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Kinetyka i geometria: odczytania rzezby wspélczesnej'

Na wstgpie chciatabym zaznaczy¢, ze wybrany przeze mnie tekst Jana Biatostoc-
kiego Znaczenie rzezby w sztuce XX wieku, z ksiazki pokonferencyjnej wydanej
jako rezultat sesji na temat sztuki wspdlczesnej, jest ewenementem przynajmnie;j
z dwoch powodoéw. Po pierwsze ze wzgledu na wybor tematyki, niepowtarzalnej
w niezwykle obszernym i doniostym dorobku Jana Biatostockiego, dotyczacym
analiz malarstwa wiekéw dawnych. Po drugie poniewaz zaskakuje trafnoscia
rozpoznania wspotczesnosci, ktérego dokonat Biatostocki pod koniec lat 60.
Przedstawione w nim tezy sa na tyle prekursorskie, ze postanowitam zestawic je
z analizami rzezby z 1981, wspotczesnie dziatajacej amerykanskiej krytyk i hi-
storyk sztuki Rosalind Krauss.

Zestawienie to ukazuje, ze diagnozy Bialostockiego na temat niezwykle
waznej roli rzezby w tworzeniu nowej estetyki opartej na geometrii, abstrakeji,
uproszczeniu, dynamice, kinetyce, warto$ci symbolicznej i spotecznym funkcjo-
nalizmie sztuki, pozostaja ciagle aktualne. Najwyrazniej Biatostocki wyodrgbnit
i wskazal wtedy te elementy, ktére staly si¢ po6zniej podstawa dzialania artystow
XXI w.

Cho¢, jak zaznacza, swe najwazniejsze cechy styl nowoczesny zawdzig-
cza architekturze, nowe formuly eksperymentu i przewarto$§ciowan w mysleniu
o esencji sztuki pojawity si¢ w rzezbie. Wiek XX — jak zauwaza Biatostocki — jest
czasem, w ktoérym osiagnigcia innych dziedzin, takich jak malarstwo i architektura
zostaly przeniesione na teren rzezby. Rzezba stala si¢ w XX w. no$nikiem nowej
symboliki, wartosci bardziej filozoficznych i symbolicznych niz estetycznych,
czemu poswigcony sa oba analizowane przeze mnie teksty: Jana Biatostockiego
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Znaczenie rzezby w sztuce XX wieku i monografia The Passages in Modern Sculp-
ture Rosalind Krauss. W studiach tych wymienieni badacze analizuja rozwdj rzezby
od poczatku XX w., stawiajac tezg o rewolucji estetycznej, ktéra dokonata si¢ w jej
domenie wraz z odkrywaniem dorobku pozaeuropejskich kultur.

Nalezy zaznaczy¢, ze na poczatku XX w. pionierska rol¢ w wyznaczaniu
nowej drogi ku abstrakeji i geometryzacji formy przypisuje si¢ malarstwu: ku-
bizm i futuryzm wskazaly nowoczesna ,,plastyczna formule szybko$ci, ruchu™
i dynamizmu, wybierajac formy coraz bardziej zgeometryzowane i abstrakcyjne.
Rewolucyjne obalenie przedstawieniowej funkcji sztuki i narodziny abstrakcji
zawdzigczamy wigc malarstwu. Paradoksalnie problem zwiazku sztuki z natura
powrdcil jednak przede wszystkim w rzezbie, cho¢ nie pod postacia mimesis a po-
przez glgboki namyst nad granica migdzy sztuka, fikcja a $wiatem rzeczywistym.
Ruch ten zostat jednak zapoczatkowany w malarstwie, jak trafnie konkluduje
Bialostocki, dlatego na wstgpie warto wspomnie¢ o przetomowej roli takze tej
dziedziny. Jak wspomniatam, w poczatkach XX w. wta$nie malarstwo wyprzedzito
inne dziedziny sztuki i stato si¢ najblizsze zmatematyzowanej, nowoczesnej, na-
ukowej i mentalnej wizji §wiata. Kant dyskredytowat malarstwo za eksponowanie
pozoru barw, przeciwstawiajac je wykalkulowanej i precyzyjnej prawdzie rysunku.
Malarstwo potrafilo jednak zakwestionowac to przeciwstawienie, odrzuciwszy to,
co kiedy$ stanowito jego esencje¢ czyli kolor, powab w jezyku Kantowskim, zaste-
pujac go abstrakcja mistyczno-intelektualnych poszukiwan np. w suprematyzmie
malarstwie Malewicza. Wedtug Biatostockiego, ta najdoskonalsza ze sztuk XIX
w., w wieku eksperymentu stata si¢ przeswitem nowej wizji $wiata i sztuki, ktora
przewarto$ciowywatla dawne idealy pigkna. To wlasnie w malarstwie znalazto si¢
miejsce na nowe wartos$ci, takie jak wymieniane przez Bialostockiego kryteria;
brzydota, przypadek, absurd, ktore okazaty si¢ rozstrzygajace dla pdzniejszej
estetyki XX 1 XXI w. Jak pisat: ,,Malarstwo XX wieku probowato wyrazi¢ inna
koncepcjg $wiata niz ta, do ktorej przyzwyczaita nas jego potoczna, racjonalna
interpretacja’. Nowe poszukiwania i koncepcje zostaly nastgpnie zaszczepione
na gruncie rzezbiarskim.

