Alphonse Allais (jeden z liderow
predadaistycznej grupy Les Arts Incohérents, dziatajacej w Paryzu w latach osiem-
dziesiatych i na poczatku dziewieédziesiatych XIX wieku) badz bardziej anonimo-
wy Paul Bilhaud (czlonek tegoz ugrupowania) z pokazanym w 1882 i 1897 roku
wczarnym prostokatem”, zatytutowanym Nocna walka murzynow w tunelu (Combat
de negres dans un tunnel pedant la nuit) — obraz ten mogt by¢ inspiracja czarnego
kwadratu Malewicza (1915), o ile ten ostatni go znal'”. Stynny obraz Malewicza,
Czarny suprematyczny kwadrat (zwany tez Czarnym kwadratem na biatym tle),
antydatowany przez niego na 1913 rok!'®, powstal prawdopodobnie w roku 1915,
a Swiatlo dzienne ujrzal podczas pierwszej wystawy suprematyzmu (w ramach
ostatniej wystawy futurystow, jakkolwiek zaskakujaco by to brzmialo) w grudniu
tegoz roku.

Jeszcze bardziej znana i naglo$niona medialnie na przetomie XX i XXI wie-
ku jest rywalizacja o pierwszenistwo miedzy dwojgiem innych abstrakcjonistow:
af Klint — Szwedka, autorka wielkoformatowych, odsytajacych do sfery duchowo-
Sci abstrakcyjnych akwareli i gwaszy, ktore zaczeta malowaé okoto 1906-1907 roku,
a Kandyniskim — autorem nietytutowanej akwareli abstrakcyjnej z 1910 roku oraz

14 Por. M. Dufrenne, La poétique, précedé de Pour une philosophie théologique, Paris 1972, s. 2.

15 Por. A.G. Baumgarten, Aesthetica, Frankfurt/Oder 1750-1758.

16 Por. W. Welsch, Estetyka poza estetykq. O nowq postaé estetyki, ttum. K. Guczalska, Krakow
2005.

17W 2015 roku $wiat sztuki obiegla rewelacyjna wiadomoséé o odkryciu przez restauratoréow Galerii
Tretiakowskiej widocznego w krakelurach obrazu napisu ,,Bitwa czarnych w ciemnej jaskini”.

18 Por. A. Shatskikh, Black Square. Malevich and the Origin of Suprematism, transl. M. Schwartz,
New Haven-London 2012.
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Obrazu z okregiem z 1911 roku (tu tez nie ma zgodnosci w kwestii, ktore z dziel jest
pierwszym obrazem abstrakcyjnym Kandynskiego). W latach 1910 i 1911 Wasyl
Kandyriski stworzyl tez wiele inspirowanych muzyka, abstrakcyjnych Improwizacyi,
nastepnie numerowanych Kompozycji — w podobnym czasie Hilma af Klint zaczela
wprowadza¢ do swoich ekspresjonistyczno-abstrakcyjnych obrazéw elementy geo-
metryczne.

Ale to nie kres watpliwosci w kwestii ,wynalezienia” abstrakecji — analizujac
odkrycia sztuki awangardowej pierwszych dwoch dekad XX wieku, nie sposoéb po-
mina¢ Litwina Ciurlionisa (jego czesciowo abstrakcyjnych Sonat z lat 1907-1910);
futurokubistycznych eksperymentow Picabii (jak Caout-chouc z 1909 roku, La
Source czy Wiosennego tarnca z 1912 roku, zaprezentowanych na Armory Show
niespelna rok poézniej); w latach 1912-1913 Paul Klee zwraca sie ku ,czystemu
malarstwu”, a w 1914 rozpoczyna sie u niego okres ,abstrakcji mistycznej”, nie-
wielkich rysunkow oraz akwareli, w ktorych wida¢ artysty (wyjatkowo trudnego do
wzaszufladkowania” ze wzgledu na wszechstronnosé poszukiwan artystycznych, jak
bogactwo stosowanych technik) zmagania z figuratywnoscia; w latach 1916-1917
Hans Arp prezentuje serie abstrakcyjnych, diagonalnych i opartych na kwadratach
kompozycji (jak Kwadraty utozone wedtug przypadkowych praw i innych, bez ty-
tutow).

Nie mozna tez zapomnie¢ o abstrakcyjnym elementach i podstawach kubizmu
(glownie na jego etapie analitycznym i hermetycznym, to jest do 1912 roku), fu-
turyzmu, neoplastycyzmu oraz konstruktywizmu... W odniesieniu do pierwszych
dekad XX wieku mowi¢ mozna wrecz o zjawisku ,odkrycia rownoczesnego” sztuki
abstrakcyjnej, ktére dokonalo sie za sprawa przedstawicieli rozmaitych nurtow
sztuk wizualnych (nie tylko malarstwa, lecz rowniez rzezby, projektowania, foto-
grafii, animacji, filmu itp.) oraz z rozmaitych pobudek i dla roznych celow.

