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Przestrzen, cialo i znaczenie
w sztuce minimalistycznej — interpretacje’

Zardwno przez artystow, jak i krytykow minimalizm postrzegany jest czg-
sto jako punkt zwrotny na mapie modernistycznej sztuki, jako tendencja przeta-
mujaca formalistyczne kryteria warto$ciowania, zwiazane z autorytetem naczel-
nego amerykanskiego krytyka sztuki doby powojennej — Clementa Greenberga.
Tworczo$é minimalistow lat 60. XX wieku? podwazala podtrzymywany przez
Greenberga paradygmat czysto wizualnej relacji widza i obrazu, ktéry wyklu-
czal zaréwno bardziej cielesny rodzaj zaangazowania odbiorcy, jak tez udzial
znaczacego i znaczeniowq mediacj¢. Greenbergowskie rozumienie odbioru sztu-
ki jako do$wiadczenia formy, wolnego od zewngtrznych, treSciowych odniesien
(okreslanych przezen mianem ,literatury™) i praktyczno-zyciowych uwarunko-
wan, mialo swe ugruntowanie w estetycznej tradycji formalizmu — nawiazywato
do Kantowskiego postulatu ,,bezinteresownosci” i powszechnosci smaku. Malar-

! Tekst ten jest fragmentem pracy doktorskiej ,,Problem racjonalnosci sztuki w twérczosci
artystycznej i dyskursie teoretycznym pdznego modernizmu i postmodernizmu”, napisanej pod
kierunkiem prof. dr. hab. G. Sztabinskiego w Katedrze Historit Sztuki Uniwersytetu Lodzkiego,
ktérej obrona odbyla si¢ w 2004 roku. Recenzentami pracy byli prof. dr hab. A. Zeidler-Jani-
szewska i prof. dr hab. R. Kubicki. Nieznaczne zmiany w niniejszym tekscie podyktowane byly
koniecznoscia dostosowania go do potrzeb odrgbnej publikacji.

* Nazwa minimalizm w odniesieniu do sztuk plastycznych weszta w uzycie w 1967 roku dla
okreslenia tendencji skrajnej redukeji i prostoty, widocznej w twdrczosci kilku miodych artystéw:
Donalda Judda, Roberta Morrisa, Carla Andre, Dana Flavina, Sol LeWitta. W ich pracach wyelimi-
nowana zostata ,,obecnos¢ artysty” w dziele, przejawiajaca si¢ w indywidualnym stylu i ekspresji;
tworcy tego kierunku czgsto wykorzystywali gotowe prefabrykaty (np. plyty z réznych materialow
czy, jak Dan Flavin, sSwietldwki) badZ zamawiali przemystowe wykonanie zaprojektowanych form.
Twérczos¢ minimalistow, z ktdrg taczono tez takie pojgcia jak ,,podstawowe struktury” (wystawa
Primary Structures, Jewish Museum 1966), ,malarstwo systemowe” (wystawa Systemic Painting,
Guggenheim Museum, 1966) czy ABC Art (B. Rose), w wielu aspektach wydaje si¢ przedtuzeniem
nurtu abstrakcji geometrycznej, ale jest tez waznym ogniwem w rozwoju sztuki instalacji. Zob.
M. Hussakowska, Minimalizm w sztukach wizualnych. Demitologizacja koncepcji awangardy
w amerykanskim srodowisku artystycznym lat 60-tych, Krakow 2003,
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stwo modernistyczne, koncentrujac sig, zdaniem Greenberga, podobnie jak inne
sztuki na wlasciwych sobie srodkach (medium), apelowaé miato do wyksztatco-
nego kulturowo i zmystowo wyspecjalizowanego (,,czysto optycznego™) sposobu
postrzegania®. Sztuka minimalistyczna natomiast zmierzata do zakwestionowa-
nia wylacznosci tego rodzaju ukierunkowanej estetycznej percepcji, jak rowniez
calosciowego charakteru dzieta jako niezaleznej ,,znaczacej formy” (significant
form), obdarzonej ,,wewnetrzng”, nieprzekazywalng trescia.

»Przetlomowos¢” minimalizmu dotyczy bardziej §wiadomosci czy ,,wrazli-
wosci” artystycznej niz zewnetrznego ksztattu samych realizacji. W poréwnaniu
bowiem z roéwnoleglymi w czasie dzialaniami Fluxusu, pop-artem czy happe-
ningiem prace minimalistow moga sie wydawac kulminacja purystycznej, geo-
metrycznej tradycji modernistycznej sztuki, a zatem cze$cia popieranego przez
Greenberga, ,,zimnego” nurtu modernizmu. Minimalizm, jak sugeruje Hal Foster,
mozna widzie¢ jako paradoksalna konsekwencje Greenbergowskiej koncepcji
modernizmu, z takimi jej wyznacznikami jak bezposrednios¢ medium, opanowa-
nie ekspresji, formalna redukcja. Zdaniem Fostera minimalizm wypetnit forma-
listyczny model modernizmu i zerwal z nim zarazem®. Wizualne podobiefistwo
minimal-artu do sztuki, ktéra wpisywana byla w teoretyczne ramy ,,formalistycz-
nego modernizmu”, pozwalato na wyraZniejsze uswiadomienie zardwno owych
ram, jak i nastgpujgcych przemian. W realizacjach minimalistycznych elemen-
tarny charakter uzytych form, ich multiplikacja i przestrzenne rozdysponowanie
sprawialy, ze ich percepcja stawata si¢ mniej skupiona na przedmiocie, a w wigk-
szym stopniu refleksyjna’. Oznaczato to wyjscie poza ramg modernistycznego
obrazu, odrzucenie ~ jak pisze Foster — ,bezpiecznej, suwerennej przestrzeni
sztuki formalnej”®. Z jednej strony otwieralo to wymiar ztozonego fenomenolo-
gicznie, refleksyjnie podwojonego doswiadczenia, z drugiej uczulato na realizo-
wang w dzietach koncepcje i operacje pojeciowe. Zwracat na to uwage Joseph
Kosuth, uznajac minimalizm za istotng czgs$¢ tradycji sztuki konceptualne;:

waznym aspektem — jesli chodzi o tzw. minimalizm — bylo to, iz nie byt on ani malar-
stwem, ani rzezba, ale po prostu sztuka. Ten ostatni etap trajektorii formalizmu nie po-
zwalat nam juz patrze¢ gdzie indziej jak na zewnatrz: najpierw na fizyczne, a nastgp-
nie filozoficzne, kulturowe, instytucjonalne i polityczne konteksty, {ktére] [...] stangly
w centrum naszej pracy’.

* Zob. mdj tekst Pojecie modernizmu i koncepcja smaku estetycznego w krytyce Clementa
Greenberga — polemiki i rekonstrukcje, ,,Kultura Wspoétczesna” nr 2, 2005.

* H. Foster, The Crux of Minimalism, w: tenze, The Return of the Real. The Avant-Garde at
the End of the Century, The MIT Press, Cambridge Mass., London 1996, s. 35.

5 Ibidem, s. 36.

¢ Jbidem, s. 35.

7 J. Kosuth, Painting vs art vs culture (or, why you can paint if you want to, but it probably
won t matter), ,The Fox” nr 2, 1975, przedruk: J. Kosuth, Art After Philosphy and After. Collec-
ted Writings 1966-1990, ed. G. Guercio, The MIT Press, Cambridge, Mass., London 1991, s. 90.
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I. Bezposrednie doSwiadczenie a kognitywny wymiar percepcji

Prostota i powtarzalnos$¢ elementéw w pracach minimalistycznych zwracala
uwage na ich ,dostowny” (literal), przedmiotowy charakter®. Frank Stella, uwa-
zany za jednego z prekursoréw minimalizmu, mowit o swoich obrazach, pokry-
tych réwnomiernie réwnej szeroko$ci czarnymi pasami: ,,wszystko, co mozna
tutaj zobaczy¢, jest tutaj” — ,to, co widzisz, jest tym, co widzisz”®. We wstepie
do katalogu jego wystawy Carl Andre pisat:

Sztuka unika tego, co niekonieczne. Frank Stella uznat za konieczne, by malowac pasy.
W jego malarstwie nie ma niczego wigcej. Frank Stella nie jest zainteresowany ekspre-
sja ani wrazliwoscia. Jest zainteresowany niezbgdnikami malarstwa. Symbole to wy-
mieniane migdzy ludZzmi liczmany. Malarstwo Franka Stelli nie jest symboliczne. Jego
pasy to $ciezki pedzla na pidtnie. Te pasy prowadza tylko do malarstwa'®.

