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I think that nobody yet knows exactly what time and space are.
E. Chillida, Writings, 2009

AKX Rzezba abstrakcyjna stanowi wciaz niezbadany przez estetyke
przedmiot percepcji i refleksji. Z jednej strony, sama rzezba (zwlasz-
cza wspoblczesna) - w przeciwienstwie do, przykltadowo, malarstwa
lub fotografii — nie cieszy sie popularnoscia wsréd historykéw, teore-
tykéow sztuki czy estetykdéw. Brakuje systemowych, historyczno-ar-
tystycznych, filozoficzno-estetycznych monografii na temat rzezby.
Podobnie rzadkim zjawiskiem s3 teksty teoretyczne (manifesty) ar-
tystéw postugujacych sie tym medium (nieliczne wyjatki stanowia
teksty Kobro, Morrisa i Chillidy, na ktére bede sie powotywac). Po
drugie, takze termin ,abstrakcja” wciaz nie doczekal sie wzglednie
jednolitego opracowania, analizujacego i zestawiajacego rézne jego
rozumienia i sposoby przejawiania sie w ekspresji artystycznej.
Proponuje wstepnie wyszczegdélnié, podstawowe wediug mnie, ce-
chy rzezby abstrakcyjnej, i zastanowic¢ sie nad realizowanymi przez
nie celami (pelnionymi przez nie funkcjami). Rzezba abstrakcyjna wy-
rasta z rozwazan nad ksztattem (figura, forma, bryla), symetria (Scista
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badz znieksztalcong), przestrzenia (zgeometryzowana czy ,nauko-
wa’, percepcyjna czy naturalng, wreszcie alternatywna - kreowana
w dziele sztuki) oraz przedstawieniem (w sensie narracji, ewentual-
nie odniesienia-aluzji do nowej idei przestrzeni). Podane kryteria su-
geruja tez, jaki rodzaj abstrakcji rzezbiarskiej stanowi gtéwny obiekt
mojego zainteresowania: pod uwage biore wylacznie abstrakcje rzez-
biarska, w ktérej silna jest tendencja do geometryzowania, a przez to
strukturyzowania (porzadkowania i ukierunkowywania) przestrze-
ni. Pomijam rzezbe, ktéra okre§lamy mianem abstrakcji futurystycz-
no-kubistycznej (U. Boccioni, G. Braque, P. Picasso, A. Archipenko,
J. Lipchitz, H. Laurens, J. Epstein i in.) oraz organicznej (H. Arp, C.
Brancusi, H. Moore, B. Hepworth i in.).

Tytulowe otwarcie przestrzeni, stanowiace, moim zdaniem,
wilasciwy cel abstrakeji rzezbiarskiej, inauguruje twoérczo$¢ Kobro,
a ,zamyka” dziatalno$¢ artystyczna i teoretyczna Morrisa. Twoér-
czo$¢ Chillidy traktuje jako szczegdélny przypadek mediowania po-
miedzy dwoma biegunami - rzeZby abstrakcyjnej (jej wizji oraz po-
stulatéw ideowych) pierwszej i drugiej polowy dwudziestego wieku.
Artystyczny gest otwarcia przestrzeni charakteryzuje, wedlug mnie,
w pierwszym rzedzie ogélnie osiggniecia tych rzeZbiarzy. Dopre-
cyzowania wymagaja natomiast zalozenia przyjete przez kazdego
z nich (jak i dlaczego rzezba abstrakcyjna otwiera przestrzen?) i ak-
centowane przez nich techniki wykorzystywania ksztattu i symetrii
(co pozwala rzezbie abstrakcyjnej wykreowaé¢ badz zasugerowaé
inng przestrzen?).

Abstrakcje w sztukach wizualnych w ogoéle charakteryzujg, moim
zdaniem, dwa procesy: odsrodkowy - analizy i do$rodkowy - syn-
tezy. W centrum dziatan abstrakcyjnych (jako punkt wyjscia oraz
cel) stoi niezmiennie konkret: rzecz badz jej wilasnos¢ (prosta - typu
barwa, ksztatt itd., badZ ztozona - w rodzaju glebi czy dynamiki;
w przypadku nie omawianego tu abstrakcjonizmu ekspresyjnego -
odczucie, afekt, emocja itp.). W proces obrazowania (w tym percepcji)
abstrakcji zaangazowane sa zatem zdolno$ci dekonstruowania cato-
§ci i jej rozkladu na elementy ,atomowe” (najbardziej podstawowe)
oraz rekonstruowania obrazu (malarskiego, rzezbiarskiego), podpo-
rzadkowanego zasadzie prostoty (w tym sensie abstrakcyjnego).