Oczywiscie w poszukiwaniach poczatkoéw sztuki abstrakcyjnej cofnaé¢ mozna sie
jeszcze dalej, az do starozytnosci — podobno pierwszy obraz (rysunek) abstrakcyjny
powstal (raczej przez przypadek) w IV wieku p.n.e. Pliniusz Starszy w Historii na-
turalnej opisuje pojedynek dwoch utalentowanych malarzy, Apellesa i Protogenesa,
rywalizujacych o to, ktory namaluje jak najciefisza kreske. Obraz — wedle relacji
Pliniusza — byt szeroko znany i ceniony za precyzje wykonania...!? W éredniowiecz-
nej sztuce zachodniej abstrakeji szuka¢ mozna na marginesach przedstawienia —
w sztuce ornamentalnej, dekoracyjnej itp. To zaledwie kilka przykladow z wielu.
W poczatkach nowozytnosci metafizyczng symbolike czerni bada Robert Fludd;
w jednym z traktatow metafizycznych z 1617 roku (Tractatus secundus de naturae
simia seu technica macrocosmi historia), by zilustrowaé¢ ciemnosé absolutna, uzyt
figury czarnego kwadratu na biatym tle, obwiedzionego z czterech stron napisem ,Et
sic in infinitum”. W 1793 roku w Tristamie Shandym Sterne’a jako ilustracja pojawia
sie zagadkowa piec¢dziesigta siodma czarna strona (abstrakcyjny czarny prostokat na
bialtym tle), zaraz po okrzyku ,O, biedny Yoricku!”. W 1840 roku satyryk Charles
Amédée de Noé (o pseudonimie Cham) w Historii Pana Lajaunisse’a umieszcza hu-
morystyczny rysunek prezentujacy monochromatyczna fotografie czerni, a trzy lata

19 Pliniusz Starszy, Historia naturalna, t. 2, thum. I. i T. Zawadzcy, Wroctaw 2004, s. 403.
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pozniej francuski podroznik, fotograf, rysownik, Charles d’Arnoux (o pseudonimie
Bertall) w podobnie satyrycznym tonie komentuje malarski ,efekt nocy” — obraz
o tytule Vue de la Hougue (effet de nuit) ,przedstawia¢” ma przegrang przez Francu-
z6w bitwe morsks pod La Hogue. Wraz z francuskimi komikami pukamy juz jednak
do drzwi wspotczesnosci, stojac u progu ,wtasciwej” sztuki abstrakcyjnej — uwazam
jednak, ze nie sposob dzi$ rozstrzygnaé, czy jej poczatki tonety w oparach absurdu,
czy legly sie w powadze 1 mrokach metafizyki (czego najlepszym dowodem niech
bedzie anegdota wspomniana w przypisie siedemnastym).

Przyklady ,pierwszych abstrakeji” (pierwszych dziel abstrakecyjnych) mozna by
mnozy¢ — od lat w osobnych folderach zatytutowanych ,czerii”, ,biel”, | czerwien”,
,blekit” itp. gromadze pochodzace z réznych epok i miejsc okazy ,sztuki abs-
trakcyjnej” — czesto réwnie kuriozalne co tu wspomniane, odnalezione nierzad-
ko przypadkiem, niemieszczace sie w historycznych kolekcjach itp. Bez watpienia
przyjmuje jednak, ze do awansu przedstawien abstrakcyjnych, obecnych skadinad
w sztuce od wiekow, przyczynily sie badania nad symbolika, znaczeniem, a nastep-
nie oddziatywaniem koloru — jako autonomicznego elementu kompozycji — na
ciato, psychike, uczucia i mysli odbiorcy, zapoczatkowane wprawdzie juz w srednio-
wieczu i podejmowane w nauce w traktatach optycznych i teoriach barw w wiekach
XVII i XVIII, poglebione jednakze w praktyce dopiero przez dziewietnastowieczng
psychologie eksperymentalnag i teorie widzenia oraz przez rownolegte eksperymenty
z efektami barwnymi, prowadzonymi na mniej lub bardziej §wiadomym poziomie
przez romantykow, symbolistow, impresjonistow i postimpresjonistow w drugiej
potowie XIX wieku (Monetowskie i Turnerowskie pejzaze, wezesniej abstrakeyjne
akcenty na czarnych obrazach Goi i wiele innych) oraz przez fowistow i ekspresjo-
nistéow w pierwszej potowie XX wieku, kiedy to ostatecznie ugruntowano autono-
mie barwy jako samodzielnej wartosci i przedmiotu przedstawienia. Sita rzeczy nie
da sie jednak wyczerpac¢ rozlegtego zbioru watkow i tropoéw sztuki abstrakcyjnej,
rozciagajacego sie, jak sie wydaje, w nieskoriczono$é¢ — et sic in infinitum”, by
powtorzy¢ za Fluddem.

Jak juz pisalam, od rozstrzygniecia problemu historycznosci abstrakeji (jest
aczasowa, odwieczna badz rodzi sie w poczatkach dwudziestego wieku) zalezy
nasze podejscie do jej odmian i mozliwych typologii. Andrzej Turowski, analizujgc
powstanie i rozw0] abstrakcji w pierwszej potowie XX wieku, pisze o ,dwoch dro-
gach”, czasami krzyzujacych sie, obrazowania bezprzedmiotowego, zmierzajacych
w dwoch odmiennych kierunkach, symbolicznym i materialistycznym: ,7Z jednej
strony przez »alogiczng« forme ku symbolice obrazu suprematystycznego, z dru-
giej zas§ przez analize jezyka plastycznego ku »materializmowi« przedmiotu kon-
struktywistycznego™. Przy tym autor zdaje si¢ sugerowaé, ze sztuka abstrakcyjna
swoje apogeum i najczystsza postac¢ osiaga w malarskiej abstrakcji Malewicza,
przypisujac jej filozoficzng wrecz moc prezentowania istoty rzeczy:

Droga Malewicza, redukujacego rowniez warstwe przedstawieniowa malarstwa do najprostszych

form geometrycznych, do czerni i bieli, zmierzata do zageszczenia uzasadnien teoretycznych dokona-
nej minimalizacji, o wyraznie symbolicznym zabarwieniu. Suprematyzm, zdaniem Malewicza, i dzieto

20 A. Turowski, W kregu konstruktywizmu, Warszawa 1979, s. 68.
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sztuki bezprzedmiotowej sublimowalo ,bezprzedmiotowa’ istote Swiata, rozumianego jako emanacja
czystych wrazen?!.

