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Niniejszy numer ,Zeszytu Rzezbiarskiego” jest

z dwéch powodéw wyjatkowy. Po pierwsze, zostat

w pewnej mierze udostepniony osobom niewidzacym
poprzez wydrukowanie pismem Braille’a wybranych
fragment6w tekstéw. W tym miejscu bardzo dzie-
kuje Polskiemu Zwigzkowi Niewidomych — Okreg
Dolnoslaski za wspélprace w tym zakresie. Po drugie,
»Zeszyt” ten powstal w wyniku wspélpracy z przed-
stawicielami wyzszych uczelni, na ktérych funkcjo-
nuja wydzialy rzezby lub instytuty zwigzane z ta
dyscypling — pozwole sobie ich tutaj wymienic:

o drhab. Krystyna Pasterczyk — Uniwersytet
Slaski. Instytut Sztuk Plastycznych w Cieszynie

o drJanusz Janczy — Akademia Sztuk Pieknych
im. Jana Matejki w Krakowie

o dr Tomasz Drewicz — Uniwersytet Artystyczny
im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu

o drhab. Tomasz Skorka — Akademia Sztuk
Pieknych w Gdansku

« mgr Mateusz Wojcik — Akademia Sztuk

Pieknych w Warszawie.

Naszym celem jest utworzenie wspélnego wydawnic-
twa branzowego, poswieconego wylacznie zjawiskom
funkcjonujacym w ramach szeroko rozumianej

rzezby wspélczesnej. Tym razem prezentujemy zbi6r
tekstow oraz realizacji powstatych w wyniku refleksji

opartych na relagji rzezby do ciata ludzkiego.

Grzegorz Niemyjski
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Historie ciala

Agnieszka Bandura
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Adiunktka w Zaktadzie
Estetyki Uniwersytetu
Wroctawskiego,
wyktadowczyni
Akademii Sztuk
Pieknych im. E. Gepperta
we Wroctawiu; bada
relacje miedzy teorig

a praktyka artystyczna.

Czy sa sie wérdd nas tacy, ktérzy choc raz nie
$nili przyciezkiego snu-mary o ciele-klatce,
ciele-kamieniu, ciele-grzezawisku, spowalnia-
jacym ruchy, cigzacym ku ziemi, ograniczaja-
cym swobode?

Od takiego ciata w snach ,kolorowych”
ulatujemy w przestworza;

w koszmarach — poddajemy sie, giniemy
pod jego ciezarem.

Czy sa wéréd nas inne — szczesliwe — eks-
tatyczki, cialo swoje i czyjes wielbigce w chwi-
lach zmystowego uniesienia? W ciele (jedynym,
konkretnym) widzace — wzorem barda —
~prawde, droge i otuche™? Wyjatkowe miejsce
komunii z innym i ze $wiatem...

Rozpietos¢ postaw wobec (ludzkiego) ciata
i cielesnosci trudno bytoby ogarnaé w tekscie
tej dlugosci — pozwole sobie wobec tego sku-
pi¢ sie na wybranych her- i his-toriach o ciele;
cialu pozwole opowiedzie¢ swoja historie/hi-
storie zapisane w ciele.

Czy ludzkie cialo jest piekne istotnie, czy
tylko z pozoru, wylacznie z przypadku?

Wzigwszy pod uwage fakt, jak doskonatym
(pod warunkiem niepsucia sie) organizmem
jest ten cudowny — boski badz ewolucyjny —
artefakt (wraz ze skomplikowana maszyneria
uktadéw, narzadéw, komoérek itd.), trudno
odméwi¢ mu piekna utozsamianego z dos-
konatoscia (pelnia, samowystarczalnoscia,
harmoniga i rtéwnowaga). W historii filozofii
i sztuki jednakze juz w $redniowieczu zaryso-
walo sie mocno negatywne podejscie do ludz-
kiej cielesnosci — jako gléwnego oskarzonego
i winnego nie tylko bledéw poznawczych (ciato
jako generator ztudzen), ale przede wszystkim
— grzechu (grzesznych namietnosci, sklon-
noéci i rozkoszy).

Wiadomo, ze cialo ludzkie juz w starozyt-
nosci postrzegane bylo jako ,wiezienie duszy”
(orficy, Platon itd.), ale to twércy $rednio-

wieczni (w okresie od XI do XIV wieku) wyjat-
kowo jednostronnie widzieli w nim ,worek na
nieczystosci”. Nie przeszkadzato im to ré6wno-
czesnie projektowaé — wzorem Witruwiusza
iin. — antropometrycznych kanonéw piekna
ciata ludzkiego (idealny czltowiek ,modular-
ny”, wpisany w koto i kwadrat). Ten jednakze
nijak mial sie do materialnego czy zmystowego
wizerunku ludzkiej cielesnosci — jeszcze w po-
towie xv wieku Pierre de Nesson epatowal nas
jej obrazem budzacym obrzydzenie:

~Lezy w tym brudzie, otoczony

zgnilizng, katem z kazdej strony,

w smrodzie, plwocinach, nieczystosci.

Miejze na wszystko to baczenie...

Spéjrz, jak z wewnetrznych drég, kanaltéw,

Mazie cuchnace sie pomatu

Na zewnatrz ciala wydostaja™.

Wtérowat on utrwalonemu przez wieki poj-
mowaniu zewnetrznego, namacalnego piekna
kobiecego ciala (zgodnie z éwczesna anty-
kobieca optyka) jako najbardziej podstepne;j
z iluzji: ,,Piekno cial tkwi wylacznie w skérze.
Gdyby bowiem ludzie mogli zobaczy¢, co sie
znajduje pod skéra, gdyby tak mogli ujrzeé
wnetrze, jak to sie opowiada o pewnym ostro-
widzu z Beodji, zmierziloby ich spogladanie na
kobiety. Ich powab sklada sie z flegmy i krwi,

z wilgoci i zékci. Gdyby ktokolwiek zastanowit
sie, co ukrywa sie w dziurkach od nosa, w gar-
dle i w brzuchu, doszedlby do wniosku, ze s3
tam tylko nieczystosci. A jezeli nie mozemy na-
wet czubkiem palca dotkna¢ flegmy czy katu,
jak przeto mozemy pragna¢ obejmowac worek
tajna”™. Jak wida¢, specjalna uwage poswiecano
nie ciatu ludzkiemu w ogdle, a ciatu kobiecemu
— to ono stanowi¢ mialo najbardziej rozdarta
(pomiedzy iluzoryczna i grzeszna estetyka

a intelektualno-moralnym przeznaczeniem)
figure kondycji ludzkiej.



W roku 1973 Laura Mulvey, analizujac
wspblczesny rozrywkowy przemyst filmowy,
dochodzi do wniosku, ze kobieta przedstawia-
na (wykorzystywana) jest w nim dla zilustro-
wania alternatywy meskosci jako symboliczna
pelnia (matka) badz jako symboliczny brak (za
Freudem — kobieta jako wybrakowany, gdyz
pozbawiony fallusa, wykastrowany podczlo-
wiek, pragnacy ten brak zrekompensowac)*.

U podstaw obu reprezentacji tkwia r6znice
anatomiczne pomiedzy kobietg i mezczyzng.
Powiem wprost: tym, co odrdznia kobiete od
mezczyzny, jest ciato podziurawione, okale-
czone — w miejscu fallusa znajduje sie otwor,
ktéry umozliwia penetracje, atak, przemoc,
réwnocze$nie uniemozliwiajac obrone.

W kinie nieawangardowym (nieartystycz-
nym) symbolicznym narzedziem tej przemo-
cowej penetracji jest kamera (Linda Hentschel,
Susan Sontag)®, ktéra nie tylko umozliwia
podgladanie kobiecego ciata (skopofilie, przy-
jemno$¢ wzrokowa), lecz przede wszystkim
traktuje kobiece cialo jak rzecz wystawiong na
pokaz. Na ,kobiety patrzy sie i réwnoczesnie
przedstawia sie je w tradycyjnej roli ekshibi-
cjonistek, przy czym ich wyglad zakodowany
jest tak, by wywieral silne wrazenie wzrokowe
i erotyczne”. To jednak operujacy (kamera,
aparatem, spojrzeniem wreszcie) mezczyzna
srozcztonkowuje” urzeczowione kobiece ciato,
a wypreparowane i wystylizowane (ponownie
— za posrednictwem kamery czy spojrzenia)
anatomiczne szczeg6ly kobiecego ciala spro-
wadza do poziomu sensualnych fetyszy (ust,
szyi, nég, piersi, posladkéw itd.). Praktyka ta
nasilila sie nie tylko w kinie popularnym, lecz
réwniez w twérczoséci dwudziestowiecznych
surrealistéw, w ktéra najczesciej wymierzona
jest feministyczna krytyka dominujacego male
gaze (Linda Hentschel, Laura Mulvey, Judith
Butler, Amelia Jones, Izabela Kowalczyk, in.).
Podobnie jak krytyka figury meskiego (patriar-
chalnego) podmiotu, bedacego ,wlascicielem
spojrzenia widza” (the bearer of the look)”

i spektaklu, sterujacego kamera i rezyserujace-
go kobiete-obraz.

Jak wobec tego pokazywac i celebrowac
cielesno$¢ nie dewaluujac kobiecosci?

By¢ moze wracajac do neutralnych przed-
stawien ciata w ogéle — tj. ciata pozbawionego
plci, a jednak wciaz dobitnie, dotkliwie nama-
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calnego, rzeczowe-
go, materialnego,
sensualnego. Jak
w wybranych wyzej
obiektach autor-
stwa Magdaleny
Moskwy i Anny
Bujak — na powr6t
obiektywizujacych
ludzkie ciato, zwracajacych nas ku kwestiom
fundamentalnym, tj. ku jego materialnosci
i zmystowosci oraz jego bezbronnosci i po-
datno$ci na zranienie, na rozpad. Jesli mamy
tu do czynienia z jakakolwiek ekspozycja, to
z ekspozycja neutralnego (plciowo) ,postor-
ganicznego”, martwego i nieczutego produktu
cielesnosci (nie tylko — wczes$niej fetyszy-
zowanych — wloséw i skéry, ale i zebdw).
W ten sposéb mozemy odbudowaé szacunek
do ciata ludzkiego (corpus humanum); oczywis-
cie, wpierw odklamujac reguly i mechanizmy
uprzedmiotowiajacego, dominujacego spoj-
rzenia, ktérego upadek kobiety skwituja ,,co
najwyzej sentymentalnym westchnieniem”.
U podstaw wspélczesnych projektéw z po-
granicza art & science, wykorzystujacych naj-
nowsze (bio)technologie, media oraz genetyke,
wymierzonych w uporczywa wadliwo$¢ ciata-
-przeszkody, lezy zar6wno wczesniej opisana
typowo ludzka nostalgia za doskonaloscia,
jak i nowozytna i wspélczesna (Herderowska,
a zyskujaca kontynuacje w dwudziestowiecz-
nej antropologii filozoficznej czy francuskiej
fenomenologii cielesnosci) koncepcja ciata
uprzedmiotowionego, ciala-rzeczy. Przy
czym wspolczesnie duzy nacisk kladzie sie na
ambiwalentng pozycje ludzkiej cielesnosci:
cialo moze by¢ przedstawiane jako przedmiot
(ktéry sie posiada i do ktérego mozna sie
zdystansowad), jak i pojmowane jako podmiot
(ktérym sie jest — ciato, od ktérego nie moge
sie oddzieli¢). Niedoskonalos¢ ludzkiego ciata
we wspoétczesnej refleksji traktowana jest jako
wyzwanie — ograniczenie czy trudnosc do
przekroczenia natury irracjonalnej: zmysto-
wej, afektywnej, zwigzanej z popedami badz
instynktem, ewentualnie z pod$wiadomoscia.
Z punktu widzenia tradycyjnej nowo-
zytnej filozofii kultury ludzka cielesno$¢
stanowi tak przyczyne, jak residuum roz-
maitych stabosci. Johann Gottfried Herder

Cielesnos¢ stanowi
nieusuwalng podstawe
oraz niewatpliwy warunek
kulturowej ewolucji
gatunku ludzkiego...



w Rozprawie o pochodzeniu jezyka (1772) uzyt
slynnego sformulowania o cztowieku jako
»istocie naznaczonej brakiem” (Mdngelwesen),
ktéra zrekompensowala sobie ,naturalne
niedostatki” inteligencja, rozumem, sprytem,
samodzielnoscia itd., w tym m.in. wyjatkowa
zdolno$cia postugiwania sie jezykiem, umoz-
liwiajaca gatunkowi ludzkiemu sprawowanie
kontroli nad natura: ,,Czlowiek jest niezaleznie
myslaca, aktywng istota, ktorej sily dziataja
progresywnie; dlatego jest on stworzeniem po-
stugujacym sie jezykiem! Patrzac na niego jak
na nagie, pozbawione instynktu zwierze, czto-
wiek jest istotg najnedzniejszg. Nie ma w nim
zadnego $lepego wrodzonego instynktu, ktéry
gna go do swego otoczenia i do swego kregu
dziatalno$ci, do rozrywek i do pracy, nie ma on
ani wechu, ktéry prowadzitby go do zi6l, aby
zaspokoil gtéd, ani slepego, mechanicznego
nauczyciela, ktéry budowalby za niego jego
gniazdko! Staby, ulegajacy walce zywiotéw,
glodowi, wszystkim niebezpieczeristwom,
szponom wszystkich silniejszych zwierzat,
zdany na tysigckrotng $mier¢, jest samotny

i odosobniony, pozbawiony bezposredniej
nauki swej twérczyni i pewnego kierownictwa
jej reki, a wiec zewszad zgubiony. Jednakze
chociaz obraz ten zostal namalowany zywo,
nie jest to obraz czlowieka, lecz tylko jedna
strona jego powierzchni, a i ta przedstawiona
w falszywym $wietle. Jezeli rozum i rozwaga sa
naturalnymi darami jego gatunku, to od razu
musialy sie one ujawni¢, kiedy ujawnila sie sta-
bos¢ jego zmystéw i pozatowania godne braki
[cielesne — A.B.]. To pozbawione instynktu,
nieszczesne stworzenie, ktére wyszlo z rak
natury takie opuszczone, od pierwszej chwili
bylo aktywnym, rozsagdnym stworzeniem,
ktére miato sobie samemu poméc i musiato to
uczynié. Wszystkie braki i potrzeby zwierzece
byly naglacymi powodami, aby przy pomocy
wszelkich sit okazaé sie cztowiekiem™. Komu-
nikacja jezykowa (w tym na poziomie abstrak-
cyjnym oraz w poezji) stanowi z kolei warunek
wytworzenia i zycia we wspdlnocie.

Z perspektywy antropologii filozoficznej
pierwszej polowy xx wieku (,filozofii empi-
rycznej” Arnolda Gehlena czy ,filozofii przyro-
dy” Helmutha Plessnera) kondycje cztowieka
rozwaza sie w nieodlacznej relagji kultury
i natury — zwlaszcza Plessner podkresla bez-
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sensowno$¢ rozdzielania filozofii na filozofie
czlowieka (antropologie i filozofie kultury) oraz
filozofie przyrody: , Bez filozofii przyrody nie
ma filozofii cztowieka™®. Zadanie antropologii
filozoficznej polega¢ ma na ukazaniu ,logiki
formy zywej”, tj. tego, co wlasciwe czlowie-
kowi jako organizmowi biologicznemu (jego
zdolnosci do refleksji, samo$wiadomosci, wol-
nosci, duchowosci itd.). Materie nieozywiona

i ozywiona, tj. ,organiczng”, odréznia wystepo-
wanie w tej ostatniej zjawiska granicy — celem
antropologii jest rozpoznanie $wiadomosci

czy stosunku organizmu ludzkiego wzgledem
posiadanej przez siebie granicy (tzw. ,eks-
centrycznej pozycjonalnosci”). Gehlen z kolei
pojmuje kulture jako ,druga” nature cztowie-
ka, dzialajacg jako ,,odcigzenie” od ,pierwszej”,
do ktérej nie jest on przystosowany czy wobec
ktorej jest zbyt staby. Tym, co nieustannie nam
zagraza, jest zarbwno wrogi $wiat zewnetrzny,
jak i ,chaotyczno$é wcigz przyczajona w sercu
cztowieka” — kultura , porzadkuje” je i, sta-
bilizuje”, nadajac im ,,obliczalnos¢ i cigglos¢™>.

Wiele napisano o zapozyczeniach czy
swoistym zadluzeniu koncepcji Gehlena
wzgledem Plessnera (wyniklych z 6wczesnej
sytuacji i ideologicznego zaangazowania tego
pierwszego w polityke niemieckiego naro-
dowego socjalizmu). Uwazam, ze projekty te
uzupelniaja sie wzajemnie, mimo odmienych
zaltozen poczatkowych.

Celem Gehlena jest dowie$¢ ,‘natural-
nosci’ tego, co kulturalne™3. Z perspektywy
ewolucji wszelkich organizméw zywych
zamieszkujgcych ziemie, cztowiek jest raczej
sistota utomng” czy ,naznaczong brakiem”
(ww. Méngelwesen)': bezbronna, pozbawiona
instynktéw, niewyspecjalizowang i nieprzy-
stosowang do surowych warunkdéw rzeczy-
wisto$ci przyrodniczej — jednym stowem,
jest ,rzucony w $wiat”* bez mozliwosci
odwrotu oraz wlasciwych innym gatunkom
$rodkéw obrony przed nim. Gehlen powta-
rza tak popularna w owym czasie hipoteze
Portmanna o ,pozamacicznym wcze$niaczym

roku”®

czlowieka, ktéry w przeciwienstwie

do innych organizméw przechodzi pierwotna

faze dojrzewania i wzrostu poza bezpiecznym
organizmem matki, w zwigzku z czym ludzkie
niewyksztalcone narzady oraz zdolnosci s

w ostatecznym etapie dojrzewania narazone



na wplywy z zewnatrz. Ma to nieodwracalny
wplyw na kondycje ludzka, ktéra z koniecz-
nosci cechuje ,,naktadanie sie wnetrza i zewne-
trza” oraz absolutne otwarcie czlowieka na
$wiat jako jego naijstotniejsza ceche®.
Zaskakujacym okazuje sie fakt, iz mimo
tak niesprzyjajacych warunkéw rozwoju czto-
wiek potrafi nie tylko odnalez¢ sie w rzeczywi-
stodci, lecz réwniez nad nig zapanowad, mimo
najnizszego stopnia wyspecjalizowania i przy-
stosowania do §rodowiska. Postawe czlowieka
wzgledem natury oraz wltasnych — w tym
gléwnie cielesnych — ograniczen mozna
nazwacl ,prometejsky™®: ,Czlowiek jako orga-
nizm jest zatem istotg naznaczong deficytem
(Herder), w kazdym $rodowisku naturalnym
bylby niezdolny do zycia, musi wiec najpierw
stworzy¢ sobie druga nature, czyli sztucznie
przystosowany $wiat zastepczy, uzwgledniaja-
cy zawodnosc jego organicznego wyposazenia,
i czyni to wszedzie tam, gdzie go widzimy. Zyje
w sztucznie oczyszczonej, «<uporecznionej»
przyrodzie, zmienionej tak, by stuzyta zyciu
— i to jest wlasnie sfera kultury. Mozna tez
powiedzie¢, ze czlowiek jest biologicznie zmu-
szony do zapanowania nad przyroda.”®
Natura jako zewnetrzna, wroga rzeczywis-
to$¢ przeksztalca sie w kulture jako domostwo
czlowieka czy sfere oswajania i adaptowania
rzeczywisto$ci przez cztowieka poprzez
dzialanie stanowiace twércza ingerencje
w przyrode (Handlung). Kondycja czlowieka
jawi sie jako wymuszona przez jego wlasnosci
i ograniczenia cielesne, tj. niedostosowanie,
niewyspecjalizowanie i prymitywizm (niedo-
rozwiniecia organizmu). Cielesno$¢ stanowi
nieusuwalng podstawe oraz niewatpliwy
warunek kulturowej ewolucji gatunku ludzkie-
go ijego wyobcowania ze $wiata przyrody oraz
panowania nad nim. Czlowiek postrzega sa-
mego siebie jako ,niegotowego” czy ,nieukon-
czonego” i stawia przed soba zadanie realizacji
i spelnienia samego siebie. W twérczym dziala-
niu tworzy, tj. przeksztalca swiat, jak i samego
siebie. Istotng funkcje w procesach ustanawia-
nia bezpiecznego dystansu czlowieka wobec
$wiata — zwanych przez Gehlena , procesami
odcigzania” od ,zalewu bodzcéw” czy ,bogac-
twa danych postrzezeniowych” oraz od kon-
kretu i nacisku ,,tu i teraz”* — pelnia jezyk,
prawo, ekonomia, polityka i towarzyszace im
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wszelkie formy instytucjonalizacji (instytucje
spoleczne, ustalenia, prawa i zasady zachowa-
nia i wspétdziatania itd. traktowane sg jako
szewnetrzne wsporniki” kultury, zapewniajace
porzadek i taczace ludzi)?, a takze sztuka®.
Kultura i natura taczg sie (czy wzajemnie
warunkuja) w idei czlowieka jako ,z natury

istoty kulturalnej”?

, »0rganicznie pozbawionej
$rodkéw (mittellos)” i zarazem wszedzie pod-
porzadkowujacej sobie rzeczywistosc¢*.
Réwniez u Plessnera cielesno$c¢ oraz jej
$wiadomo$¢ stanowia podstawowe kryteria
réznicowania przyrody organicznej. Cztowiek
pod wzgledem stopnia ,uswiadomienia” stoi
na samym jej szczycie — by rozjasnic¢ podziat
$wiata przyrody i organizméw zywych na
poszczeg6lne poziomy, Plessner postuguje sie
pojeciem ,pozycjonalnosci” oraz granicy.
Ciata czy przedmioty nieozywione nie
posiadaja granic, lecz wylacznie krawedzie
i kontury, ktére nie nalezg do nich samych,
lecz po prostu oddzielaja je od innych przed-
miotéw. Organizmy zywe (roéliny, zwierzeta
iludzie) posiadaja granice, ktéra stanowi
sktadnik ich cial — element ich cielesnosci —
i oddziela ich wnetrze od zewnetrznej rzeczy-
wisto$ci. Organizmy w trojaki sposéb ,,odno-
sza sie” do swych granic — wychodza z siebie
poza nie ku temu, co na zewnatrz, ostatecznie
stajac sie sktadowsa otoczenia (rosliny o orga-
nicznej strukturze otwartej na srodowisko);
wykorzystujg otoczenie i powracaja do siebie,

Magdalena Moskwa,

Bez tytutu, nr 70, 2013,
deska, relief w zaprawie
kredowej, olej, 24 x 32 cm
(fot. Muzeum Sztuki
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Anna Bujak, Utopia
(fragment instalacji),
2020, mixed media
(fot. A. Kielan)



stajac sie autonomiczng, skoncentrowang na
sobie i wlasnym wnetrzu caloscia (zwierzeta

o zamknietej formie organicznej); i wreszcie,
otwierajg sie na otoczenie, powracaja do siebie
oraz przezywaja cialo wewnatrz granic jako
wlasne centrum czy $rodek, zachowujac réw-
nocze$nie $wiadomosc jego otwarcia (ludzie

o ,ekscentrycznej” formie organicznej). Te trzy
sposoby funkcjonowania granicy w $wiecie
organizméw zywych oddaje pojecie ,,pozycjo-
nalno$ci” (Pozitionalitit): otwartej, centrycznej
lub zamknietej (zentrische Pozitionalitiit) oraz
sekscentrycznej” (exzentrische Pozitionalitit).

Niejednoznaczno$¢ conditio humana polega
na tym, ze czlowiek jest zarazem zywym
ciatem (Kdorper), jak i posiada swoje ciato (Leib)
i panuje nad nim, czyli jest zdolny do uprzed-
miotowienia samego siebie jako ciata: ,«Ich
bin, aber ich habe micht nicht» — jestem, ale
nie panuje nad sobg — tak mozna scharakte-
ryzowac¢ sytuacje cztowieka w jego cielesnej
egzystencji. Mowa, dzialanie, ksztaltowanie
zwigzane s3 z panowaniem nad wlasnym
cialem materialnym, tego panowania za$
musimy sie uczy¢ i stale je kontrolowac¢™.
Innymi stowy, czlowiek jest ciatem i ma ciato
czy jest ,cielesnoscig w ciele” (Leib im Kérper)®®
oraz ciatem poza cialem, co oznacza, iz moze
przezywac wlasne cialo od wewnatrz oraz jako
przedmiot-cialo wsréd innych cial”’. ,Tylko
cztowiekowi jego sytuacja jako ciata dana jest
zarazem w spos6b przedmiotowy oraz jako
stan. Do$wiadcza on siebie jako rzeczy (als
Ding) oraz jako bedacego w rzeczy (in einem —
Ding), rézniacej sie jednak w sposéb absolutny
od wszystkich innych rzeczy, poniewaz czlo-
wiek jest samg tg rzecza, poniewaz jest ona
postuszna jego intencjom lub przynajmniej
w jaki$ spos6b na nie odpowiada”?.

Kolejny wyznacznik kondycji ludzkiej
stanowi wedle Plessnera ,,zaposredniczona
bezposrednios¢”: ,Tylko cztowiek jest swiado-
my swej cielesnej sytuacji, danej mu w sposéb
przedmiotowy oraz jako stan, jako trwata
przeszkoda i trwaly bodziec (Anreiz) do tego,
by ja pokonywac. Jego stosunek do siebie jako
cielesno$ci ma z géry instrumentalny charak-
ter, poniewaz do$wiadcza jej jako ‘$rodka’ (Mit-
tel). Zmuszony do ciagtego ustalania nowej
réwnowagi pomiedzy cielesng rzecza, ktéra
zawsze juz w pewien sposob jest, a cialem,
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ktére zamieszkuje i ktérym wlada, odkrywa
on — i to nie dopiero na podstawie sztucznej
abstrakcji — zaposredniczony i instrumental-
ny charakter swojej fizycznej egzystencji”®.