Filozofia XX w. opisata na nowo nieokres$lony i tragiczny status egzystencji
ludzkiej, jej zawieszenie pomigdzy tymczasowoscia a ponadludzkimi kategoriami.
Wielokulturowos¢, wielokierunkowo$¢ i przypadkowo$¢ dziatan, przetom, ktory,
jak podkresla Biatostocki zaczat si¢ okoto roku 1900, stat si¢ wyznacznikiem
nowego stylu tworzenia, przewartoSciowywania norm — takze estetycznych. Ta
rewolucja wyznaczajaca nadejscie wspdtczesnosci, ktora zaczeta si¢ wraz z szybka
aneksja nowych obszaréw kulturowych w obreb kultury Zachodu dokonata sig
przede wszystkim w rzezbie, by ponad 100 lat p6zniej przenies$¢ si¢ znowu w ob-

2 ]. Biatostocki, Znaczenie rzezby w sztuce XX wieku, [w:] idem, Refleksje i syntezy ze $wiata sztuki, PWN,
Warszawa 1978, s. 90.

3 Ibidem, s. 91.
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szary ponadmaterialne i ponadrzeczywiste istniejace jedynie na ptaskim ekranie
monitora i odkry¢ nowe obszary tréjwymiarowosci. Jednak, jak zaznacza Biato-
stocki:
[...]nowa problematyke do rzezby wprowadzili wigc nie tyle rzeZbiarze co malarze,
ktorzy — i to jest znamienne — zainteresowali si¢ sztuka trojwymiarowa.: Boccioni,
Picasso, Marcel Duchamp, Arp, Derain [...]. W ich sztuce — jak pisze badacz —
pojawily si¢ rozwigzania artystyczne, ktore otworzyly dzieje nowoczesnej rzezby.*
Gléwnym przejawem formalnym zmiany bedzie skubizowanie, zgeometryzowanie
ksztaltow 1 dazenie do abstrakcyjnosci form. Co ciekawe, te dziatania zapowiadaly
w pewnym stopniu pézniejsze zgeometryzowanie artystycznego widzenia $wiata,
ktore nadeszto wraz z era mediow 1 wirtualnej rzeczywisto$ci. Konieczny w owym
czasie staje si¢ nowy poczatek, powrot do form najprostszych, przemyslenie na
nowo znaczenia i sity linii jako takiej, kierunkow, katow, rytmdw, napigé podsta-
wowych. Uproszczenie stato si¢ gwarancja prawdziwosci, mocy i nowej logiki
estetycznej opartej na syntezie.

Te decyzje i ten kierunek rozwoju doprowadza w drugiej potowie XX w.
do przewarto$ciowania pojecia sztuki i jej roli w spoleczenstwie. Powroce do tej
kwestii w kontekscie sztuki minimal artu. Tendencje, ktore Biatostocki tratnie
wskazuje jako istotne, beda rozwijane przez artystow wspotczesnych, prowadzac
do redefinicji roli ekspresji, statusu spotecznego sztuki i artysty. Uproszczenia
formalne kubizmu zaowocuja zblizeniem sztuki i spoteczefistwa, m.in. poprzez
czgsciowe zakwestionowanie uprzywilejowania roli artysty.