Gdzie indziej sugerowatam tez wlasna propozycje uporzadkowania typow dwu-
dziestowiecznej sztuki abstrakcyjnej, oparta na trzech rodzajach abstrahowania,
stosowanych przez artystow awangardowych??. Proponowalam przyjaé, ze sztuka
abstrakcyjng pierwszej potowy XX wieku rzadza trzy ,typy idealne” abstrakcji: po
pierwsze, abstrakcja rozumiana jako (stopniowa) sublimacja formy czy struktury
oraz myslenie figurami (pojeciami-obrazami), w tym ustanawianie (odkrywanie?)
relacji badz praw miedzy nimi (proporcja, equilibrium, harmonia itp.). Po drugie,
abstrakcja pojmowana jako konstrukcja, to jest wytwarzanie przedstawien nie-
zaleznych od wrazen i spostrzezen (tu punktem wyjscia nie jest przedmiot, lecz
idea, mysl). Wreszcie, abstrakcja jako zrodlowa, czysta reprezentacja (na wzor
Merleau-Ponty’ego koncepcji obrazowania jako aktu stawania sie widzenia wraz
z obrazem).

Procesy i rezultaty abstrahowania porzadkowalam nastepujaco: etap pierwszy
(ktory umownie wyznacza droge ku abstrakcji) stanowi ,ekstrakcja” (abstrakcja
sensu stricto, to jest uogolnianie badz sublimacja wygladu, jak Arnheima esencja
czy istota lub Zekiego pojecie wizualne), w ktorej na drodze upraszczania (,wycia-
gania”) tego, co wspolne, powszechne, ogolne, odchodzimy od rzeczy konkretnej,
od rzeczywistosci spostrzezonej, od wielosci przedmiotow (ich ,chaosu”) ku temu,
co uniwersalne (ku kantowskiej idei estetycznej, cho¢ niekoniecznie zwiazanej ze
wzniostoscia).

Etap drugi (i zwrot abstrakcyjny) wyznacza ,konstrukcja” — sztuka staje sie
zupelnie nieprzedmiotowa i niemimetyczna, z zatozenia kontrze do rzeczywistosci
czy rzeczy w znanych nam (rozpoznawalnych) ksztalttach i konfiguracjach, a sam
rezultat abstrahowania powstaje — jako ,konstrukt” — na drodze tworczej (swo-
bodnej?) syntezy uproszczonych przedstawien.

Jako etap trzeci (podobnmie, jak u Turowskiego, ,najwyzszy”) proponuje ,re-
-prezentacje”’, w ktorej obraz rzeczywistosci nie jest wtorny, nasladowczy wzgledem
niej, lecz alternatywny, symultaniczny, dopelniajacy itp.; przedstawienie rzeczywi-
stosci w fenomenologicznych ,jezyku/ mowie wystawiajacej”, prozie Swiata” czy
sogosie zmystowosci”, ktore wracaja nas temu, co zrodtowe (sprzed podziatu na
podmiot i przedmiot widzenia, do§wiadczania — jak napisatam)?3.

Tustracji do pierwszego typu abstrakeji (od redukeji szczegotowosci 1 wielosci
do sublimacji tego, co istotne i ogolne) szukam w tworczosci Klee — ewident-
nego przyktadu odchodzenia (ekstrahowania) od szczegotu do ogotu dostarcza
seria obrazow: Czerwone drzewo, 1909 > Szare drzewo, 1911 > Kwitngca jabton,

2L Ibidem, s. 69-70.

22 Por. A. Bandura, Labirynty abstrakcji — od konstrukcji do reprezentacji, |[w:| Dyskursy sztuki,
dyskursy o sztuce, T. Pekala (red.), Lublin 2018, s. 115-134; A. Bandura, Abstrakcyjne wariacje na
ksztalt. O procesach, zasadach i teoriach abstrahowania w percepcji zmystowes, ,Dyskurs. Pismo nauko-
wo-artystyczne ASP we Wroclawiu” 18 (2014), s. 59-71; A. Bandura, Abstrakcja — miedzy konkretem
a ideq, |w:| Ideo-metrie, Wroctaw 2014, s. 19-24 n.

2 Por. M. Merleau-Ponty, Proza §wiata. Eseje o mowie, ttum. S. Cichowicz, E. Bieftkowska, J. Sko-
czylas, Warszawa 1976; por. M. Dufrenne, Pour I’homme, Paris 1968.
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1912 > Kompozycja VII, 1913 czy (potraktowany juz jako efekt finalny) Balet
abstrakcyjny z 1937 roku. Theo van Doesburg mianowal ten rodzaj abstrakcji
wkonkretyzacja mysli”, ktora czyni mysl widzialng. Sama nazwatabym ja we-
drowka do punktu zero przedmiotu, do (istoty) rzeczowosci (porownywanych do
Kantowskich Dinge an sich).