Uswiadomienie sobie pozornej bezpo-
$rednio$ci jakiegokolwiek doswiadczenia
prowadzi z kolei ku uswiadomieniu sobie
niemozliwosci niekulturowego ujecia samego
siebie — wlasna cielesno$¢ okazuje sie faktem
réwnie zaposredniczonym kulturowo, a przez
to obcym, co istnienie innych rzeczy. Wcielanie
sie w coraz to nowe role posiada estetyczny
(teatralny) aspekt procesu tworzenia czy od-
najdywania wlasnej tozsamosci, z ktérych kaz-
da fragmentarycznie oddaje ztozona kondycje
jednostki. Estetyczny wymiar ma réwniez fakt
uswiadomienia sobie koniecznej , sztucznosci”
(nieautentyczno$ci) i tymczasowosci przybie-
ranych r6l — $wiadomo$¢ grania jako jedynej
dostepnej drogi ku odkryciu wlasnej natury.
Jak réwniez (typowo) ludzka swiadomos¢
faktu, iz ta gra sie kiedys skoniczy, a kondycja
ludzka ulegnie odcielesnieniu czy demateria-
lizagji: ,Tylko czlowiek wie, ze umrze. [...].
Oswojenie z negatywnoscia, ktérego brak
zwierzetom, tworzy ze swej strony podstawe
dos$wiadczenia $mierci i troski o wlasne zycie.
Od poczatku istnienia ludzkos$ci oswojenie
to musiato ksztaltowac sie odpowiednio do
réznych form kultury”®. Troska o wlasne zycie
i dbalo$¢ o staranne wypelnianie przypisanych
r6l stanowi kolejny estetyczny imperatyw
czlowieczej egzystendji.

I wreszcie, zmystowy wydzwiek ma takze
pogtebianie samoswiadomosci kondycji
ludzkiej za posrednictwem tego, co cielesne
i materialne (tu: konsekwencji wyprostowanej
postawy): ,cialo materialne staje sie cielesnym
centrum naszych zachowan i poprzez te zacho-
wania, jako szkicowy projekt naszego sposobu
bycia w $wiecie, jest zrozumiate™'. Zmystowa
$wiadomosé oraz ,,status osoby” pojawia sie
wraz z ,fenomenem wyprostowanej postawy”:
~Postawa wyprostowana powoduje chwiej-
na réwnowage, ktéra trzeba w kazdej chwili
aktywnie utrzymywac, ktéra przeto wymaga
statej kontroli wlasnego ciala materialnego,
ta za$ z kolei sprzyja odkryciu, ze mozna sie
wyemancypowac od ciata materialnego i do
jego otoczenia”®. Urzeczowienie czy uprzed-
miotowienie wlasnej cielesnosci traktowane



Urzeczowienie czy
uprzedmiotowienie
wlasnej cielesnosci
traktowane jest jak
naturalna konieczno$§é
rozwoju cztowieka.

jest jak naturalna
konieczno$¢ rozwo-
ju czlowieka.

W roku 1969
opublikowane
zostato (w formie
apendyksu do
powiesci die verbes-
serung von mitteleu-
ropa) dzietko tylez
kuriozalne, co prorocze — Der Bio-Adapter. Na
obwolucie umieszczono nastepujgce motto:
»Implantacja dodatkowego stawu pomiedzy
barkiem i fokciem zapoczatkuje nowg ere
w drapaniu sie po plecach”®. Jego autor,
Oswald Wiener — austriacki jezykoznawca,
matematyk, jazzman, cybernetyk, lecz przede
wszystkim prowokator i dekonstrukcjonista
— prorokuje tam w niedlugim czasie ,wyzwo-
lenie od filozofii przez technologie™*, a przez
to wyjscie z impasu, w ktérym znalazla sie
antropologia od poczatkéw poszukujaca uni-
wersalnej recepty na szcze$cie jednostki. To
zapewni¢ ma zaprojektowany przez Wienera
Gliicks-Anzug, tj. ,kombinezon szczesliwosci”
— biologiczny adapter do otoczenia, inter-
fejs pelnigcy funkcje nadajnika i odbiornika
zarazem, rOwnoczesnie potegujacy przyjemne
bodzce dystalne oraz proksymalne. Stanowi¢
on ma odwazng, adaptowang przez ludzko§¢
w kilku etapach jej rozwoju, odpowiedz na
naturalne okolicznosci — w tym ludzka
konstytucje i wybrakowang cielesnos¢ (przez
Wienera krytykowane jako ,przestarzate” —
outmoded)®*. To one s3 pierwsza przyczyna
ludzkiego poczucia wybrakowania, a nawet
pustki — te wypelni w przysztosci bio-ada-
pter: ,,Poza swoim bio-adapterem cztowiek
jest opuszczona, przewrazliwiona nerwowo
bryta sluzu, nedznie wyposazong (w jezyk,
logike, zdolno$¢ myslenia, narzady zmystéw,
narzedzia), wstrzasana lekiem przed zyciem
iprzeniknietg strachem przed $miercig. Po
zalozeniu bio-adaptera czlowiek staje sie
suwerennym bytem, ktéry nie musi sie juz
zmagac z kosmosem i jego podbojem, ponie-
waz w hierarchii mozliwych warto$ci zajmuje
teraz miejsce wyraznie wyzsze niz kosmos™®.

Cho¢ opisane urzadzenie jest konceptual-
nym zartem i ironicznym komentarzem do cia-
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glych zmagan sztuki z nauka (w tym filozofig),
to koresponduje z pézniejszymi o kilka dekad,
zupelnie na serio forsowanymi przez tech-
i bio-artystéw hipotezami oraz projektami.
Jedna z wybranych alternatyw wobec ww.
retardacji gatunku ludzkiego oraz wytknie-
tych juz przez Herdera bledéw w ewolucji
czlowieka jest ogdlnie ,sztuka symborgicz-

na”37

, a szczegblnie — tworczo$é austra-
lijskiego artysty Stelarca, ktéry powtarza,
ze ,0statecznym ograniczeniem filozofii s3
ograniczenia fizjologii”®, a ,cialo jest przesta-
rzale pod wzgledem formy i funkcji, jednak
nie mozemy dziata¢ bezcielesnie. Nie moze-
my odrzucié ciata...”®® — w zwigzku z czym
nalezy je ulepszy¢*®. Czego artysta nie waha
sie czyni¢ w praktyce, wszczepiajac sobie
dodatkowe organy (reka, ucho), relokujac sie
w przypominajacych owadzie korpusy cho-
dzacych konstrukcjach (,,skeletonach”) czy
bilokujac sie w dw6ch przestrzeniach (realnej
— jako ciato — do ktérego ,pilotem” jest wir-
tualny awatar Stelarca, sterowany nierzadko
przez uczestnikéw jego bio-technologicznych
performanséw).

Co istotne, genezy tych dziatan upatrywac
nalezy w ,liminalnej” bio-artowej dziatalnosci
Stelarca siegajacej lat osiemdziesigtych xx
wieku, gdy testowat on granice wlasnej cieles-
nosci, ktéra poszerzaly transgresyjne praktyki
poddawania sie fizycznemu bélowi (np. seria
perfomanséw Suspensions, 1980) czy dobrowol-
na zgoda na chirurgiczna ingerencje-podr6z
publicznosci w glab jego wlasnego ciata (np.
Stomach Sculpture, 1993): ,Uswiadomienie sobie
catkowitej dezaktualizacji ciala nastapito w wy-
niku filmowania jego wnetrza (sondy endosko-
powe w moim zotadku, plucach ijelicie grubym)
i akgji eksplorujacych deprywacje sensoryczna,
jak i performanse, w ktérych zawieszalem ciato
na hakach wbitych w skoére oraz te, w ktérych
badalem wewnetrzne przestrzenie ciala i roz-
ciggalem jego skére. To wlasnie doswiadczenie
stabosci i niedoskonatosci ciata wzbudzito we
mnie ched jego rozszerzenia”.

Chciatabym twérczos¢ Stelarca — w aktu-
alnym dla mnie kontekscie projektu posze-
rzania czy ,ekspans;ji cielesno$ci” — usze-
regowaé w dwa etapy. Po pierwsze, trwajace
od roku 1991 projekty kontestujace ,cialo
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»Implantacja dodatkowego
stawu pomiedzy barkiem

i tokciem zapoczatkuje
nowa ere w drapaniu sie
po plecach”.

Oswald Wiener
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zdezaktualizowane”, ,przestarzale” (obsolete
body). Biologiczne cialo — ciato, do ktérego
przyzwyczailismy sie i ktére pozostaje pod
swoim nadzorem — staje sie ,nieadekwatnym
przezytkiem”. Nasze ,biologiczne cialo [pisze
Stelarc — A.B.] nie jest zbyt dobrze z-organ-i-

zowane (organ-ized)™?

. »Naturalnym” reme-
dium na jego kostycznos¢ (przestarzatosé)

sa wszelkiego rodzaju protezy, augmentacje

i ekstensje (jak ww. trzecia reka®®). Po drugie,
realizowany od 1998 roku (do co najmniej
2005) projekt rozproszonej, zwielokrotnio-
nej, otwartej Swiadomosci oraz ,,ciala bez
organéw” — bedacy dowodem na mozliwos¢
odejécia od wspdlczesnej ,,obsesji indywidu-
alnosci”; idea ciata pojedynczego, wyposa-
zonego w ,,zamkniety”, pewna i wlasna (na
wzdr Kartezjanskiej res cogitans) $wiadomosc,
réwniez okazuje sie przezytkiem: ,Auten-
tyczno$¢ ciala nie jest wynikiem spéjnosci
jego indywidualno$ci, ale raczej wieloscia
wspoéldzialajacych czynnikéw™. Uswiecone
filozoficzng tradycjg pojecie tozsamosci zaste-
puje pojecie ,tacznosci”; tradycyjne kategorie
mobilno$ci i lokalizacji ustepuja miejsca ,,in-
terfejsowi” i ,,operacyjnosci”. A proponowane
przez Stelarca antidotum na ww. tradycyjne
ograniczenia ludzkiej cielesnosci stanowia
réznego sortu amplifikacje, usieciowienie
iawataryzacja.

Stelarca rebelia przeciw tradycyjnie pojmo-
wanej ludzkiej cielesno$ci otwiera przed nami
szeroka panorame alternatywnych, przyszlych
(?) wizji cielesno$ci: cialo postorganiczne; ciato
postbiologiczne; chimera = mieso + metal +
kod; ciato hybrydyczne (synteza biologii i tech-
nologii; wetware + hardware); cialo pétmartwe
(cadaver, zombie); cialo awataryczne; cialo roz-
proszone; cialo usieciowione...* I bynajmniej
nie jest to krajobraz po bitwie...

Haslo ,human body is obsolete!” otwie-
ra nie tylko oczy czy inne zmysty (by nie
powiedzieé: otwory*®) naszego przez ewolucje
podziurawionego ciala — przeciera ono nowe
drogi i poszerza sposoby myslenia o ludzkiej
cielesnoéci dzi$ i za niedlugo. Stajac sie plo-
mienng inspiracja dla takich ponowoczesnych
mysélicieli, jak Paul Virilio — filozof-wizjoner
(podobnie jak Jean Baudrillard), ktérego
findesiécle’owe The Art of the Motor (1995) po-
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$wiecone zostato m.in. Stelarcowi. Patronem
futurystycznych eksperymentéw z cielesnos-
cig Virilio czyni Friedricha Nietzschego, ale
koncepcja metabody & hyperactive man stanowi
filozoficzne odbicie artystycznych zmagan
Stelarca. Virilio proponuje, by klasycznie
pojmowang $wiadomo$¢ oraz koncentracje na
ludzkim ego (egocentration) zastapic ,eks-
centrancjg” (exocentration). Podnosi watek
anachronicznosci ludzkiego ciala: , Technolo-
gy today is more precise and more powerful
than the human body. We're no longer limited
in space to the biosphere.... We're heading

for extraterrestrial space, but our body is only
designed for this biosphere™’. Przestarzate
(méwiac jezykiem Stelarca) czy uposledzone
(stowami nowoczesnej antropologii) ludz-

kie cialo jest teraz w stanie — dostownie

iw przeno$ni — ,przetkna¢ technologie™?.
Kolejny, ,naturalny” krok w ewolucji gatunku
ludzkiego to ,superciato” (design of metabody),
niezalezne od otaczajacego go srodowiska
(naturalnego, semi-syntetycznego badz cyfro-
wego — jak sie domyslam).

Chcialam powiedziec¢ ,silniejsze”, lecz
ostatecznie, z oczywistych wzgledéw, wybie-
ram formute , adaptujace sie” do biezacych
okolicznosci.

Kilka zdan podsumowania: historia to tez
(zawsze) bajka, fikcja, fantazja — his- (its-?),
her-story cielesno$ci moze okazac sie nieodle-
glym w czasie futurystycznym scenariuszem,
ale i fantastycznym niewypalem; nie umniej-
sza to, wedlug mnie, znaczenia dwéch trady-
cyjnych filozoficznych sporéw nt. cielesnosci
i zmystowosci (ich roli w poznaniu i dosko-
naleniu sie — por. potencjal Baumgartenow-
skiego cognitio sensitiva), przeciwstawiajacych
przyjemno$é (np. przyjemnosc estetyczng)
bezinteresowno$ci oraz materialno$é czy
medialno§¢ (tzw. ,ciato” sztuki) jej statusowi
intelektualnemu. Dalej, bardziej wspétcze-
$nie, jak mi sie zdaje, jest to réwniez historia
wzajemnego ,pozycjonowania sie” ciala-,mie-
sa” vs. cialo-,kombinezon szczesliwosci”

— historia asymetrii w ich relacjach i préba
prognozy przyszlego triumfu jednej z alter-
natyw. Last but not least — his-, her-storia to
opowiesé o (nie)$miertelnosci ludzkiego ciala,
o (blasku i) cieniu.
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H. Plessner, Smiech i ptacz. Badania nad
granicami ludzkiego zachowania, przel.

A. Zwolinska, Z. Nerczuk, Kety 2004, s. 35.
Por. H. Plessner, Die Stufen des Organischen
und der Mensch. Einleitung in die philosophi-
sche Anthropologie, s. 293.

H. Plessner, Smiech i ptacz..., s. 41.

Tamze, s. 38-39.

H. Plessner, Pytanie o conditio humana,

dz. cyt., s. 99.

Tamze, s. 53, 60, 66.

Tamze, s. 66; por. tez s. 60, 61, 63.

O. Wiener, Der Bio-Adapter, 1966/1969,
przel. L. Fischer, Mastricht 2012.

Tamze, s. 4.

Tamze, s. 4.

Tamze, s. 5 (przel. A.B. — réwniez

w pozostalych miejscach bez odniesien).
Por. G. Zebington (Technokultura i jej
manifestacje artystyczne. Medialny swiat
hybryd i hybrydyzacji symborgiczna
przyszlosé, red. P. Zawojski, Katowice
2016) i ,,symborg” (kolejna — po
cyborgu — forma ewolucji metaciata)
jako maszynowo-ludzki twér, niebedacy
pojedyncza istota, lecz dziatajacy

w symulowanych, symbiotycznych

39
40

41
42
43

meras. Stelarc, red. R. Kluszczynski, Gdansk
2014, https://www.academia.edu/31884143/
Meat_Metal and_Code_Contestable Chi-
meras_STELARC_Mi%C4%99so_metal_i_
kod_rozchwiane_chimery_STELARC
[dostep: 1.05.2022].

Por. tamze.

Wtéruje mu, przyktadowo, Kevin
Warwick: ,,Zamiast popelni¢ zwykle
samobdjstwo, on [Stelarc — A.B.] robi

to przez wszczepianie sobie réznych
gadzetéw, co w efekcie doprowadzi do
tego, ze nie bedzie Stelarca, on zniknie,
odejdzie, zostanie tylko czysty automat”,
http://www.kevinwarwick.com/

[dostep: 1.03.2022].

Tamze.

Tamze.

Por. Stelarc, http://stelarc.org/projects.php.

44 Tamze.

45
46

47

48

Tamze.

Por. K. Pacewicz, Fluks. Wspélnota ptynéw
ustrojowych, Krakéw 2017.

Por. P. Virilio, The Art of the Motor,
przel. J. Rose, Minneapolis 1995.
Tamze, s. 195 (,Now, with
nanotechnology, man can swallow
technology. So we need to see the body
as a ‘structure.’ It is only by modifying
the body’s architecture that we’ll be
able to reshape our consciousness

of the world”).


https://www.academia.edu/31884143/Meat_Metal_and_Code_Contestable_Chimeras_STELARC_Mi%C4%99so_metal_i_kod_rozchwiane_chimery_STELARC
https://www.academia.edu/31884143/Meat_Metal_and_Code_Contestable_Chimeras_STELARC_Mi%C4%99so_metal_i_kod_rozchwiane_chimery_STELARC
https://www.academia.edu/31884143/Meat_Metal_and_Code_Contestable_Chimeras_STELARC_Mi%C4%99so_metal_i_kod_rozchwiane_chimery_STELARC
https://www.academia.edu/31884143/Meat_Metal_and_Code_Contestable_Chimeras_STELARC_Mi%C4%99so_metal_i_kod_rozchwiane_chimery_STELARC
http://www.kevinwarwick.com/
http://stelarc.org/projects.php
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,corpus humanum”

>

Bartosz Skrzypiec,

Inner Person, 2022,
zeliwo

(fot. R. Grabkowski)

>>

Michat Wasiak,
Popiersie, 2020, gips
(fot. R. Grabkowski)

v

Klaudia Musialik,
Miedhnica, 2022, gips
(fot. R. Grabkowski)

W praktyce edukacyjnej na uczelniach artys-
tycznych codziennoscia jest positkowanie

sie praca modeli (0séb pozujacych). Podczas
tych zajec nie ograniczamy sie wylacznie do
powierzchownej obserwadji, ale takze staramy
sie poszerzy¢ przestrzen analizy plastycznej na
$wiadomo$¢ tego, co jest wewnatrz. Bo prze-
ciez to wlasnie wnetrze ma wplyw na wyglad
ciala, na jego kinetyke, muskulature, dynamike
ruchu, a takze predyspozycje psychofizyczne.
W zakresie analizy anatomicznej ciata ludzkie-
go Akademia Sztuk Pieknych im. Eugeniusza
Gepperta we Wroctawiu od kilku lat wspétpra-
cuje z Uniwersytetem Medycznym im. Piastéw
Slaskich we Wroctawiu.

W ramach tej wspétpracy w holu Uniwer-
sytetu Medycznego w dniach 16.05.-10.06.2022
odbyla sie wystawa ,,Corpus humanum”. Na
ekspozycje ztozyly sie prace zrealizowane przez
student6éw oraz dydaktykéw z wroclawskiej Asp.

Kuratorzy wystawy:
Grzegorz Niemyjski, Roland Grabkowski



15 Zeszyt rzezbiarski/ nr 11/ CIALO

Karolina Gron,
Autoportret, wedréwka
w glab siebie, 2021
zywica poliestrowa
(fot. R. Grabkowski)
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Michat Wasiak,
Postac lezaca VR,
2022, glina

(fot. M. Wasiak)
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A

Michat Staszczak,

Do szpiku kosci, 2020,
plastik z metalicznym
pokryciem

(fot. R. Grabkowski)

<

Roland Grabkowski,
Nasciturus, 2021,
zywica akrylowa
(fot. R. Grabkowski)
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Rzezba — 36,6

Janusz Baldyga

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

Urodzony w 1954 roku.

W latach 1974-1979
studiowat w Akademii
Sztuk Pieknych

w Warszawie na Wydziale
Malarstwa — dyplom

w pracowni prof. Stefana
Gierowskiego. Cztonek

i wspétzatozyciel grupy
artystycznej Pracownia
(1976-1981); prowadzit
takze razem z Jerzym
Onuchem i tukaszem
Szajng Galerig Pracownia
w Studenckim Centrum
Srodowisk Artystycznych
Dziekanka w Warszawie
(1976-1979). 0d 1979
jest cztonkiem teatru
Akademia Ruchu.
Obecnie prowadzi

prace pedagogiczng

na Uniwersytecie
Artystycznym w Poznaniu,
kierujac Pracownig Sztuki
Performance na Wydziale
Rzezby. Jest autorem
rysunkéw, obiektow,
instalacji, performansow
i dziatan ulicznych.

Brat udziat w licznych
wystawach, sympozjach

i manifestacjach
artystycznych oraz
licznych projektach

w kraju i za granicg (m.in.
w Niemczech, Holandii,
Szwajcarii, Izraelu,
Norwegii, Hiszpanii,
Japonii, Tajwanie,
Indonezji, Kanadzie

i USA). Zajmuije sie przede
wszystkim dziataniami
typu performans.

Kontrapost — performans

Opieram moje refleksje na kilku pojeciach,
ktére wydaja sie kluczowe w rozwazaniach

o znaczeniu figury, figuratywnosci i cielesno-
$ci w procesie ksztalcenia na Wydziale Rzezby
poznanskiego Uniwersytetu Artystycznego.
Zaczynam od bezruchu, stanu do ktérego
aspiruje model jako niezbednego punktu
odniesienia i przedmiotu analiz w procesie
studium figury. Nawigzanie do postrzega-

nia cielesno$ci zakorzenionej w klasycznej
$rédziemnomorskiej kulturze uzmystawia,
czym jest kontrapost, popiersie portretowe
czy maska. Z punktu widzenia prowadzacego
pracownie performansu na Wydziale Rzez-
by istotnym elementem traktowanym jako
opozycja bezruchu jest ruch warunkowany
czasem. Bezruch inicjuje trwanie, ciggtos¢

i nieskonficzono$¢ zwigzang z bezkompromiso-
wa funkcjg czasu.

Dlaczego kontrapost w opinii wielu rzez-
biarzy ogniskuje wspélrzedne podstawowych
probleméw kreujacych proces tworzenia
rzezby figuratywnej? Wazne jest, ze opiera sie
on na precyzyjnej zasadzie kompozycji pole-
gajacej na ustawieniu postaci ludzkiej tak, aby
ciezar ciala spoczywal na jednej nodze ina
zréwnowazeniu tej postawy lekkim wygie-
ciem tutowia i ramienia w odwrotng strone.
Kapitalne znaczenia ma wtloski Zrédtostéw
— contrapposto, co w istocie oznacza przeci-
wienistwo, kontrast. Podobnie jak kontrast,
kontrapost ma podstawowe znaczenie w pro-
cesach zr6znicowania wartosci istotnych
zaréwno w rzezbie materialnej, efemerycznej,
jak i w performansie postrzeganym jako exem-
plum rzezby. Szczegblnie w rzezbie gotyckiej
przeciwwaga i kontrastowanie ruchu wzboga-
ca kompozycje, pozbawiajac ja frontalnosci.

Dwa przytoczone powyzej pojecia —

zréwnowazenie i kwestionowana frontalnos¢
— wydaja mi sie wazne w dalszych rozwa-
zaniach dotyczacych rzezby figuratywne;j.
Zadania, ktére w tym kontekscie stawiam
studentom i sobie, dotycza problematyki
zwigzanej z performansem bezruchu, czyli
czynem opierajacym sie na statyce wlasnego
ciala i wybranej materii. Bezruch jest stanem
nieosiggalnym, a dazenie do bezruchu moze
stanowi¢ wazne zadanie, ktérego kanoniczna
realizacje uniemozliwia chociazby oddech czy
bicie serca. Nie chodzi tutaj o trening symu-
lacji bezruchu, a raczej o swiadomos¢ jego
utajonej dynamiki.