Syntetyczne dazenie do uproszczen i geometryzacji mozna zaobserwowac
wedtug Biatostockiego w pierwszej nowoczesnej rzezbie to jest Pocatunku Bran-
cugi’ego. Zgeometryzowanie 1 uproszczenie ksztaltoéw, zamknigcie przestrzeni
w siatce linii, jak w pracach Nauma Gabo, zapowiadato poniekad zgeometryzo-
wane formy siatki wektorowej, w ktorej udato si¢ uchwycic i zamkna¢ nieskon-
czonos¢. Siatka symbolizuje ludzkie mozliwosci poznawcze, ale tez ograniczenie,
uwigzienie. Brancugi’emu nie chodzito jednak jedynie o uproszczenia. Chodzito
o prawdziwe znaczenie rzeczy, ktore, jak mowit nalezy odstoni¢ po wiekach
stopniowego odchodzenia rzezby od prawdy, tendencji, ktdrej poczatek odnajduje
u Michata Aniota.

Zgeometryzowanie przestrzeni nie stuzy nasladowaniu natury, podporzadko-
wywaniu jej ludzkiej percepcji i ludzkiej mierze. Sztuka nieustannie ,,tworzy co$
nowego’ — jak pisal Bialostocki — a ta nowa struktura ma warto$¢ symboliczna,
symbolicznego skrotu, gdyz chodzi o istoty rzeczy, zjawisk i emocji. Rzezbiarskie
zgeometryzowanie stuzy kreowaniu symboli. Symbole te musza jednak odbiegaé
od potocznego rozumienia sposobu budowania skojarzen, rozszyfrowanych przez
psychoanaliz¢ lub inne usystematyzowane teorie analizy. W potowie wieku XX

4 Ibidem, s. 92.
5 Ibidem, s. 93.
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byly one blizsze fascynacji transhumanistycznym jezykiem matematyki i cyberne-
tyki, ktory oferowat nowe, ponadludzkie mozliwosci, ktore w sposéb nieodlaczny
taczyly si¢ z idea ruchu i kinetyzmu. Tendecje te znalazty swoje odbicie w 1955
na paryskiej wystawie ,,Le Mouvement” (,,Ruch’) w galerii Denise René, w ktorej
brali udziat arty$ci zwiazani ze sztuka kinetyczna tacy jak: Alexander Calder, Pol
Bury, Robert Jacobsen, Jesiis Rafael Soto, Jean Tinguely, Victor Vasarely.

Wage tego rozpoznania dla czasow wspotczesnych i ich §wiadomosci es-
tetycznej potwierdza ostatnia wystawa otwarta w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie na przetomie roku 2017 i 2018 zatytutowana ,,Inny Transatlantyk.
Sztuka kinetyczna i op-art w Europie wschodniej i Ameryce Lacinskiej w latach
50.-70.” zwiazana z migdzynarodowa konferencja o tym samym tytule, ktora
odbyta si¢ w Warszawie 2016 r. Cieckawa wydaje si¢ teza tej wystawy, laczacej
tendencje zaobserwowane na poczatku drugiej potowy XX w. — to jest zaintere-
sowanie rozwojem technologii, industrializacja spoleczenstw, rozwojem nauki
z dominanta czasOw obecnych — globalizacja $wiata oparta na ciaglym, coraz
szybszym ruchu-migracji informacji, materii, jednostek 1 spotecznosci.