Wasyl Kandyniski tendencje te traktowal jako powszechng zaréwno w sztuce, jak
w przyrodzie, a w abstrakcji upatrywal poczatkéw awangardy i w wielu miejscach
dawal dowody swemu przekonaniu, iz wraz z nia stajemy na progu nowej epoki:

To dazenie do elementarnosci jest mniej lub bardziej widoczne nie tylko w sztuce, ale w calym
nastawieniu ,nowoczesnego” cztowieka, we wszystkich dziedzinach jego dzialalnosci; manifestuje si¢ ono
w przechodzeniu od form najprostszych do bardziej ztozonych, ktére dokona si¢ wezesniej czy pozniej
z cala pewnoscia. Sztuka abstrakcyjna, cho¢ uzyskala autonomie, podlega jednak ,prawom natury”.
Natura rozpoczeta skromnie od protoplazmy i komorek, by stopniowo doj$¢ do do coraz bardziej skom-
plikowanych organizmoéw. Sztuka abstrakcyjna stwarza dzis podstawowe albo mniej wiecej podstawowe,
organizmy artystyczne |[...] powatpiewajacy w w przyszlosé sztuki abstrakcyjnej maja przed soba jej
stadium rozwojowe amfibii, ktorej bardzo daleko jeszcze do wyzszych kregowcow. Widzimy nie konicowy
rezultat tworczy, lecz ,sam poczatek™?.

Tusalava, abstrakcyjna animacja Lye’a z 1929 roku, podkresla symbiotyczna
relacje sztuki i natury oraz fundamentalna wszechobecnosé abstrakcyjnych form
w obu. W drugiej potowie XX wieku Mark Rothko (w eseju Particularization and
Generalization), szukajac podobieristw miedzy sztuka a filozofia (i, rownoczesnie,
réznic miedzy sztuka a nauka — wzorem Arystotelesa dystynkcji poezja-historia,
chciatoby sie rzec), stwierdza: ,A painting is a statement of the artist’s notions of
reality in the terms of plastic speech”. Rudolf Arnheim, w kontekécie abstrakcji
(a czasami sztuki w ogole), proponuje z kolei okreslenie ,pojecia wizualne” na po-
wtarzajace sie w obrazowaniu ,wzorce ksztaltow” (nie konkretne ksztalty), piszac,
ze ,obdarzone sg pewna ogélnoscia i tatwo je zidentyfikowac™?6,

Dalej, przyktadow abstrakeji ,konstrukcyjnej” szukam u Klee, ktorego tworczo-
$ci mottem gléwnym, poczawszy od pierwszych abstrakeji az po Confession créa-
trice, byto ,destruowa¢ z mitosci do konstrukcji”’, a sama konstrukcja opieraé sie
miala na zupelnej destrukeji zwiazkdéw materialnych miedzy czesciami przedmiotu.
Takze w konstruktywizmie Rodczenki, tworcy obrazow ,z namystu”, nie z natury,
zwanych ,neoobiektywistycznymi”, tworzacymi ,sterylne”, to jest niezainfekowane
wplywem rzeczywistosci formy wypowiedzi artystycznej, samoistne gry linii, for-
my i barwy, proporcji, asymetrii, kontrastu, rytmu — w ktorych nie znajdujemy
Lhiczego »znanego«, niczego »zrozumiatego«” (jak o tego rodzaju sztuce abstrak-
cyjnej mawiata Warwara Stiepanowa). Sam Aleksander Rodczenko, podobnie jak

24 W. Kandyriski, Punkt i linia a plaszczyzna. Przyczynek do analizy elementéw malarskich, ttam.
S. Fijatkowski, Lodz 2019, s. 115.

% M. Rothko, The Artist’s Reality. Philosophies of Art, Ch. Rothko (ed.), New Haven-London
2004, s. 22; s. 25: He tries to give human beings direct contact with eternal verities through reduction
of those verities to the realm of sensuality, which is the basic language for the human experience of all
things”.

%6 R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, ttam. M. Chojnacki, Gdarisk 2011, s. 40.
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wezeéniej Wasyl Kandytiski, w abstrakeji widzial znak nowych czasow?’. Co cieka-
we, nowe czasy wyrazaja sie przez nowe srodki wyrazu: fotografie i film. Rosyjski
konstruktywista w tekécie Fotografia-Sztuka z 1934 roku®® to fotografii przypisuje
funkcje uczenia ,cztowieka widzenia z nowych punktow™. Nowe medium petni role
artystycznej formy ksztalcenia optycznej ekspresji i Swiadomosci wzrokowej.

Przyktady fenomenologicznej ,re-prezentacji” tropie w abstrakcji organicznej
Arpa i Stazewskiego. W 1930 roku (w manifescie grupy Abstraction-Création)
Hans Arp pisze: ,Nie chcemy nasladowaé przyrody. Nie chcemy odtwarzac¢, chcemy
tworzy¢é, podobnie jak roslina, ktora tworzy owoc, lecz go nie odtwarza. Chcemy
tworzy¢ bezposérednio, a nie posrednio™’. Kreacje zrownuje z abstrakcja, to jest
dazeniem do- czy osigganiem bezprzedmiotowosci na drodze metamorfozy form
wytworzonych przez czlowieka (artefaktow) w formy naturalne, organiczne. Z tego
powodu krytyczka sztuki Carola Giedion-Welcker w 1952 roku okresli tworczosé
Arpa mianem ,formalnego elementaryzmu” i ,wegetacyjnego konstruktywizmu™!,
stanowigcego symbioze natury i architektury, przypadku i prawa.