Moéwiac o dynamice bezruchu zdaje sobie
sprawe z jej ograniczonego wymiaru warun-
kowanego fizjologia korygujaca zamierzenia.
Mozemy méwic o stanie bezruchu figury
czlowieka, ale tez o zaleznym od jego woli
i kondycji trwaniu formy przestrzennej lub
mobilnego obiektu. Przywotuje tutaj moj
performans Obiekt tymczasowy z 2019 roku.
Kluczem tego dziatania jest gest ustalajacy
status przestrzennego zwigzku cztowieka
z obiektem i nastepujace po nim trwanie do
kresu wytrzymatosci. Idealnym rozwigza-
niem jest znalezienie takiej pozycji figury,
ktéra zapewni stan mozliwie najdtuzszego
bezruchu. Prawdopodobnie jest to figura zbli-
zona do kontrapostu, poniewaz oparta jest
na réwnowazeniu wartosci przestrzennych
wobec osi ciala. W tym przypadku kontrapost
staje sie ideg nieosiagalna, ale materializowa-
na poprzez ciagly proces korygowania czy tez
rekonstruowania kanonu. Trwajacy 40 czy 50
minut performans wprowadza czas refleks;ji
nad trwaniem niestabilnej formy. Dla per-
formera lokujacego performans w kontekscie
rzezby to czas bezcennego zmagania z po-
rzadkiem figury warunkujacym stalos¢ formy.
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Piotr Owczarek,
Kontrapost, 2017, zywica
(fot. P. Owczarek)



Wiestaw Koronowski,
Maska, 2006, braz
(fot. J. Bogucki)
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Autoportret / Maska
Figura zywego czlowieka czy tez jej odwzo-
rowanie w trwalej lub efemerycznej materii
odgrywa fundamentalng role w ksztattowa-
niu wizualnego jezyka, ktérym opisujemy
podstawowe normy, zachowania i ekspresje
spoteczne. Figura poprzez swoje podstawowe
cechy wplywa na strategie bezposrednie-
go poznawania $wiata i metody kreowania
jego wizerunku podejmowane przez czlo-
wieka. Edukacja artystyczna wychodzaca
od analizy figury w wieloplaszczyznowym,
dynamicznym wymiarze stanowi poczatek
procesu uswiadomienia sobie funkcji i miejsca
czlowieka — réwniez w tym celu, by w imie
ewolucji pogladéw méc je zakwestionowac.
Poniewaz poznanie zaczyna sie w obszarze
mieszczacym sie w zasiegu ramion czlowieka,
u$wiadomienie sobie uwarunkowan prze-
strzennych i skali dzialania powinno zacza¢
sie wlasénie od analizy figury. Rézne rodzaje
figury: figura klasyczna, figura w drodze,
nieobecna czy wrecz abstrakcyjna stanowia
warianty niezbedne dla poznania problema-
tyki, w ktérej punktem wyjscia jest kanon
nawiazujacy do tradycji kultury $rédziem-
nomorskiej. Te rodzaje rzezby figuralnej
wyznaczaja podejmowane w trakcie pracy
rzezbiarza strategie artystyczne. Konsekwen-
cja umiejetnosci realnego odwzorowania
figury, nasyconego indywidualng ekspres;ja,
jest umiejetnos¢ czynienial, ktérej w procesie
dydaktycznym nie sposéb pomina¢.
Szczego6lnym przykladem realizacji figura-
tywnej jest autoportret, ktéry odgrywa kluczo-
wa role w refleksji dotyczacej centralnej pozycji
podmiotu. Renesansowa tradycja wlaczania
wlasnych wizerunkéw w kreowane przez siebie
sceny moze stanowi¢ wazny trop w prébach
odnalezienia wlasciwego miejsca dla figury
wspOlczesnego artysty, zazwyczaj sytuowanego
w centrum rozpoznanej przestrzeni. Nastepuje
o8, co nazwalbym idealizacja wlasnej figury —
nie poprzez nadanie jej spotecznie pozadanych
cech, a raczej poprzez usytuowanie w miejscu
szczegblnym. Dystans do wlasnego wizerunku
moze stanowi¢ wazny punkt odniesienia do
interesujacych nas rozwazan o miejscu figury
w mentalnej przestrzeni spolecznej.
Autoportret wykreowany w literaturze
zostaje poddany krytycznym analizom Milana
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Kundery w powiesci Niesmiertelnos¢, gdy méwi:
»Z troski o wlasny obraz wynika niepoprawna
niedojrzalo$¢ czlowieka. Jakze trudno jest za-
chowa¢ obojetnos¢ wobec wlasnego wizerunku!
Taka obojetnosé jest ponad ludzkie sity”.

Kapitalnym przyktadem autoportretu
rzezbiarskiego jest cykl Masek realizowany
w wieloletnim procesie przez profesora Wie-
stawa Koronowskiego. Istota tych rzezb-dzia-
an jest negatyw wtasnej twarzy zamkniety
we wnetrzu tworzacej maske zewnetrznej
powtoki. Ma ona konkretne kulturowe od-
niesienia, np. do maski Tutenchamona czy
Madonny. Pozwala to na odbidr rzezby-maski
jako wewnetrznego portretu autora usytu-
owanego w konkretnym kontekscie spolecz-
nym i kulturowym.

Potwierdzeniem idei studium kontrapostu
wykraczajacego poza ramy dydaktycznej
konieczno$ci jest rzezba Piotra Owczarka
zrealizowana w pracowni profesora Koronow-
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Figura zywego

cztowieka czy tez jej
odwzorowanie w trwatej
lub efemerycznej materii
odgrywa fundamentalna
role w ksztattowaniu
wizualnego jezyka, ktorym
opisujemy podstawowe
normy, zachowania

i ekspresje spoteczne.

skiego w 2017 roku. Przywolane wcze$niej
pojecie contrapposto odnajdujemy w pozornie
tagodnym przejsciu od bezpiecznego, klasycz-
nego porzadku ku ekspresji dramatycznej
wewnetrznej projekeji.

Wyjscie poza ramy studium umozliwia
tworzenie podstaw autonomicznego, osobiste-
go jezyka komunikacji wizualnej. Bez wzgledu
na medium i charakter dzialan pozostajemy
w otwartym polu poznania zmystowego sku-
pionego na cielesnej konstytucji czlowieka.

1 Stosujac termin ,czynienie” odwoluje sie do
okreslenia prof. Jana Berdyszaka uzytego
w jego artykule O potrzebie indywidualnego
czynienia (1980), opublikowanym w tomiku
Pracownia Dziekanka 1976-1987, wydanym
przez ASP w Warszawie w 1990 roku.

2 Milan Kundera, Niesmiertelnosé, Warszawa

1990, S. 273.

Wiestaw Koronowski,
Maska, 2006, braz
(fot. J. Bogucki)

>

Janusz Baldyga, Obiekt
tymczasowy, Gdarska
Galeria Miejska

(fot. Z. Gtod)
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Poniewaz poznanie zaczyna
sie w obszarze mieszczacym
sie w zasiegu ramion
czlowieka, uswiadomienie
sobie uwarunkowar
przestrzennych i skali
dziatania powinno zacza¢ sie
wiasnie od analizy figury.
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Snycerstwo i medycyna

Uwagi o plastycznosci ciata ludzkiego

Jarostaw Baranski

1.

Arystoteles pisal: ,,0w6z wszelka sztuka faczy
sie z powstawaniem i z wynalazczym obmy-
$laniem tego, by powstato co$ z rzeczy, ktére
moga i by, i nie by¢, i ktérych zrédlo thkwi

w wytwarzajacym, a nie w wytworze™. Nie sg
zatem wytworami te rzeczy, stany, zjawiska,
ktére powstaja zgodnie z natura. Stan zdrowia
jest zgodny z natura, przeto nie jest sztuka
bycie zdrowym. Jesli jednak zdrowie zostanie
wytworzone przez lekarza, to wytworzenie

to jest sztuka, jak sztuka jest wlasnie leczenie
chorego: ,I tak lekarz rozwija swoje rozumo-
wanie, ze doprowadzi do elementu, ktéry juz
sam moze wytworzy¢. Dlatego tez zastoso-
wany w tym stanie rzeczy ruch doprowadza-
jacy do zdrowia nazywa sie «wytwarzaniem»
(poihsiV)™2. Jednakze ,Lecznictwo musi
wychodzi¢ od sztuki, a nie prowadzi¢ do niej™.

2.

W medycynie snycerstwo stalo sie w XIX wieku
symbolicznym tropem, ktéry odsytal swoimi
znaczeniami do ksztattowania i leczenia ludz-
kiego ciala. Jedrzej Sniadecki postuguje sie
tym tropem, aby uzasadni¢ sztuke wychowa-
nia fizycznego: z surowego materiatu danego
z przyrodzenia nalezy bowiem wyksztalcié
czltowieka w taki sposéb, ,jak snycerz, martwy
gtaz, ktéry ma obrobi¢™: ,wydoby¢, rozwing¢,
uprawi¢ i wydoskonali¢ jego sity i wladze cie-
lesne, utwierdzi¢ i zabespieczy¢ zdrowie. Takie
wychowanie powinnoby sie raczej nazywaé
lekarskiem; bo co tylko sie tyczy utrzymania

i zabezpieczenia zdrowia, jest czescig umie-
jetnej tej sztuki [pisownia oryginalna]™. Tym
jednak, co snycerstwo i medycyne zbliza ku
sobie, jest bodaj zwielokrotnienie zmystowej
percepdji: tak rzezbe, jak leczonego czlowieka
nie tylko doswiadcza sie okiem, lecz nadto
dotykiem. Dostrzeg} to zwielokrotnienie

percepcji zmystowej w snycerstwie Kazimierz
Brodzinski, piszac, ze co snycerstwo ,traci na
kolorach, to zyskuje przez forme i bierze do
pomocy oka zmyst dotykania”.

Estetycznos¢ ludzkiego ciata odstonit
najpierw wtasnie Brodzinski: ,Gléwnym
i najwazniejszym z przedmiotéw widzialnych,
jest czlowiek, przynajmniej dla cztowieka. Nie
dos¢, ze postac jego najwiecej ma proporcyi
delikatnych i widzialnych form i odcieni, ale
szczegoblniej, ze jest obrazem duszy, poniewaz
mysli, uczucia, charaktery, w postaci ciata
wyobraza™’. Karol Libelt ujmowat piekno este-
tyczne ludzkiego ciata jako snycerski twér na-
tury, jako dzieto najdoskonalsze ze wszystkich
stworzen: , Postac czlowieka, jak widzieli$émy,
jest poczatkiem i konicem sztuk pieknych, jest
ich zesrodkowaniem. Jest to chodzaca archi-
tektura, chodzace snycerstwo i malarstwo™.
I dodaje nadto: , Snycerska wyobraznia natury,
tworzac czlowieka, zdobyla sie na najszczyt-
niejsze dzielo swoje, bo je przeznaczyla na
wyraz i mieszkanie doczesne nie$miertelnego
ducha, obdarzonego potegami rozumu, woli
i twérczej wyobrazni™.

Piekno ludzkiego ciala postrzega Libelt
w wymiarach liczbowych i geometrycznych.
To rozmiarowe piekno plastycznej budowy
czlowieka, bedace gtéwnym przedmiotem
studiéw snycerskich, bo w ludzkim ciele i jego
cze$ciach manifestuje sie ,estetyczny smak
snycerskiej natury”. Ta plastycznos¢ ciata
przejawia sie w celowej funkcjonalnosci jego
czesci i organéw, jak réwniez w zdolnosci
do przeobrazania sie — nie tylko jako twoér
natury, lecz jako wyraz ludzkiej duchowosci.
W czlowieku bowiem ,Piekno wyrazowe
plastyczne dochodzi w charakterze do naj-
wyzszego swojego objawienia. Wyraz stal sie
potega nad ciatem, wcielit sie we formy jego
oblicza, jego ksztattu, jego ruchu, zgota wzial

Absolwent Uniwersytetu
Wroctawskiego, dr hab.,
kierownik Studium
Nauk Humanistycznych
i Spotecznych
Uniwersytetu Medycznego
we Wroctawiu. Autor
ksigzek, m.in.: Smieré

i zmysty, Sztuka jako
nieporozumienie, Ciato

i sztuka leczenia, Utopia
zmedykalizowana,
Filozofia moralna jako
Zrddto etyki lekarskiej,

a takze wspdtredaktor
wielu podrecznikéw,
gtéwnie z zakresu
komunikacji lekarz-
pacjent. Cztonek rady
naukowej Towarzystwa
Komunikacji Medycznej;
cztonek Zespotu Jezyka
Medycznego Rady
Jezyka Polskiego PAN,
Komisji Ergonomii Wieku
Podesztego PAN.
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snycerstwo i medycyne
zbliza ku sobie, jest
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calg snycerska plas-
tyczno$¢ postaci
ludzkiej pod swoje
panowanie”.

bodaj zwielokrotnienie .

zmystowej percepcji: tak
rzezbe, jak leczonego
cztowieka nie tylko
doswiadcza sie okiem,
lecz nadto dotykiem.

>

Jarostaw Bogucki, idZ
stad, 2020, 195 cm,
poliester resin

(fot. J. Bogucki)

Heliodor Swiecicki
w eseju O este-
tyce w medycynie
podazyl za mysla
Libelta, czyniac
zdrowy i chory
ludzki organizm
przedmiotem este-
tycznym. Wedlug
Swiecickiego czto-
wiek tak fizjologicznie, jak i estetycznie, ujety
jako twér natury, jest ,najwyzszym szczeblem
i najdoskonalszg z jej organicznych i snycer-
skich robét™2. Jest on pierwowzorem i zré-
dtem sztuki: ,Pierwszym przeto zadaniem
poczatkujacego artysty bedzie doktadnie
poznanie skladu i ksztattéw ciala ludzkiego.
Azeby zrozumieé konsekwencje i odpowiednia
celowi pieknos¢ tych ksztaltéw, bada artysta
réwniez i wewnetrzne organa, ich siedzibe
i sprawnog¢. Studia anatomiczno-fizjologicz-
ne stajg sie zatem podstawg zaréwno sztuki
i medycyny”*3. Celowos¢ budowy ludzkiego
organizmu dostosowuje sie do estetycznych
wymagan, bowiem ,skojarzenie pieknosci
w formie zewnetrznej z celowoscig w calej
strukturze™ to harmonia formy i celu.
Estetycznos¢ ludzkiego organizmu po-
strzega Swiecicki w kategoriach piekna, ktére-
go wyrazem jest zdrowie, oraz brzydoty, jaka
wlasciwa jest chorobie: , Z chwilg, gdy cho¢
jedna czastka organizmu nie domaga, zacho-
ruje, znamie choroby udziela sie wszystkim
funkcjom ustroju. Cztowiek taki przedstawia
stan estetycznie nie piekny, bo w nim jest
rozdzwiek i rozstr6j”*®. Brzydota jest zabu-
rzeniem, ktére narusza harmonie ludzkiego
ciata. Piekno za$ ludzkiego ciala jest stanem
wolnym dwojako od objawéw choroby: jako
uwolnienie od symptomoéw i jako uwolnienie
od samej choroby. Celem dziatan terapeu-
tycznych lekarza jest przeto przywrécenie
czlowiekowi jego wolnosci w stanie zdrowia,
wolnosci od brzydoty. Podejmujac dziatania
lecznicze lekarz zmienia przedmiot swoich
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dzialan: przeobraza go, przywraca pacjentowi
jego piekno i harmonie ciata — ,jak trzeba
wrazenia przykre, placzace sie, estetycznie
nie piekne, wywolane przez chorobe, usu-
na¢, innymi stowy: jak nalezy nam lekarzom
stojacym takze na strazy piekna, z rozdzwie-
ku i zametu w ustroju dawniejszy przywrécic
rytm, koloryt, melodie i harmonie™®. Gdy
lekarz przywraca prawidtowy ksztalt cho¢by
ztamanej rece, realizuje wtedy estetyczne
zadanie, ale jednoczesnie ta interwencja
dowodzi, jak ludzkie ciato uplastycznia sie do
znamion piekna i harmonii, jesli odmienito je
pietno oszpecajacej choroby.

Ta harmonia jest zasada ludzkiego ciala,
stanowiac o jej formie zewnetrznej, ktérej na-
ruszenie jest skazg, objawem choroby, jak i we-
wnetrznej, obejmujacej prawidtowosci funkgji
biologicznych organizmu, a ktérej zaburzenie
w postaci zmian patologicznych organéw
wewnetrznych okresla jednostke chorobows.
Wyleczenie zatem pacjenta jest przywréce-
niem harmonii ludzkiego ciala, wewnetrznej
i zewnetrznej — to dzialanie estetyczne
lekarza przywracajace utracone przez chorobe
piekno: cztowiek jest zywym arcydzietem, lecz
wyleczony z choroby jest zywym obrazem este-
tycznym, wywotanym sztuka lekarska"’.

Swiecicki przypisuje postepowaniu lekar-
skiemu wtasciwosci praktyki artystycznej,

a czyni to odwotujac sie do wspélnej i leka-
rzowi, 1 artyscie, zasady twoérczej: ,Nalezy to
do charakteru artysty, ze moca swego talentu

i swego powolania, w dzielo, przez siebie stwo-
rzone, wklada wlasng indywidualnos¢, swoja
mys$l i pragnienie, swoje marzenia i intuicje.

Te zdolnosci, uczucia i mysli s konieczne do
tego, aby wyrazic intencje estetyczna, ktéra
jest impulsem do aktu twérczego, do aktu
terapeutycznego. Doswiadczanie przez lekarza
stanu wyleczonego pacjenta jest najwyzszym
przezyciem, jakie towarzyszy¢ moze lekarzowi”.

q.

Dzi$ ta estetyczno$¢ w medycynie przejawia
sie w rozlicznych jej obszarach. Obejmuje
estetyke ciata zdrowego i chorego w percepcji
lekarza, nadto: estetyke lekarskich dziatan,
ktéra prowadzi do zmiany jakosci este-
tycznych ciala, a takze estetyczne warunki
lekarskiego postepowania, estetyke narzedzi,
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..harmonia jest zasada
ludzkiego ciala, stanowiac
o jej formie zewnetrznej,
ktorej naruszenie jest
skazg, objawem choroby...

>

Grzegorz Niemyjski,
Relikwiarz, 2021,
ceramika angobowana
(fot. M. Bielecki)
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diagnostycznych
sposobéw obra-
zowania ciata,
jego reprezentacji
dydaktycznych,
modeli i wizualiza-
¢ji w postaci $wiata
wirtualnego, jak
réwniez terapeu-
tyczna funkcje percepcji i uprawiania sztuki.
Istnieje nadto od renesansu historycznie
zakorzeniony dialog, powinowactwo miedzy
sztukami plastycznymi a medycyna. Modele
anatomiczne sg bowiem modelami penetracji
— nie tylko spojrzenia, lecz réwniez dotyku.
Jednakze tym, co manifestuje estetycz-
no$¢ medycyny jest nade wszystko zdolnos¢
terapeutyczna do uplastycznienia ludzkiego
ciala, aby oparlo sie chorobie, aby odtworzyto
te stany fizjologiczne, te formy anatomiczne,
ktére zostaly choroba lub urazem zniszczo-
ne. Wspélczesna medycyna odkrywa nowe
limity plastycznosci ciata ludzkiego: cialo,
cho¢ jest przeznaczone czlowiekowi, to jego
stany, wyglady i zdolnosci nie s3 przeznacze-
niem czlowieka. Cialo staje sie plastycznym
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obiektem, ktéremu poprzez jego modyfikacje
mozna wyznaczy¢ nowe normy estetyczne

i fizjologiczne. Ulega technologii medycznej

w przywracaniu i w optymalizacji jego funkeji
i czynnosci, ukazuje nadto swoja ekwiwalent-
no$¢ w adaptacji materiatu biologicznego badz
artefaktu technicznego. Substytuowanie ciala,
jego protezowanie to wspdlczesne wymiary
plastycznosci tego, co cielesne. Technologia
medyczna mierzy w modyfikacje ludzkiego
ciala: technologie ,kosmetycznej chirurgii,
przykladowo, poszerzaja limity dotyczace
tego, jak daleko moze by¢ ciato projektowane,
ksztaltowane, odbudowywane™.

Lekarz leczac przeobraza ludzki organizm,
staje sie snycerzem ludzkiej cielesnosci w jej
funkcjach, czynnosciach i wygladzie. W tym
sensie uplastycznia go, aby bylo mozliwe osia-
gniecie stanu zdrowia. I nie chodzi wylacznie
o spektakularne dzialanie, ktérego wyrazem
jest najczesciej transplantologia, lecz réw-
niez o postepowanie farmakologiczne: kazde
usuniecie b6lu zmienia wyraz twarzy chorego,
postawe, jego chéd, glos i spojrzenie. W tym
sensie lekarz wytwarza i przywraca piekno
ludzkiego ciata.

1 Arystoteles, Etyka Nikomachejska, [w:]
tegoz, Dzieta wszystkie, t. 5, Warszawa
1996, 1140a.

2 Arystoteles, Metafizyka, Warszawa 1983,
1032b.

3 Arystoteles, Fizyka, [w:] tegoz, Dzieta
wszystkie, t. 2, Warszawa 1990, 193b.

4 J.Sniadecki, O fizycznem wychowaniu
dzieci, Warszawa 1840, s. 12.

5 Tamze, s. 13.

6 K. Brodzinski, Pisma Kazimierza
Brodziriskiego, t. VI Proza, Warszawa 1875,
s.222.

7 Tamze, s. 220.

8 K. Libelt, Estetyka, czyli umnictwo piekne,
t. I Czes¢ ogélna, Warszawa 1854, s. 47—48.

9 K. Libelt, Estetyka, czyli umnictwo piekne,
Cze$¢ I Pigkno natury, Poznan 1875, s. 321.

10 K. Libelt, Estetyka, czyli umniictwo
piekne, Czes¢ 11, Piekno natury plastyczne,
Poznan 1875, s. 18.

11 Tamze, s. 61.

12 H. Swiecicki, O estetyce w medycynie,
[w:] Ksiega Pamigtkowa, XI Zjazd Lekarzy
i Przyrodnikéw Polskich w Krakowie,
Krakéw 1911, s. 6.

13 Tamze, s. 7.

14 Tamze, s. 8.

15 Tamze, s. 61.

16 Tamze.

17 Tamze, s. 73.

18 S.J. Williams, Modern medicine and
the ,uncertain body”: from corporeality
to hyperreality?, ,Social Science and
Medicine” 1997, 45, 7, s. 1042.
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Pozostaje w cialo uwierzyc

Rzezba jest tym, o co uderzasz, kiedy cofasz sie
oglgdajgc obraz.
Barnett Newman

Krystyna Pasterczyk

Urodzita sie w 1960

roku w Jasle. W latach
1981-1986 studiowata na
Wydziale Pedagogiczno-
Artystycznym w Cieszynie,
Filii Uniwersytetu
Slaskiego w Katowicach.
Zrealizowata dyplom

z rzezby Ponowny
nagrobek dla Antona

Frisy w stuletnig rocznice
urodzin (opiekujac sie
znalezionym nagrobkiem).
W 1985 roku uczestniczyta
w bauhausowskim kursie
koloru prowadzonym

prze Michaela Kidnera

w Cieszynie. W latach
1989-1991 pracowata

w Parstwowym Liceum
Sztuk Plastycznych

w Miejscu Piastowym.

W latach 1991-1997
wspotpracowata

z Krzysztofem Morcinkiem
i Andrzejem Szewczykiem
w Galerii Miejsce

w Cieszynie. Dziatata
woéwczas w nieformalnej
grupie artystycznej

w sktadzie: Marek
Chlanda, Marek Kus,

Piotr Lutyniski, Krzysztof
Morcinek, Krystyna
Pasterczyk, Andrzej
Szewczyk (praktycy),
Andrzej Przywara,

Jan Trzupek (teoretycy).
Kwalifikacje artystyczne

| stopnia w dyscyplinie
rzezby oraz tytut doktora
habilitowanego sztuki
zdobyta na Wydziale
Rzezby Asp w Gdarisku.
Pracuje w Instytucie Sztuk
Plastycznych Wydziatu
Sztuki i Nauk o Edukacji
w Cieszynie, Filii
Uniwersytetu Slaskiego

w Katowicach. Zajmuje
sie rzezbg, obiektem,
instalacja, poezja wizualna,
dydaktyka artystyczna.

Rzezba to sztuka masy, objetosci, ciezaru

— a wiec sztuka ciata. Samo jej wykonanie
stanowi akt wcielenia. Wymaga nie tylko
wrazliwo$ci wizualnej, ale takze wrazliwosci
i percepdji cielesnej. Wpierw zainteresowana
jest wygladami innych cial (boga, cztowieka),
p6zniej dopiero cialem wlasnym, generujac
znaczenia, ktérych nie mozna wyprowadzi¢
z ikonicznej reprezentacji. Dtugo krytyko-
wana, Ze sprawia wrazenie samej rzeczy,
ktorg mozna dotknaé albo sie o nig potkngé,
pozostaje wierna strategii przedstawiania
wizerunkéw dotykanych wzrokiem z daleka,
ku zadowoleniu widzéw postrzegajacych po-
dobieristwo tego, co inne, do tego, co juz znaja
albo kim s3. Cielesno$¢ zostaje potwierdzona
podobienstwem.

Rozpoznane cialo, kiedy$ potwierdzone
dotykiem, przestaje by¢ juz zwyktym feno-
menem, wygladem. Jednak wyglad, ktéry
powstaje z czego$, co jest rzeczywiste, moze
by¢ nie do odréznienia od wygladu, ktéry wy-
nika z czego$, co nie jest rzeczywiste — kazdy
z nich jest réwnie ,prosty” i uderzajacy. Z jed-
nej strony rzezba to sztuka faktu; z drugiej —
iluzji. Z malarstwem laczy ja iluzja lezaca na
powierzchni. Potrafi np. przemieni¢ marmur
w miekki migzsz. [luzja ciala wzmacniana
aplikacja rozrzedzonym woskiem nadawata
rzezbie pozadany ,ostateczny szlif”. Efekt rze-
czywistosci zostat osiggniety. Wspélczesnie
w galeriach kroluja silikonowe figury, obna-
zajac ciato ,do bolu”. Efekt oczywiscie jest, ale
razem z nim pewien dyskomfort. Im wieksze
ztudzenie, tym wieksza martwota tych rzezb.
Forma jest pusta i to sie da zobaczy¢. Prébu-
jac tworzy¢ coraz blizsze podejscie do zywej
natury, obiekt rzezbiarski staje sie dziwnie
btedny i ponizony.

Z pewnoscia rzezba jako sztuka nie polega
na $cistym nasladowaniu zycia, zywego ciala.

Musi zaktada¢ bezposrednia konfrontacje wra-
zenia z materig — odkrycie rozbieznosci raczej
jej nie stuzy. Kiedy odchodzi od figuratywnego
wyobrazenia postaci ludzkiej, zewnetrznego
podobienistwa, to nie znaczy, ze znika jej para-
dygmatyczna relacja z cztowiekiem. Przejawia
sie w figuralnych przeksztatceniach, defor-
macjach, fragmentacjach i niedokonczeniach/
niedopowiedzeniach (wynikajacych z ludzkich
doswiadczen: i niepokojéw metafizycznych).
Pojawia sie w formach antropomorficznych.
Pojawia sie w pracy nad rzezba, ktéra w ten
sposéb zachowuje jego (ciata) miare. Pojawia
sie w posredniej relacji do ciala cztowieka (za
posrednictwem architektury czy pejzazu).
W konicu pojawia sie w bezposrednim kontak-
cie z cialem czlowieka.