W ten sposob rozpoznanie Biatostockiego z konca lat 60. dotyczace prze-
lomowego znaczenia kinetyzmu 1 geometryzacji w sztuce zostato potwierdzone
przez obecnych badaczy, ktorzy postrzegaja wage tych tendencji w opozycji do
dominujacych w tym samym czasie, m.in. na arenie amerykanskiej, pradow takich
jak: abstrakcyjny ekspresjonizm, minimal art czy konceptualizm. Alternatywna dla
tych nurtéw sie¢ powiazan artystycznych, zwigzana w pewnym stopniu z utopia
spoteczna, obejmowata wedlug kurator6w wspomnianej wystawy: Warszawe,
Budapeszt, Zagrzeb, Bukareszt, Moskwe, Buenos Aires, Caracas, Rio de Janeiro
i Sdo Paulo. Kinetyzm zgeometryzowanych, abstrakcyjnych form malarskich
przejawiat si¢ w eksponowanych w Muzeum Sztuki Nowoczesnej ptdtnach Julije
Knifer, Milana Dobesa, Ludmity Popiel, Ryszarda Winiarskiego — gdzie obraz byt
zapisem przypadkowych ruchow kostki, Abrahama Palatnika — twércy obiektow
kinetycznych — form na poty malarskich na poty mechanicznych, poruszajacych
si¢ za pomoca ukrytego mechanizmu kompozycji abstrakcyjnych, Carlosa Cruz-
-Diez — tworzacego obrazy przestrzenne oparte na pomy$le odstaniania i zasta-
niania — niczym w mechanizmie zaluzji — zmieniajace si¢ wraz z punktem ogladu
widza (Physichromie). Problem zaslaniania i uwiktania, przenikania si¢ ruchu
cztowieka i otaczajacej go rzeczywistosci pojawia si¢ takze w instalacjach wenezu-
elskiego artysty Jestisa Rafaela Soto (Penetrables), a takze w mistycznej instalacji
,,Zatrzymane fale prawdopodobienstwa” Miry Schendel, tworzacej tajemnicza,
mglista i poruszajaca si¢ wraz z powietrzem przestrzen nieskonczonosci, ztozona
z mnogosci nitek nylonu. Wzniosty aspekt tej pracy opisuje fragment z Starego
Testamentu dotyczacy przejawiania si¢ Boskiego elementu w delikatnym ruchu
wiatru. Inny wymiar wzniosto$ci geometrii w aranzacjach przestrzennych tego
okresu pojawia si¢ w $wietlnej kompozycji Henryka Stazewskiego —,,Kompozycja
pionowa nieograniczona (9 promieni §wiatta na niebie)”.
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Jednocze$nie powstawaty wtedy takze utopijne, wizjonerskie projekty spo-
lecznego zastosowania osiagni¢¢ sztuki kinetycznej jak koncepcje Argentynczyka
czeskiego pochodzenia Gyuli KoSice — projekty alternatywnych mobilnych miast
hydroprzestrzennych (zainspirowane pierwszymi lotami kosmicznymi) ktore miaty
swobodnie unosi¢ si¢ okoto 1000—1500 metrow ponad powierzchnia oceanow
i mérz. Powstawaly rowniez eksperymentalne filmy zainspirowane dynamika
obrazéw industrialnych fabryk i laboratoriow takie jak: Wieczny ruch Grupy Pro-
meteusz z roku 1969 czy Kineformy Andrzeja Pawlowskiego. Formy kinetyczne
w rzezbie polskiej tego okresu mozna zaobserwowacé w instalacjach Grzegorza
Kowalskiego, twoércy ,,Kompozycji manipulacyjnej” (1966), interaktywnych
ustawionych w przestrzeni geometrycznych czarno-biatych tablic przypominaja-
cych obrotowe znaki drogowe, zachecajacych widza do gry i zabawy w tworzenie
abstrakcyjno-znakowych kompozycji.

Czgsto rzezbie udaje si¢ niejako wyprzedzi¢ praktyczny $wiat rzeczy,
narzucajac mu formy dalszego rozwoju. Wedtug diagnozy Bialostockiego miato
to miejsce na poczatku XX w., kiedy to projektanci-arty$ci Bauhausu, Weimaru
1 Dessau stworzyli wizje form, ktore narzucity nowy styl i wyglad przedmiotom
codziennego uzytku, ktorych echa odnalez¢é mozna do dzi$§ zarowno w sztuce,
jak i projektowaniu przemystowym. Wtedy wilasnie zatarto ostatecznie granice
pomigdzy sztuka a wzornictwem. Artysta w ten sposob osiagnat wymarzony status
kreatora rzeczywisto$ci. Na wspomnianej wystawie w Muzeum Sztuki Nowocze-
snej na szczegodlna uwage zastugiwaly projekty zgeometryzowanej przestrzeni
publicznej, takie jak: minimalistyczne i kolorystycznie atrakcyjne, zgeometryzo-
wane projekty stacji kolejowej Warszawa-Srodmiescie 1960—62 Jerzego Sottana
1 Wojciecha Fangora, oparte na kontrascie prostokatnych ptaszczyzn glgbokiej
bieli i czerwieni, miejscami przenikajace si¢ niczym w metafizycznym wizyjnym
malarstwie abstrakcyjnym oraz projekt migdzynarodowego portu lotniczego
Simoén Bolivar Caracas w Wenezueli autorstwa F. Montemayora i L. Sully’ego,
generujacego wrazenie ruchu oparte na mnogosci naprzemiennych geometrycz-
nych paséw kolorystycznych o wysmakowanej, zainspirowanej natura $wiatla
i powietrza, tonacji barwnej.

Sztuka przestata wzorowac si¢ na $wiecie rzeczy, zamiast tego stala si¢ ich
zrodiem, czego dowodzily artystyczno-architektoniczne osiagnigcia. Biatostocki
opisuje w swoim artykule przedmiotowy aspekt rzezby XX w., oparty na dazeniu
do tworzenia nowego przedmiotu, nowej rzeczy, nieraz wydzielonej z otoczenia
1 wyobrazonej z magiczna sugestywnoscia, a jednoczesnie eksponujacej ,,pigkno
prostoty i odpowiednio$¢ wobec [...] celu™®.