W latach dwudziestych i trzydziestych XX wieku Henryk Stazewski podobnie
dostrzega w abstrakcji ,wynik wszechstronnego badania” rzeczywistosci, widzenia
i praw nimi rzadzacych?®?, a sztuke abstrakcyjng okresla mianem ,czystej plastyki”,
ktora ,ujawnia coraz inne prawa, rzadzace wszechswiatem, stwarza nowa real-
nos$¢™3. Andrzej Turowski w eseju o Stazewskim z 1994 roku3! napisze, ze geome-
tria umozliwila mu ,niezwykle ujecie §wiata”, percepcje rzeczywistosci (jako ,pla-
stycznego ekwiwalentu natury”), w ktorej ,zwykly widok staje si¢ niezwykltym™,
inaczej (fenomenologicznie rzecz ujmujac) — alternatywna zrodtowa prezentacje
rzeczy, ktora nasze widzenie niejako powoltuje do istnienia (ktora staje sie¢ w widze-

2T'W konspekcie przedmiotu ,Konstrukcja” z 1921 roku w moskiewskim Wchutemasie czytamy:
,Konstrukcja — to uporzadkowanie elementow. Konstrukecja — to $wiatopoglad naszych czasow.” (i da-
lej: ,Wiedza, eksperyment... cel, konstrukcja, technika i matematyka — oto bracia i siostry naszych cza-
sow.”) — cyt. za: G. Karginow, Rodczenko, ttum. M. Schweinitz-Kulisiewicz, Warszawa 1981, s. 88-89.

28 Cyt. za: ibidem, s. 227.

2 A. Rodezenko, Drogi wspdtczesnej fotografii, thum. K. Frejdlich, ,Obscura” 8 (1988), s. 31-32
(wtrzeba fotografowaé zwykte, dobrze znane przedmioty z calkiem nieoczekiwanych miejsc i w nieocze-
kiwanych pozycjach, a nowe obiekty z réznych punktow, dajac pelne wyobrazenie o obiekcie”).

30 Cyt. za: Hans Arp i Polska, M. Smoliriska i M. Steinkamp (red.), Poznaii 2017, s. 54: ,abstrakcja,
poniewaz niektorzy artysci dzieki stopniowemu abstrahowaniu form natury doszli do sztuki bezprzed-
miotowej. Kreacja, poniewaz inni artysci osiagneli bezprzedmiotowosé bezposrednio dzieki koncepcji
geometrycznej albo dzieki uzywaniu takich elementow, jak kolo, powierzchnie, belki, linie itd., ktore tak
czy inaczej okresla sie jako abstrakcyjne”.

31 Ibidem, s. 26.

32 Cyt. za: H. Stazewski 1894-1988, L.odz 1995, s. 60: ,Pokazanie istoty rzeczy, czyli to, co zamie-
rzal naturalizm, jest nieosiagalne. Jedynym celem nowej plastyki abstrakcyjnej, jest wyrazanie praw,
kierujacych rzeczami i bytem. Taka plastyka jest realna i nie jest pozbawiona pierwiastka ludzkiego”.

3 Cyt. za: ibidem.

34 A. Turowski, Dyskurs o Geometrii, Wolnosci i Rozumie, [w:] ibidem, s. 29-41.

3 Andrzej Turowski wtoruje w ten sposob samemu Stazewskiemu z 1929 roku: ,motywem sztuki
staja sie ksztalty geometryczne i ich arytmetyczny stosunek wymiarowy. Pod zewnetrzna powtoka
przedmiotu kryja sie stosunki i proporcje ksztaltow i barw, ktore sa wyrazem czystych i jedynych
elementow plastyki, stanowiacych zywa tres¢ sztuki” (H. Stazewski, Sztuki plastyczne jako streszczenie
zycia kulturalnego, [w:| H. Stazewski 1894-1988, s. 62).
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niu, podobnie jak tworzy sie w nim podmiot widzacy). Abstrakcja umozliwia or-
ganiczne zjednoczenie (organiczna jednosé”) swiata (rzeczy) i podmiotu widzenia.

2 historia pewnej iluzji: nieprzedstawieniowo$é a puryzm

W tekscie z 1932 roku Henryk Stazewski podnosi kwesti¢ autonomicznosci abs-
trakeji (ktora w humorystyczny sposob zilustrowal w przywolywanym przeze mnie
na poczatku obrazku Ad Reinhardt):

Publicznosé zadaje sobie czesto pytanie, co dany obraz wyobraza. Pytanie takie jest wynikiem
pewnego natogu. PrzyzwyczailiSmy si¢ do konfrontowania tego, co na obrazie jest namalowane z przed-
miotami otaczajacymi nas w zyciu. Stanowisko takie, do absurdu doprowadzone przez szkole natur-
alistyczna, jest catkowicie bledne. Obraz nic nie wyobraza. Stanowi on zespol form, tak utozonych na
plaszczyznie obrazu, azeby oddzialywaly one na widza jak akordy muzyczne dzialaja na stuchacza. Co
do tzw. piekna |...| dla nas istnieje tyle piekna, ile czlowiek w naturze moze go zauwazy¢ i z natury
wydoby¢. Wobec tego pokazanie go uzaleznione jest od mozliwosci subiektywnych. Mozliwosci te sa
rézne w réznych epokach...

Watpliwosé ta powraca niczym bumerang w wielu, kanonicznych juz dla sztuki
abstrakcyjnej, tekstach estetykéw analitycznych: czy mozliwa jest sztuka ,czy-
sta’?; czy skoro obraz niczego nie przedstawia, to rowniez niczego nie denotuje?;
czy moze odwrotnie — wtasnie owo ,nic”, o ktérym jest obraz, kolokwialnie rzecz
ujmujac, jest przedmiotem przedstawienia, a obraz abstrakcyjny niczego nie przed-
stawiajac, odnosi nas do pustki lub nicosci (ewentualnie do tego, co nie istnieje,
czego nie ma, co jest, ale inaczej, gdzie indziej itp.)?