Rzezba jest cialem w przestrzeni naszych
cial, a wiec nie w przestrzeni abstrakcyjnej,
ale konkretnej. A przestrzen ta, ujawniana
nam przez nasze zmysly, jest zupelnie inna niz
przestrzen abstrakcyjna (geometryczna). Dzie-
ki naszemu ciatu rzezba jest raczej odczuwalna
niz widzialna. Badajac te szczegdlna relacje
Royden Rabinowitch konstruuje wyjatkows,
niemimetyczna, nieantropomorficzng — zde-
terminowana wewnetrznie — wizje struktury
ciata ludzkiego w oparciu o wyréznione/zdefi-
niowane przez siebie ,wlasnosci somatyczne
przestrzeni™, dobrze nam (naszym cialom)
znane mozliwo$ci/granice dzialania w prze-
strzeni. Tworzy rzezby bedace rezultatem
analizy logicznej, a nie wizualnej dotychcza-
sowych form antropomorficznych obecnych
w historii sztuki (rzezby). Podejmuje swoista
gre z jezykiem rzezby, ktéry zostaje uwiklany
w czynnosci jej budowania i jej ogladania.
Swoje rzezby nazywa ,ciatami” ze wzgledu
na sposob, w jaki odnoszg sie do orientacji
ciala ludzkiego w przestrzeni. Rzezba-cialo
i cialo widza zostaja zblizone i zespolone
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Krystyna Pasterczyk,
Dedykacja dla syna,
1996, marmur

(fot. K. Pasterczyk)

32

(bez naruszania ich autonomii) w jakiejs ele-
mentarnej choreografii. Rabinowitch stara sie
da¢ nam poczucie, ze musimy sie poruszaé, nie
wiedzac doktadnie dlaczego — tak jak wtedy,
gdy nasze stopy zmuszone sg stuka¢ o podloge
podczas stuchania muzyki.

Pojawia sie nowy typ odbioru, ktéry
wymaga zaréwno obcowania z tymi kon-
strukcjami calym cialem, jak i wstuchiwania
sie w wywdd artysty, najlepiej w bezposred-
nim z nim kontakcie, dialogu®. Rzezbiarskie
rozwigzywanie tajemnic ciata okazuje sie
zarazem wyja$nianiem pojecia rzezby jako
sztuki bardzo pierwotnej, wrecz prymityw-
nej, ktéra trzyma sie fizycznosci, nie zapomi-
na o cielesnosci, przeciwstawiajgc sie wszel-
kiej abstrakgji.

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

Epigraf w marmurze

W naszym dualistycznym sposobie myslenia
czlowiek to mieszanina duszy i ciala. Jezeli
istnieje komunikacja miedzy dusza a cialem,
to granice (tak przestrzenne, jak i czasowe) s
przepuszczalne. Cokolwiek to jest, ten trzeci
element — pomiedzy — ulatwia komuni-
kacje miedzy tym, co moze by¢ albo co jest
skrajnie r6zne.

Dedykacja dla syna: dwie tablice, marmu-
rowa i papierowa. W marmurowej wykute
klasyczng antykwa dwa stowa — C1ALO i DU-
SzA — naktadajg sie na siebie. W ten spos6b
litery tworza miejsca wspolne, ale nie wyku-
te. Te miejsca ujawnione, odwzorowane na
papierze i wypelnione wtasng (matki) krwia
tworza delikatny abstrakcyjny rysunek.
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Scalone, nalozone na siebie stowa zniknety,
pozostawiajac abstrakcyjny wzér, nieczy-
telny bez kamiennej plyty. Zrozumienie
graficznego zapisu oczywiscie nie wystarcza.
Zmysly kieruja w inna strone niz rozum. To,
co widzimy, przypomina ciete rany, sugeruje
b6l — doznanie cielesne, ktére jest jednak
zdarzeniem mentalnym, chociaz rana nie
znajduje sie w umysle.

Pojawia sie pytanie, czy wolno nam roz-
dziela¢ to, co jest tak substancjalnie nieroz-
taczne, ze tylko za cene redukcji mozemy
o tym méwi¢? Metafizyka dzieli $wiat na
dwie czesci. Ale czy mozemy cokolwiek po-
wiedziec o ciele, co nie pozwalatoby mu by¢
[z] dusza? Czy obiekt rzezbiarski poza tym,
ze jest konkretnym zjawiskiem cielesnym,
nie jest bytem duchowym odmawiajagcym
wszelkiej analizy?

(Nie)oczywistosé ciala

Jest co ogladad, dotykad, tracaé, szarpac... ale
nie ma o czym rozprawia¢, co komunikowad,
bo cialo nie daje sie przeniknaé stowami,
chociaz samo jest ich zrédlem. Jest nieprzej-
rzysta gestoscia, brakiem dostepu, brakiem
dystansu. Wlasne cialo to by¢ moze jedyna

Zeszyt rzezbiarski/ nr 11/ CIALO

Rozpoznane ciato, kiedy$
potwierdzone dotykiem,

przestaje by¢ juz zwyklym
fenomenem, wygladem.

dana nam rzecz
sama w sobie. Inne
ciata — takze ciata
stéw — pojawiaja
sie dla nas i znika-
ja, wiecej skrywaja
niz wyjasniaja. Co$ znikneto w jezyku: ciato
ija, ciato irana, cialo i1za, cialo i glos, cialo
icialo, cialo i sens, cialo i kres... A miedzy
nimi odstep, wypelniany niezliczong iloscia
opiséw, przedstawien, wyobrazen, powtdrzen
wywolanych jakas$ koniecznoscig i niemozli-
woscig zarazem — zdumieniem trauma Rze-
czywistego. Jezyk zmiekcza twarda rzeczy-
wistosé. Rosnie nasza zdolnoé¢ analizowania,
zmniejsza sie zdolno$¢ odczuwania. A do tego
materialno$é przestata by¢ namacalna, wery-
fikowalna zmystami (,,atomy prawdopodobnie
nie s3 rzeczami”?). I nie chodzi tylko o ciata
$wietych i aniotéw. A jesli nie mozna dokonaé
rozstrzygniecia: zjawa to czy rzeczywisto$¢
— pozostaje w ciato uwierzy¢. Swiety Tomasz
w konicu nie dotknal rany Chrystusa. Wzrok
zostal sprzegniety z wiara, dotyk odrzucony.

Cieszyn, czerwiec 2022

1 Wlasnosci somatyczne przestrzeni zdefiniowa-
ne przez Roydena Rabinowitcha przytoczone
zostaly przez Jaromira Jedlinskiego w kata-
logu wystawy prac tego artysty ,Rzezba —
Cialo” w Galerii Krzysztofory (Krakéw 1987):
yzamknieto$¢/otwartos¢; podzial na strone
frontalna i tylna, prawo/lewo-recznos¢,
poczucie wszystkich kierunkéw, ukosnego,
pionowego i poziomego; catkowita asymetria
wzgledem osi majac na uwadze wewnetrzna
asymetrie ciala z sercem bijacym po lewej
jego stronie; podzial na gére i dét oraz od-
mienno$¢ géry od dotu”.

2 W 1987 roku w Galerii Uniwersyteckiej
w Cieszynie odbylo sie spotkanie z Roy-
denem Rabinowitchem, ktére prowadzit

i ttumaczyt Jaromir Jedlinski (kurator jego
wystawy Rzezba — Ciato w Galerii Krzysz-
tofory). Zostata wéwczas wykonana/od-
tworzona — rekami studentéw — rzezba
artysty Stozek pokryty smarem. W 1997
roku Rabinowitch, przy okazji kolejnego
pobytu w Polsce na zaproszenie Muzeum
Sztuki w Lodzi, wyglosil pamietny wyktad
w Galerii Miejsce w Cieszynie, rozwazajac
niepokonalne napiecie miedzy wiedza
a uczuciami w twoérczosci Katarzyny Kobro
czy opisujac nasze ,,samopoczucie” po prze-
wrocie kopernikanskim jako stan dyslokacji
— utraty centrum.

3 W. Heisenberg, Czes¢ i catos¢. Rozmowy
o fizyce atomu, Warszawa 1987, s. 27.
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Rzezba dla rzezbhiarki

Andrzej Kokosza

Urodzony w 1972 roku

w Warszawie. W latach
1998-2003 studiowat
na Wydziale Rzezby
Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie — dyplom
w Pracowni Przestrzeni
Audiowizualnej prof.
Grzegorza Kowalskiego
(tzw. ,Kowalnia").
Pracownik naukowo-
-dydaktyczny Akademii
Sztuk Pigknych

w Warszawie na
Wydziale Rzezby (od
2005); wspétpracuje
takze z Wydziatem
Sztuki Mediow. W 2011
uzyskat tytut doktora
sztuki na podstawie
rozprawy Przestrzen ciafa
— pamig€ przestrzeni.
Brat udziat w wielu
wystawach zbiorowych

i indywidualnych, byt takze
kuratorem wielu wystaw.
W 2019 roku otrzymat
stypendium Ministra
Kultury i Dziedzictwa
Narodowego w zakresie
promoc;ji kultury

w dyscyplinie sztuki
audiowizualne. W swojej
tworczosci zajmuje sie
problematyka z pogranicza
zagadnien spotecznych
(humanistycznych),
rzezbiarskich i inzynie-
ryjnych, podmiotowoscia
cztowieka i jego
fizycznoscig w relacji

do kreowanej przez
ludzko$é industrialnej
przestrzeni. Twérca

cykli rzezb kinetycznych,
instalacji i wideoinstalacji,
konstruktor i wynalazca.
W 2021 roku uzyskat
patent nr 240251 na
wynalazek zwigzany

z projektem rzezbiarsko-
spotecznym.

Rzezba dla rzezbiarki jest spotecznym projek-
tem rzezbiarsko-inzynieryjnym rozpocze-
tym w 2015 roku, cze$ciowo zrealizowanym
w ramach stypendium Ministerstwa Kultury
i Dziedzictwa Narodowego na rok 2019. Pierw-
sza prezentacja prac nad projektem odbyla
sie w 2017 roku. W grudniu 2021 uzyskalem
patent na wynalazek nr 240251, to jest dzwi-
gniowo-wahaczowy system niosgco-sterujacy
do protezy ramienia z funkcja dopasowania
chwytu. Caly projekt sktada sie z nastepuja-
cych elementéw:

1. rzezbiarskiej instalacji kinetycznej Cyber
punk, tj. instalacji z modelem mechanicznej
protezy ramienia naturalnej wielko$ci, ktérej
ostateczna forma jest wynikiem wywiadéw
przeprowadzanych z osobami korzystajacymi
z protez ramienia, opowiadajacymi o swo-
ich pomystach, potrzebach i oczekiwaniach
wzgledem wizerunku i personalizacji protez.
Proteza zostala umieszczona na anatomiczne;j
wysoko$ci ramienia w kasetonie odpowiadaja-
cym wielko$ci cztowieka — w zwigzku z tym
catkowite rozmiary instalagji to 200 x 55 x 55
cm. Materialy: stal, aluminium, wtékno szkla-
ne, wiékno weglowe, PCV, acrystal, plyta MDF;

2. rzezby kobiecego popiersia naturalnej
wielkoéci z proteza ramienia wykonanego
w marmurze syntetycznym, nawigzujacej do
klasycystycznego przedstawienia wizerunku
ciata ludzkiego — acrystal z 60% wypelnia-
czem mineralnym (pyt marmurowy) na kon-
strukeji stalowej i postumencie z ptyty MDF,

o rozmiarach 143 x 70 x 53 cm, postument
60 % 48 x 48 cm;

3. siedmiu plansz prezentujacych przebieg
prac nad projektem oraz wywiady z osobami
korzystajacymi z rozwigzan protetycznych;

4. uzyskanego w grudniu 2021 patentu na
wynalazek nr 240251 wraz z dokumentacja
patentows.

Potaczenie obszaréw sztuki, inzynierii

i dzialania spolecznego

Projekt jest wyrazem moich zainteresowan,
poniewaz od zawsze fascynowalem sie za-
gadnieniami z pogranicza inzynierii i sztuki.
Skupitem sie w swojej twérczosci na rzezbie
kinetycznej i instalacjach mobilnych. W swoich
pracach zestawiam dwa $wiaty: industrialng
technologiczng forme z podmiotem i jego
obrazem, ktéremu nadaje nadrzedng role.
Moje prace maja komplementarny charakter,
ale miedzy Rzezbq dla rzezbiarki a pozostaltymi
jest jedna réznica — polegajgca na tym, ze nie
jest ona przewidziana do konkretnego miejsca
i przestrzeni, tylko przypisana do ciata kon-
kretnej osoby.

Niezaleznie od stopnia zlozonosci tech-
nicznej samodzielnie projektuje i realizuje
wszystkie swoje prace. Problematyka moich
rozwazan jest relacja pomiedzy cztowiekiem
a sztukga czy celem sztuki. W projekcie Rzezba
dla rzezbiarki stworzytem plaszczyzne, na
ktérej wiedza inzynieryjna i umiejetnosci
plastyczne spotkaly sie w jednym obiekcie
o humanistycznym i utylitarnym charak-
terze, mogacym stuzy¢ drugiemu czlowie-
kowi. Projekt ma charakter dialogu i jest
poszukiwaniem ostatecznego obrazu dziela,
totez tak istotna jest utylitarna i spoleczna
formula tej realizacji.

Idea

W prezentowanym projekcie postanowitem
poj$¢ w swoich dziataniach znacznie dalej niz
dotad w wymiarze zaangazowania spoleczne-
go. Pomysl, ktéry od pewnego czasu pochto-
nal mnie bez reszty, to wej$cie w naprawde
osobisty obszar zycia drugiej osoby. Odwage
do jego zrealizowania daje mi przekonanie

0 jego spolecznym, humanistycznym i mie-
dzyludzkim wymiarze.
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..Rzezba dla rzezbiarki.
Pod tym na pierwszy rzut
oka niewiele znaczacym
sformutowaniem kryje sie
osobista historia studentki
rzezby Anny Tosiek, ktora
w wyniku nieszczesliwego
wypadku stracita ramie,
ale nie poddaje sie temu
osobistemu dramatowi,
dalej pracujac nad swoim
rozwojem artystycznym.

<

Andrzej Kokosza, projekt
mechanicznej protezy dla
0s6b po amputacji ramie-
nia z funkcja rehabilitacji
obszaru poamputacyjnego
(fot. A. Kokosza)
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Podjatem sie
stworzenia instala-
qji kinetycznej, kt6-
rej nadatem tytut
Rzezba dla rzez-
biarki. Pod tym na
pierwszy rzut oka
niewiele znaczacym
sformutowaniem
kryje sie osobista
historia studentki
rzezby Anny Tosiek,
ktéra w wyniku
nieszczesliwego
wypadku stracita ra-
mie, ale nie poddaje
sie temu osobiste-
mu dramatowi,
dalej pracujac nad
swoim rozwojem
artystycznym. Jako
tworca rzezby kinetycznej ofiarowuje jej swoja
prace, ktdra, jak ufam, moze jej utatwic funkcjo-
nowanie i wesprze¢ w suwerennych dziataniach
w obszarze kreacji rzezbiarskich.

Powotlanie swoistej petli zdarzen arty-
stycznych i spolecznych relacji jest dla mnie
niezwykle wazna ideg. Swiadomos¢ delikatnos-
ciizlozonosdi tej sytuacji wymusita na mnie
staranne przeanalizowanie, czy w istocie podo-
tam tak skomplikowanemu przedsiewzieciu.

Po zlozeniu takiego zobowigzania nie ma
odwrotu. Przywigzuje ogromna wage do relacji
z Ania i zaufania, jakie mi okazuje uczestniczac
w tym przedsiewzieciu. Istots jest jej podmio-
towa rola i wspétuczestnictwo z jej strony.
Duzym wsparciem dla mnie jest postawa
jej przyjaciotki (réwniez studentki rzezby)
Agnieszki Bielak, ktéra zrealizowala wspélnie
z Anng odlew z jej ciala.

Idee i zalozenia techniczne projektu
Przesledzitem rozwigzania stosowane w kon-
wencjonalnej ortopedii i doszedlem do wniosku,
ze proponowane obecnie powszechne rozwigza-
nia nie moga spetni¢ swojej roli w sytuacji pracy
rzezbiarskiej, nie wspominajac juz o zachowa-
niu wdzieku formy kobiecego ramienia. Moja
ideg byto stworzenie obiektu na nowo definiu-
jacego forme i funkcje obiektu dopelniajacego
cialo w wymiarze estetycznym i funkcjonalnym.

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

Zdecydowalem sie na catkowite wyelimino-
wanie elementéw elektrycznych i elektronicz-
nych. Skupilem sie na takich rozwigzaniach
mechaniczno-automatycznych i materia-
towych, jak zastosowanie nowatorskiego
systemu sterowania i utrzymywania pozycji
protezy poprzez opracowany przeze mnie
system dzwigniowo-wahaczowy, ktéry zapro-
jektowalem jako zupelnie nowe urzadzenie.
Przeprowadzitem dla niego procedure patento-
wa na wynalazek. Zastosowalem rozwigzania
materialowe takie jak kompozyt weglowy i sto-
py lekkie, ktére pozwola stworzy¢ obiekt typu
G-shock, ktéry mozna po ubrudzeniu gling
umy¢ strumieniem wody czy pod prysznicem
— niezalezny od zrddet zasilania, sterowany
ruchami obojczyka i gérnej czesci ramienia.

Idea form
Moja ideg byto stworzenie obiektu na nowo
definiujacego forme i funkcje, dopetniajacego
ciato w wymiarze estetycznym i funkcjonal-
nym, czyli takiej rzezby kinetycznej, ktéra be-
dzie mogla towarzyszy¢ w codziennym zyciu,
bedzie wygodna, funkcjonalna i estetyczna,
w zaden sposéb nie bedzie dominowata nad
ciatem, tylko je dopelniata. Mimo mechanicz-
nego charakteru chcialem zachowac w niej
wdziek kobiecego ciala i gestu, totez zrezygno-
walem z powlekania jej substytutami skory,
aby nie udawata czego$, czym nie jest. Dzieki
dbatosci o estetyke i ksztalt detalu w zsyn-
tetyzowanej formie obiekt bedzie przynosit
komfort w wymiarze fizycznym i psychicznym.
W projekcie Rzezba dla rzezbiarki nawia-
zuje do problematyki drazonej przez Stelarca
w jego projektach bionicznych substytutéw
i zamiennikéw ludzkiego ciala: granic ingeren-
¢ji w fizyczny obszar cztowieka, z ta réznica,
ze ja z premedytacjg rezygnuje z elektroniki na
rzecz mechanicznej automatyki i fizycznego
oddziatywania na nia ludzkiego ciala, tworzac
rozwigzania techniczne blizsze lekko$ci projek-
téw Teo Jensena. Stelarc w swych projektach
zmuszony jest uzywac sitownikéw i silnikéw
elektrycznych oraz skomplikowanego systemu
elektronicznego sterowania, natomiast u Teo
Jensena czynnikiem motorycznym jego prac
jest energia wody lub wiatru. W przypadku
mojego projektu tym czynnikiem motorycz-
nym, napedzajacym, jest ruch ludzkiego ciala.



39

Mojq ideg bylo stworzenie
obiektu na nowo definiujacego
forme i funkcje, dopetniajgcego
cialo w wymiarze estetycznym

i funkcjonalnym, czyli takiej
rzezby kinetycznej, ktora
bedzie mogta towarzyszyé

w codziennym zyciu, bedzie
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wygodna, funkcjonalna

i estetyczna, w zaden sposob
nie bedzie dominowata nad
cialem, tylko je dopetniata.
Mimo mechanicznego
charakteru chciatem zachowac
w niej wdziek kobiecego
ciala i gestu...



40

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO



4

Dzialanie spoleczne

Rzezba dla rzezbiarki jest proba wejscia na
WYyZszy poziom mojego zaangazowania

w kwestie problematyki spotecznej, miedzy-
ludzkiej i préba stworzenia pewnego rodzaju
dziela, ktore, jak sadze, bedzie spelnia¢

w najdoskonalszy wrecz sposéb istote obiek-
tu-dziela sztuki, poniewaz moze faktycznie

permanentnie uczestniczy¢ w zyciu czlowieka.

Moze by¢ moderowane przez uzytkownika,
wykorzystywane na co dzieri. Dodatkowa
wartoscig tego projektu jest fakt, ze osoba,
ktérej chce go podarowaé, réwniez jest rzez-
biarka, artystka. W swoich twérczych dziala-
niach bedzie mogla wesprzec sie podarowa-
nym przeze mnie dzietem, co stworzy swego
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rodzaju petle dobrych zdarzerr w wymiarze
spotecznym, humanistycznym i artystycz-
nym. Z tego punktu widzenia mozna nawet
powiedzie(, ze stworzony przeze mnie obiekt
jest rodzajem holistycznie dzialajgcej insta-
lagji, ktéry ma wspiera¢ manualnosé uzytku-
jacej go osoby, dopelniac jej cialo, a przez to
takze dawac¢ wsparcie emocjonalne, duchowe
drugiemu artyscie.

Projekt ten jest jednoczesnie innowacyj-
nym rozwigzaniem mechanicznej protezy
reki, przewyzszajacym pod wzgledem funkcjo-
nalnosci dostepne mechaniczne protezy. Ma
wiec ogromng szanse wplynaé pozytywnie na
jako$¢ zycia wielu os6b dotknietych amputacja
koniczyn gérnych.

Andrzej Kokosza,
instalacja rzezbiarska
Cyber punk, 2019, stal,
aluminium, wiékno
szklane, wtékno weglowe,
PCvV, acrystal, MDF

(fot. A. Krassowska)
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fig. 2, Widok ogélny
protezy mechanicznej
ramienia. System
poruszania — ruchami
obreczy barkowej i kikuta
poamputacyjnego

(fot. A. Kokosza)
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fig. 4, Widok i mechanizm
sterowania chwytakiem
(fot. A. Kokosza)
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Szesc cielesnych epizodow

Janusz Janczy

Urodzony w 1974

w Tarnowie. Studiowat

na Wydziale Rzezby Asp

w Krakowie. Dyplom

w roku 1999. W latach
2000-2003 studiowat na
Akademie der Bildenden
Kiinste w Norymberdze
(2000 — Stypendium DAAD,
2002 — Shakespeare —
Stypendium). Laureat
nagrody za rzezbe
,Gustaw-Weidanz-Preis

fiir Plastik 2002" w Halle.
2006-2009 uczestnik
Stacjonarnych Studiéw
Doktoranckich na Wydziale
Rzezby Asp w Krakowie.
0d 2009 pracownik
naukowo-dydaktyczny

na Wydziale Rzezby Asp

w Krakowie. Obecnie
kieruje Pracownig Rysunku
IIl. Prowadzi dziatalno$¢
tworcza w zakresie rzezby,
rysunku i malarstwa, sztuki
efemerycznej, tworzy
obiekty o charakterze
postdyscyplinarnym.

januszjanczy.com

instagram.com/
januszjanczy

Zagadnienie ciala w rzezbie jest rozlegle i sie-
gajace tak gleboko w przeszlos¢, jak gteboko
siega sama twoérczosc¢ cztowieka. Liczba sta-
rozytnych rzezbiarskich artefaktéw groma-
dzonych w muzeach podsuwa jasny wniosek:
historia rzezby ,zbudowana jest na ciele”.
W skrécie myslowym mozna powiedzieé:
rzezba to cialo, ciato to rzezba. Z podobnym
zreszta stwierdzeniem spotkatem sie juz na
pierwszych stronach ksigzki Rzezba. Dzieje
teoretyczne Marii Anny Potockiej. ,Czlowiek
jest rzezba. [...] Rzezba jest czlowiekiem™
— tak nieco prowokacyjnie pisata autorka,
zdajac sobie oczywiscie sprawe z nieprawdzi-
wosci tych stwierdzen. Byla to jednak zache-
ta dla czytelnika do wyciggania kreatywnych
wnioskéw z takiej konstrukcji myslowe;j.
Oczywiste powszechne przekonanie
o naturze rzezby, wynikajace z przyttaczajaco
dlugiego okresu, w ktérym cialo cztowieka
lub zwierzecia bylo praktycznie wylaczna jej
inspiracja, zostato jednak w wieku dwudzies-
tym poddane przez artystéw intensywne-
mu egzaminowaniu. Jak pokazala historia,
tradycyjne pojmowanie rzezbiarskiej formy
nie wytrzymalo badania pelnego potencjalu
tej dyscypliny. Mozna by dyskutowa¢ o tym,
czy to juz futurystyczne i konstruktywis-
tyczne kompozycje, deklarujace poszerzanie
percepcji rzezby o otaczajaca ja przestrzen,
wystarczajaco rozsadzily rzezbiarska forme,
czy jeszcze nie. Tak czy inaczej, réwnoczesnie
ze swojego rodzaju apogeum osiggnietym
przez rzezbe w latach 60. XX wieku? pojawily
sie kolejne aktywnodci artystyczne, zapowia-
dajace zmierzch dlugiej tradycji rzezbiarskiej.
Wymieniajac je mozna by zacza¢ od mini-
malizmu, antyformy, sztuki ziemi, dziatan
przerzucajacych punkt ciezkosci z formy na
proces, po intensywna konceptualizacje i kon-
tekstualizacje sztuki — o ktérych to zjawis-

kach, szczegdlnie z lat 1966-1972, tak skru-
pulatnie pisze Lucy Lippard?®. Zmierzch ten
nie nastapil, zapewne takze po czesci dlatego,
ze pojecie sztuki, w tym takze i rzezby, nie ma
jednak charakteru zamknietego. Pozwala to
tym samym na stopniows redefinicje pojecia,
na poszerzenie pola rzezby, jak z kolei pisata
o tym procesie Rosalind Krauss®.
Uporzadkowany opis przemian zachodza-
cych w rzezbie dwudziestego wieku, a wraz
z nimi obraz zmieniajacego sie stosunku
rzezby do ciala, pozostawiam jednak history-
kom. Istnieje natomiast perspektywa, ktéra
jako artysta mégtbym skuteczniej zaintereso-
wacé czytelnika, zainspirowa¢ do refleksji lub
choc¢by rozémieszy¢ i poprawi¢ humor. Byloby
to szesc krotkich epizodéw (dwa pierwsze
polaczytem) — opowiesci o doswiadczaniu
dziatania historii na sobie. Doktadniej mé-
wiac, o realnym wplywie na moja twérczosé
wybranych koncepcji roli ciata w rzezbie, za-
korzenionych w historii tej zacnej dyscypliny.
Dla tekstu wybralem, co prawda, forme
slekka” i anegdotyczna, ale opowiem o proce-
sie, ktéry bynajmniej nie mial w sobie nic try-
wialnego — zadna tam letnia przygoda, raczej
dlugi, skomplikowany zwigzek. Na tyle zagma-
twany, ze do dzi$ trudno mi stwierdzi¢, czy to
ja spacerowalem po kolejnych etapach historii,
czy moze to ,historia” przespacerowala sie
po mnie. Ot, niech pozostanie to pytaniem
otwartym, z kategorii dylematéw od zawsze
zwigzanych z trudnym procesem edukacji i for-
mowania sie artystycznej osobowosci...
Pomimo ze osig tekstu jest studium wtas-
nego przypadku, wierze, ze czytelnicy i czy-
telniczki odnajda w tej historii takze prze-
strzen wspélnych, bardziej uniwersalnych
doswiadczen, a przede wszystkim gars¢ inte-
resujacych dla rzezbiarzy zagadnien. Przed-
stawione dalej przemiany w moim podejsciu
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Janusz Janczy, Figura
siedzaca, 1997, glina,
wys. 160 cm

(fot. J. Janczy)



Deformacja jest poteznym
srodkiem rzezbiarskiego
wyrazu. W nieubtagany

znaczeniowa przestrzen.
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do rzezbiarskiego
ciala rozpoczynaja
sie w §srodowisku
krakowskiego
akademickiego
Wydziatu Rzezby,
na ktérym studio-

sposob otwiera

walem w drugiej
polowie lat go.