Jednoczes$nie zauwaza w rzezbie przewage form oblych, lepiej odpowiadaja-
cych wymogom szybkosci ruchu, co pozostaje rowniez wspotczesnie zaskakujaco

¢ Ibidem, s. 98.
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trafnym spostrzezeniem. Cywilizacja techniczna, jak okre$la nasz wiek, wyzna-
czyta bowiem rzezbie nowe cele, z ktdrych najwazniejszy okazat si¢ dynamizm.

Dynamizm ten mogt przybiera¢ formy na poty mechaniczne i pelne na-
pig¢, jak u futurystow lub tez mogl objawiac sig jako wewngtrzna energia rzeczy.
Sztuka, a w tym rzezba, dazy w sposoéb szczegdlny do odstonigcia wnetrza form,
prawdy, ktora skrywa si¢ pod wizualnie dostgpna powierzchnia rzeczy. Proces
eksperymentalnego przenicowywania wlasnej materii, jakby w procesie badania
tego, co skrywa si¢ pod spodem a pozostaje niedostgpne, widoczny jest na przy-
ktad w dzietach Aleksandra Kobzdeja, ktére Biatostocki opisuje w nastepujacy
sposob: ,,ptaszczyzna ptotna pekata w poprzek, a z otwartej szczeliny wylewata
si¢ bezksztaltna rzezbiarska materia’”’.

Glebia staje si¢ wtedy mowa pozadana rzezby, jak diagnozuje Bialostocki,
przytaczajac Manifest Realistyczny Gabo 1 Pevsnera. Glgbia jako przedstawienie
przestrzeni wewngtrznej ma zastapi¢ lini¢ i kierunek. Kinetyka rzezby nie rozwija
si¢ poprzez wyznaczajace rytm konflikty kierunkéw, dynamizujace kompozycje
punkty przecigcia i tory ruchu spojrzenia kontemplujacego dzieto, jak ma to
miejsce w malarstwie tego kresu. Rzezba ma si¢ r6zni¢ zasadniczo od plaskich
przedstawien, jej sita i roznica jest kierunek od zewnatrz w glab. Rytmy statyczne
obecne w sztuce egipskiej zostaja zastapione rytmami kinetycznymi. Dynamika
rzezby Gabo i1 Pevsnera czynita z tych konstrukcji dzieta niemal niematerialne,
powotywane do istnienia przez refleksy §wiatla na szkle i metalu. Postulat szybko-
$ci, zaczerpnigty ze sztuki futurystow, pozostat nadal aktualnym wyznacznikiem
wspotczesnosci. Zwiazek sztuki z technika zaowocowal fascynacja szybkoscia,
energia i skala oraz uzytkowym zastosowaniem tworzonych mechanizméw. Nie
kamien, ale metal stal si¢ materia ekspresji rzezbiarskiej, co w dluzszej perspek-
tywie przerodzito si¢ w fascynacj¢ obrazem ruchomym i rzeczywisto$cia wirtu-
alno-cyfrowa, refleksami §wiata rzeczywistego w oku aparatu fotograficznego lub
kamery wideo. Zdematerializowanie dziela, dynamizm, energia i czas staly si¢
wyznacznikami zwiastujacymi dalszy wspotczesny nam rozwoj sztuki.

Pierwszym pomnikiem tego wieku zelaza jest wedtug Biatostockiego wieza
Eiffla jako jedyny monument-przedmiot bez bryly i funkcji, bez podziatu na
przestrzen wewnetrzna i zewngetrzng. Pozostaje on $wiadectwem nierozerwalnego
odtad zwiazku sztuki i techniki, a takze przestrzeni publiczne;.

Podobna jest intuicja Rosalind E. Krauss wspotczesnego amerykanskiego
historyka 1 krytyka sztuki — wedlug ktorej rzezba wspotczesna oparta jest na sile
wewngtrznego paradoksu i rozpigta pomiedzy sprzecznosciami statyki i ruchu. Taka
jest diagnoza Krauss dotyczaca wicku XX, w ktorym wedtug niej, kazdy z prze-
jawow myslenia $ciera si¢ ze swoim przeciwienstwem, a dynamizm jest gtéwna
zasada wspotczesnoscei. Sita ekspresji rzezby wspodlczesnej wynika z dziatania
tego napigcia. W konteks$cie praktycznym, zasada umitowania szybkos$ci i zmian

7 Ibidem, s. 97.
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wiaze si¢ z ideami rewolucji francuskiej. Krauss poréwnuje manifest futurystow
z reliefem marsylianki Rude’a z Luku Triumfalnego, w obu dzietach chodzi o dy-
namiczna, niespdjna narracje, ktéra ma doprowadzi¢ do momentu wyzwolenia na
drodze postepu spotecznego i technologicznego.