Malarstwo staje si¢ wiec catkowicie autoreferencyjne: pozbawione zewnetrz-
nych odniesien, niczego nie wyraza''. Sama jednak redukcja do tego, co ,,dane”,
okazuje si¢ sytuacjg niejednoznaczng i paradoksalna. Niektorzy krytycy, piszac
0 oczyszczeniu i zamierzonej monotonii tych prac, taczyli je z poszukiwaniem
stanéw kontemplacyjnych — w duchu cieszacej si¢ rosnacym zainteresowa-
niem filozofii zen. Barbara Rose, piszac o realizacjach Dana Flavina i La Monte
Younga, wiagzata je z dazeniem do zaprzeczenia ego i indywidualnej osobowos-
ci, do osiagnigcia ,,na wpol hipnotycznego stanu czystej swiadomosci, jakiego
poszukiwali wschodni mnisi, jogini, i mistycy Zachodu, jak Mistrz Eckhart”*?.
Interpretacja ta nie wyczerpuje jednak kwestii swoistosci tej sztuki; réwnie istot-
na w jej sposobie oddziatywania wydaje si¢ zauwazalna rola organizujacej uktad

8 Jak pisala Rosalind Krauss, minimalizm, podobnie jak pop-art, traktowal rzeczy jako
»przedmioty gotowe” (ready-mades), z tg réznica, ze o ile dla pop-artu charakterystyczna byla
obrazowos¢ i anegdota, to minimalisci wybierali formy abstrakcyjne. R. Krauss, Passages in
Modern Sculpture, The MIT Press, Cambridge Mass., 1988, s. 243.

* B. Glaser, Questions to Stella and Judd, (pierwotnie audycja radiowa: red. L. Lippard,
WBAI-FM, NY, luty 1964, pt. New Nihilism or New Art?, opublikowana w ,, Art News”, wrzesien
1966), przedruk w: Minimal Art. A Critical Anthology, ¢d. G. Battcock, University of California
Press, Berkeley, Los Angeles, 1995, s. 158.

' C. Andre, Preface to Stripe Painting, w: Sixteen Americans, kat. wyst., ed. Dorothy C.
Miller, Museum of Modern Art, New York 1959, s. 76, podaj¢ za Theories and Documents of
Contemporary Art. A Sourcebook of Artists Writings, ed. by K. Stiles and P. Selz, University
of California Press, Berkeley, Los Angeles, London 1996, s. 124

"' W przypadku Stelli dotyczy to jednak jedynie wizualnej postaci dziel, z ktorych formalng
»Czystoscig” kontrastowaly niekiedy ich tytuly, odwolujace si¢ do konkretnych miejsc, a takze
do pamigci historycznej, przez przywotanie nazistowskich sloganéw: ,,Arbeit Mach Frei” (1958),
»~Podniesiony sztandar” (1958). Na temat relacji tych obrazéw i tytuléw w kontekscie dyskusji
na temat granic reprezentacji — zob. L. Saltzman, Awangarda i kicz raz jeszcze. O etyce reprezen-
tacji, przet. K. Bojarska, ,Literatura na Swiecie” nr 1-2, 2004, s. 208-210.

12 B. Rose, ABC Art, w: Minimal Art. A Critical Anthology, op.cit., s. 296.



172 Agnieszka Rejniak-Majewska

elementéw koncepcji (systemu) oraz relacje zawigzujace si¢ miedzy artefaktem,
otaczajacq przestrzenig i cialem ogladajacego. Majac to wszystko na uwadze, na-
lezatoby powiedzie¢ — odwrotnie do stwierdzenia Stelli — nic nie jest tu ,,po pro-
stu soba”, nic nie jest w bezproblemowy sposob oczywiste.

We wstgpie do katalogu wystawy Systemic Painting w Muzeum Guggenhei-
ma w 1966 roku, jednej z pierwszych imprez istotnych dla nobilitacji minima-
lizmu, Lawrence Alloway pisal, ze w obrazach ,,systemowych” sposob uzycia
abstrakcyjnych form, ich powtarzalno$¢, nadaje im charakter znakowy. W malar-
stwie Kennetha Nolanda i Elswortha Kelly widz ma do czynienia z permutacja-
mi tych samych ksztaltow: wariacjami rombow, paséw czy centrycznie ukiada-
jacych sig kregdw. Kolejne obrazy Nolanda, powtarzajace te same elementarne
formy, wyraznie naleza do pewnego ciagu; inaczej zatem, niz zakladali tworcy
ekspresjonizmu abstrakcyjnego — obraz nie jest czym$ zrédlowym, nowym po-
czatkiem bez poprzednikow. Znaczenie nie jest tutaj dane w pojedynczym obra-
zie, ale ujawnia si¢ w wigkszej konfiguracji, stanowiacej zbior obrazdéw. W tym
przypadku to zaleznosci syntaktyczne, zdaniem Allowaya, wyznaczajg pewien
porzadek znaczenia w oparciu o logike uszeregowania elementow, niezaleznie
od ich funkcji semantycznej.

Forma staje si¢ tu znaczaca nie dzigki niezwykltosci czy niespodziance, ale ze wzgle-
du na powtdrzenie i rozwinigcie. Powracajacy obraz podlega ciagtej transformacii, de-
strukeji i rekonstrukeji; wymaga, by czyta¢ go zardwno w czasie, jak w przestrzeni'.

Alloway zaznaczal, ze system, rozumiany jako koncepcja pewnego zespotu
form oraz zasady ich przeksztalcen, jest tworem arbitralnym, nie ma nic wspol-
nego z absolutnymi klasycznymi miarami, jakie dawniej kojarzone byly z ideg
uniwersalnego fadu. Wybrany porzadek ma wylacznie status ludzkiej propozycji:

System jest tak samo ludzki jak chlapnigcie farba, zwlaszcza gdy chlapanie przeradza
sie w rutyne'*. :

Analogiczne stwierdzenia pojawiaty si¢ w deklaracjach artystow: w wy-
wiadzie udzielonym przez Franka Stellg i Donalda Judda Bruce Glaserowi Judd
stwierdzal, Zze obaj uzywaja prostych form, ktore nie sprawiaja ani wrazenia fadu,
ani nietadu'. Scisty, z pozoru racjonalny charakter uporzadkowan nie ma suge-
rowaé statych, domknigtych catosci o hierarchicznej strukturze. Zakorzenione
w klasycznej tradycji europejskiej poszukiwanie tadu i zgodnej catosci to antro-

3 L. Alloway, Systemic Painting, w: Minimal Art. A Critical Anthology, op. cit., s. 56. ,Krg-
gi Nolanda - pisat Alloway — nawet je$liby tak chcial, nie moga wymaza¢ naszej utrwalonej i na-
turalnej wiedzy o innych systemach kot. Kregi posiadaja swa ikonografig; obrazy staja si¢ moty-
wami z historia. Sztuce abstrakcyjnej wlasciwa jest raczej obecnosé ukrytych, czy spontanicznie
stosowanych obrazow ikonograficznych, niz przypisywana jej czgsto czysto$¢ (purity) i autono-
mia”. Ibidem, s. 60.

" Ibidem, s. 52.

1 B. Glaser, Questions to Stella and Judd, op.cit., s. 156.
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pomofrizm, projektowanie na rzeczywisto$¢ zasad, ktdre czynig ja dla nas przej-
rzysta. Swiat tymczasem — mowil Judd - jest w dziewigédziesigeiu procentach
trafem i przypadkiem”'®. W pracach Judda, bedacych ciagami jednakowych
prostopadtosciennych lub szesciennych elementéw, umieszczonych pionowo
na $cianie w réwnych od siebie odstepach, liczba cztondéw ulegata zmianie w za-
leznosci od wymiaréw pomieszczenia wystawowego — dany porzadek nie byt ni-
czym z gory okreslonym; ukiad taki to tylko ,,jedna rzecz po drugiej”"”.