0d cielesnego pigkna do metafory egzy-
stencjalnego niepokoju

Etap rzezby jako realistycznego przedsta-
wienia ciala mogliby$my tu pomina¢ jako
dos$wiadczenie najbardziej bazowe, gdyby nie
byto to jednoczesnie doswiadczenie tak glebo-
ko satysfakcjonujace, ze mozna je realizowaé
przez cale zycie, dazac do mistrzowskiego
wyrazu, do okresdlenia wtasnej rozpoznawal-
nej stylistyki, do budowania zlozonych prze-
kazo6w za pomoca subtelnych gestéw, uktadu
ciala, nastroju, etc.

Od studium ciata z natury zaczyna zwykle
swoja edukacje kazdy mlody pasjonat rzez-
by — tak przynajmniej myslatem, dopoki
nie przeczytalem wspomnien Tony Cragga.
Zaczal wlatach siedemdziesiagtych od sztuki
konceptualnej, by przez niezliczone ekspery-
menty formalne doj$¢ ostatecznie do solidnej
rzezbiarskiej formy. Zupelnie odwrotnie niz
u nas, gdzie zaczynali$my od solidnej formy,
a niektdrzy z nas poprzez liczne ekspery-
menty dochodzili do sztuki konceptualnej,
multimedialnej, intermedialnej.

Pozostanmy wiec przy tym, ze pierwszy
epizod to ten, w ktérym cialo modela sta-
nowi niedo$cigniony wzorzec. Reprezentu-
je piekno, formalne bogactwo, harmonie.
Wysiltek studium z natury posiada wiele
wspaniatych wlasciwosci dla psychofizycznej
kondycji adepta. Laczy sie zwykle z potrzeba
dazenia do doskonalszego wyrazu. Trudno
powiedzie¢, czy w trakcie studium natury
bardziej pracujemy nad dzielem, czy nad soba.
W tym sensie sztuka jako praca nad soba i nad
poglebianiem umiejetnosci (sztuka jako droga
do mistrzostwa) dominowala u mnie nad
potrzeba dzielenia sie egzystencjalna reflek-
sja. U fundamentéw tej aktywnosci lokowala
sie takze cheé wyrazania witalnego piekna
i dynamiki ludzkiego ciata.

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

Wartosci wynikajace z portretowania natury
zmienialy sie z czasem w nowe pociagajace
zagadnienia kreadji, zaobserwowane w pra-
cowni prowadzonej przez Stefana Borzeckiego,
plynnie wprowadzajacej w epizod drugi. Prze-
rysowania, kontrasty proporcji czy deformacje
prowadzily w strone przezy¢ wewnetrznych,
obrazowania stanéw emocjonalnych, psy-
chicznych, kierujac wypowiedz nieuchronnie
w strone metaforyki. Zwykle dotykata ona
tredci egzystencjalnych, pelnych napiecia
i niepokoju, cho¢ pojawiaty sie projekty
wyrazajace te bardziej metafizyczna potrzebe
siegniecia duchowych wymiaréw. Dyscyplina
wnikliwej pracy nad forma laczyla sie z takty-
ka powolywania form zagadkowych, surrealis-
tycznych watkéw, czyli, jak lubie to nazywac,
plastycznych katalizatoréw znaczen. Lekcja
konsekwencji formalnej w dziataniu mogta
wygladacd nastepujaco: skoro kolejna rzezba
nasladujgca nature niewiele wniesie teraz do
twojego doswiadczenia, a czasu na studiach
jest tak mato, warto pokusi¢ sie o kolejny krok
na drodze kreacji. Spokojnie mozna by sprébo-
wac pozby¢ sie tej glowy, szyi moze réwniez.
Czy po tym radykalnym zabiegu mozemy
pozostawié realistyczne stopy? No, nie. Trzeba
cigé. Skoro nie mamy juz glowy, szyii stép...
czy ma jaki$ formalny sens pozostawianie rak?
No, nie ma...

To anegdotyczne skondensowanie dtugiego
procesu w kilka zdar moze przywola¢ usmiech,
niemniej jednak zawiera sedno co najmniej
jednej z cennych dla mnie wéweczas lekdji,

z kategorii tych, ktére sie zapamietuje, cho¢

z biegiem czasu zmienia sie do nich swéj sto-
sunek. To wlasnie z perspektywy czasu nieco
innego ciezaru nabralo dla mnie uswiadomie-
nie sobie oczywistej (wéwczas jako$ niewidocz-
nej) zbieznosci naszych pracownianych rzezb,
bo takze prac kolegéw i kolezanek, z forma
wypracowang jeszcze wérdéd wczesnopowojen-
nych artystéw. U niektérych w tle majaczyt
Henry Moore, u innych jego mlodsi koledzy,
jak Lynn Chadwick, Kenneth Armitage czy Reg
Buttler, dla ktérych twoérczosci Herbert Read
ukut okreslenie ,Geometry of Fear”. Pojawiat
sie Giacometti, Germaine Richier czy Alina
Szapocznikow. Cho¢ to wspaniate rzezbiarki

i rzezbiarze, my byliémy juz przeciez w 1997
roku... Zagadnienia trzeba przepracowac po
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kolei, powiemy. To samo tez jakby wynikato ze
sléw profesora, namawiajacego nas do inten-
sywniejszej pracy, bo jestesmy dopiero przy

A, B, C — a gdzie tam jeszcze do X, Y, Z.

Wiemy jednak dobrze, ze i dziesie¢ lat to
za malo, by dotkna¢ wiekszosci zagadnient
alfabetu rzezby. Do$wiadczenie to musi wiec
pozostac kwestig naszych wyboréw. A wybér
byl. Obok Pracowni Rzezby 11, kierowanej
wtlasnie przez Stefana Borzeckiego, Pracow-
nie Rzezby I prowadzil Marian Konieczny,

a Pracownie Rzezby 111 od 1991 roku Jézef
Sekowski. Program tej pracowni byl otwarty
na daleko idace eksperymenty z materia rzez-
biarska. Céz to jednak za rzezby, takie dziw-
ne, ze spawanej blachy lub wikliny, z pleksi

i ceramiki, drutéw i poriczoch... Batem sie
tam nawet zaglada¢. No i ten dym ze spawarki.
Byta na wydziale pracownia multimedialna
prowadzona przez Antoniego Porczaka, no ale
przeciez w moich oczach skupiala ona gtéwnie
nie-rzezbiarzy. Nie. Wybér byl jeden wlasciwy,
oczywisty i niepodwazalny.

Cialo rozczltonkowane jako brama do
abstrakcji

Deformacja jest poteznym srodkiem rzezbiar-
skiego wyrazu. W nieublagany sposéb otwiera
znaczeniowg przestrzen. W przypadku figury
cztowieka beda to gléwnie niepokojace skoja-
rzenia, jako ze dobrze znamy wzorzec prawi-
dtowej budowy ciala. Stad tez deformacje oraz
redukcje formy do postaci szczatkowej, kadtu-
bowej, staly sie tak naturalnym srodkiem dla
wyrazania na przyklad powojennej traumy.

Zabieg rozbicia formy moze mie¢ jednak
na celu zupelnie inne zadanie. Méwiliby$my
woéweczas nie tyle o rozbiciu, ile o rozkladaniu
formy na czes$ci sktadowe. Posréd réznych
celéw takiego dziatania moze ono stuzy¢ do
podkreslenia strukturalnego porzadku, wydo-
bycia relacji pomiedzy elementami, by w kla-
rowny spos6b méc zaplanowac kompozycje,

a przede wszystkim otworzy¢ droge do kreacji
form abstrakcyjnych, wyjscia poza nasladow-
nictwo natury.

W kontekscie rozkladania i skladania
obrazu ciala w nowy artystyczny porzadek
przyjda nam zapewne na mys$l kubistyczne
obrazy Picassa, jego przestrzenne kola-
ze czy pézniejsze spawane asamblazowe
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kompozycje. Mozemy takze przywotac
rzezbiarskie eksperymenty Matisse’a, ktory
zblizal sie do ,abstrakcyjnych” rezultatéw
poprzez podkreslanie i wydobywanie poje-
dynczych elementéw z calosci, np. twarzy,

by ostatecznie zamienia¢ je stopniowo w coraz
bardziej abstrakcyjne komponenty. Bodajze
najwcze$niej proces ten mozna klarownie
przesledzi¢ w serii Glowa Janette (1910-1913).
Co wazne lub po prostu ciekawe, tak Matisse
jak i Picasso generalnie nie przekraczali
(mysle, ze nie chcieli) pewnej granicy; nie
zamierzali catkowicie pozby¢ sie przedsta-
wieniowych odniesien, wyczysci¢ formy az do
»abstrakcyjnego konkretu” (czego, jak wiemy,
nie wahali juz czyni¢ konstruktywisci).

Warto jeszcze zauwazyé, ze istotne etapy
przesuwania akcentu w strone abstrakcyj-
nych formalnych zagadnien znajdziemy
juz u Rodina, w ktérego twdrczosci zabieg
»kadrowania” koniczyn figury przenosi nasza
uwage wlasnie w strone kompozycji, odrywa
forme od tytulowej tresci. Tematem staje sie
nawet nie samo cialo, ale zaskakujace ujecie
jego formy. To w rzezbach takich jak Postac¢
latajgca (Figure volante, 1890-1891) czy Iris,
wystanniczka bogéw (Iris, messageére des Dieux,
1891 — model odlany z brazu w 1895) William
Tucker dostrzega, jak z narastajacg sitg figura
staje sie wehikultem abstrakcji®.

Drég do $wiata abstrakgji jest wiele, jak
cho¢by droga Constantina Brancusgi’ego czy
artystéw znajdujacych inspiracje w formach
organicznych, w ,cialach natury” — od bez-
kregowcéw, przez kosci zwierzat, po mineraly
— takich jak Jean Arp, Henry Moore czy Bar-
bara Hepworth. Mnie jednak coraz bardziej
pociagala $ciezka konstrukcyjna z forma wy-
razajaca dynamike, emocje, kontrast i balans.
Na etapie studiéw formy czysto abstrakcyjne
nie byly na moim celowniku, ani tez nie byly
generalnie popularne w pracowni.

Refleksje o potrzebie rozlozenia figury na
czedci, znalezienia dla nich autonomiczne;j
formy i nowego ukltadu, przeprowadzitem juz
samodzielnie. Wylonita sie stopniowo, jako
kolejny krok na drodze. Nie miala w sobie nic
z podniostego odkrycia — byla to po prostu
mys$l o tym, zeby po rozczlonkowaniu postaci
nie redukowac zbytnio ilosci elementéw, ze to
wtasnie w ich przestrzennej relacji zwrécona
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zostanie uwaga na wartosci abstrakcyjne.
Stang sie one tym ukrytym (wtasciwym)
tematem rzezby. Uklad bedzie no$nikiem
lirycznej opowiesci o relacji miedzy kobieta
i mezczyzng. On i Ona... Powstata nieco prze-
razajaca, polrealistyczna, pélgeometryczna
hybryda, generujaca tresci, ktérych lepiej nie
rozgryzac. Dotknatem tym samym kolejnego
problemu, z ktérym co prawda, poradzil sobie
juz Julio Gonzales, ale dla mnie byt to jeszcze
problem nierozpoznany. Znaleziona nieco
p6zniej odpowiedz brzmiata tak: by zapano-
wa¢ nad niechcianymi tre$ciami, trzeba sie
zdecydowac i nie sta¢ jedna noga w $wiecie
form nasladujacych nature, a druga w $wiecie
form abstrakcyjnych. Zmiana w nowga jako§¢
powinna by¢ calosciowa, konsekwentna.
Konsekwencja formalna ujawnia, klaruje
obraz relacji pomiedzy forma i trescia, elimi-
nuje ksztatty przypadkowe, niezamierzone,
elementy przeoczone, wnoszace ,na poktad”
réwnie niezamierzone tresci. Zreszta, z dzi-
siejszej perspektywy, sprawy maja sie juz tak
bardzo inaczej. Najbardziej fascynujaca rzecz
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polega na wlaczaniu obcych wstawek, budo-
waniu dalekich skojarzen, nieoczekiwanych
zestawien, do granic wyobrazni... Cho¢ nie
uniewaznia to przeciez dyskusji o koniecznosci
panowania nad §rodkami wyrazu.

Rzezba jako plastyczny organizm
Zdarza mi sie powtarzad, ze jedng z cech
istotnych dla rzezby (przed rozciggnieciem
jej pojecia), odrézniajacych ja od obiektéw
z tradycji ready-made, byta duza sp6jnosc
jej elementéw. Spdjnosé ta wynika bardziej
ze zwiazkéw formalnych niz ze zwigzkéw
znaczeniowych, jak ma to zwykle miejsce
w obiektach o charakterze konceptualnym.

Ta cecha, okreslajaca rzezbe przez jakie$
25 000 lat inspiracji cialem, takze w dwudzies-
tym wieku do$¢ dobrze sie jeszcze trzymata.
Nawet gdy mielismy juz do czynienia z rzezba
abstrakcyjna. Cho¢ nastapilo przejscie z rzezby
moéwiacej o ciele do rzezby posiadajacej wlasny
autonomiczny system formalny, wlasne rzez-
biarskie ciato, to wcigz mogta ona by¢ postrze-
gana jako swojego rodzaju spéjny plastyczny
organizm. Gléwnie ze wzgledu na zamkniecie
i oddzielenie bryty rzezby od otoczenia jedno-
rodng materialowo powierzchnig, a w przypad-
ku wielu elementéw, wielu materiatéw — dzie-
ki ich wzajemnemu dopasowaniu (z czasem
coraz czesciej takze w ukladach budujacych
swoj formalny sens na kontrascie).

Kolejny krok w strone rzezby posiadajacej
wtlasny system formalny, bazujacy jednak na
analizie ciata, wykonatem w norymberskiej
pracowni® prowadzonej przez Tima Scotta.
Metodologia byta nieco zaskakujaca. Porusza-
jace bylo réwniez zaangazowanie niewielkiej
grupy w pelni oddanych rzezbie studentéw.
Wizualny efekt nie wzbudzatl jednak mojej
ufnosci. Powstawaly klaczowate, azurowe,
pozbawione centralnej masy struktury, co
przy moich wczeéniejszych doswiadczeniach
powodowalo powstrzymywana, ale jednak
dezaprobate. Jak sie okazalo, spedzony tam
czas byt niezmiernie cenny dla rozpoznania
kolejnych zagadnien z zakresu rzezby.

Wykonywalismy modele o charakterze
strukturalnym, $ledzac przebieg najwazniej-
szych sit dzialajacych w ciele modela podczas
wykonywania okreslonego ruchu. Pozowanie
nie byto wiec statyczne. Realizowane formy
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mialy za zadanie uchwycié¢ logike tego ruchu,
oddacd jego charakter. Mottem mogloby tu by¢
powiedzenie: ,nie staraj sie rzezbi¢ moty-

la, pokaz wrazenie, jakie wywoluje”. Nasze
rzezby, zachowujac strukturalng dyscypline,
niosty wiec w sobie takze stare, dobre, impres-
jonistyczne echo. Nie tylko zreszta tej jednej
idei. Lekcja, ktérag otrzymalismy, byta par
excellence modernistyczna wykladnia spojrze-
nia na sztuke. W tej wykladni rzezba dogteb-
nie spelniata formute dyscypliny skupionej na
rozpoznaniu wlasnych jakosci, wlasnej istoty.
Tak tez, po pracy lub w przerwach, bo jednak
praktyka (podobnie jak w Krakowie), byta
najwazniejsza, zanurzali$my sie w dyskusje,
nasycajac ten czas rozwazaniami o definicji
rzezby, o dobrej i ztej rzezbie czy wreszcie

o réznicy pomiedzy rzezbga i nie-rzezba.

Robiliémy w gruncie rzeczy abstrakeyj-
ne rzezby o charakterze konstrukcyjnym.
Oprdcz analizy sit ich formy profitowaty z do-
ktadnej obserwacji bogactwa ksztaltéw kosci,
mie$ni i powierzchniowego napiecia ciata,
jego plastyczno$ci oraz deformacji podczas
ruchu. Realizujac jedng poze w réznych mater-
ialach, staralem sie zachowaé wspdlna logike
konstrukcji, zmieniajac jednak forme elemen-
téw w zaleznosci od charakteru wybranego
materiatu. Tak powstaly dwie prace zatytu-
towane Stojgc na jednej nodze (2001). Byly to
rzezby realnie balansujace bez przymocowa-
nia do podstawy.

Za najbardziej zaawansowana i cielesng
rzezbe wykonang w konwencji analitycznej
uwazam prace Cicha pozycja z 2002 roku,

w ktdrej nawet kolor drewna zostat dobrany
do ,miesnych” skojarzen. Przewodnia mysla
bylo wyrazenie wewnetrznych napie¢ ciata
(miednica i noga) w ukladzie dos¢ statycz-
nym, gdzie mieénie ulegaja jednak stopnio-
wemu skrecaniu i rozcigganiu. Byla to jedna

z moich nieco utopijnych préb jednoczesnego
ukazania wewnetrznych i zewnetrznych jakosci
struktury. Porzadkujacej sity konstrukeji

i piekna organicznej, ,cielesnej” powierzchni’.
Rzezba ta w zasadzie zamknela moja przygo-
de z t3 metodg pracy.

Po rzezbie Cicha pozycja, by¢ moze z prze-
sytu analityczng praca, podjalem zupelnie
odwrotna metodologie, ktadac nacisk na
intuicyjno$¢ decyzji oraz wieksza cigglosé

Zeszyt rzezbiarski/ nr 11/ CIALO

i ptynnos¢ procesu tworzenia. Rzezbiac od
razu w materiale, bez szkicéw i przygotowan,
zrezygnowalem takze ze ,zdobywania prze-
strzeni” i rozbudowy struktury na zewnatrz.
Skierowalem proces do §rodka. Mozna po-
wiedzieé: powrét do najbardziej pierwotnych
tradycji, cho¢ w mozliwie nieopatrzonym
ujeciu — taki by! przynajmniej zamiar.
Zerwanie z nawigzywaniem do ciala
czlowieka zaproponowalem w rzezbie skupia-
jacej sie na przedstawieniu réznych jakosci
formalnych reprezentowanych przez trzy
korespondujace ze soba elementy. Kazdy miat
ujawniaé nieco inne zagadnienie. Najwiek-
szy pokazywal kontrastowe relacje azuru do
pelnej ptaszczyzny, masy do linearnego ele-
mentu; drugi byt organicznie opracowanym
elementem, nawigzujacym do cielesnosci;
trzeci — luznga préba potaczenia cech dwéch
pozostatych. Do $wiata czlowieka rzezba
nawigzywala gltéwnie tytulem Trzy gracje
(2002). Byta to jedna z prac wykonanych i de-
dykowanych Eduardo Chillidzie, po artystycz-
nej podrézy do jego pracowni zamienionej
w muzeum®. Dedykowane mu rzezby skupiaja
sie na napieciach pomiedzy organicznym i ar-
chitektonicznym aspektem formy. Organicz-
ny porzadek reprezentuja miekkie, cielesne
przebiegi drewna z zachowanga naturalng po-
wierzchnig. Porzadek architektoniczny repre-
zentuja twarde, geometrycznie opracowane
fragmenty. Rozwazania te rozwiniete zostatly
w pracy Historie na dwa klucze (2003), gdzie
obok koncepcji tworzenia réznych wariantéw
iréznych tresci jednej rzezby w zaleznosci od
ilosci uzytych czesci powrdcit zamyst nawia-
zania do figuracji, do przedstawienia torso lub
figury lezgcej.

Granica ciala, albo co odroznia rzezbe od
nie-rzezby

Skéra czlowieka inspiruje swoim pieknem, wi-
zualnie scala elementy ciata. W rzezbie, jako po-
wierzchnia oddzielajaca rzezbe od wszystkiego
innego, przez wieki byla w centrum uwagi. Kto
nigdy nie zachwycil sie doskonatymi wolumena-
mi napietych, aksamitnych marmurowych cial,
ich pelnia, wypornoscia. Wprawne oko rzezbia-
rza wypatrzy kazde zaklécenie, dolek, niekon-
sekwencje napawajaca niesmakiem w formach
tak subtelnie sie przenikajacych, duzo bardziej
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zlozonych niz kubistyczne cylindry i stozki. No
i wiek XX... Przyniést catkiem spory wachlarz
zabieg6éw ujawniajacych takze semantyczny po-
tencjal powierzchni, potencjat ,,skéry rzezby”.
Mogliby$my nawet péj$¢ na calosc i powiedziec,
ze rzezba stala sie zespotem $ladéw przemocy,
pozostawionych w materiale przez artyste,
o czym najlepiej wiedza ekspresjonisci.

W tym miejscu jednak chcialem sie zaja¢
tym aspektem skéry/powierzchni, ktéra
w czarodziejski sposéb sprawia, ze obiekty
nierzezbiarskie stajg sie rzezbami. W najbar-
dziej doglebny i kreatywny ze znanych mi
sposobdéw zagadnienie abstrakcyjnej ,,skéry”
badal Tony Cragg. Wobec tego o epizodzie
spotkania z jego tworczos$cia chcialem tu
krétko opowiedzie¢. Znaczenie ma tez pewna
przewrotno$¢ losu. Dla grupy modernistycz-
nych radykat6w, jakimi sie stawali$my wraz
z norymberskimi kolegami, twérczo$é Tony
Cragga stala juz po tej nieco zatrutej, post-
modernistycznej stronie. Byt dla nas bar-
dziej konceptualista niz rzezbiarzem — no
i przyznam, troche pod$miechiwalismy sie
z niektérych jego propozycji. Przewrotnog¢
losu kolejny raz przyniosta lekcje pokory, bym
jakis czas pézniej z pelnym zaangazowaniem
czytal jego teksty i analizowal jego twérczosc,
uznajac go za jedna z kluczowych postaci dla
rzezby drugiej potowy XX wieku.
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Cragg intensywnie pracowal z tematem
zwigzkéw pomiedzy elementami o réznym
charakterze, r6znym pochodzeniu. Stajac
sie poczatkowo rozpoznawalny ze wzgledu
na prace ze znalezionych odpadéw, $mieci,
poszukiwal nieustannie kolejnych sposo-
béw, by wigzad je w jedno rzezbiarskie ciato.
Montowane ptasko na $cianie zbiory znale-
zionych kolorowych przedmiotéw z plastiku
taczyl w catosé sens rozpoznawalnego obry-
su. Przer6zne obiekty porzadkowane bytly
w stosy i zgrupowania, stawaly sie jedna
forma tworzonga z wielosci. Inny sposéb sca-
lania formy rzezbiarskiej objawilo wtasnie
zagadnienie skory.