Stanowisko estetyki analitycznej (Goodmana, Beardsleya, czesciowo Scrutona
i innych) w tej kwestii pozostaje, wedlug mnie, niezmiennie w mocy: po pierwsze,
puryzm w sztuce, takze czy zwlaszcza abstrakcyjnej, wlozyé¢ nalezy miedzy inne
mity modernizmu, gdyz — po drugie — abstrakcja owszem jest nieprzedstawie-
niowa (abstrakcja niczego nie przedstawia, niczego nie wyraza itp.), ale i przed-
stawiajaca (co$ denotuje), i to w najbardziej podstawowym sensie. Wedle przygo-
towanego przez Goodmana dla oksfordzkiej encyklopedii Groove Art Online hasta
abstrakcja nie jest obrazem czego$ (,nie opisuje, nie obrazuje, nie przedstawia”),
lecz ,odnosi sie bezposrednio” (,refers directly by showing rather than saying, as
by exemplifying patterns or expressing feelings”); jest wrecz konkretna™’ ( the

36 Cyt. za: ibidem, s. 68-69.

37 Por. w tymze hasle: ,Since an abstract work is one without representation, or more generally
denotation, the question naturally arises what an abstract verbal or linguistic work may be, a text that
says nothing, a story that does not tell a story, a poem that does not speak of anything. Like a picture
that does not picture, these works are deprived of a normal denotative function and refer directly by
showing rather than saying, as by exemplifying patterns or expressing feelings. A curious anomaly
arises here. Through the ambiguity in the use of »abstract«, extreme cases of this kind, such as a page
of miscellaneous and irregularly distributed words, are sometimes called not »abstract« but »concrete«!
For example, in Concrete poetry, »concrete« is used as opposed not to »abstract« as »non-representa-
tional« but to »abstract« as »repeatable« or »universal«. For a normal denotative text, whatever is
spelt the same way in the same language, regardless of differences in fount, hand, size, colour etc., is
another instance of the same work. On the other hand, a Concrete poem, an alphabet painting by
Jasper Johns or an example of Chinese calligraphy is unrepeatable — the particular concrete object is
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particular concrete object is the functioning symbol”); a ,abstrakcyjny” w tym ro-
zumieniu to ,powtarzalny” (repeatable) lub ,powszechny” (universal)®.

Innymi stowy abstrakcja nie nasladuje, nie wykorzystuje, nie odsyta do rzeczy-
-przedmiotow (objects) znanych z codziennego doswiadczenia czy funkcjonujacych
w otaczajacej nas rzeczywistosci — ma jednakze referencje czy, prosciej, temat (sub-
ject)?. Nawet w tak radykalnych przypadkach jak minimalizm — przykladowo Bella
(,My works are about »nothing« and illustrate in the most literal sense »emptiness
and lack of content«”) — tematem pozostaje dostownie ,nic”, pustka i brak zawar-
tosci™0. Kontynuujac watek goodmanowski, mozna ogolnie przyjaé, ze sztuka abs-
trakcyjna — tak jak sztuka w ogdle czy wszelka kulturotworcza aktywnosé cztowieka
— polega na tworzeniu symboli (symbol-making), a jej wyjatkowos¢ tkwi w tym, ze
spelnia niemozliwe — uszczegotowia czy konkretyzuje symbol (nierzadko pozbawia-
jac go jakichkolwiek odniesieri poza samym dzietem czy jego ,probky”).

Nelson Goodman we wtasciwy sobie sposob analizuje i ttumaczy wspomniang
przez Turowskiego roznice miedzy sztuka abstrakcyjna o aspiracjach ,symbolicz-
nych” (rozumienie symbolizacji jest u Goodmana bardzo rozlegte i, krotko mowiac,
obejmuje kazdy rodzaj odnoszenia si¢!!) i materialistycznych. Nie trywializuje ani
wartosci symbolicznej (jak wyzej) sztuki abstrakcyjnej, ani nie lekcewazy jej real-
nego czy materialnego potencjatu. Egzemplifikacja (jako ,najczystsza” postaé sym-
bolizacji) w sztuce abstrakcyjnej kieruje nasza uwage na najbardziej elementarne
tworzywo sztuki badz jego elementy — sztuka abstrakcyjna ,probkujac’ rzeczywi-
stos¢ pozwala badac jej ,czyste” (wyjete z okolicznosciowego kontekstu, oczyszczo-
ne z przypadkowych wtasnosci czy nieskazone subiektywnym nastawieniem pod-
miotu), podstawowe elementy. W tym sensie abstrakcja moze uchodzi¢ za bardziej
realna od tak zwanej rzeczywistosci, bedacej juz zawsze podmiotowa projekcja,
ewentualnie korelatem aktywnosci podmiotu i rzeczy.

3 ,rozmiar ma znaczenie” (gwalt na wyobrazni)

jest to bowiem gwalt, jaki rozum zadaje zmystowosci
tylko po to, by rozszerzy¢ ja i dostosowaé do swej
wlasciwej (praktycznej) dziedziny i kazaé jej skiero-
wac spojrzenie na nieskornczonosé, ktora jest dla niej
bezdenng przepascia’?

the functioning symbol. Other objects, even if spelt the same way (where that term is applicable), are
not instances of the same work but are different works”.