Sposéb uporzadkowania nie zalezy tez od charakteru elementéw — zasada
organizacji (koncepcja) aplikowana jest niejako ,,automatycznie”, a nawet — jak
w przypadku prac Judda — bez fizycznego udziatu artysty. Swoistos¢ tego po-
stepowania staje si¢ bardziej czytelna, gdy poréwnac je z twérczoscig artystow
modernistycznych, np. Pieta Mondriana czy Wasyla Kandinsky’ego. Ci ostatni
mieli przekonanie, iz analiza form i bezposrednie z nimi obcowanie w procesie
tworczym pozwala odkry¢ istniejace formalne i ekspresyjne prawidlowosci — do-
strzec ich ukryty, naturalny porzadek. Prace teoretyczne, systematyzujace tego
rodzaju analizy i1 obserwacje, jak Punkt, linia a plaszyzna Kandinsky’ego, po-
wstaly dla potrzeb dydaktycznych, ale sg tez wyrazem wiary w mozliwos$¢ lep-
szego rozumienia form i nauczenia si¢ takiego ich widzenia — aczacego czyn-
niki intuicyjne, intelektualne i emocjonalne — ktore odkrywatoby wilasciwy im
sens. Takie ,,substancjalne” pojmowanie znaczenia form plastycznych znamienne
byto dla wielu modernistow, sadzacych, ze przez uzycie ,,czystych form” mozna
,,T0zbi¢ lustro pozoréw” i dotrze¢ do prawdziwego bytu badz ze ,kierujac si¢ in-
tuicjg i przekonaniem, artysta stwarza [...] rzecz, ktéra odpowiada whasciwym,
ostatecznym prawom natury”'®. W poszukiwaniach Mondriana mozna z kolei
moéwié o odkrywaniu swoistej ,,logiki konkretu” — zwigzanej z konkretami wi-
zualnymi'. W konsekwencji — w jego praktyce tworczej rysowato si¢ napigcie
pomiedzy jednostkowoscig realnosci estetycznej a dazeniem do odkrycia uniwer-

' Ibidem.

17 Zob. G. Stemmrich, Minimal Art — Underlying Concepts, w: Minimal Maximal. Minimal
Art and its Influence on International Art of the 1990., (kurator) Peter Friese, Neues Museum
Weserburg Bremen, Kunsthalle Baden-Baden, Centro Galego de Arte Contemporanea, Santiago
de Compostela 1994, s. 25.

¥ A. Gehlen, , Naturalnosé” nowoczesnego malarstwa, w: tenze, W kregu antropologii
i psychologii spolecznej. Studia, przet. K. Krzemieniowa, wstgp Z. Kuderowicz, Warszawa 2001,
s. 138.

1 Zob. G. Sztabinski, Problemy intelektualizacji sztuki w tendencjach awangardowych,
L6dZ 1991, s. 49. Jak wskazuje autor, u Mondriana poszukiwanie tej logiki w kolejnych fazach
jego tworczosci przybralo dwie rézne drogi: poczatkowo byla to analiza zmystowo dostgpnej rze-
czywistosci dla odkrywania w niej elementow i stosunkow podstawowych (immanentnie zawar-
tej w niej logiki, ,,czystych relacji”), a pozniej rozwazania konkretnych, nieprzedstawiajacych
elementéw plastycznych, jakimi postuguje si¢ malarz. Te proste elementy postrzegane byly jako
¢0$, co ,,nadaje sie¢ do myslenia”, pozwala na ustalanie podstawowych, coraz bardziej ogdlnych
opozycji.
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salnych zasad — tej dwoistosci jednak nie zamierzat si¢ on wyzby¢®. Ostateczny
»system”, ,model” nigdy nie byt przez niego ustalony jako zewnetrzny wobec
realizacji*": okreslone byly podstawowe elementy (linie, barwy), ale praca nad
obrazem neoplastycystycznym polegata kazdorazowo na ustalaniu relacji réwno-
wagi w oparciu o konkretne ekspresyjne oddziatywanie danych form — za kaz-
dym razem zaczynata si¢ wigc od nowa. Kryterium rownowagi pozostawata dla
Mondriana intuicja plastyczna, nie obliczenia, mimo ze korzystat takze z trady-
cyjnych matematycznych prawidel, jak zasada ztotego podziatu. Mondrian wy-
kluczal mechaniczne stosowanie regut: w jednym z jego dialogow czytamy:

Wedlug necoplastycyzmu wszystko powinno by¢é wyrazane za pomocy plaskich po-
wierzchni i prostych linii. Bo rzeczywiscie $rodki te pozwalajg powiedzie¢ wszystko...
ale méwié musi artysta®.

W odréznieniu od tych modernistycznych poszukiwan ,,uniwersalnej praw-
dy konkretu” minimali$ci pojmowali reguly formalnego uporzadkowania jako
umowne, a same elementy traktowali na sposdb dostowny, jako czysto faktyczne
i pozbawione glgbszego znaczenia. Usitowali raczej stwarza¢ sytuacje, w ktorych
u widza powstaje wrazenie, Ze rzeczy istnieja niezaleznie od projektowanych
na nie sensow, przypisywanych im cech oraz znaczen®. Podejscie minimalistow
nosito znamiona swoistego nominalizmu: nacechowane bylo sceptycyzmem

% Ibidem, s. 50.

2! Byé¢ moze nalezaloby tu uczynié¢ wyjatek dla ostatnich obrazéw Mondriana (Broadway
Boogie-Woogie, Victory Boogie-Woogie), w ktorych charakterystyczne dla wczesniejszych prac
uktady linearne i barwy wydaja si¢ by¢ powtdérzonym, a zarazem przeksztalconym motywem, su-
gerujacym szybkos$é miejskiego rytmu zycia i migotanie Swiatet, wyrazajacym nie tyle absolutng
réwnowagg i spokoj, co radosé i ozywienie.

22 P. Mondrian, Rzeczywisto$é naturalna i rzeczywistosé abstrakcyjna (1919-1920), przet.
W. Juszczak, w: Artysci o sztuce, wyb6r i opracowanie E. Grabska, H. Morawska, Warszawa
1969, s. 377. )

B Jak pisat Allen Leepa w artykule Minimal Art And Primary Meanings: ,Jesli zapytamy ar-
tystow, jakie pytania podejmuja lub problemy prébuja rozwiazaé, ich pierwsza odpowiedZ brzmi
»zadne«, poniewaz postawienie pytania lub sformutowanie problemu zaklada, a priori, mozli-
wos¢ tworzenia abstrakcyjnych pojeé, niezaleznie od relacji percepcji z jej obiektem. Definicja
zaklada mozliwo$¢ czego$ absolutnego, co warunkuje i reguluje przyszie percepcje i formy ar-
tystyczne. Nowa pozycja egzystencjalna artysty najlepiej chyba zostala przedstawiona u Alain
Robbe-Grilleta: »Swiat nie jest ani peten znaczenia, ani absurdalny. Po prostu jest«”. A. Leepa,
Minimal Art And Primary Meanings, w: Minimal Art. A Critical Anthology, op. cit., s. 206. Cyto-
wane zdanie pochodzi z tekstu A. Robbe-Grilleta Pour un nouveau roman. Zob. tez A. Milecki,
Woké6t powiesci nowej. Eksperyment prozatorski Alain Robbe-Grilleta a filozofia fenomenolo-
giczna, ,Przeglad Humanistyczny” nr 3—4, 1986. U Robbe-Grilleta swoista fenomenologiczna
epoche — zawieszenie naturalnych sensow, sprawia, ze rzeczy, wyalienowane z wszelkich relacji,
staja si¢ niezgiebionymi znakami ,,samych siebie”; minimalizm stwarza nickiedy analogiczne sy-
tuacje ,,wyobcowania”, wdwczas jednak wigkszego znaczenia nabierajg relacje pomigdzy obiek-
tem, otaczajgcq przestrzenia i ciatem odbiorcy.
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wobec poznawczych mozliwosci intuicji i syntezy®, blizsze byly mu natomiast
zainteresowania analityczne. Wielokrotnie zwracano uwage, ze dla realizacji mi-
nimalistycznych znamienne jest wlasnie napiecie pomigdzy koncepcja a rezulta-
tem, miedzy wiedzg a widzeniem, wyobrazeniem a do$wiadczaniem. Faktyczna
realizacja, mimo kompletnosci uprzednio powzigtej koncepcji, pozostaje wazna
ze wzgledu na ostateczng nieprzewidywalno$¢ fenomenologicznego rezultatu®.
»Dzieto minimalistyczne komplikuje czystos¢ (purity) koncepcji przez ztozonosé
percepcji — ciala w konkretnym miejscu i czasie”®, pozorna prostota form i ukia-
dow — jak pisat Morris — pociaga tu za sobg faktyczna percepcyjng ztozonos$é® .