W tym kontekscie przypomnimy sobie
zapewne zjawiskowe prace, ktérych po-
wierzchnia sklada sie z kostek do gry. Przy-
znaje — inspirujacy pomyst, natomiast kostki
nie pelnily tu tej roli, ktéra mam na mysli.
Dla badania granic rzezby bardziej intrygu-
jace moga by¢ préby znalezienia wspdlnej
jednolitej powierzchni dla asamblazu z przed-
miotéw o réznym pochodzeniu. Najbardziej
popularnym wéréd artystéw zabiegiem byto
po prostu odlanie go z metalu. Niczym za
dotknieciem czarodziejskiej r6zdzki pluszowa
zabawka mogla sta¢ sie rzezba... I na gruncie
teoretycznym trudno bylo temu zaprzeczy¢.
Najbardziej minimalistycznym zabiegiem
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stosowanym przez Cragga wydaja sie préby
stworzenia ,,skéry” poprzez narysowanie

na obiektach kresek — delikatna graficzna
sie¢ aczaca osobne elementy w caltos¢; albo
tez wypiaskowanie powierzchni pouklada-
nych w stos szklanych obiektéw czy pokrycie
obiekt6éw jaka$ forma granulatu. Najbardziej
intrygujacym pomystem, jak mysle, byta
powierzchnia uzyskana z setek powkrecanych
w drewniane elementy metalowych hakéw.

Mozna powiedzie¢, ze Tony Cragg badal
mozliwo$ci i granice postrzegania zbioru
r6znych elementéw jako rzezby, podazajac
ostatecznie w strone coraz bardziej tradycyjnej
definicji i solidnej rzezbiarskiej formy. Formy,
ktéra od czaséw menhiréw i animistycznych
wierzern w wewnetrzne zycie obiektéw nieozy-
wionych najchetniej spetniala sie w pojedyn-
czym, indywidualnym bycie.

Na koniec tego epizodu przyktad mojego
prywatnego dialogu z twérczoscia Cragga.
Najbardziej chyba klarowne nawigzanie
mozna zobaczy¢ w projekcie Botanikus
(2013), w ktérym rozwazam wtasnie dzia-
lanie zbioréw form i tacznosci elementéw.

Z drugiej strony projekt ten wynika z moich
poszukiwan malarskich i bada nieco inng
problematyke, jak napiecia pomiedzy widze-
niem ptaskim a przestrzennym, pomiedzy
przestrzenia iluzyjna a realna, ujeciem ruchu
poprzez gest malarski lub przez ksztatt
przestrzenny; no i wyraza te nieprzemijajaca
fascynacje organicznosciag — tutaj w postaci
biomorficznych elementéw, posiadajacych cos
z rosliny, co$ ze zwierzecia.

Efemeryczne cialka rzezbiarskie

Po zakonczeniu rozwazan nad definicjg
iustalaniem granic rzezby w trakcie studiéw
doktoranckich naturalnym krokiem musiato
sta¢ sie ich przekraczanie. Jeszcze w rozpra-
wie doktorskiej pisalem, ze efemerycznos¢
uderza w istote rzezby, do ktérej najgteb-
szego sensu nalezal niemozliwy, dlatego tez
magiczny w zasadzie wysitek ,zatrzymania
czasu”. Przytrzymania na dluzej tego, co

z natury swojej musi odej$¢. Cho¢ w pelni
sie z tym wcigz zgadzam, nie bytbym soba,
gdybym nie sprawdzil, jak to z ta efemerycz-
noécia jest. Okazalo sie, ze zajmujac sie naj-
prostszymi formotwdrczymi gestami, uwaz-
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nym przygladaniem sie materii otaczajacej
mnie codzienno$ci, znalaztem sie duzo blizej
rzezbiarskich esencji niz w czasie, gdy ich
usilnie poszukiwalem. W trakcie kilkuletniej
eksploracji tego mikrokosmosu powstawaty
setki obiektéw poszerzajacych moja percep-
cje niewielkich formalnych zjawisk. Inspiro-
waly one nie tylko zaskakujacymi formami,
ale i odkrywajacym sie w nich potencjatem
znaczeniowym.

Cho¢ to tylko jeden z sze$ciu przemijaja-
cych epizodéw, przyznaje, ze jego niespodzie-
wang zaletg byta zdolnos¢ do poszerzania
percepcji oraz przesuwania granic wyobrazni,
wzbogacania jezyka wyrazu. Jesli wiec nie
myla sie filozofowie twierdzacy, ze granice
naszego $wiata wyznaczane sa przez granice
naszego jezyka, to te niepozorne efemeryczne
ciatka posiadaty znaczacy wplyw na poszerze-
nie mojego $wiata.

Krakéw, sierpieni 2022

Janusz Janczy,
Trzy gracje, 2002,
drewno, 30 cm
(fot. J. Janczy)



Janusz Janczy, Zimowy
modernizm, 2017, zasu-
szone ptatki kwiatow,
PCW, wys. 12 cm

(fot. J. Janczy)

52

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

M.A. Potocka, Rzezba. Dzieje teoretyczne,
Krakéw 2002, s. 11.

R.J. Williams, analizujac jedna z naj-
wiekszych, zorganizowanych z wielkim
rozmachem i naktadem finansowym
wystaw rzezby, ,American Sculpture

of the Sixties”, oraz krytyczny dyskurs,
jaki wokét niej nastapit, wskazuje na
charakter tego wydarzenia jako szczy-
towego, a zarazem zwrotnego momentu
w historii rzezby modernistycznej. Zob.
R.J. Williams, After Modern Sculpture. Art
in the United States and Europe 1965-70,
Manchester and New York 2000, s. 3-9.
Zob. L.R. Lippard, Six years: the demateria-
lization of the art object from 1966 to 1972...,

Berkeley-Los Angeles—-London 1997, wzno-
wienie: 2001.

Zob. R.E. Krauss, Rzezba w poszerzonym
polu, [w] tejze, Oryginalnosé awangardy

i inne mity modernistyczne, przel. M. Szuba,
Gdansk 2011, s. 275-288.

Zob. W. Tucker, Language of Sculpture,
London 1974, wznowienie: 2001, s. 37.
Najpierw na wymianie studenckiej pro-
gramu Erasmus, a po studiach wracajac do
Norymbergii na kolejne 5 semestréw.
Pelng liste zalozen tej rzezby wymieniam
W opisie na swojej stronie internetowej:
januszjanczy.com

Zob. Muzeum Chillida Leku https://www.
museochillidaleku.com/en/
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Skora cztowieka

inspiruje swoim pieknem,
wizualnie scala elementy
ciata. W rzezbie, jako
powierzchnia oddzielajaca
rzezbe od wszystkiego
innego, przez wieki byla

w centrum uwagi.
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Cialo — tajemnica

obecnosci

Jerzy Fober

Piszac kiedys o fizycznej wielkosci moich
rzezb za najbardziej trafng dla jej okreslenia
uznatem skale wlasng, oparta nie tylko o na-
turalne proporcje ludzkiej postaci, ale takze,
a moze przede wszystkim, na konstruowanej
przez cale zycie wlasnej tozsamosci. To dzieki
niej z taka tatwoscia rozpoznajemy dzisiaj

w ttumie obrazéw czlowieka Rembrandta,

El Greca, Picassa czy Bacona — nawet wtedy,
gdy ukrywa sie za gadzetami swoich cza-

séw. Jednak anatomia czltowieka to réwnie
uniwersalny, co r6znorodny $rodek wyrazu.
W mowie ciala nie istnieje bowiem zadna
bariera jezykowa, a jego ekspresyjny potencjal
ogranicza jedynie talent i nasza wyobraznia.
W rzezbie, podobnie jak w taricu czy na scenie
teatru, niezwykle wazna jest $wiadomosc
wtlasnej fizycznosci — rzadka umiejetnosé
spojrzenia na zewnatrz (od §rodka) polaczona
z jednoczesna intuicyjna kontrola wielu ze-
wnetrznych profili. Potrzeba stalego porusza-
nia sie wokol, dostownie i w przenoéni.

Anatomiczne rzezbienie wymaga takze
umiejetnosci przeskalowania wlasnej per-
cepdji tak, aby z niemal turystyczna przy-
jemnos$cig méc potem wedrowac po pejzazu
ludzkiego ciata, poznawac je i od nowa
kreowaé. Tworzy¢ czltowieka nie tylko po-
prawnego anatomicznie, ale przede wszyst-
kim z biografia, charakterem i osobowoscig,
w ktérej okreslaniu niezwykle istotny jest
wyb6r materiatu. Poza paroma wyjatka-

mi (kiedy rzezbilem w drewnie klejac czy
montujac wieksze formy z kilku fragmen-
téw) wiekszos$¢ moich rzezb zostata wpisana
w naturalny ksztalt, ruch i wewnetrzna
anatomie drzew, ktére tajemnice swego
wnetrza zapowiadaly mniej lub bardziej
intrygujacymi peknieciami. Taka mozliwos¢
zajrzenia w glagb odbieram zawsze jako ciche
zaproszenie do kolejnego dialogu chronigce-
go przed nieodwracalnym marnotrawstwem
lub réwnie niepozadanym, niby-profesjonal-
nym korzenioplastycyzmem.

Urodzony w 1959 roku

w Warszawie. W latach
1974-1979 uczyt sig

w Paristwowym Liceum
Sztuk Plastycznych

im. Antoniego Kenara

w Zakopanem. W latach
1979-1984 studiowat

na Wydziale Rzezby
Akademii Sztuk Pigknych
w Warszawie. 0d 1986
roku zajmuje sie dydaktyka
artystyczna. W roku 2000
otrzymat tytut profesora.
W latach 1996-2011
prowadzit Pracownie
Rzezby na kierunku
malarstwo i grafika
Akademii Sztuk Pigknych
w Katowicach, a w latach
2011-2015 w Akadémii
umeni w Bariskiej Bystrzycy
na Stowacji. Obecnie
prowadzi Pracownig
Rzezby w Instytucie Sztuk
Plastycznych w Cieszynie
na Wydziale Sztuki i Nauk
o Edukacji Uniwersytetu
Slaskiego w Katowicach.

II. 1, Stanistaw Kulon,
Cztowiek z drewna, 1979
(fot. J. Fober)
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..pomiedzy syntezg formy
a banalnym uproszczeniem
istnieje istotna granica

Przez biogra-
ficznie tworzona
strukture, anato-
. . miczng indywidu-
pl‘OfESjOﬂﬂ' nel alnos$¢ i ostateczny
los drzewa nie-
zwykle bliskie s3
naszej cielesnosci
i chociaz rzezbienie w drewnie ma stosunko-
wo dluga tradycje siegajaca naszej prehistorii,
to artystyczny etos tego materiatu zapoczat-
kowany na gruncie polskim dzietami Wita
Stwosza narodzit sie dopiero w xx wieku pod
pedagogicznymi ,skrzydlami” Antoniego
Kenara. Kiedy Andrzej Wajda krecit kolejno
filmy Czlowiek z marmuru i Cztowiek z zelaza,
Stanistaw Kulon, uczen Kenara, wyrzezbit
Cztowieka z drewna, definiujac swéj czas i sa-
mego siebie (il. 1).

Przypadek takiego zjednoczenia w obsza-
rze sztuki zdarza sie niezwykle rzadko i jest
wartoscig unikatowa, pomimo od zawsze obec-
nych wokoét przedstawicieli nurtu ,,sztuki zapo-
zyczent”. Wyrazenie rozpoznawalnego realizmu
wlasnej epoki jest najtrudniejszym artys-
tycznym wyzwaniem wymagajacym talentu,
silnej osobowosci oraz determinacji tworzenia
wbrew chwilowym modom i koniunkturalnym
ideologiom. Prawdziwa opowie$¢ o Czlowieku
nie moze by¢ tylko opowiadaniem o pery-
petiach autorsko spreparowanego ludzika,
poniewaz pomiedzy synteza formy a banalnym
uproszczeniem istnieje istotna granica profes-
jonalnej odpowiedzialno$ci.

Niezwykla manifestacja naszej cielesnosci
jest rozpowszechniony w ikonografii rednio-
wiecznej motyw piety, przejmujacej relacji o sta-
nie pomiedzy bélem a cisza, pomiedzy obecnos-
cig ijej brakiem, w twérczosci Michata Aniota
najmocniej wyrazonej w Piecie Rondanini, rzez-
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bionej do korica zycia i tak znaczaco odmiennej
od wczesniejszych realizacji. Jej kompozycyjna
inno$¢ wynika przede wszystkim z koniecznosci
wpisania wlasnego artystycznego zamiaru

w ksztatt dawnej kamiennej kolumny — po-
dobnie jak w pieni drzewa. Réwnie zaskakujacy
w przypadku tego artysty jest wybér naturalnej
skali czlowieka oraz decyzja o pozostawieniu
ramienia z pierwotnej, ostatecznie porzuconej
wersji i $Swiadomego wykorzystania ekspresji
niedopowiedzenia, ktéra dopiero po kilkuset
latach powszechnie zaakceptowana zdomi-
nowala jezyk sztuki. Za pierwsza zachowana
rzezbe Michata Aniota uznaje sie drewniang
(w pelni nagg) figure ukrzyzowanego Chrystu-
sa wykonana dla klasztoru Santo Spirito we
Florengji. Jego ostatnie dzielo Pieta Rondanini,
wpisane w forme kamiennego walca, poprzez
zapowiedz figury serpentinata nie tylko uwol-
nilo rzezbe z architektonicznych uzaleznien,
ale dalo takze tej dziedzinie sztuki impuls dla
wsp6lczesnego ,myslenia materiatem”.

Rzezba jest takim rodzajem przestrzennej
wypowiedzi, ktérag mozna spersonalizowaé
obecnoscig ludzkiego ciata. Obdarzy¢ indywi-
dualnym losem oraz kontekstem konkretnych
zdarzen. W 2015 roku wyrzezbitem Ofiare
Izaaka, zestawiajac przy tej okazji ciepte
drewno z kamieniem — ciato z chlodem
bazaltowego oltarza (il. 2). Prawdziwym artys-
tycznym wyzwaniem bylo zakomponowanie
anatomicznego ukladu tak, aby bez zbednych
rekwizytéw wyrazal skrepowanie i dobrowol-
ne zniewolenie, a sam temat przekonujaco
uzasadnil zestawienie drewna z kamieniem.
W tradycji judeochrzescijaniskiej ranga tego
wydarzenia na wzgérzu Moria jest fundamen-
talna, a samo miejsce od tysiecy lat w réwnym
stopniu taczy ludzi i dzieli — wspélistnieja
podobnie jak drzewo i skata.
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II. 2, Jerzy Fober,
Ofiara Izaaka, 2015
(fot. J. Fober)
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Stanistaw Radwanski —
chronotopie i antropometamorfozy

przestrzeni

»[...] arcydzielko Borgesa przeprowadza mnie
przez labirynt teorii, w ktérym préby przejrzy-
stej kategoryzacji probleméw okazatyby sie mar-
nym przewodnikiem. Bourgeois siedzi w samym
sercu tego labiryntu, na krzesle przeznaczonym
dla filozofa. Krzeslo jest jednak takze dostepne
dla widza: z checi, z marszu, dla odmiany”.

Mieke Bal*

Dorota Grubba-Thiede

Wyktadowczyni Zaktadu
Historii i Teorii Sztuki
Akademii Sztuk Pigknych

w Gdarisku, historycz-

ka sztuki, krytyczka

sztuki, kuratorka wystaw,
rzezbiarka. Absolwentka
Wydziatu Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu: doktor
nauk humanistycznych

w zakresie nauk o sztuce
(2009), magister sztuki

(na kierunku rzezba, 2005),
magister ochrony débr
kultury — konserwatorstwo
(2000). Zorganizowata
liczne ekspozycje sztuki no-
woczesnej i wspétczesnej
w PGS w Sopocie [od 2002]
im.in. MN w Warszawie,
CRP w Ororisku, etc. Od
2017 wspotpracuje cyklicz-
nie z Instytutem Cybernety-
ki Sztuki Marka Rogulskie-
go w Gdansku-Osowej.

Jest zwigzana z Polskim
Instytutem Studiéw nad
Sztukg Swiata. Byta réwniez
autorka cyklu wyktadow-
-spotkan w Instytucie Kul-
tury Miejskiej w Gdarisku
pt. ,Ksztatty w strefach
znaczen — spoteczne
konteksty rzezby wspétcze-
snej” (2014-2015). Zajmuje
sie interdyscyplinarnymi
badaniami w zakresie
sztuki wspotczesnej oraz
jej upowszechnianiem.

W niniejszym eseju chciatabym wyréznic trzy
kompozycje, ktére rezonuja z zagadnieniami
ciala, cielesnosci, psychoontologii, wreszcie
neuroestetyki. Podmiotem przemyslen jest
prof. Stanistaw Radwaniski, wybitny wspél-
czesny artysta, od lat 60. XX w. sytuujacy swoja
tworczo$¢ w relacji do $wiata i w gotowosci do
przechodzenia na kolejne etapy. Uwaznie ob-
serwuje zmieniajaca sie rzeczywisto$¢, poglebia
wiedze o jego wieloaspektowych historiach,
a zarazem wnosi w przestrzen globu wtasna,
wczesniej nieistniejgcg konstrukcje — de facto
ja wzbogacajac®. Jest uznanym w obiegu mie-
dzynarodowym twoérca oryginalnych propozycji
formalnych, wirtuozem wspétczesnej rzezby
wprowadzajacym do ikonosfery jemu tylko
wlasciwe czyste formy — np. motywy poklatko-
wosci i spotegowania semantyczno-wyrazowe
(jak w Portrecie Taty), nadrealnosé wariacyjnych
kompozycji (np. Muza czy Kroczgcy) i inne wraz-
liwe interpretacje podejmowanych probleméw,
poszerzajace fenomen nurtu nowej figuracji,
nowej fali, postmodernizmu, wreszcie sztuki
obu dekad XXI w. w otwartej przestrzeni miast®.
Pierwiastek nadrealnosci dyskretnie uobec-
niajacy sie w oeuvre gdaniskiego artysty spro-
wokowal przewigzanie moich mysli z tekstem
Mieke Bal Antropometamorfoza: rozwidlajgce sie
Sciezki i krysztaly filozofii czasowosci Louise Bo-
urgeois, ktéra czerpie inspiracje z opowiadania
Jorge Luisa Borgesa*.

Intymna, jakby szeptem wypowiadana
narracja, ktéra ,relacjonuje” kondycje cieles-
noéci rozedrganej, jest Portret Taty z 1986
— unikatowy w rzezbie wspoélczesnej intro-
wertyczny portret, w ktérym jak dyskretne
echo zdwojone zostaly spogladajace z niepo-
kojem oczy. Praca oddzialuje jak emanacja
szlachetnej osobowosci, a zarazem emanacja
psychologicznego splatania wynikajaca
z granicznych wewnetrznych doswiadczen
portretowanego. Artysta wspomina, iz jego
ojciec byl silnym i charyzmatycznym czlo-
wiekiem, nastepnie przyszed!l na niego czas
nawracajacych choréb i pobytéw w szpitalu
— iplynacy stad niepokéj zanotowal w jego
niemal renesansowych rysach twarzy.

Przez podwojenie uktadu oczu Stanistaw
Radwanski wypracowat oryginalny symbol
wahania wewnetrznego i niepewnosci, jakby
przypominajac o awangardowej Madonnie
Tytusa Czyzewskiego z 1920 roku, w ktérej
naddana dlon potegowata sile blogostawien-
stwa. Mimo zerwania z realno$cig portretu
w najmniejszym stopniu nie do$wiadczamy
zjawiska mutacji. Nieswiadomym kontekstem
pozostaje poruszajacy esej Susan Sontag
Illness as Metaphor®. W dokonaniach polskiego
artysty intryguje wrazliwo$¢ na obecno$¢ X
Muzy — filmu i fotografii, w tym poklatko-
wych zdjec faz ruchu Eadwearda Muybrid-
ge’a (1830-1903), rozwijanych od lat 70. XIX w.
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Intymno-intersubiektywnym, a zarazem
nadrealnym symbolem kobieco$ci pozostaje
Muza z 1987 roku XX w. — stynna rzezba Stani-
stawa Radwanskiego. Niedostownie nawigzu-
jaca do rzezby Gredji hellenistycznej, stata sie
wizyjnym popiersiem anamorficznym, inter-
pretacja okrytej tkaning miodej kobiety. Forma
prowokuje do spotkania z twarzg postaci, do
pochylenia, jednak kontakt wzrokowy nie jest
mozliwy — tkanina oslania pustke. Rzezba,
przy calym pieknie, oddziatuje jak esencja ko-
biecej melancholii, przypominajac o badaniach
Julii Kristevy zebranych w ksiazce Czarne storice®.
Jest skrétem, metaforg otwartg na interpreta-
cje, np. dostrzezenie spoteczno-kulturowych
uwarunkowan okrywania ciata kobiecego.

W Portrecie Taty oraz w Muzie czytelne
wydaja sie analogie do postsurrealistycznej
strategii artystycznej disruption. W miedzyna-
rodowych kregach artystycznych w interpre-
tacjach figur stosowano m.in. fragmentagje,
dublowanie oraz zaklécenie sp6jnosci formy.
W sztuce polskiej strategie disruption wydawata
sie intuicyjnie zapowiada¢ Alina Szapoczni-
kow, tworzac od lat 50. magmowe, sugestyw-
ne, psychomorficzne figury, takie m.in. jak:
Matza, Réza, Belissima, Maria Magdalena i inne.
Szapocznikow méwita o ,rozedrganiu”, w notat-
kach pisala wrecz: ,Znam dobrze swdéj organizm
(resistance), ktéry juz podotal tylu nieuwierzy-
telnionym trudnosciom™. Odleglym echem
Muzy S. Radwanskiego wydaje sie wizja Kay
Sage-Tanguy Ja na przecieciu trzech miast (1944)
czy obrazy René Magritte’a®.

W sztuce Stanistawa Radwanskiego
szczegblne pozostaja wirtuozerskie warianty
metafor, ktére buduje od najmlodszych lat,
takze dzieki naturalnemu zainteresowaniu
zyciem spotecznym ludzi — by wzmiankowa¢
niezwykly w formie i barwie Portret Wiadimira
Majakowskiego (1968), geniusza poezji i zara-
zem ikony czasu rewolucji w Rosji, w obszarze
sztuki i przemian systemowych. Stanistaw
Radwanski ujat pisarza-aktywiste ,z atrybutami
mieszczucha” — czyli w kapeluszu i muszce,
calg forme pokrywajac monochromia wyszuka-
nych btekitéw — dematerializujacg fizycznos¢
— 1 wskazujac na gtowe przepelniona poezja.
Rezonansem moze by¢ tomik Majakowskiego
Obtok w spodniach (1915) — wazny wczes$niej
dla Katarzyny Kobro, jak i wizyjny, genialny
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w odniesieniach do
wyzszej matematyki
Pomnik 111 Miedzy-
narodéwki (1920)
Wiadimira Tatlina,
ktérego kinetyczna,
azurowa budowa
miala tez wspétpra-
cowac z niebem.

Artysta wspo-
mina, iz otrzymat
temat teoretycz-
nego dyplomu:

o awangardowej

sztuce w Rosji doby

rewolugji i tuz po

niej. Poczatkowo

sie buntowal, ale

szybko uznal, ze

problematyka jest

mu bliska, wypelniona wspaniatymi artystami,
,ktérzy pézniej sie rozdrobnili, poznikali™.

W swoim atelier przy ulicy Mariackiej w Gdan-
sku Stanistaw Radwanski eksponuje Majakow-
skiego na archaicznym kawalecie (uratowanym
z dawnego asortymentu wzniesionej w 1909
roku Politechniki Gdanskiej), w ktérym korby
i przypominajace zminiaturyzowana wieze
Eiffla elementy konstrukeji wydaja sie dopetnie-
niem tego brawurowego portretu™.

Sieganie po kolor w rzezbie w drugiej poto-
wie lat 60. nadal bylo odwaznym i nieczestym
aktem, pojawiajacym sie wczesniej, np. od lat 60.,
u Armana i innych osobowosci kregu nouveau
realisme, w sztuce Marii Pininiskiej-Beres, Aliny
Szapocznikow i Wandy Czetkowskiej od lat 50.,
czy od 1967 w figuracjach wroclawskiego artysty
Andrzeja Wojciechowskiego. Intuicyjnym gestem
odrealnienia portretu Majakowskiego przez wy-
szukane blekity Stanistaw Radwariski — wtedy
mlody absolwent gdanskiej PWSsp — przywotat
tez rozwijane od najmtodszych lat wtasne do-
$wiadczenia malarskie: potrzebe pracy z subli-
mujacym $wiatem barw oraz pierwotng wole
studiowania malarstwa.

Mieke Bal pisata o dzietach, ktére za-
tamuja czas i przestrzen dotykajac bezpo-
$rednio kwestii chronotopii. Podkreslata:
»Uprzednio$c jest takze ttem rzezby, rzuto-
wanej przez pryzmat biograficznych i psycho-

analitycznych uwarunkowan”.