3 N. Goodman, Abstraction, [in:] Groove Art Online, N. Courtright (ed.), Oxford 2009-till now,
https://doi.org/10.1093/gao/9781884446054.article. T000257 [dostep: 20.09.2020].

39 Mark Rothko uwazal, ze nicobecno$é przedmiotu (subject) w malarstwie abstrakeyjnym $wiad-
czy wylacznie o niedojrzatosci artysty i o tym, ze ,nie ma on nic do powiedzenia” — por. idem, The
Artist’s Reality. Philosophies of Art, s. 81.

40 Cyt. za: D. Marzona, Minimal Art, Kéln 2004, s. 38.

4 Por. N. Goodman, Kiedy sztuka?, [w:] idem, Jak tworzymy Swiat, thum. M. Szczubiatka, War-
szawa 1997, s. 71-86.

42 1. Kant, Krytyka wtadzy sqgdzenia, tham. J. Galecki, Warszawa 1985, s. 164.

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



44 A. Bandura, Wszystko albo nic

Immanuel Kant w ostatniej Krytyce, badajac sady estetyczne i antynomie sma-
ku, porownywatl sad o pieknie z sadem o wzniostosci, temu ostatniemu przypisujac
specyficzny rodzaj towarzyszacej mu przyjemnosci: rozkosz negatywna, bedaca
ngwaltem na wyobrazni”, kiedy to umyst przyciagany jest i odpychany na przemian
przez przedmiot (strzeliste szczyty gorskie, bezdenne przepasci, oceaniczne odme-
ty, monumentalne katedry, przepastne szafy...), wobec ktorego nasza wyobraZnia
(bedaca, u Kanta, wtadza ,uzmystawiania”, to jest zmystowego przedstawiania czy
uobecniania sobie przedmiotu pod jego nieobecno$é) pozostaje bezsilna, a umyst
— w podziwie i pelnym naboznosci szacunku.

7 gory wyrazam skruche wobec tych, ktérym wprowadzone przeze mnie porow-
nanie kantowskiej wzniostosci i minimalistycznego hasta ,size matters” wyda sie
zbyt dostowne. Na swoje usprawiedliwienie mam fakt, ze hasto to (najpelniej obec-
ne w land art i instalacjach oraz rzezbach minimalistow w latach szesé¢dziesiatych—
osiemdziesigtych XX wieku) przedstawiciele minimal art brali zupelnie na serio.

Robert Morris jako jeden z wielu minimalistow postulowal ,nieobrazowos¢
rzezby (uwolnienie jej od wymogu reprezentacji) jako jej zasadniczy warunek*?;
jako jeden z pierwszych skonceptualizowal natomiast postulat powiekszenia roz-
miaru minimalistycznej abstrakcji dla osiagniecia efektu panowania przedmiotu
nad podmiotem, obu na réowni poddanych jak najwickszej sile grawitacji: ,,Jednym
z warunkoéw poznania przedmiotu jest odczucie sity grawitacji dzialajacej na niego
w rzeczywistej przestrzeni™t. Preferowal ksztalty i figury (unitary forms, nierzad-
ko zwielokrotnione w odbiciach lustrzanych) gorujace nad widzem i otoczeniem
zarOwno prostota, jak wielkoscig i ciezarem:

b

Prostota ksztaltu niekoniecznie réwna sie prostocie doswiadczenia. Formy calosciowe nie ogranicza-
ja ilosci relacji. One je porzadkuja. Jesli dominujaca, hieratyczna natura formy catosciowej funkcjonuje
jako stala, nie znaczy to, ze wszystkie te uszczegélawiajace relacje skali, proporcji itd., sa uniewaznione.
Sa one raczej zwiazane ze soba bardziej spojnie i niepodzielnie. Powiekszenie ksztaltu, tej jedynej naj-
wazniejszej wartosci rzezbiarskiej, wraz z wicksza unifikacja 1 zintegrowaniem kazdej z innych istotnych
wartosci rzezbiarskich, z jednej strony sprawia, ze wicloczesciowe i zlozone formaty dawnej rzezby staja
sie zewnetrzne, z drugiej za$, ustanawia nowa granice i nowa wolnoéé dla rzezby*.

Jak wyzej, proste monumentalne bryly stawia¢ mialty nowe, wieksze wymagania
ludzkiej percepcji (w tym doswiadczeniu zaro6wno przestrzeni, jak czasu) — angazo-
waé widza rowniez motorycznie, haptycznie itp.: ,Rzeczy charakteryzujace sie monu-
mentalna skalg nakladaja na sposob ich uchwytywania wiecej warunkéw niz przed-
mioty mniejsze od ciala, a mianowicie rzeczywista przestrzen — w ktorej istnieja
— i wymagania kinestetyczne dotyczace ciata™0. Powiekszenie rozmiaru rzezby czy
instalacji ma znaczenie o tyle, o ile pozwala na zmiane utartych nawykdéw percepcyij-
nych a przede wszystkim punktu widzenia (dowiadczania) dzieta z egocentrycznego
na allocentryczny (taki, w ktorym glownym punktem odniesienia nie jest punkt
widzenia podmiotu, lecz przestrzen dziela). Krytykujac tradycyjna rzezbe (,prace
artykutlowane w ramach zamknietych struktur”), Robert Morris tworzyl dla niej