Jeden z tworcow minimalizmu, Robert Morris, zauwazal, ze percepcja przed-
miotu zalezy nie tyle od samego obiektu, co jest funkcjg przestrzeni, oswietlenia
i punktu widzenia patrzacego:

tylko jeden aspekt pracy ma charakter bezposredni i natychmiastowy — uchwycenie
gestaltu. Do$wiadczenie dzieta w sposéb konieczny istnieje w czasie®,

Podkreslajac procesualny charakter percepcji, Morris stwierdzal, ze szczeg6l-
nie w przypadku obiektéw tréjwymiarowych ,nawet ich najbardziej stata wiasci-
wos¢ — ksztalt — nie pozostaje niezmienna”.

To widz nieustannie zmienia 6w ksztalt, zmieniajac swoja pozycj¢ wzglgdem dziela.
Paradoksalnie, sita uchwytywanego gestaltu pozwala, by $wiadomos¢ tego faktu sta-
fa si¢ w moich pracach silniejsza niz w dawniejszej rzezbie. Barokowa figura z brazu
jest z kazdej strony inna. Podobnie jest z sze$cianem o wymiarach 6 stép. Utrwalo-
ny w umysle staty ksztalt szescianu, ktérego widz nigdy bezposrednio nie doswiadcza,
jest rzeczywistoscia, na ktéra nakladane s faktyczne zmienne widoki perspektywiczne.
Obecne sa tu dwa odrebne czynniki: znana stala i do$wiadczana zmienna. Takie do-
$wiadczenie nie pojawia si¢ w przypadku barokowego brazu®.

W obiektach Morrisa z potowy lat 60. XX w., bedacych prostymi brylami
geometrycznymi, wykonanymi w duzej skali, widz ma do czynienia z silnymi
gestaltami i redukcja wewnetrznych relacji kompozycyjnych. Owe, jak je na-
zywal Morris, unitary forms, ustanawiajg jednak w zamian innego typu relacje:

# Pojecia nominalizmu w analogicznym kontekscie uzywa Thierry de Duve, Pictorial No-
minalism: On Marcel Duchamp s Passage from Painting to Readymade, trans. Dana Polan, Min-
neapolis 1991.

¥ Stemmrich, Minimal Art... op.cit., s. 25-26.

% Foster, The Crux of Minimalism, op.cit., s. 40.

2 Ibidem, s. 36.

% R. Morris, Notes on Sculpture, (,,Artforum”, czgs¢ I, luty 1966; cz¢sé 11, pazdziernik
1966), przedruk w: Minimal Art. A Critical Anthology, op.cit., s. 234. Mozna zauwazy¢, ze poj¢-
cia gestaltu Morris uzywa tu w sposob niezgodny z wlasciwym sensem, jaki nadata mu psycholo-
gia percepcji — traktuje je jako synonim faktycznej budowy przestrzennej, w przypadku prostych
bryt geometrycznych fatwo uchwytnej, a nie zmiennego ksztattu postrzezeniowego.

® Ibidem.
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».--] relacje sa przeniesione na zewnatrz dzieta i stajq sie funkcja przestrzeni,
$wiatfa i pola widzenia widza™®. W konsekwencji §wiadomos¢ siebie widza jako
istniejacego w tej samej przestrzeni, co dzielo, jest silniejsza niz w przypadku
dawniejszej rzezby, z jej rozczionkowaniem i skomplikowaniem bryly. Jest sie
bardziej niz wowczas swiadomym, Ze relacj¢ ustanawia sie samemu, gdy ogla-
da si¢ obiekt ze zmiennych pozycji, w zréznicowanych warunkach o$wietlenia
i przestrzennych kontekstach. Silny gestalt i wigksze wymiary sa tez, zdaniem
Morrisa, ,jednym z koniecznych warunkéw wyeliminowania intymnosci™"
w kontakcie z obiektem, gwarantuja one, ze odbiorca nie zapomni o wilasnej

obecnosci i kontekscie sytuacyjnym.

Chce stworzy¢ sytuacje, w ktdrej ludzie beda bardziej $wiadomi raczej siebie i wlasne-
go do$wiadczenia niz jakiej$ wersji mojego doswiadczenia™.

Wskazywanie ,,przestrzeni bezposredniej” (literal space), zamiast tworzenia
odrebnej wyobrazeniowej przestrzeni dziefa, to najbardziej znamienna cecha mi-
nimalizmu®. O ile nawet pojedynczy slad malarski na plétnie wytwarzaé moze
wokot siebie, wewnatrz ram obrazu, pewng iluzyjna przestrzen, tutaj wydobywana
jest inna jako$¢, zwigzana z refleksyjnym postrzezeniem relacji migdzy przestrze-
nia realng, w ktorej znajdujemy si¢ my sami, a przestrzenig iluzyjng generowana
przez formy; ta ostatnia jest wowczas automatycznie podwazana i uwydatniony
zostaje konkretno-materialny charakter elementow™. Aktywizujac tto — $ciang,

¥ Ibidem, s. 228, 232-233.

3 Ibidem, s. 233.

32 Z listu do Michaela Comptona, 5 maja 1971, cyt. za J. Bird, Minding the Body: Robert
Morriss 1971 Tate Gallery Retrospective, w: Rewriting Conceptual Art, ed. M.Newman, J. Bird,
London 1999, s. 97.

3 G. Stemmrich, Minimal Art..., op.cit., s. 24.

3 W malarstwie modernistycznym takze uwydatniany by} konkretny charakter elementow,
ich fizyczna bezposredniosé. Mimo dazenia do wyeliminowania iluzji formy te stanowily jednak
autonomiczny porzadek dzieki ptaszczyZnie wyodrebniajacej je od realnego otoczenia. Przykla-
dem tego moga by¢ obrazy Mondriana, w ktérych zrezygnowat on z tradycyjnej ramy i dokonat
odwrdcenia relacji: rama jest w nich przestrzennie cofnigta w stosunku do plaszczyzny obrazu.
~Zauwazylem — pisal — [...] ze obramowanie tworzy wrazenie trzech wymiaréw. Stwarza ono ilu-
zj¢ glebi, wzialem zatem ramg z prostego drewna i umiescilem obraz na niej. W ten sposéb na-
dalem mu bardziej realne istnienie”. Z listu do Jamesa Sweeneya, 1943, cyt. za J.C. Lebensztejn,
Starting out from the Frame (vignettes), w: Deconstruction and the Visual Arts. Art, Media, Ar-
chitecture, ed. by Peter Brunette, David Wills, Cambridge University Press, 1994, s. 135. Dzi¢ki
temu zabiegowi, jak pisze Lebensztejn, obraz Mondriana staje si¢ ,,fragmentaryczng plaszczy-
zna, odstaniajacy istot¢ uniwersum, otwarta na zewngtrze”, a nie odizolowana od otoczenia i za-
mknigta jak tradycyjne dzieto malarskie (ibidem, s. 134-135). Obraz nie tylko wskazuje tu jednak
na swdj przedmiotowo-materialny charakter: réwnoczesnie jego plaszczyznowe podziaty zdaja
si¢ oczekiwaé rozwinigcia, kontynuacji we wszystkich kierunkach, poza ograniczong ptaszczy-
zng ptdtna.
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przestrzen muzealnego wnetrza i wszystko, co ja wypetnia, minimal-art zaprzeczal
pojeciu dzieta jako zamknigtej catosci formalnej i wyobrazeniowe;.