Roéwniez Krauss, podobnie jak Bialostocki, uznaje dokonania futurystow
konstruktywistow, kubistow i sztuke kinetyczna za szczegdlnie istotne w kontekscie
sztuki wspolczesnej, podejmujac refleksj¢ nad statusem przedmiotu w instalacjach
i kontrreliefach Tatlina, Picassa i Boccioniego. Przestrzen dzieta sztuki jest nietoz-
sama z przestrzenia rzeczywista, jak konkluduje. Dzieto jest refleksem przestrzeni
mentalnego rozumienia, ruch jaki ma tu miejsce to ruch transcendowania prze-
strzeni rzeczywistej ku przestrzeni mentalnej. Jednak pytanie o granice pozostaje
nierozstrzygnigte. Krauss przytacza przyktad wystawy rosyjskiego konstruktywisty
Lariova, ktory tak przeprojektowatl skonstruowany przez siebie mechanizm, aby
zawart on takze wentylator, ktory przypadkowo znalazl si¢ na $cianie w poblizu
wystawianego mechanizmu.

Mozliwe byty rowniez zupehie przeciwstawne zatozenia, dazenia do czystej
abstrakcyjnej syntezy, jak mialo to miejsce w dzietach Maxa Billa i Laszl6 Mo-
holy-Nagy’iego powstatych w Bauhausie. W tak rozumianym konstruktywizmie,
dynamika dzieta objawiata si¢ w formalnym eksperymencie tworzenia nowego
abstrakcyjnego modelu, pozbawionego jednak jakichkolwiek ideologicznych
czy praktycznych funkcji. Chodzito o formg czysta i doskonala, jak w rzezbach
Brancugi’ego.

W nawiazaniu do tej anty-technologicznej wizji Krauss zauwaza, ze Bran-
cugi’ego i Duchampa, mimo skrajnych réznic taczyta konsekwencja dziatania
1 opozycyjnos¢ wzgledem rozwigzan konstruktywistow i futurystow. Zaréwno
Duchamp, jak 1 Brancugi poszukuja innej drogi niz ta rGwnolegta technologicznej
rewolucji, oparta na dyktaturze liczby i szybkos$ci. Brancuci odnajduje wlasne
rozwiazanie oparte na kontemplacji doskonale obtych form organicznych, w kto-
rych ruch jest zamrozonga potencjalno$cia tkwiaca w materii. Podejscie do ruchu
u Brancugi’ego jest wigc skrajnie rézne od konstruktywistycznego, opartego na
nerwowosci maszyny. Forma Brancugi’ego jest doskonata, poniewaz zawiera
w sobie synteze ruchu i bezruchu.

Anty-technologiczna koncepcja rzezby Duchampa ukazuje jeszcze inna
Sciezke rozwoju rzezby. Tu dynamizm przejawit si¢ m.in. poprzez zakwestiono-
wanie tradycji, logiki, idei technologicznego postepu i samego przedmiotu sztuki.

Przedmiotowo$¢ rzezby i rzezbiarsko$¢ przedmiotu byly polem ekspery-
mentu asystenta Henry’ego Moora, znanego jako Anthony Caro, jak pisze Krauss.
O réznicy migdzy $wiatem rzezby a §wiatem sztuki, o odmiennym statusie dzieta
sztuki decydowal wedlug Cary’ego moment poznawczy doswiadczenia estetycz-
nego, ktory wykracza poza czasowe doswiadczanie §wiata. Pytanie o réznice
migdzy sztuka a §wiatem po do§wiadczeniach rzezby Duchampa stawiano przede
wszystkim w kontek$cie sztuki minimal artu. Caro jako artysta tego kierunku
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podkreslat wyzszo$¢ 1 ponadczasowos¢ dziet sztuki. Wedle tego artysty, przed-
mioty codziennego uzytku biora udziat w uptywie czasu odczuwanego potocznie
poprzez walor swojego uzytkowego zastosowania. Ich byt jest uzalezniony od
czasu prywatnego i publicznego ich uzytkownika. Dzieta sztuki ujawniaja swa
esencj¢ w przezyciu estetycznym odrgbnym od codziennego doswiadczenia.
Sa to momenty rzadkie, niecodzienne i nadzwyczaj intensywne. Dlatego dzieto
sztuki ma wtasna dynamike¢ odbioru, oparta na momencie zrozumienia i jasno-
$ci, w ktorym ujawnia si¢ odrebnos¢ i niezalezno$¢ dzieta. Dlatego czas dzieta
to nieskonczona terazniejszo$¢. Charakterystyczne, ze Krauss odnosi si¢ tutaj
do stynnych kartezjanskich kryteriow jasnos$ci i klarowno$ci jawienia si¢, ktore
gwarantuja prawdziwos¢ przezywania i myslenia — tak jawi si¢, w pewnym sensie,
tylko podmiot samemu sobie. Dzieto sztuki wkracza wigc w sferg prywatnosci.
Staje si¢ czeScia indywidualnej egzystencji odczuwajacej sama siebie. Jest by¢
moze idealnym refleksem samopoznajacej si¢ Swiadomosci. Krauss cytuje tratne
slowa Tzary na temat poezji, ktora okazuje si¢ zawsze podobna do autora; w ten
sposob odbior dzieta jest przedluzeniem autopercepcji.