4 Por. R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty, thum. rozni, Lodz 2010, s. 15 n.
4“4 Ibidem, s. 16.
4 Ibidem, s. 19.
46 Ihidem, s. 21.
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wielkowymiarows alternatywe: prace ,operujace w otwartym »polu« sytuacji” — te
pierwsze nazywal ,typami przestrzeni »rzeczownikowych«”, w odréznieniu od ,wiel-
kiego rozmiaru” i ,przestrzeni »czasownikowych«” abstrakcji minimalistycznej, ktore
sprzejmowaly kontrole” nad przebiegiem do$wiadczenia estetycznego i wymuszaly
na (biernym zazwyczaj) odbiorcy dzialanie, ruch itp. Taka alternatywa stanowila
zupelne odwrocenie tradycyjnej relacji widz—dzieto — przyjemnosé ptynaca z obco-
wania z minimal art mozna poréwnaé¢ do kantowskiej rozkoszy negatywnej (ptynacej
z poddania, wymuszenia reakcji, niepewnosci odbiorcy czy braku komfortowej, zdy-
stansowane]j perspektywy, wreszcie decyzji, by na szali nowego przezycia postawic
wszelkie dotychczasowe przyzwyczajenia i doswiadczenia).

,Podobienstwo odnajdujemy w geometrii, nie w sztuce abstrakcja (w roz-
maitych opisanych tu odmianach) wydaje sie albo zbyt prosta lub pozbawiona
sensu (to dos¢ powszechnie przyjmowana opinia), albo zbyt wymagajaca, herme-
tyczna, nieosiagalna.

W tytutowym, powtorzonym wiasnie, sformutowaniu pojawia sie jeszcze jedno
,wszystko albo nic”: wszystko” nauki i ,nic” sztuki — ,nic”, ktorego ukazania naj-
blizej jest wlasnie sztuka abstrakcyjna. Wielkie ,nic” Kleina, stanowiace wedtug ar-
tysty etap wienczacy wszelka autentyczng tworczosé — koniec i zarazem poczatek:
,Only when an artist has the courage to dissolve into empty space, into the Void,
will he be able to create something genuinely new, essential, yet undogmatic and
potentially meaningful to all”.

Czy Ad Reinhardt dobrze sie bawit w roku 1943, gdy krystalizowal sie w nim
pomyst monochromatycznych, abstrakcyjnych obrazéw, a okres ten, w sporzadzo-
nym pod koniec zycia curriculum vitae opatrzyt krotkim wpisem: ;1943 — Con-
tinues making paintings about nothing”?*® Czy abstrakcja moze stanowié¢ zrodto
satysfakcji, przyjemnosci? Jakiego rodzaju? Sensualnej, zwyczajnie zmystowej,
plynacej z prostego, niewymagajacego doswiadczenia elementarnych form i kolo-
row czy bioracej sie z oszotomienia — optycznego badz (co gorszal!) konceptualnego
illinx, ewentualnie (najgorsze!) z glebi mistycznego przezycia?

Niezmiennie stoimy wobec alternatywy: wszystko albo nic — obiektywny, bo-
ski wglad w istote rzeczy (tylko dla wtajemniczonych) badz perwersyjna zabawa
w klocki (tylko dla optycznych dewiantow).

247

4T E. Chillida, Writings, s. 49.
48 A. Reinhardt, Art-as-Art. The Selected Writings of Ad Reinhardt, s. 6.
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Jakub Woynarowski, Ft sic in infinitum, 2014, tusz, papier, 100 x 70 cm, Kolekcja Fundacji
Sztuki Polskiej ING, publikacja za zgoda artysty

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



Studia Philosophica Wratislaviensia XV, 3 (2020) 47

Bibliografia

Art-as-Art. The Selected Writings of Ad Reinhardt, B. Rose (ed.), Berkeley LA 1991.

Bandura A., Labirynty abstrakcji — od konstrukcji do reprezentacji, [w:] Dyskursy
sztuki, dyskursy o sztuce, T. Pekala (red.), Lublin 2018, s. 115-134.

Chillida E., Writings, Diisseldorf 2009.

Dufrenne M., In the Presence of the Sensuous, transl. M.S. Roberts, D. Gallagher,
Atlantic Highlands 1990.

Dufrenne M., Sztuka i natura, thum. I. Wojnar, [w:] Antologia wspdlczesnej estetyki
francuskiej, I. Wojnar (red.), Warszawa 1980.

Goodman N., Kiedy sztuka?, [w:] N. Goodman, Jak tworzymy Swiat, ttum. M. Szczu-
biatka, Warszawa 1997, s. 71-86.

H. Stazewski 1894-1988, Muzeum Sztuki w F.odzi, L.odz 1995.

Hans Arp i Polska, M. Smoliniska i M. Steinkamp (red.), Poznan 2017.

Kandynski W., Punkt i linia a ptaszczyzna. Przyczynek do analizy elementdw malar-
skich, ttum. S. Fijatkowski, £.0dz 2019.

Kant 1., Krytyka wtadzy sqdzenia, ttum. J. Gatecki, Warszawa 1985.

Karginow G., Rodczenko, ttum. M. Schweinitz-Kulisiewicz, Warszawa 1981.

Langer S.K., Problems of Art, New York 1957.

Marzona D., Minimal Art, Kéln 2004.

Merleau-Ponty M., Proza swiata. Eseje o mowie, ttum. S. Cichowicz, E. Bientkowska,
J. Skoczylas, Warszawa 1976.

Morris R., Uwagi o rzezbie. Teksty, tham. rozni, Y.0dz 2010.

Rothko M., The Artist’s Reality. Philosophies of Art, Ch. Rothko (ed.), New Haven-
-London 2004.

Turowski A., W kregu konstruktywizmu, Warszawa 1979.

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



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