Piszac o antyiluzjonistycznym charakterze obiektéw minimalistycznych,
Rosalind Krauss kojarzyla go z antyidealistycznym i antykartezjanskim sta-
nowiskiem, pokrewnym w jej przekonaniu fenomenologii Maurice Merleau-
Ponty’ego®. Minimalizm, jej zdaniem, zwracajac uwagg na konkretne do$wiad-
czenie przestrzeni oraz na pozycj¢ widza, sprawia, ze znaczenie staje sie ,,funkcja
powierzchni” — tworzy si¢ ono w bezposrednim, cielesnym i czasowym doswiad-
czeniu, powstaje przez elementarne podzialy przestrzeni®. Zdaniem Rosalind
Krauss obiekty minimalistyczne w swoich teoretycznych implikacjach przecza
samoistnemu istnieniu ,ja” psychologicznego — jako zawsze pelnego znaczen,
poprzedzajacych kontakt z zewnetrznym $wiatem®’. Tradycyjna przestrzen obra-
zowa, wedlug Krauss, byla odpowiednikiem Kartezjanskiego pojecia przestrzeni
umystu jako trwatego podtoza konstytuujacych si¢ wyobrazen.

W roznych odmianach iluzjonistycznej przestrzeni: czy to bedzie siatka klasycznej per-
spektywy, atmosferyczne kontinuum pejzazu, czy nieokreslona glebia abstrakcji geo-
metrycznej [...], przestrzen stanowi warunek widzialnosci elementéw obrazu — pojawia-
jacych sie w nim figur, przedmiotéw. Zakfadamy, ze podioze (o) poprzedza je, a nawet
kiedy figury sa na nim umieszczone, wyobrazamy sobie nadal, ze podioze ,rozciaga
si¢” (continues) za nimi, stuzac im jako podstawa®.

Przestrzen funkcjonuje woéwczas jako forma poprzedzajaca wiedz¢ o znaj-
dujacych sie w niej przedmiotach oraz wszelkie relacje i rozréznienia. Podob-
ne ,idealistyczne” zalozenia Krauss dostrzega w tradycji konstruktywistycz-
nej, w ktorej — jak twierdzi — nastapit ,,tryumf operacji formalnych, logicznych
nauk $cislych nad materia, chrzest obiektu w eterze rozumu”®. Obiekt w swo-
jej logicznej konstrukeji miat by¢ przede wszystkim rzeczg przejrzystg dla my-

3 Krauss, Sense and Sensibility. Reflection on post ‘60s sculpture, ,,Artforum”, listopad
1973, s. 46, 50. Krauss, inspirujac si¢ ujgciem Merleau-Ponty’ego, méwi o ,,antykartezjanizmie”
sztuki minimalistycznej, cho¢ jej charakterystyka nowego paradygmatu, polegajacego na ucie-
lesnieniu podmiotu percepcji jako zerwania z koncepcja poprzedzajacej do$wiadczenie, czystej
»przestrzeni umystu”, jest zarazem krytyka Kantowskiego ujgcia przestrzeni jako apriorycznej
formy zmyslowosci. O ,,antydealizmie” minimal-artu w podobny sposéb pisze tez Hal Foster
i Douglas Crimp, On the Museum's Ruins, MIT Press, Cambridge, Mass., London 1993, s. 17,
154-155.

% Krauss, Passages in Modern Sculpture, op.cit., s. 262-270, oraz idem, Sense and Sensi-
bility, op.cit., s. 48-50.

37 Ibidem, s. 46.

® Ibidem, s. 49. Zob. tez M. Jay, Nowoczesne wladze wzroku, przet. M. Kwiek, w: Prze-
strzen, filozofia, architektura. Osiem rozmow o poznawaniu, produkowaniu i konsumowaniu prze-
strzeni, red. E. Rewers, Poznan 1999, s. 82-83.

¥ R. Krauss, Richard Serra — rzezba, w: Serra, kat. wyst. (kurator: A. Rottenberg), Zacheta,
Warszawa 1994, s. 26.
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§li, a wigc w zalozeniu byl on ,,widziany znikad”, z perspektywy bezcielesnej,
,»boskiej”*. Realizacje minimalistyczne natomiast, zdaniem Krauss, w zdecy-
dowany sposob podaja w watpliwo$é takie rozumienie przestrzeni: dzieki swej
skali oddziatuja one sama swoja fizyczng obecno$cia, ponadto tez, aby wytwo-
rzy¢ sobie o nich pojecie, widz potrzebuje przejs¢ migdzy elementami lub do-
kota nich: ,,w grze perspektyw [...] geometrie abstrakcyjne ulegaja ciaglej rede-
finicji za sprawa widzenia zwigzanego z miejscem™'. W rezultacie ,przestrzen
zostaje uznana za funkcje czasu i vice versa”. Sytuacja ta ilustruje niejako
tezy Merleau-Ponty’ego na temat konstytutywnego splotu, powstajacego mie-
dzy $wiatem a $wiadomos$cia — zwraca uwage na to, iz rzeczy nie sa efektyw-
nie dane w percepcji, ale przez nia wspottworzone. Wykorzystujac zwigzki mie-
dzy widzacym i widzianym, i akcentujac je, rzezba minimalistyczna wywotuje
ostrzejsza $wiadomo$¢ otoczenia jako otoczenia, rzezby i widza®. Przyczynia sie
do tego swoista oscylacja pomiedzy dostownym sposobem dania przedmiotéw
a percepcyjnym angazowaniem odbiorcy. W Specific Objects Judda powstajace
na wykonanych z aluminium lub pleksiglasu prostopadloscianéw refleksy i odbi-
cia tworzg ztoZone, swoiscie iluzyjne i malarskie efekty, ale iluzjonizm ten ,,nie
kwestionuje przedmiotowego charakteru dziela, lecz potwierdza go, zwracajac
uwage na wizualng nature obiektu i nasza percepcje”™. Z kolei w realizacjach
Dana Flavina, bedacych instalacjami barwnych $wietléwek przemystowych, uto-
zonych w przejrzysty sposob w pustych wngtrzach, powstaje wrazenie pewnej
$wietlnej przestrzeni. Sposdb wzajemnego rozmieszczenia $wietldéwek jest prosty
i oczywisty, ale sam efekt juz taki nie jest, trudno go zobiektywizowad. ~Swiatla
Flavina - pisat Mel Bochner - nie da si¢ opisa¢ inaczej niz jako przestrzeni, jesli
przestrzen rozumied jako medium. Flavin ‘wypetnia’ przestrzeni, proporcjonainie
do tego, jak ja o$wietla”, Odbiorca ma wrazenie poruszania si¢ w $wietle, jakby
w czym$ wpdlmaterialnym. Poniewaz $wiatlo to pozostaje warunkiem widzenia
(w pomieszczeniu nie ma innych Zrédet $wiatta), jest to jednoczesnie wrazenie
bycia wewnqtrz widzialnosci, odwrotne do sytuacji, gdy widzenie rzeczy przypi-
sujemy naszej podmiotowej zdolnosci widzenia®. Jak pisat inny z twércéw mi-
nimalizmu, Carl Andre: ,,Podstawowy blad inteligencji plastycznej polega na po-
myleniu widzialnosci rzeczy z nasza zdolnoscig ich widzenia”’. Podobnie jak

¥ Ibidem. (Por. idem, Passages... op.cit., s. 58).

' Richard Serra..., op.cit., 8. 25.

2 Ibidem, s. 29.

“ Stemmrich, Minimal Art..., op.cit., s. 27.

4 Ibidem, s. 25.

4 M. Bochner, Serial Art, Systems, Solipsism, (,,Arts Magazine”, lato 1967), wersja zmody-
fikowana w: Minimal Art. A Critical Anthology, op.cit., s. 99.

% G. Stemmrich, op. cit., s. 28.