W ramach tego samego, jak mogloby si¢ wydawag, kierunku rzezby istniaty
rowniez skrajnie odmienne zapatrywania. Wedhug nich, dzieto w zadnym razie nie
powinno by¢ odbiciem osobowosci i ekspresji autora, jak uwazat inny rzezbiarz
minimal artu — Donald Judd. Sztuka musi by¢ maksymalnie bliska rzeczywistos$ci
i spoteczenstwu. Zadaniem artysty jest poszukiwanie i wydobywanie z rzeczywi-
stosci elementow pominigtych z powodu ich banalno$ci, jak w dziataniach Donalda
Judda czy Warhola w stynnych Brillo Boxes.

Fascynujacy w seryjnie produkowanych przedmiotach jest ich stan surowy,
nieskazony konfrontacja ze $wiadomoscia czy analiza mentalng. Stan surowy —
rzecz nietknigta mysla, prawdziwie zewnetrzna materia. Wazna w tych dzietach
jest idea porzadkowania, seryjnosci, numeracji zaczerpnigta z kubizmu. Utozone
w rowne stosy pudetka tworza regularne ksztalty, co sugeruje artystyczny namyst
nad regularno$cia i rytmem jako narzuconym formalizmem sztuki. Judd twierdzit,
ze sztuka jak dotad opierata si¢ na systemach a priori, ktore ja poprzedzatly. Sa one
wyznacznikami pewnego mys$lenia i pewnej logiki, ktore stracity juz wazno$¢ jako
sposob dochodzenia do prawdy o §wiecie. Puste, niejako, szeregi przedmiotow,
prowokujace swa bezcelowoscia podwazaty konstruktywistyczne przekonanie
o geometryzmie form odbijajacym procesy mentalne. Rytm tego samego, w tym
przypadku, jest jak rymowanka — ucieczka od przekonania o wewngtrznym zna-
czeniu, wngtrzu jako nosniku esencji.

Zwiazek migdzy artysta i jego dzietem przestal by¢ tematem interesujacym,
podkreslanym i widocznym w XX w., jak zauwaza Krauss. Dzieto nie powinno
by¢ wyrazem ekspresji osobowosci i sposobu odczuwania danego artysty, ale po-
winno zawiera¢ prawd¢ znacznie og6lniejsza, ponadosobowa, nie prywatng a pu-
bliczna. Bardzo trafna w tym kontekscie jest diagnoza Krauss, ktora zauwaza, ze
podobne, bardziej uniwersalistyczne, tendencje obecne sa takze w filozofii jezyka