Stanistaw Radwanski,
Muza, 1987
(fot. J. Zdybel)
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Stanistaw Radwanski,
Portret Taty, 1986
(fot. J. Zdybel)
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Stanistaw Radwanski

w swoim atelier przy ulicy
Mariackiej w Gdansku,
(na pierwszym planie)
Stanistaw Radwanski,
Portret Wiadimira
Majakowskiego, 1968
(fot. D. Grubba-Thiede)
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1 M. Bal: Antropometamorfoza: rozwidlajgce 3 S. Radwanski, [w:] Akademia Sztuk Piek-
sie Sciezki i krysztaty filozofii czasowosci nych w Gdarisku 1945-2005. Tradycja i wspot-
Louise Bourgeois, [w:] Louise Bourgeois. czesnosé, red. W. Zmorzynski, [kat. wyst.],
Geometria pozgdania, [kat. wyst.], red. Muzeum Narodowe, Gdansk 2005. Por.

i kurator: A. Budak, Zacheta NGS, War- tez H.-P. Bartels, Menschen in Figurationen:
szawa 2003, s. 34 i nn. Chronotopia: ein Lesebuch zur Einfiihrung in die Prozef3-
polaczenie odniesien do pojec chronologia und Figurationssoziologie von Norbert Elias,
oraz utopia. Bal pisala réwniez ,Czastka Opladen 1995.

antropo oznacza niemozno$¢ dokonania 4 Por.J.L. Borges, Ogrdd o rozwidlajgcych sie
bezbolesnego rozdzialu pomiedzy dzie- Sciezkach, ttum. A. Sobol-Jurczykowski,
tem [a artysta]. [...] Czastka -metamorfo- [w:] tegoz, Fikcje, Warszawa 1972.

za zwraca z kolei uwage na gruntowna 5 S.Sontag, Illness as Metaphor, ed. Straus
transformacje, zmieniajacg autorke & Giroux 1978.

w obraz autorki, ktéry odbiorca zaréwno 6 J. Kristeva, Czarne storice: depresja i melan-
moze, jak i musi uksztaltowaé. Obydwie cholia, ttum. M, Markowski, R. Ryziniski,
wspoélrzedne sa tak samo uchwytne, jak wstep M. Markowski, Krakéw 2007.
rozwidlajace sie u Borgesa $ciezki czasu, 7 A. Szapocznikow w liscie do Ryszarda
wiezienie ja narratora”. Oraz: ,Neologizm Stanistawskiego, 1949, 1950, [w:] Krojg mi
antropometamorfoza zaproponowalt w xXviI sie piekne sprawy. Listy Aliny Szapocznikow
wieku brytyjskilekarz John Bulwer i Ryszarda Stanistawskiego 1948-1971, red.

i wykorzystal w tytule swojej ksigzki nauk. A. Jakubowska, K. Szotkowska-Bey-
o «zmienno$ci rodzaju ludzkiego»”. Bal, lin, Krak6w-Warszawa 2012, s. 159.
stronigc od koncepcji Bulwera, zapozycza 8 Muza, reprodukowana m.in. na oktad-
oden wytacznie terminologie. ce periodyku ,,Autograf” 1990, nr 7-8;

2 Prof. S. Radwanski, [w:] Metafora i rzeczy- wewnatrz zamieszczono duzy materiat
wistos¢. Akademia Sztuk Pieknych w Gdan- Stanistaw Radwariski. Galeria Autografu.
sku w latach 2005-2015. red. prof. R. Ga- 9 Stanistaw Radwanski — narracja w czasie
jewski, Gdansk 2015; Bez korekty: prof. spotkania z autorkg tekstu 23 pazdzier-
Stanistaw Radwariski i jego absolwenci, red. nika 2021.
nauk. M. Bialecki, ttum. J. Dgbrowska, 10 Prof. Radwarnski wspomina, iz na Politech-
Gdarnisk 2014; Rzezba 3: Stawoj Ostrowski, nice Gdanskiej po 1945 roku wykladal rzez-
Stanistaw Radwarniski, Edward Sitek, [kat. be dla architektéw prof. Leszek Weroscy
wyst., teksty: A. Myjak, M. Bialecki, i on uratowat ten kawalet ze zrujnowane;j
Z. Watrak, R. Boettner-Eubowski]; thum. przez wojne pracowni rzezby. ,Ten kawalet
T. Piwowarczyk, kurator M. Biatecki, Pan- od niego przejatem i on ze mna wedruje”.
stwowa Galeria Sztuki, Sopot 2016. 11 M. Bal, dz. cyt,, s. 38.
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Monika Rosciszewska
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Rzezba wspélczesna jest wyrazem dialogu,
jaki artysta podejmuje z otaczajaca go rzeczy-
wistoscig; jego obserwacje i zaangazowanie
pozwalaja unaocznié problemy wspélczesnego
$wiata. Wnikliwos¢ i wrazliwos¢ artysty to
rodzaj filtra, ktéry pozwala uwypukli¢ mato
widoczne problemy. Rzezba z roli stuzebne;j,
upamietniajacej, przeszia dluga droge, by staé
sie zapisem obecnego stanu $wiadomosci ar-
tysty. Jako interpretacja rzeczywistosci, wigze
sie z tym, co biezace. Odczucia twércy rzezby,
przefiltrowane i zamkniete w abstrakcyjnych
formach, ukazuja pozornie niedostrzegalne
procesy zachodzace w otoczeniu.

Chcac zrozumied, co dzieje sie w sztuce
wspolczesnej, nalezy odniesc¢ sie do spotecz-
nych zmian zachodzacych w kulturze — do
tego, czym ijak zyje wspolczesny swiat. Nie
chodzi mi tu o wpisanie sie w modna forme,

raczej o to, ze nie mozemy odrywac twor-
czo$ci od otoczenia, w ktérym powstaje,
poniewaz to specyficzne odczuwanie $wiata
staje sie czescig procesu twdrczego, droga
odkrywania wlasnej tozsamosci, drogowska-
zem do prawdy poszukiwanej w wybranym
przez siebie kierunku.

W catym procesie twérczym interesu-
je mnie charakter wspélpracy umystu ze
zmystami — w ich §cistej komunikacji do-
strzegam, jak bardzo wazna role pelni cialo.
W swojej tworczosci ciato traktuje jako mape,
na ktérej zostaly zapisane przezycia i zwigza-
ne z nimi stany. Wierze, ze wewnetrzny wglad
ukazuje prawdziwo$¢ zapisanych w ciele
interakcji ze Swiatem. Sg wérdd nich zapisy
stanéw dawnych, lecz wcigz wplywajacych
na terazniejszy proces postrzegania i odczu-
wania. Zwracajac sie do wnetrza, rozpoznaje

Artystka rzezbiarka.
Studia na Wydziale Rzezby
krakowskiej Asp, dyplom
w 2012 roku. W latach
2015-2018 odbyta studia
doktoranckie na macierzys-
tym wydziale, gdzie obec-
nie pracuje jako pracownik
naukowo-dydaktyczny.

W swej twérczosci poru-
sza zagadnienia procesu
poznania, do$wiadczania,
ciato ukazuje jako mape
przezyé. Jej ucielesnione
szklane formy nawigzujg
do struktury cztowieka,
jego odczuwania ciatem.

Monika Rosciszewska,
Doswiadczanie, 2019,

szkto, 28 x 20 x 45 cm
(fot. M. Ro$ciszewska)
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Monika Ros$ciszewska,
Proces poznania, 2018,
szkto, 43 x 23 x 66 cm
(fot. M. RoSciszewska)

zapisane w pamieci ciala emocje i uczucia.
Introspekcja jest wazna, bo ma ona wplyw na
teraZzniejszo$s¢.

Nie chcialabym przywolywacé jedynie
uczuciowych zrywéw, ukazywaé chaosu
emocdji, pozbawiajac sie zrozumienia przyczyn,
dzieki ktérym powstaly. Przefiltrowane przez
umysl, nazwane i zdefiniowane odczucia staja
sie drogowskazem w moich poszukiwaniach
tworczych. Wyzwaniem jest przedstawienie
ich w obiekcie rzezbiarskim, w formie budzacej
uczucia, emocjonalne poruszenie. Jest to prze-
strzen, w ktérej moge spotkac sie z odbiorca.

Za pomocg cielesnych form przedstawiam
kolejne stany drogi, jaka przechodze w pro-
cesie samopoznania w twoérczosci. Staram sie
wydoby¢ istotna role poznawania poprzez
zmysty — chce zwréci¢ uwage na ,,madros¢”
ciata. W poznaniu intuicyjnym jest rozlegla
niezbadana przestrzen i wiedza, odmienna

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

od czysto intelektualnych spekulacji, odta-
czonych od ciata, z ktérego pochodza. Intu-
icyjne poznanie, ktére czesto poréwnywane
jest do nieswiadomego, nie wyklucza auten-
tycznosci, prawdziwo$ci poznania. Opiera sie
ono na odczuciach, ktére wczesniej nazwalis-
my i poznali$my.

Podazam za zmystem stuchu, dotyku,
wzroku, a nawet zapachu. Staja sie one dro-
gowskazem obranego przeze mnie kierun-
ku. Zapisane w pamieci obrazy oddzialuja
na moéj spos6b postrzegania i odczuwania.
Czucie zmystami, dostownie calym ciatem,
jest polaczone z zapisanym we mnie wczes-
niejszym do$wiadczeniem. Zgadzam sie tu
z my$la Maurice’a Merleau-Ponty’ego, ktéry
stwierdza: ,[...] nie mozna bowiem wigzaé
niektérych ruchéw z cielesng mechanika,

a innych ze $wiadomoscia: ciato i $wiado-
mo$¢ nie ograniczaja sie nawzajem, moga by¢
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Umiejetnosé bycia

w kontakcie z wlasnym
ciatem i jego potrzebami
to naturalny proces
odczuwania, ktory
pozwala zrozumieé
przyczyny i skutki

zmian zachodzacych

W organizmie.
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tylko wspoélbiezne™. Zapamietane obrazy,
zapisane w ciele odczucia buduja droge na-
szych wyboréw.

Umiejetno$¢ bycia w kontakcie z wltasnym
cialem i jego potrzebami to naturalny proces
odczuwania, ktéry pozwala zrozumie¢ przy-
czyny i skutki zmian zachodzacych w orga-
nizmie. Dla wizualizacji tego zagadnienia
uzywam w swojej twérczosci szkla. Poprzez
jego przejrzysto$¢ moge pokazaé wewnetrzne
i zewnetrzne jakosci formy, oraz zalezno§é
wewnetrznej strony od zewnetrznych czynni-
kéw. Ta wspétzaleznosé jest metafora jednosci
ciala i ducha (umystu). Materia szkla pozwala
mi ukazaé wewnetrzng i zewnetrzng struktu-
re na jednej plaszczyznie. Przejrzystosc daje
mozliwo$ci ujawnienia wplywu zewnetrznej
struktury na wewnetrzng. Podobnie jak w pro-
cesie samos$wiadomosci wewnetrzne czynniki
wplywaja na zewnetrzng strukture czlowieka,
tak zamiennie dokonuje sie wpltyw doswiad-
czenia na odczuwanie, ktére potrzebne jest
w budowaniu $wiadomosci.

Podczas pracy z rzezba kazda decyzja
w ksztaltowaniu formy ze szkla niesie widocz-
ne konsekwengje: jeden element ma wplyw
na drugi, tak samo jak w organizmie. Szklo
jest kruche, totez podczas procesu tworzenia

Zeszyt rzezbiarski/ nr 11/ CIALO

niezbedna jest uwaznos$é. Cho¢ szklo stawia
opor, a jego parametry nie pozwalaja na fatwe
formowanie, to sama materia jest delikatna.
W materii szklanej zawarte sg przeciwienstwa:
przy sztywnosci wystepuje tu jednoczesnie
kruchos¢, ktéra wymaga znajomosci warszta-
tu. Kazda decyzja w procesie ksztaltowania,
zaczynajac od temperatury czy wilgotnosci for-
my gipsowej po parametry szkla, ma znaczacy
wplyw na jego wytrzymatosé. To jakby orga-
nizm, wymagajacy zrozumienia i opanowania.

Proces poznania to dzieto, w ktérym ciato
staje sie nos$nikiem przedstawionych na nim
odczué. Naturalna wielko$¢ korpusu i cielisty
kolor szkta ukazuja materie skéry. Staralam
sie rozumiec przyczyny i sposéb ksztaltowa-
nia szkla, by mé6c pozwoli¢ mu swobodnie sie
uklada¢ poza forma, by méc zobaczy¢ jego na-
turalne predyspozycje, wydoby¢ ze sztywnosci
miekkosé. W cielistych formach chce ukaza¢
zapis przezy¢, jakie zachodza w ludzkim ciele.
Wiem, ze wplyw sfery psychicznej na fizyczna
jest wymienny, tak jak praca z materia.

1 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia
percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski,
Warszawa 2001, s. 143.

Monika Ro$ciszewska,
Proces poznania, 2018,
szkto, 43 x 23 x 66 cm
(fot. M. Ro$ciszewska)
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Opowiesci niewerbalne

Andrzej Kokosza

Biogram na stronie 28

W ramach moich badan rzezbiarskich zreali-
zowalem projekt, nad ktérym pracowatem

od czterech lat ze wzgledu na jego wieloeta-
powos¢ i zlozonos¢ oraz szczegdlnie istotny
dobér wspédtpracujacych modeli. Jego istota
jest stworzenie swoistego laboratorium artys-
tycznego, za pomoca ktérego analizuje istote
ruchu i gestu w kontekscie rzezbiarskim.
Szczegblnie interesuje mnie wpltyw doswiad-
czen wyniesionych z réznorodnych dziedzin:
tanica, sportu i dzialan scenicznych jako czyn-
nika bezposrednio determinujacego sposéb
poruszania sie, wykonywania gestu i przyj-
mowania pozy. Poniewaz w istocie opiera sie
to na subtelnych réznicach, musialem juz na
poczatkowym etapie moich badan precyzyjnie
zdefiniowa¢ zatozenia odnosnie doboru:

+ Po pierwsze: form w przestrzeni — wy-
konanych przeze mnie czterech obiektéw
— geometrycznych przestrzeni scenograficz-
nych, jako zdefiniowanego obszaru dla podej-
mowania przeze mnie pracy nad nurtujacym
mnie zagadnieniem sekwencji ruchéw modeli
opisujacych zadang przestrzen.

« Po drugie: od opisanych powyzej form
po wielokro¢ istotniejszym jest podmiot, czy-
li dobér wspétpracujacych modeli — u dato
mi sie zaprosi¢ do wspélpracy gimnastyczki
i tancerki takich specjalnosci jak: balet kla-
syczny, taniec wspélczesny, capoeira, taniec
hip-hop, joga oraz osoby z doswiadczeniami
scenicznymi/teatralnymi. Szukajac definicji
tego studium zdecydowatem sie okresli¢ to
metaforycznie jako ,opowiesci niewerbal-
ne”. Te utalentowane osoby, poruszajac sie
w stworzonych przeze mnie przestrzeniach,
opisuja je w zatozonych sekwencjach ruchu,
jednakze wytrenowana przez rodzaj upra-
wianego tanica lub sportu $wiadomos¢ ciata
wywiera subtelny, cho¢ widoczny wpltyw na
ich niewerbalng opowies¢.

To zagadnienie jest dla mnie szczeg6lnie zaj-
mujace, poniewaz w wymiarze rzezbiarskim po-
zwala zaobserwowa¢, mimo tego samego narzu-
conego porzadku przestrzennego, rézny sposéb
wychodzenia ciala poza punkt ciezkosci, réznice
w gescie i pozie, ktdre sg nieodlaczng cecha
réznych dyscyplin sportu i tarica. Ta obserwacja
jest niezwykle pomocna przy tworzeniu kreagji
rzezbiarskich bez koniecznosci wyposazania
tworzonej rzezby w atrybuty (przedmioty)
poszczegblnych sportéw lub technik tanecznych
charakterystycznych dla danej dyscypliny.

Kazdy z modeli prezentuje indywidual-
na technike wychylania ciata poza punkt
ciezkosci. Tak jak baletnica w charaktery-
styczny sposéb stawia stopy i uktada dlonie,
tak tancerka tafica nowoczesnego czy joginka
lub lekkoatletka (na przyklad kickbokserka,
przyjmujac garde) wychyla ciato w zupetnie
inny sposéb niz na przyktad tancerka ca-
poeiry plyngca wraz z muzycznym rytmem
badz tancerka hip-hop charakteryzujaca sie
akrobatyczna wrecz wytrzymatoscia ciala.

Szukajac medium do opowiedzenia/opisa-
nia tych wyréznikéw musialem, jak wspom-
niatem wczesniej, okresli¢ laboratorium
przestrzenne. Zdecydowatem sie na asce-
tyczne formy i obiekty scenograficzne, totez
stworzylem trzy autonomiczne zestawy.

Pierwszy to rodzaj hustawki zbudowanej
z platformy o wymiarach 200 x 120 cm, pod-
wieszonej za cztery rogi na trzymetrowych
linach zbiegajacych sie w punkcie centralnym
sufitu, gdzie platforma jest zawieszona ok. p6t
metra nad ziemia; jest to bardzo szczegdlna,
acz nielatwa przestrzen do opisania sekwen-
cjami ruchéw modela, poniewaz wymaga
cigglego balansowania cialem podczas prze-
mieszczania sie na tym obiekcie.

Nastepnie zbudowalem szescian z plyty
MDF o wymiarach 110 x 110 x 35 cm, ktéry
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jest niezwykle ciasnym, wrecz opresyjnym
obszarem do opisania sekwencjami ruchéw
ciala znajdujacej sie wewnatrz modelki. Reje-
stracja w tym obiekcie odbywala sie zaréwno
w ustawieniu pionowym, jak i poziomym, do
czego zaprojektowalem i zbudowalem rodzaj
trzymetrowego integralnego statywu. Zmiana
pozycji obiektu z pionu w poziom wywierata
ogromny wplyw na fizyke ciala.

Ostatnim, najbardziej wszechstronnym
obiektem prezentowanym na zdjeciach (kad-
rach z wideoinstalacji) jest zbudowany przeze
mnie kwadrat — rodzaj ramy o wymiarach
135 x 135 cm i glebokos$ci 40 cm na podstawie

Zeszyt rzezbiarski/ nr 11/ CIALO

180 x 100 cm, ustawiany w odleglosci jednego
metra od tla.

Wszystkie rejestracje odbywaly sie przy
starannie powtérzonym ustawieniu $wiatet
oraz precyzyjnie okreslonym punkcie rejestra-
¢ji aparatem fotograficznym i kamerg. Wyni-
kiem tego projektu jest stworzenie cykli zdje¢
oraz klipéw wideo z poszczegdlnymi postacia-
mi wspomnianymi powyzej, eksponujacych
ich indywidualne cechy i sposéb poruszania sie.
Docelowo zamierzam stworzy¢ zestawienie
poréwnawcze efektéw tych kilkuletnich
badan w formie wieloelementowej instalacji
wideo-foto.

Andrzej Kokosza,
Opowiesci niewerbalne
(fot. A. Kokosza)
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Andrzej Kokosza,
Opowiesci niewerbalne
(fot. A. Kokosza)
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Geometria ciala

Grzegorz Majchrowski

Urodzony w 1973

roku w Etku. W latach
1992-1997 studiowat na
Wydziale Artystyczno-
Pedagogicznym
Akademii Sztuk Pieknych
w Katowicach. W latach
2003-2014 prowadzit
na tej uczelni zajecia
zrzezby na Wydziale
Malarstwa i Grafiki,

a obecnie prowadzi
autorska pracownie
rzezby. Stypendysta
Ministra Kultury i Sztuki.
Zajmuije sie rzezba,

instalacja i happeningiem.

Na koricu gérnej sali bielskiego BWA lezy pltyta
widrowa, a nad nia, zaczepiony o ciane, nie-
znacznie od niej odstajac szerokoscia wspartego
stozka — pion murarski. Na te niewielka scene
o wymiarach ludzkiego ciata wchodzi, jakby

z drogi, mezczyzna. Porusza sie z trudem, jego
cialo jest asymetryczne, nie trzyma porzadku
wyznaczonego przez pion. Cztowiek balansuje,
prébujac stangé to na lewej, to na prawej stopie.
Nie poddaje sie. Sciaga plecak, marynarke, czap-
ke, buty i uktada wszystko obok plyty. Prébuje
jeszcze raz. Mimo zrzucenia balastu cialo drzy,
prébujac utrzymac réwnowage.

Nastepnie wykonuje kilka gestéw, jakby
wykreslajac nimi przestrzen; stojac w lekkim
rozkroku rozposciera rece, faczy stopy i pod-
nosi dlonie lekko do géry, czym przypomina
ukrzyzowanego Chrystusa — pozycja ta moze
réwniez nasuwa¢ my$l o geometrii cztowieka
Witruwianiskiego — wyciaga wysoko lewa reke
i palec wskazujacy kieruje w gére, podazajac
za nim wzrokiem. Przykleka, wspierajac sie
lewa reka, jak Bog stwarzajacy $wiat. Przy tych
gestach wida¢ wyraznie zgieta do $rodka prawa
dloni i dotykajaca ziemi jedynie palcami prawa
stope. Lewg dtonig rozwija pion, obraca sie
do $ciany, podnosi metalowy stozek do czota.
Punkt zaczepienia pionu na $cianie wypada
doktadnie na wysokosci glowy, co tworzy ze
$ciang kat prosty. Zaraz potem prawa stopa wy-
suwa sie nieco do przodu, a lewa dlon przesuwa
napiety pion z czola na srodek klatki piersiowej
w okolice serca; teraz pochylone cialo tworzy
kat prosty z pionem. Nastepnie autor staje przy
$cianie i prosi o obrysowanie jego sylwetki, po
czym przechodzi na drugi koniec plyty i podnosi
ja pod katem mniej wiecej 45 stopni wzgledem
plaszczyzn $ciany i podlogi, zaczepia krawedz
plyty o linie pionu, ktérego metalowe zakoricze-
nie opada w miejscu serca na ujawnionym teraz
na podlodze innym obrysie postaci autora.

Michata Baldyge, bo on jest autorem tego
performansu, pierwszy raz spotkalem w jego
pracy Hemiparesisdextra' wykonanej w pracowni
Krystyny Pasterczyk. Jest to wézek dzieciecy
o0 zaburzonej symetrii; cze$¢ materiatu z pra-
wej strony wézka przeniesiono i wmontowano
w lews jego strone, na kota z lewej strony prze-
niesiono opony prawych kél, a kota zmniejszo-
no — podobnie stalo sie z innymi elementami,
jak podtrzymujace zawieszenie skérzane paski
i elementy konstrukcyjne prawej strony. To
pierwsza wersja pracy, powtérzona w innym
modelu wézka, doktadnie takim samym, w kté-
rym babcia Michala podczas spaceru zauwazyta
brak ruchu w prawej stronie dziecka. Od tego
czasu jego cialo zaczelo sie zmieniac i robi¢
asymetryczne.

Juz na studiach Michat Baldyga dostrzega
potencjal drzemigcy w mowie wlasnego ciala,
totez jego zainteresowania poza tradycyjna
rzezbg i instalacjg idg w kierunku dziatan
performatywnych. W performansie Droga
wystawia na prébe emocje widzéw. Przywiazuje
dlonie, nogi, tuléw gumami do klamki od jedy-
nych drzwi w sali, w ktérej odbywa sie dziatanie
i rusza w przeciwnym kierunku. Po chwili gumy
osiagaja maksymalng dtugos¢, ale Baldyga pro-
buje dalej. Zmagania trwaja dos¢ dlugo. W tym
czasie nikt nie moze wej$¢ ani wyjsc.

W innym miejscu owiniety pasem tkaniny
zaczepia go o potezny kamienny filar podtrzy-
mujacy sklepienie pomieszczenia i obchodzac
go nawija tkanine na stup, jednoczesnie rozwija-
jac z siebie. Na pasie podczas rozwijania pojawia
sie napis. Aby go odczyta¢, widzowie podazaja
za Baldyga, powtarzajac bezwiednie jego ruch.
W tej pracy w szczegdlny sposéb uderzyto mnie
przestanie zawijanej i rozwijanej tkaniny jako
plynnego przejicia materii z obszaru dynamicz-
nego w obszar statyczny. Podobne wrazenie
miatem ogladajac autora stojacego pomiedzy
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kolejowymi torami, starajacego sie utrzymac
réwnowage pod uderzeniami powietrza rozpe-
dzonych w przeciwnych kierunkach pociggéw.
W jednej z prac Baldyga wpisuje swoje cialo
w Dlaczego dwudziestoscian?. Leonardo da Vindi,
analizujac geometrie ludzkiego ciata, wpisat
je w kwadrat i kolo, a niemiecki innowator
w dziedzinie teorii tanica, choreografii i edukacji
Rudolf Laban na poczatku dwudziestego wieku
zarejestrowal ruch ludzkiego ciata w dwudzie-
sto$cianie. Podobnie jak w ,wézku”, Batdyga
postanowit spersonalizowa¢ schemat. Scianom
odpowiadajacym jego prawej stronie nadat
nowe wspoélrzedne. To byt jego dwudziesto-
$cian. Rudolf Laban tworzac swoja teorie ruchu
pragnat zwiekszy¢ swiadomo$¢ przestrzenng
i poczucie réwnowagi w ciele. William Forsyth
— jeden z twércéw wspoblczesnego tanica —
bada na podstawie teorii Labana uniwersalne
wzorce ruchu w przyrodzie i cztowieku, aby
lepiej rozumie¢ wzorzec harmonii i réwnowagi.
W moim przekonaniu Michat Baldyga mody-
fikujac dwudziestoscian przemieszcza srodek

badanej harmonii przestrzeni w strone wnetrza.

Swiat wirtualny stawia pytanie: Czym jest:
dopelnieniem czy ukryciem?