47 Carl Andre/Hollis Frampton: /2 Dialogues 1962-63, ed. by B. Buchloh, Halifax/New
York 1980, s. 70. Podaj¢ za Stemmrich, op.cit., s. 28.
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w przypadku Flavina: , minimalne”, jesli chodzi o nasycenie bodzcéw, oddzia-
fywanie prac Andre zdaje si¢ ,,wyprzedza¢” §wiadoma, ukierunkowana na dzie-
}o percepcje. Jedna z jego realizacji, wielokrotnie w réznych wariantach powta-
rzana, sktada si¢ z ptasko potozonych na podiodze metalowych ptyt, ulozonych
we wzor regularnej kraty. Plyty te moga zosta przez widza w og6le niezauwa-
zone. Niekiedy zwiedzajacy moga po nich chodzié, a wigc nie tylko je widza,
ale doswiadczajg ich na inne sposoby, wyczuwajac np. pod stopami réznice mie-
dzy materialami, z jakich wykonane sg poszczegodlne plyty. Samo ,,polozenie”
rzezby, przez poczucie analogii do ciala ludzkiego, wzmacnia odczucie jej fi-
zycznej obecnosci. Percepcja wydaje sig tu rezultatem energetycznej obecnosci
przedmiotéw, ich oddziatywania na nas*®. W pracach stworzonych na zasadzie
serialnych powtdrzen i niezhierarchizowane] przestrzennej aranzacji, postugu-
jacych si¢ neutralnymi wizualnie formami, brak skupiajacego uwage centrum
i uprzywilejowanej perspektywy widzenia:

widz nie ma miejsca, z ktorego mégiby widzie¢ wszystko, co si¢ dzieje. Nie jest pro-
wadzony do punktu, w ktérym czgsci zyskuja réwnowage, nie ma tu ,gry w policjanta”
i prowadzenia wzroku ogladajacego poprzez kompozycje®.

Jest on zdany na samego siebie, jesli chodzi o wybor odpowiedniego sposo-
bu ogladania pracy, a to czego doswiadczy i co zapamigta, nie uzyskuje caloscio-
wego 1 wyczerpujacego charakteru, poniewaz nie ma takiego idealnego punktu,
w ktdrym zbiegataby sie wielo$¢ momentéw dzieta. Widz — pisze Lee — ,,nie przy-
chodzi do muzeum po to, by zabraé ze soba statyczny pamigciowy obraz pracy,
ale by jej doswiadczy¢ — w tym sensie idea jest rozpuszczona w zlozonosci do-

$wiadczenia™ — niemozliwe jest uzyskanie naocznego obrazu catosci.

IL. Krytyczne rewizje: estetyka i retoryka minimalizmu

Poniewaz minimalizm w krétkim czasie zdominowat obieg galeryjny i stal
si¢ sztukg ,muzealny”, a takze przedmiotem zainteresowania akademickiej kry-
tyki, mozna byto w nim widzie¢ twoérczo$¢ idealnie wpisujaca si¢ w struktury
instytucjonalne. Krytycznie pisal na ten temat Harold Rosenberg, twierdzac,
ze w odréznieniu od dotychczasowych odmian awangardowej twérczosci mini-
malizm to sztuka dla sztuki — mimo swego dazenia do nowosci i zaskoczenia

** Prace Richarda Serry, przez uwidocznienie wzajemnego podpierania si¢ czy opierania o co$
elementéw, wydobywaly cielesne skojarzenia, zwiazane z cigzarem, dazeniem do utrzymania réw-
nowagi i pionu. Sam artysta méwit: ,,Praca nie dotyczy optyki, lecz raczej pola sil generowanego
w taki sposéb, ze przestrzen postrzegana jest fizycznie, nie optycznie™. Serra, Interviews, 1970—
—1980, Yonkes, The Hudson River Museum, New York 1980, s. 61-62, cyt. za Serra, op.cit., s. 21.

* D. Lee, A Systematic Revery from Abstraction to Now, w: Minimal Art. A Critical Anthol-
ogy, op, cit., s. 198. Analogiczne uwagi u Krauss, Passages..., op.cit., s. 243 in.

% Lee, op.cit., s. 198.
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pozbawiona jakichkolwiek dazen emancypacyjnych i utopijnych. Rosenberg
uwazal, ze kierunek ten odzwierciedla nowg sytuacje sztuki, w ktorej przestata
by¢ ona aktywnoscig bohemy, a stala si¢ profesjonalng specjalnoscia, wyktadang
na uniwersytetach, dyskutowana w prasie, subsydiowang przez rzad®'.
Minimalistyczne formy, ,uparcie zamknigte (criptic), regularne, istniejgce
z chlodng powaga”**, kojarzone byly tez niekiedy z bezosobowa retoryka wiadzy
i dominacji®. Zwlaszcza prace Donalda Judda — ,intensywnie dziatajace, jasne
i mocne” formy*, z ich perfekcyjnym przemystowym wykonaniem, wysokiej
jakos$ci obrobka materiatow i wygtadzonymi powierzchniami, zdawaty si¢ nies¢
echo ideatlow wspélczesnej techniki. Zdaniem Charlesa Reeve, Judd nieswiado-
mie odwolywal si¢ w swoich realizacjach do tych samych koddw, co nowoczes-
ny design, zwlaszcza urzadzen high tech. Dazac do obiektywizmu i okreslonosci
$rodkow, Judd ,,wzial aure neutralnodci za ich nature i sadzit, ze jest ona odpo-
wiednia dla stworzenia fenomenologicznie stabilnego obiektu artystycznego”,
pozbawionego zewngtrznych odniesien. Tymczasem ,neutralny” wyglad i pro-
stota wybranych przez niego form i materialéw byly w rzeczywistosci pochodng
jezyka wspdlczesnego przemystu, nosity te same wyrézniajace znaki bogactwa,
sity, kontroli*. Paradoks, ktéry ukazuje Reeve, polegat na tym, ze traktujac me-
dium swoich prac jako obiektywne i istniejace jak gdyby poza czasem — w prze-
ciwienstwie do silnie naznaczonego wlasng historycznoscia malarstwa, Judd
mimo woli wpisal w swoje realizacje historyczne kody, taczace je Scisle z cza-
sem i miejscem, w ktorym powstaly*®. Patrzac na minimalizm z perspektywy lat
90. XX wieku, jeden z kontynuatoréw tradycji minimalistycznej i konceptualne;j,
Felix Gonzalez-Torres, stwierdza: ,rzezby minimalistyczne nie stanowity nigdy
»podstawowych struktur«, byty strukturami petnymi réznych znaczen” — mogty
wzbudzaé skojarzenia ze znanymi przedmiotami czy sytuacjami®’. We wspot-
czesnych kontynuacjach minimalizmu, zaprezentowanych chociazby przez orga-

51 H. Rosenberg, Defining Art, ,The New Yorker”, 25 lutego, 1967, w: Minimal Art. A Criti-
cal Anthology, op.cit., s. 303. )

2 M. Friedman, The Nart-Art of Donald Judd, “Art&Artists” vol. 1, no. 11, luty 1967,
s. 59-60. cyt. za Ch. Reeve, Cold Metal: Donald Judd’s Hidden Historicity, ,,Art History” no. 4,
grudzien 1992, s. 491.

3 A. Chave, Minimalism and the Rhetoric of Power, ,Art in America”, styczen 1990. Argu-
menty przeciwne przytacza D. Abramson, Maya Lin and the 1960s. Monuments, Time Lines, and
Minimalism, ,,Critical Inquiry” vol. 22, lato 1996.

% D. Judd, Specific Objects, w: Theories and Documents..., op.cit, s. 116.

3% Ch. Reeve, op.cit., s. 499. Autor odwoluje si¢ tu do Baudrillarda i jego uwag dotyczacych
funkcjonalno$ci oraz zwiazanej z nig prostoty i oszcz¢dnosci — jako kulturowego kodu. Wyglad
funkcjonalny, jak twierdzi, nie jest przejrzystym obrazem praktycznej ,,natury” rzeczy, ale stano-
wi kod ,,naturalnego dowodu”, J. Baudrillard, The Critique of the Political Economy of the Sign,
transl. Ch. Levin, St Louis 1981, s. 158.