345
KINETYKA I GEOMETRIA: ODCZYTANIA RZEZBY WSPOLCZESNEJ

dominujacej w tym okresie, odwotujacej si¢ do filozofii pdznego Wittgensteina
1 jego koncepcji podwazajacej istnienie prywatnego j¢zyka. Jezyk tak jak sztuka
ma by¢ sprawa publiczng. Znaczenie stow i danego dzieta pojawia si¢ w trakcie
jego publicznego funkcjonowania w spoteczenstwie, w procesie komunikacji po-
migdzy jednostkami. Inni krytycy sztuki tego okresu podobnie odczytuja funkcje
tzw. $wiata sztuki, w ktorym proces ustalania znaczen i wartos$ci danego dzieta
angazuje wiele elementow. Nalezy tu wspomnie¢ o stynnej koncepcji innego
amerykanskiego estetyka i krytyka sztuki George’a Dickie’go, ktéry podkresla
spoleczny wymiar dzieta. Wedle tej teorii artysta i samo dzielo s réwnie wazne,
jak ich odbiorcy, krytycy, galernicy, kolekcjonerzy, wyktadowcy. Wszyscy oni
tworza dzieto w jego spotecznym odbiorze. Jego znaczenie, warto$¢ sa wynikiem
pewnego spotecznego konsensusu, umowy spotecznej podobnej do tej, ktora
sankcjonuje np. nadawanie stopni naukowych. Tak wigc status dzieta i jego inter-
pretacja sa mu nadane przez spoteczenstwo, ktore moze je przyjaé lub odrzucié.
Sam artysta jako tworca dzieta i jego intencje nie sa w tym ujgciu szczeg6lnie
istotne 1 eksponowane. Sztuka przestaje by¢ kwestia indywidualnych przezyc,
a staje si¢ fenomenem spotecznym, negocjowanie znaczenia ma z jednej strony
wydzwigk demokratyczny, z drugiej — przypomina procesy rynkowe i by¢é moze
grozi uwigzieniem sztuki w kryteriach uzytkowosci lub znaczeniu politycznym.
Biatostocki réwniez dostrzega takie niebezpieczenstwo okreslajac ,,nagigcie sztuki
do wymogow funkcjonalnosci™® jako jeden z wyrdznikow stylu nowoczesnego.

Z drugiej strony jednak okazuje sig, ze sztuka wspodlczesna o silnie za-
znaczonym wymiarze spotecznym nie zostata ograniczona ludzka miara. Wrecz
przeciwnie, architektura modernistycza, ktéra — jak pisze Biatostocki — odkryta
niemal niematerialny, przezwyci¢zajacy grawitacj¢ ponadziemski charakter kon-
strukcji ze szkta i metalu, czgsto, rowniez pozostaje tak blisko rzeczywistosci jak
to tylko mozliwe, niemalze kamuflujac swoja obecnos¢, udajac, ze jej nie ma.
W ten sposob mimesis osiaga swoje maksimum, cho¢ nastapito to poprzez zwrot
ku abstrakcji i zerwanie z tradycja sztuki przedstawiajacej oraz odwzorowywaniem
proporcji ludzkiego ciata.

Jak zaznacza wielu innych krytykéw nowoczesnosci, jakby w $lad za spo-
strzezeniami Biatostockiego, sztuka i architektura odchodza od miary zaréwno
ludzkiego ciata, jak i ludzkich zmystow. Pigkno matematyczne, ogrom wzniostosci
liczby i skali przekraczajacej ludzkie zmysty staty si¢ wyznacznikiem nowego,
nieludzkiego, matematycznego lub organicznego (inhuman) pigkna, by uzy¢ tu
terminu innego mysliciela wspotczesnego Jeana-Frangoisa Lyotarda. Swiadectwem
takich tendencji jest z jednej strony sztuka ziemi, z drugiej wlaczenie §wiata cy-
frowych i wirtualnych technologii w obreb ekspresji artystycznej. W ten sposob
ciagle niespeinione pozostaje marzenie sztuki o przekraczaniu rzeczywistosci
ku nowej formie, przestrzeni i kinetyce, ku ponadludzkiemu wymiarowi sztuki.

8 Ibidem, s. 90.
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Abstract

Jan Biatostocki’s paper The Significance of Sculpture in the Twentieth Century Art
comes from the anthology published as a result of the session on contemporary art in
1969. It is unusual for at least two reasons. First of all, because of its subject matter
which is unique in Jan Biatostocki’s extensive and profound work, devoted primarily
to the analysis of painting in the past centuries. Secondly, because it surprises with the
accuracy of his diagnosis of contemporary times, developed by Biatostocki in the late
1960s. His arguments appear to be so groundbreaking that [ have decided to read them
in the context of analyzes of sculpture published in 1981 by contemporary American
critic Rosalind E. Krauss. These diagnoses of both art historians have been confirmed
by the recent exhibition in the Museum of Modern Art: The Other Tran-Atlantic. Kinetic
and Op Art in Eastern Europe and Latin America 1950s—1970s.

This comparison proves that Biatostocki’s diagnosis concerning the crucial role
of sculpture in developing new aesthetics based on geometry, abstraction, simplification,
kinetics, symbolic value and the social function of art remains still valid.

Keywords: Jan Biatostocki, Rosalind E. Krauss, sculpture, new aesthetics, geometry,
kinetics.