Praca z lustrami pozwala Baldydze na
symetrie — sztuczna, ale symetrie. Wymusza
réwniez idealizm. Pierwszy raz umozliwia wy-
konanie pewnych religijnych gestéw.
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Michat Batdyga,
< Odstona
v Przefom
(fot. M. Batdyga)

Lustra pojawiaja sie réwniez w doktoracie
Baldygi. Wykorzystujac wlasciwos¢ odbicia,
tworzy sytuacje odwolujace sie do cztowieka.
Dwa lustra zblizone do siebie tworza intymny
dialog niekonczacej sie przestrzeni, ktéra widz
moze dostrzec przez niewielka szczeline miedzy
nimi. Tuz obok wisza lustra odwrécone do
siebie plecami, jakby w konflikcie. Kazde odbija
inna rzeczywisto$¢. Mimo odlegloéci miedzy
nimi identycznej jak w poprzednim ustawie-
niu intymno$¢ znika, nie ma dialogu, nie ma
wspblnej przestrzeni, nie ma nieskoriczono$ci.
Na koricu dwa inne lustra: jedno odstawione
pod $ciane — obecne, ale nie biorgce udziatu
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w spektaklu — drugie zawieszone, z jedynym
mozliwym i przewodnim odbiciem. To pomiedzy
pojawia sie réwniez w innych pracach, gdy autor
wprowadza odbiorce w przestrzen zawieszo-
nych naprzeciw siebie perkusyjnych talerzy,
pozwalajac mu w ciszy uslyszec wlasne cialo;
lub w pracy z magnesami, gdzie na $rodku ka-
meralnej przestrzeni doczepionym na sznurze
do kamiennej kwadratowej ptyty magnesem
kresli wokét okrag. Nastepnie, stojac na tym
kamieniu, podnosi magnes, jak sie okazuje —
do wysoko$ci serca — i ustawia doktadnie pod
wiszacym na wysokosci glowy innym magne-
sem. Opuszcza kamien. Magnesy pozostaja

w zawieszeniu. Gérny, nie dotykajac dolnego,
podtrzymuje go.

W pracy dyplomowej Baldyga siega do rene-
sansu, ktory go szczegélnie interesuje. W po-
mieszczeniu wylozonym trawsa, tuz przy gtéwce
zardéwki o$wietlajacej cale wnetrze, wyrastaja
z podloza, jak drzewo, stare, drewniano-parcia-
ne nosze. Ich ksztalt odbiega daleko od ksztal-
tu, do jakiego jeste$my przyzwyczajeni — sa
polamane, sprawiaja wrazenie nieprzydatnych,
odrzuconych. Jeszcze troche, a przysiaglbym,
ze jestemn $wiadkiem zatrzymanego kadru —
momentu spadajacego przedmiotu w trakcie
destrukgji. Jednak ksztalt noszy nie jest przy-
padkowy. Wystarczy chwila kontemplacji, aby
umyst polaczyt ten specyficzny ksztatt z lezagcym
cialem Chrystusa w Piecie Michata Aniota. Oto
lezy ztamany czlowiek idealny. W tym momen-
cie przeczucie drzewa zamknietego w przedmio-
cie powraca i dzwieczy stowem ,,drzewo zycia”.
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Innym renesansowym dzielem, z ktérym
mierzy sie Baldyga opowiadajac o ciele, jest
Ostatnia wieczerza Leonarda da Vinci. Jest to
praca minimalistyczna. Z catego obrazu Batdyga
pozostawia jedynie naturalnej wielkosci ptasz-
czyzne stotu i zastygle gesty w ceramicznych
dloniach, odcinajace sie od ciemnego tla po-
mieszczenia. Prosty zapis emocji skoncentrowa-
ny w gescie rgk-nut, umieszczonych na réznych
wysokosciach i glebokosciach, pozbawionych
draperii obrusu, w dzwigajacych je ciatach
i krzykliwych gtowach rozbrzmiewa zdaniem:
»Jeden z was mnie wyda”.

I na koniec liryczno-filozoficzna praca,

w ktorej kreslac palcem w powietrzu znak
krzyza jak dyrygent, Baldyga zmniejsza jego
amplitude pozwalajac nam dostrzec pojawia-
jacy sie w gescie znak nieskoniczonosci. Znaki
przenikaja sie i wspdlistniejg juz do korica, az
oba jednoczesnie znikajg w punkcie.

Rozwazajac rézne odpowiedzi na postawio-
ne przez redakcje ,Zeszytéw Rzezbiarskich”
pytanie o cialo postanowilem przyblizy¢ pan-
stwu wybrane dzialania i prace Michala Baldygi,
poniewaz jego specyficzny punkt widzenia po-
szerza nasza wiedze na temat kondycji wsp6l-
czesnego czlowieka i $wiata, co czyni go, moim
zdaniem, jedng z ciekawszych postaci mtodego
pokolenia wzrastajacego w ogrodzie sztuki.

1 Prawy niedowlad potowiczny — laciniska
nazwa przypadlosci, z ktéra autor pracy
sie boryka.
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< v

Michat Batdyga,
Ostatnia Wieczerza,
2010

(fot. M. Batdyga)
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Ciato?

Martyna Pajgk

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

Urodzona w 1991 roku.

W 2016 roku ukoriczyta
studia magisterskie

na Wydziale Rzezby

i Dziatan Przestrzennych
Uniwersytetu
Artystycznego

w Poznaniu. Obecnie petni
funkcje asystentki na
macierzystym Wydziale,

w | Pracowni Rzezby

i Otoczenia — Studyjnej,
prowadzonej przez dr. hab.
Rafata Kotwisa prof. uAP.
Zainteresowana
zagadnieniem formy
organicznej i cielesnosci.
Swoje prace prezentowata
na wystawach zbiorowych
i indywidualnych w kraju

i za granicg (m.in. Niemcy,
Japonia, Stowacja,
Wtochy, Czechy). Odbyta
rezydencje artystyczna

w Japonii. Jest laureatka
stypendiéw i nagrod
(m.in. Stypendium Ministra
Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, Stypendium
Artystycznego Miasta
Poznania czy Nagrody

im. Gustava Saitza).

Jak pisac o ciele? Usiadtam do tego tekstu
z przeswiadczeniem, ze jest to temat mi bliski,
wiec bedzie lekko.

I cisza.

Bo jak pisac o ciele, jesli tu chodzi bardziej
o czucie. Odczuwam $wiat dzieki ciatu, to ono
mnie upewnia, ze jestem.

I co dalej? Dzieli¢ watki? Wybra¢ obszar,
o ktérym moge (moéwié/pisa¢) najbardziej?
Czuje, ze to nie ta droga. Czym to czuje?
Chyba ciatem.

Kiedy pracuje nad rzezba, zawsze do-
$wiadczam przenikania formy przez cialo. Jej
zalazek tez wydobywam z wnetrza. Nie w spo-
s6b metaforyczny — ona po prostu kietkuje
w trzewiach. By¢ moze dlatego proces pracy
jest tak meczacy, nierzadko nawet drenujacy.
Nie decyduje tu czynnik pracy fizycznej, uzy-
cia sily mie$ni. Rzezba z ciala wynika.

Tak, cialo jest instrumentem. Dzieki
niemu tresci moga zaistnie¢, ale tez z niego
pochodzga. Sprawdzam to hasto (ciato jako in-
strument) i znajduje je w sasiedztwie muzyki,
tanica. Dla mnie jest tez obecne w kontekscie
rzezby i proceséw jej powstawania. W Szczeli-
nach istnienia czytam:

,Utozsamienie z cialem odbiera nam na
pewien czas rozumng tozsamosc i jednoczy
z ciatem $wiata. Trzeba tylko nadazy¢ za ryt-
mem dziejacych sie zjawisk, gdy stajemy sie
czysta przyroda w naturalnym ruchu. Dzieza
kipigcg. Wulkanem. [ w opanowujgcym nas
zywiole rozpoznajemy wtasng twarz”".

Moéwi sie, ze poczucie obecnoséci w ciele
daje wiele korzysci. Co da zatem poczucie
obecnoéci ciala w rzezbie? Ukojenie? Czym
to w ogdle miatoby by¢? Wrazeniem ciezaru
ciata? Odpowiedniej proporcji umieszczo-
nej w formie? Trudno to uchwyci¢. Od razu
wysupluje z mojego podejscia krygowanie.
Pisalam przeciez prace magisterska, ktorej

pierwsza czescia tytutu byto ,Cialo rzezby™.
Wiec wydaje mi sie, ze wiem, ze wiedzie¢
powinnam. Pisatam wtedy o niemimetycznych
aspektach jezyka rzezbiarskiego, budujacych
poczucie organicznoéci formy. W ramach tej
pracy powstal nawet zarys stownika poje¢,
konkretnych nazw czynnikéw wplywaja-
cych na odbidr tego ciala. Zagladam wiec do
swojego nietypowego stownika po wsparcie.
Tekst na nowo pomaga mi wskazac zabiegi
stosowane przez artystéw, ktérzy stworzyli
rzezby o ksztaltach miekkich, ptynnych, czyli
kojarzonych z cielesnoscia. I tak pojawia sie:

sbudowanie formy na bazie owalu badz

tuku[...]

synteza [...]

polerowana, gtadka powierzchnia [...]

ustawienie wektoréw kierunkowych

w sposéb sugerujacy rozrost, rozlanie for-

my [...], jezeli pojawiaja sie linie, zazwyczaj

sa falujace [...]

otwory (poprzez odniesienie obiektu do

ciala, czesto kojarzone z ranami) [...]"

Pojawiajg sie wiec specyficzne zabiegi
wyrazania cielesnosci w formie rzezbiarskiej,
sposoby ksztaltowania i komponowania pracy
tak, aby odda¢ wrazenie organicznosci. Kolej-
nym istotnym aspektem jest material, z ktére-
go praca zostata wykonana. Zupelnie inaczej
cielesno$¢ oddamy w marmurze, a inaczej
w tworzywach miekkich, takich jak gabka czy
silikon. Inaczej tez material podziata na od-
biorce. Kazde z tych cial bedzie ciatem innym.

Zimno, cieplo, miekko, twardo, pelno, pu-
sto, gtadko, szorstko, zwarcie, rozciagniecie,
od, do, napiecie, rozluznienie, moc, niemoc,
rozrost, obumieranie, unoszenie, opadanie.

Ciato doczekato sie swojej historii spisa-
nej w obszerne tomy, siegam wiec po jeden
z nich. Czytajac o tym, jak ludzkos¢ podcho-
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dzita do tego tematu na przestrzeni wiekéw,
odnosimy wrazenie, ze zawsze mielismy
rodzaj manii — sam autor pisze ,Obsesyj-
na obecno$¢ ciata, cial™. Raz byly to ciata
$wiete, raz upadle. Te r6znorodne ujecia
utrwalaly sie w rzezbach. Widzimy w nich,
jak ewoluowalo podejscie do ciata: od form
ukazujacych jego materie do przedstawien
symbolicznych, traktujacych je gléwnie jako
no$nik idei. Pomiedzy tymi dwoma skrajno-
§ciami — cate spektrum réznorodnosci.

Wracam wiec do punktu wyjscia. Jak pisaé
o ciele? Dla mnie nieustannie przez cialo.

Zeszyt rzezbiarski/ nr 11/ CIALO

J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, War-
szawa 2022, s. 33.

M. Pajak, Ciato rzezby. Niemimetyczne srodki
wyrazu w rzezbie organicznej XX i XXI wieku,
praca magisterska pod kierunkiem prof.
Marty Smolinskiej, Uniwersytet Artys-
tyczny w Poznaniu, 2016.

Tamze.

J. Gelis, Ciato, Kosciét i sacrum, [w:] Historia
ciata, t. I: Od renesansu do o$wiecenia, red.
A. Corbin, J-J. Courtine, G. Vigarello,
Gdansk 2020, s. 17.

Martyna Pajak,
Autoportret z lekiem,
2021, gips, parafina,
ok. 50 x 30 x 15 cm
(fot. M. Pajak)



78

Martyna Pajak,
Mito byto 11, 2021,
gips, poliuretan,
ok. 90 x 30 x 30 cm
(fot. M. Pajak)
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Osobiste podejscie

do zagadnienia ciata
...Traktowanie go w sposob

nierozdzielny z ,ja"

...W szczegoinym zwigzku

z Ziemig — ziemig

Michat Klasik

Ja-Cialo-Ziemia

Taka konstrukcja pojeciowa nie poddaje sie
logicznej analizie. Nie pozwala na mysélenie

o zwiazku tych pojec jako o jednosci. Tutaj
przychodzi mi z pomoca rzezba. Jej szczegol-
na obecno$¢. Postugujac sie pozawerbalnym
jezykiem, rzezba pozwala nam doswiadczy¢
ciezaru — tego fizycznego, ktéry trzeba braé
pod uwage, ktéry dziala w sposéb bezposred-
ni, jako czes$¢ przestrzeni, a nawet jako sama
przestrzen.

To wrazliwe narzedzie — Ciato, ktdre od-
czuwa: poprzez stopy, skére, poruszajace sie na
wietrze wlosy — stanowi dla mnie najistotniej-
szy element w procesie namystu nad kazdym
kolejnym dziataniem.

Swoje dziatania nazywam ,technikami Zie-
mi”. Sa to akty i rytuaty, w ktérych podejmuje
probe ukazania nierozerwalnosci cztowieka
i Ziemi-ziemi.

Akt (Yac. actus: ,czyn, dziatanie” od ago,
agere: ,czyni¢, dziala¢, robic”)™.

Akt Ziemi?
JA Ziemia  Ziemia JA
Jestem ciaggle zmuszony do odczuwania

naporu ciezaru tej ciemnej materii, staje sie
jej czescia...

Opisze pewien performans, ktéry nie miat
miejsca. To rodzaj wyimaginowanej inicjacji,
proby ,polaczenia sie z Ziemia”. To, co ma
nastapié, wynika z przeczucia, ktdére pojawia
sie podczas wykonywania r6znych codziennych
czynnosci zwigzanych z ziemia. Przeczucia,
ktére przywodzi won $wiezo namoktej od
deszczu lesnej $ci6tki czy tez pojawiajacego
sie w trakcie tak prozaicznych czynnosdi, jak
robienie przekopu dla odptywu domowej insta-
lacji wodnej. Tam cialo i jego dziatanie prowo-
kuje do refleksji. W tym, co chce zrobi¢, mam
nadzieje odnalez¢ cialo, ktérym jestem i ciato,
z ktérego jestem.

Stworzy¢ warunki — nazwalbym je: ,labo-
ratoryjne — szczegblne”

1. W trakcie eksperymentu ,badacz” musi
zredukowac sie do roli instrumentu — wyczu-
lonego w mozliwie najwiekszym stopniu.

2. Eksperyment jest forma obnazenia sie
wzgledem ziemi/Ziemi.

3. Doswiadczenie jest prébg wykroczenia
poza to, co jest wiedza, co stale nasuwa sie
w drodze interpretacji. Obrazowo ujmujac —
musze sie pozby¢ wszystkich ,,danych” beda-
cych wynikiem zwigzku czlowieka z ziemis.
Oczywiscie, na tyle, na ile jest to mozliwe.
Poréwnalbym ten akt do szamariskich tech-
nik majacych na celu siegniecie do zrédta. To
forma transu, gdzie umyst ulega specyficznemu
otepieniu. Jedng z takich technik, opisanych

Urodzony w 1978 roku

w Rybniku. Absolwent
Wydziatu Artystycznego

w Cieszynie na
Uniwersytecie Slgskim

w Katowicach. W 2010
roku uzyskat dyplom

z rzezby oraz dyplom
dodatkowy z ceramiki,

aw 2022, na tej samej
uczelni, stopien doktora
sztuki — pracg Mimo
negocjaciji nie udato sie
0siggnac zawieszenia broni.
Wspéttwdrca kolektywu
Bezposrednio. W 2015 roku
zostat zakwalifikowany

w kategorii rzezba do finatu
weneckiego konkursu Arte
Laguna Art Prize. W latach
2016-2018 kurator

Galerii 36,6 w Cieszynie.
Wspétorganizator
Festiwalu ARt+ w Cieszynie
(2016, 2017, 2018).
Wspéttwdrca projektu
badawczego Dzwieki

Ziemi w Katedrze Ceramiki
Uniwersytetu Slaskiego.
Obecnie prowadzi na
macierzystej uczelni
zajecia w zakresie dziatan
przestrzennych. Zajmuje
sie wszelkiego rodzaju
dziataniami przestrzennymi
w obrebie rzezby, ceramiki,
rysunku, dzwieku. Jego
realizacje maja czesto
charakter performatywny.



Michat Klasik, Planeta
(fot. M. Klasik)
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przez Mircea Elliadego, jest pokonywanie przez
szamana kolejnych pieter we wspinaczce na
drzewo?®.

4. Celem jest do§wiadczenie. Doswiadcze-
nie ciala. Ma ono by¢ pierwsze, a odniesienia
jezykowe, skojarzenia, maja nastapi¢ po jego
zakoniczeniu. Niebezpieczenistwem, jakie
zauwazam w tych zalozeniach, jest rezygna-
cja z cztowieka — mimo dziatan tak bliskich
ludzkiemu cialu. Zwrécil mi na to uwage
Peter Sloterdijk. Dokonat on krytyki myslenia
zaproponowanej przez Heideggera. Zauwazyl,
ze wedlug Heideggera samo bycie jest stawiane
ponad czlowieka. ,[...] zatem w okresleniu czto-
wieczenistwa czlowieka jako eksistencja idzie
o to, ze nie czlowiek jest tym co istotne, lecz
bycie jako wymiar ekstatycznosci eksistencji™.

Niebezpieczenstwo to polega na tym, ze
nie wiemy, na ile idea nie przewyzsza same-
go czlowieka — a co za tym idzie, jak daleko
w tej logice i dzialaniach mozemy sie posunac?
Stawiajac sie w tym miejscu, nie wyjde poza
cel, dla ktérego to zadanie chce wykonaé. Chce
odkry¢, doswiadczy¢ zwigzku z Ziemia w spo-
s6b, ktéry nie ma by¢ destrukcyjny dla zadnej
ze stron. Gléwnym motorem mojego dziatania
jest irracjonalna tesknota do stawania sie,
stawania sie tym, co doswiadczane. W tym
przypadku cze$cia Ziemi poprzez Ciato. Wedlug
zasady zachowania energii moga zachodzi¢

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

jedynie przemiany jednych form energii w inne.
To moje poszukiwanie zaktada takze wchodze-
nie w odmienne stany $wiadomosci. To druga
strona, ta niebezpieczna, bo kaze poszukiwaé
~cztowieka” poza obszarami czlowieczenstwa
czy tez w obszarach niezbadanych i niebez-
piecznych. Moze to powdd, dla ktérego jest tak
szalenie atrakcyjna.

5. Narzedzia — topata, a jesli pozwolg na to
warunki, moze wystarcza same dlonie.

6. Miejsce — rozlegly kawalek ziemi, moze
by¢ porosniety trawga, moze tez by¢ to fragment
pola z dostepem do ,$wiezej” ziemi.

7. Nie interesuje mnie, jak to bedzie wygla-
dalo, nie jest konieczna dokumentacja — z niej
i tak niewiele wyniknie.

8. Przebieg... wykonac w ziemi dziure,

w niej sie utozy¢ i przykry¢ sie ziemig.

9. Czas — dzierr pochmurny — najlepiej
lekka mzawka — wilgotno$¢ powietrza —
duza, mgla — moment, kiedy zaciera sie linia
horyzontu.
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1 Zob. hasto Akt, [w:] Wikipedia, wolna en-
cyklopedia, https://pl.wikipedia.org/wiki/
Akt [dostep: 03.11.2020].

2 Akt Ziemi jest cze$cia rozprawy doktorskiej
autora artykutu, zatytulowanej Mimo nego-
¢jagji nie udato sie osiggng¢ zawieszenia broni

3 M. Eliade, Szamanizm i archaiczne techniki
ekstazy, Warszawa 2011, s. 191.

4 M. Heidegger, List 0 humanizmie, thum.
J. Tischner, [w:] Peter Sloterdijk, Reguly dla
ludzkiego zwierzyrica. Odpowiedz na Heidegge-
ra List o humanizmie, Warszawa 2008, s. 12.

Michat Klasik, W ziemi
(fot. M. Klasik)
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Przeciwciato

Michalina Skérka

Zeszytrzezbiarski/nr 11/ CIALO

Studentka, w 2021 roku
obronita na Uniwersytecie
im. Adama Mickiewicza

w Poznaniu dyplom
licencjata z historii sztuki.
Obecnie kontynuuje studia
magisterskie na tym

samym kierunku i uczelni.

Daniel Sobarski,
Piaskownica, 2016
(fot. M. Elsner)

Trudno nie zgodzi¢ sie z faktem, ze cialo
czlowieka zajmuje znaczgce miejsce w historii
sztuki. Prace artystyczne juz od starozytnosci
skupialy sie na pieknie zakletych w marmurze
cial, eksponowanych jako boskie podobizny
w $wigtyniach'. Nawet odbiegajace od antyku
$redniowiecze siega po sztywne, drewniane
postacie biblijnych bohateréw, przedstawiajac
je jako wzorzec cnét?. Za punkt kulminacyjny
cielesnego kultu uznaje epoke baroku, kiedy
mistrzowie wloskiej sztuki kamieniarskiej
osiggneli szczyt w zaawansowaniu mimetycz-
nej figuracji®. Potrzeba ujmowania anatomii
w sztuce pozostaje swoistym uniwersum,
nieustannie przybierajac zaskakujace formy.
Nawigzujac do zasygnalizowanej w ty-
tule niniejszego tekstu antycielesno$ci, nie

zamierzam kierowaé mysli w strone rzeczy
abstrakcyjnych czy takich, ktérych temat
wyklucza udzial cztowieka. Interesuje mnie
bezcielesno$¢ jako znak nieistnienia, z kté-
rym dzi$, zwlaszcza wobec wydarzen wojen-
nych, latwo sie utozsamic. ,Przeciwciato”,
jakie chce przywola¢, to artystyczna kreacja
na temat ,ostatecznego” zaniku cielesnosci.
Daniel Sobanski jest wykladowca, asy-
stentem w Gdanskiej ASP i to wtasnie jego
dzielo pod tytutem Piaskownica zainspiro-
wato mnie do napisania niniejszego tekstu.
Przeprowadzajac wywiad z artysta mialam
okazje pozna¢ szczegély genezy tej wymow-
nej instalacji. Piaskownica powstata w 2016
roku. Praca sktada sie z drewnianej kuwety
wypelnionej piaskiem, w ktérym umieszczo-



83

ne zostaly wyrzezbione atrapy fragmentéw
ludzkich czaszek®.

Powstanie tego obiektu zainspirowata
opowie$¢ babci artysty, ktéra w wieku sie-
demnastu lat trafita do obozu tymczasowego
w Ravensbrick za przetrzymywanie party-
zanckiej amunicji’. Podczas pobytu w obozie
kobieta do$wiadczyla oczywistej traumy,
skutkiem czego, podobnie jak inni wieZniowie,
zupelnie inaczej zaczeta pojmowaé §mier¢®.
Piaskownica jest swego rodzaju ilustracja do
jednej z wielu jej opowiesci, w ktérej bohatera-
mi byly dzieci bawiace sie w piachu nieopodal
miejsca palenia zwtok. Maluchy wydawaty
sie tak obyte z obozowa rzeczywistoscia, ze
wszedzie obecne fragmenty czaszek wykorzy-
stywaly jako piaskowe foremki.

Sobanski, ilustrujac opowiadanie, poru-
sza problem spowszednienia $mierci, ktéra
stanowi oczywiste tabu szczegdlnie dla
mlodych ludzi. Autor wykorzystuje kontekst
dzieci i piaskownicy do uwypuklenia dra-
matu oswojenia sie z czyms$ nieoswajalnym.
Twércy, ktérzy przezyli tragizm obozéw
koncentracyjnych, jak chociazby Samuel
Willenberg, w swoich dzietach skupiali sie na
watkach dokumentacyjnych. Przedstawiali
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zalobne, smut-

ne ludzkie ciata,
nierealne w teraz-
niejszej rzeczywi-
stosci. Przejmujace
dramatem obrazy,
cho¢ bez watpie-
nia prawdziwe,
jawig sie jedynie fOI'my.

jako zamkniety

rozdzial strasznej historii. Mimo ze autor
Piaskownicy bezposrednio nie przezyt wojny,
dzielo Sobanskiego splotem antynomicznych
skojarzen pozwala wydobyc¢ jej ponury obraz
z glebi pokoleniowego dystansu.

W sztuce fascynuje nieraz sposéb poka-
zania tragizmu nieludzkiej zbrodni, z ktéra
tworcy staraja sie wejs¢ w relacje — nie-
oczywiscie i przewrotnie, aby wyprzedzi¢
percepcyjne preferencje spolecznej wrazliwos-
ci. Barokowe bogactwo w taczeniu ,prze-
ciwcial” buduje krytyczny aspekt wspélcze-
snej sztuki. W dziele Daniela Sobanskiego,
moze przez dostownos$¢ kadru kremacyjnych
szczatkéw w aranzacji dzieciecej piaskownicy,
ten krytyczny charakter dociera w bardzo
cielesne rewiry.

1 W. Dobrowolski, A. Lewicka-Moraska,
P. Trzeciak, Sztuka §wiata, t. 2,
Warszawa 2002.

2 W. Sauerlaender, Rzezba $redniowieczna,
Warszawa 1978.

3 J. Bialostocki, Dwugtos o Berninim,
Wroctaw 1962.

4 Wywiad autorki przeprowadzony
z Danielem Sobanskim 25 lipca 2022;
zapis w posiadaniu autorki.

w

Wywiad z D. Sobanskim, j.w.
6 Tamze.

Potrzeba ujmowania
anatomii w sztuce
pozostaje swoistym
uniwersum, nieustannie
przybierajac zaskakujace
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Radostaw Keler,
Taniec, 2021, gabro
Impala, wys. 200 cm
(fot. R. Keler)
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