% Ch. Reeve, op.cit., s. 486

57 Ad Reinhardt, Joseph Kosuth, Felix Gonzalez-Torres, Symptoms of Interference. Condi-
tions of Possibility, Academy Editions, London, 1994, s. 93.
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nizatoréw wystawy Minimal/Maximal w 1994 roku, 0w potencjal semantyczny
jest wyraznie uwzglgdniany — minimalistyczna estetyka laczy si¢ z metaforycznos-
cia, z odniesieniami do cielesnych i egzystencjalnych doswiadczen lub z aluzjami
politycznymi. Odwrot od chlodnej abstrakcji minimalizmu w kierunku tworczosci
bardziej ekspresyjnej, zwracajacej uwage na materialno$¢ i $lady procesu powsta-
nia form, zauwazany by! juz na przetomie lat 60. i 70. XX wieku — i okreslany
mianem postminimalizmu. Wybo6r materialdéw ,ubogich”, plastycznych, ewo-
kujacych skojarzenia z organicznoscig i cialem (lateks, wtokno szklane, otdéw),
charakterystyczny m.in. dla twdrczos$ci Ewy Hesse i Richarda Serry, mimo za-
chowania typowych dla minimalizmu prostych modutéw form i antyiluzjonizmu
kierowal uwage na to, co ludzkie, kruche, przemijajace. WyraZniejsza stata sig
materialna struktura obiektdow, ujawniajgca slady formowania lub naturalnego
niszczenia i rozpadu®®. Pojawily si¢ przesmiewcze nawigzania do abstrakcyjnej
geometrii minimalizmu, jak na przyktad w realizacji Rosemarie Trockel (Freude,
1988), w ktorej wykorzystata ona regularna modernistyczna krat¢ jako schemat
kompozycji haftu krzyzykowego z powtarzajacym sie motywem Zzagléwek. Po-
waga i chtéd modernistycznej abstrakcji, osiagajacej w minimalizmie swoje apo-
geum, zderzona zostala przez nig z tym, co ,,rzemieslnicze”, domowe i prywatne,
»haiwnie” dekoracyjne i ikoniczne — czyli z tym wszystkim, co zostato odrzuco-
ne przez modernistyczne kanony i wyparte przez przemystowa modernizacjg.
Jak zauwaza Hal Foster, minimalizm, wnoszac do sztuki nowe zainteresowa-
nie cialem i percepcja, w sposobie ich rozumienia wcigz pozostawal jeszcze za-
ktadnikiem pewnych abstrakcyjnych schematéw: pojmowat percepcje ,,podobnie
jak fenomenologia, ponickad poza historia, jgzykiem, seksualnoscia i wladza”.
Foster podkresla, ze sztuka minimalistyczna nie traktuje odbiorcy jako ,,usytu-
owanego w porzadku symbolicznym, podobnie jak nie widzi w galerii czy mu-
zeum narzedzia ideologii”®. Takze przestrzeni pojmowana w niej byla jedynie
w relacji do ciata, ruchu i materii przedmiotdw, a wigc jako spotecznie i znacze-
niowo neutralna®, Konsekwencja tej abstrakcji i dekontekstualizacji w pracach

% B. Rose, Post-minimalism, w: Sculpture, vol. IV: The Adventure of Modern Sculpture in
the Nineteenth and Twentieth Century, Taschen, Geneva, 1986, s. 266-269. Byt to zwrot zwlasz-
cza w stosunku do ,,zimnej” abstrakeji Judda, o ktérej Robert Smithson pisal: ,,Judd przeksztal-
cit przestrzen w abstrakcyjny $wiat mineralnych form [...], [ktére] nie maja zadnego naturalnego
odpowiednika”. R. Smithson, Donald Judd, (w: 7 Sculptors, Philadelphia Institute of Art, 1965),
podaj¢ za: Minimalism, ed. J. Meyer, London 2000, s. 211.

% H. Foster, The Crux of Minimalism, op.cit., s. 43

“ D. Crimp, Introduction, w: tenze. On the Museum’s Ruins, op.cit., s. 17, oraz w tym sa-
mym tomie: Redefining Site Specificity, s. 154—155. Podobnie pisze Stephan Schmidt-Wulffen:
»minimalizm pokazal, ze dzielo nie jest skoficzona caloscia formy i znaczenia, ale plynng krea-
cja, ktdrej podtrzymanie wymaga, oprocz udziatu artysty, takze partycypacji odbiorcéw i warun-
kéw prezentacii” — otworzy!l droge twérczosci site-specific, zwracajac si¢ ku kontekstualizmowi,
nadal jednak w sposob ,,idealistyczny”. S. Schmidt-Wulffen, Forget Minimalism, w: Minimal,
Maximal, op.cit., s. 65.
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minimalistow jest — paradoksalnie — postawienie podmiotu percepcji w centrum
doswiadczenia®, tak iz refleksyjno$¢, tj. uswiadamianie pozycji odbiorcy, spra-
wia niekiedy wrazenie ,,zaprogramowanej, wrecz narzucanej”® i pozbawionej
tresci. Jak zauwazal Donald Kuspit, obiekty minimalistyczne ,,ucza nas, czym
jest przestrzen, $wiatlo i fizyczne doznania, tak jakby$my ich nigdy nie doswiad-
czali wezesniej™®, w swoistej ,,obsesji” oczywistoscia tego, co dane, ,ignorujac
fakt, ze percepcja nie jest nigdy czysta, ale umotywowana przez zywa intencje,
ktora, cho¢ niejasna, nadaje odczuciom znaczenie”®. Robert Morris w swoich
pozniejszych artykulach takze wyrazat sig¢ krytycznie o ,,purytaniskim ikonokla-
zmie” minimalizmu lat 60. XX wieku, zmierzajacego do ,,logicznej, racjonalnej
demistyfikacji sztuki”®’. Minimalizm bowiem, zastepujac ,,czysto optyczne” mo-
dernistyczne kanony odbioru bardziej cielesnym doswiadczeniem ,,bezposredniej
przestrzeni”, pozostawal nadal — jak to okresla Morris — ,,fenomenologicznym
formalizmem”®, poniewaz obstawal przy formalnej redukcji i abstrakcji, dazac
do wytworzenia sytuacji ,modelowych”, niejako ilustrujacych teoretyczne za-
fozenia fenomenologii percepcji. W tym sensie minimalizm pozostawal ograni-
czony, podobnie jak inspirujaca go refleksja fenomenologiczna, przez te same
zalozenia epistemologiczne, wylaczajace ,apetytywny” wymiar doswiadczenia,
zwigzane z deerotyzacjg ciala i pomini¢ciem sfery wolicjonalno-efektywnej. Dla-
tego zapewne realizacje minimalistow okazaly si¢ nie tyle otwarciem doswiad-
czenia sztuki: wyjéciem poza modus kontemplacji zamknig¢tego w sobie, auto-
nomicznego dzieta, co raczej nowa rama, generujacq swoisty typ doswiadczenia
przestrzeni i refleksyjng swiadomos¢ wlasnej obecnosci widza.

Interesujace sg takze uwagi, jakie Rosalind Krauss — wcze$niej zdecydo-
wanie popierajagca minimalizm swoja teoretyczng refleksjg — czyni z perspek-
tywy lat, korygujac swoje dawniejsze oceny. W artykule The Cultural Logic of
the Late Capitalist Museum (Kulturowa logika muzeum w dobie poznego kapi-
talizmu) pisze ona o wewngtrznym pokrewienstwie migdzy minimalistycznym
wzorcem bezposredniego doswiadczenia, wyzbytego kulturowych zaposred-
niczen, ,,zywego cielesnego doswiadczenia, pozbawionego balastu uprzedniej
wiedzy” — a paradygmatem postmodernistycznej podmiotowosci, sfragmentary-

o Ibidem.

¢ G. Stemmrich, Minimal Art..., op.cit., s. 25.

 D. Kuspit, Authoritorian Abstration, ,.Journal of Aesthetics and Art Criticism” nr 1, 1977, s. 25.

% Jbidem, s. 31.

¢ R. Morris, Words nad Images in Modernism and Postmodernism, ,Critical Inquiry”,
vol. 15, zima 1989, s. 344.

% Ibidem, s. 343-344. Wynikalo to z interpretacji fenomenologii Merleau-Ponty’ego, w kt6-
rej aspekt kulturowych i historycznych znaczen pozostat wlasciwie zignorowany; jak twierdzi
Norman Bryson, w ujgciu Merleau-Ponty’ego cialo jest rzeczywistoscia ,,pozaspoleczna” — trak-
towane jest jako centrum, z ktérego postrzegany jest $wiat — stale w percepcyjnej relacji zgod-
nosci migdzy $wiatem podmiotowym a przedmiotowym. Zob. N. Bryson, The Gaze in the Ex-
panded Field, w: Vision nd Visuality, ed. Hal Foster, Seattle, 1988, s. 109-110.
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zowanej i pozbawionej centrum, o ktérym pisal Fredric Jameson®. ,, Antyidea-
lizm” oraz ,antykartezjanizm” minimalistycznej przestrzeni i bezposredniego
dos$wiadczenia, o ktérym wczesniej wielokrotnie pisala w emancypacyjnym to-
nie, Krauss postrzega teraz jako prowadzacy wprost w postmodernistyczna ,,hi-
perprzestrzen” — pozbawiong glebi, historii i pamigci, przestrzen permanentnego
»tu i teraz”. Hiperprzestrzen, zgodnie z charakterystyka Jamesona, jest antyte-
73 ,miejsca” — przestrzenig czystego widzenia, pozbawionego mentalnego ,,tta”
w postaci utrwalonych pamigciowo sposobow porzadkowania i orientacji®.
Jest to przestrzen catkowicie homogeniczna, w odréznieniu od przestrzeni topo-
logicznej — zréznicowanej aksjologicznie, zhierarchizowanej przez ludzkie po-
trzeby, siatki wzajemnie powiazanych miejsc. Pojgcie hiperprzestrzeni Jameson
taczy z poczuciem alienacji ciata fenomenologicznego® oraz stanem ,,schizofre-
nicznego zanurzenia™’®, zwiazanego z fragmentarycznoscig i intensywnoscia do-
znan, Wedtug Krauss supernowoczesna, oczyszczona przestrzen wspolczesnego
(amerykanskiego) muzeum, idealna dla minimalistycznego abstrakcyjnego en-
vironment, ,w miejsce dawniejszych emocji stawia nowe doswiadczenie, ktore
nalezatoby odpowiednio nazwaé »intensywnosciq« — niezwigzane i bezosobo-
we odczucie, polaczone ze szczegblnym rodzajem euforii””'. Odrzucajac kla-
syczna ,egocentryczng” jazn, odpowiadajaca sztuce tradycyjnej’, minimal-art
,,W sposéb nie intencjonalny, ale logiczny” modeluje, zdaniem Krauss, rozpro-
szony podmiot, ,ktorego polem do$wiadczenia nie jest juz dluzej historia, lecz
sama przestrzen” — podmiot, na jaki w swojej strukturze ,,spektaklu” nastawione
sa instytucje komercyjne, w tym takze muzea jako miejsca ,,przezy¢””.

Problem racjonalnosci sztuki w twérczosci artystycznej
i dyskursie teoretycznym p6znego modernizmu i postmodernizmu
Streszczenie rozprawy doktorskiej

Dotychczas w polskiej literaturze z zakresu nauk o sztuce podejmowane byty za-
gadnienia ,racjonalizmu” i ,racjonalizacji” jako tendencji charakterystycznych dla
okreslonych epok czy kierunkéw artystycznych, jak np. konstruktywizm. Niniejsza

7 R. Krauss, The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum, ,,October” vol. 54, 1990, s. 12.

% F. Jameson, Postmodernism or, the Cultural Logic of Late Capitalism, London and New
York 1991, s. 115-124, (ten sam tekst zatytutowany Spatial Equivalents: Postmodern Architec-
ture and the World System, w: The States of ‘Theory’. History, Art, and Critical Discourse, ed.
D. Carroll, Stanford University Press, Stanford 1990, s. 132-141).

® Ibidem, s. 116, (Spatial Equivalents, op.cit., s. 132).

™ Ibidem, s. 117, (Spatial Equivalents, op.cit., s. 134).

™ R. Krauss, The Cultural Logic of the Late Capitalist Museum, op.cit., s. 14.

2 Ibidem, s. 12.

B Ibidem, s. 17.
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praca ma inny cel: przemiany w sztuce i towarzyszacych jej dyskursach rozwazane
sa w kontekscie wspotczesnych dyskusji nad rozumem oraz nad jego zwiazkami z este-
tycznoscia i wymiarem praxis. Gléwne pytanie rozprawy dotyczy aktualnosci idei auto-
nomii sztuki oraz istnienia wlasciwych jej, immanentnych zasad. Role wzorcowa pemi
pod tym wzgledem sformulowana przez Theodora W. Adorno koncepcja racjonalnodci
sztuki, zwiazanej z wewngtrzng logika formy artystycznej — o charakterze jednostko-
wym i niesprowadzalnym do ogélnych regul. Racjonalno$¢ sztuki wedtug Adorna
to racjonalnos¢ wlasciwa tworzeniu i do§wiadczaniu dziet, rézna od racjonalnos$ci prag-
matycznej, zorientowanej na efektywnoé¢ dziatan, oraz od racjonalnosci dyskursywnej,
opartej na pojeciowej argumentacji. Analogiczne zalozenia co do odrgbnosci dziedziny
sztuki przyjmowat czotowy amerykanski krytyk sztuki, Clement Greenberg, odwotujac
si¢ do Kantowskiej koncepcji ,,smaku” jako instancji estetycznej racjonalnosci. W prze-
konaniu Greenberga jedynie ograniczenie wiasnych kompetencji i skoncentrowanie sie
na artystycznych srodkach daje w sztuce modernistycznej szanse zachowania ciaglosci
oraz wewngtrznych, estetycznych kryteriow.

Dyskusje i przewarto$ciowania zwiazane z podwazeniem tego modelu — koncep-
cji immanentnej racjonalno$ci sztuki, faczonej z jej aspektem estetyczno-formalnym,
stanowia przedmiot drugiej czesci pracy. Rozwazane sg tu zaréwno krytyczne rewizje
idei Greenberga (Michael Fried i Rosalind Krauss), jak i nowe tendencje artystycz-
ne. W sztuce minimalistycznej i konceptualnej dostrzec mozna, oprocz podwazenia
Greenbergowskiej zasady ,,czysto$ci medium” oraz pojgcia dzieta jako catosci formal-
nej, takze stopniowe odchodzenie od modernistycznych wyobrazen o autonomii jezy-
ka artystycznego oraz sytuacyjnej ,,czystosci” doswiadczenia odbiorczego. Tworczosé
postmodernistyczna, w swoich strategiach cytatu, pastiszu i alegorii, ujawnia stosunek
polemiczny wobec kojarzonych ze sztuka idei bezposredniej komunikacji, Zrodtowosci,
autentyzmu i estetycznej transcendencji; przekracza ona granice migdzy tym, co arty-
styczne, potoczne i polityczne, by prowadzi¢ gre na styku tych obszaréw. Tendencje
te mozna odczytywac jako przejawy ,,deracjonalizacji” i detranscendentalizacji sztuki,
utraty jej wewngtrznych prawidel, ale mozna tez dostrzec ich analogie z tymi koncep-
cjami racjonalnosci, ktore uwypuklaja aspekt komunikacyjny, jak koncepcja Jiirgena
Habermasa, i kwesti¢ wielosci porzadkéw dzialania, jak koncepcja rozumu transwer-
salnego Wolfganga Welscha. ’

Space, Body and Meaning in Minimalist Art

This paper is an attempt to characterize minimalist art by reference to opinions
expressed by its commentators, critics and artists themselves. The inquiry is conducted
by focusing on the modernist and formalist conception of art as proposed by Clement
Greenberg. Minimalism is the pivotal point in the development of modernist abstract
art. It satisfies postulates put forward by Greenberg, even if abstract art has departed
from abstract thought by placing itself in opposition to such interpretations of esthetic
perception which say that art emerges from and is constituted only by formal structures
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of the works of art. Minimalist productions rely on simplicity and spatial arrangement of
elements. They are not designed to draw one’s attention to formal properties of artistic
masterpieces but aim at directing all interest to the surroundings in order to highlight
the background and make the audience aware of its own position. In minimalism,
the logic of arrangement is more important than the form of the whole. Moreover,
any actual arrangement is open to modifications, which in principle are independent
of the character of the components involved. Thus minimalism goes beyond the
classical conception of the work of art as an esthetic whole based on compositional
order and at the same time it reaches beyond the modernist attempt to discover the
‘truth in the material’. The minimalists create ‘situations’ rather than complete works
of art. They are not interested in esthetic effects produced by complete works, but
instead they emphasize differences and tensions between knowledge and perception
of the audience, between their conceptions and actual experience. The more embodied
attitude minimal-art demanded that replaced the former formalist “pure opticality”
resulted in part from the inspiration of Merleau-Ponty’s Phenomenology of Perception.
According to some further commentators, this particular view, which was centered on
the living body and its sensations, resulted in a kind of “desocialization” of the body
and “decontextualization” of minimalist works. Thus, these abstract arrangements were
often constituting spaces and situations of their own, rather than playing with given
places and their cultural meanings.