Prostota przedstawienia abstrakcyjnego stanowi jego zwiencze-
nie (rezultat procesu abstrahowania) oraz kryterium jego doskona-
lodci. Nie nalezy utozsamia¢ jej z redukcja - parafrazujac Morrisa:
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prosta forma niekoniecznie dostepna jest w prostym przezyciu2.
Prostota doswiadczana za po$rednictwem obrazu abstrakcyjnego
stoi w zupelnej opozycji do tak zwanego ,prostego” do$wiadczenia
(ktére, na marginesie, z punktu widzenia wspétczesnej humanistyki,
jest niemozliwe). Obraz abstrakcyjny uchodzi za prosty (w pozytyw-
nym sensie tego stowa), jesli w sposéb jednoznaczny i nieodwolalny
eksponuje istote przedmiotu lub uogdlnia to, co dla niego najbardziej
charakterystyczne, specyficzne, wyjatkowe. Sugeruje, ze prostota
abstrakcji (réwniez, a moze przede wszystkim, geometrycznej czy
,$cistej”), moze zaréwno generowad emocje, jak i dostarcza¢ przy-
jemno$ci natury tak zmystowej, jak i intelektualnej. Jako ,prosty”
punkt (czy raczej linia) odniesienia dla do§wiadczenia, wiedzy i wy-
obrazni, oraz inspiracja do dalszych poszukiwai - moze ,porywac do
czego$” (abstrahere ad aliquid - w wyraznej opozycji do abstrahere ab
re). Z tych samych przyczyn niektérych zdaje sie ,odstreczac”.

Précz wymienionej antynomicznej wiasnosci (analiza vs. synte-
za) abstrakcje definiuje sytuujac ja wewnatrz opozycji ,ksztalt geo-
metryczny-ksztatt nie geometryczny” (jak w abstrakcji analitycznej
i organicznej); zwigzanego z tym kolejnego przeciwstawienia ,figu-
ratywno$¢é-niefiguratywno$¢”; nastepnie ,plaszczyzna-przestrzen”
(jak w abstrakcyjnym malarstwie, ale i rzezbie, ktéra plaszczyzny
wykorzystuje do tworzenia struktur i porzadkowania przestrzeni);
wreszcie: ,symetryczno$é-jej brak lub ubytek”.

W zrekonstruowanej w roku 1972 Konstrukcji wiszqcej Kobro3 (w od-
réznieniu od powstatych w drugiej potowie lat dwudziestych kompo-
zycji 1 rzezb) ksztalt odgrywa zasadnicza role. Unoszace sie w prze-
strzeni (w rzeczywisto$ci podwieszone na stalowej lince) przechylone
biate ,jajo”, wydaje sie opiera¢ wierzchotkiem na matym czarnym sze-
$cianie oraz na metalowym precie, bedacym przediuzeniem niewiel-
kiego drewnianego, réwniez czarnego prostopadto$cianu. Réwnocze-
$nie konsoliduje kompozycje, jak i wpisuje ja swobodnie w bezimienna
przestrzen (otaczajace je powietrze). Owalny ksztalt przedmiotu nie
pozwala okre$li¢ go jednym stowem (stad ,jajo”, przedmiot kulisty,
,wyciagniety” czy wydluzony itd. - na jego opisanie). Nie mozna tez
powiedzie¢, ze stanowi centralny czy Srodkowy element kompozycji
(najwazniejszy w niej ksztatt, bryle itp.). K. Kobro proponuje ,zneutra-
lizowaé” ksztalt geometryczny, podporzadkowaé go idei nadrzedne;j,
tj. wyjéciu odpowiednio (,rytmicznie”) uporzadkowanych ksztaltéw
(ptaszczyzn) w przestrzen poza rzezba.
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Kompozycja rytmiczna, czyli rytmiczna (oparta na stosunku licz-
bowym) relacja ksztattéw, jest nadrzedna wobec ksztattu jako takiego.
Co podkre$la dodatkowo postulat ,réwnomiernej budowy rzezby”, tj.
jednakowego traktowania jej elementéw (z wylaczeniem kompozycji
odrodkowych). Z tego powodu kompozycje Kobro, mimo Ze geometrycz-
ne, operuja ksztaltami (plaszczyznami) zaréwno prostopadiymi, jak
i kulistymi, zaokraglonymi, wydluzonymi, wygietymi w tuk lub ,es™.
K. Kobro §wiadomie rezygnuje ze $cistej geometryzacji tak ksztattu, jak
i kompozycji, w ktéra jest wpisany, na rzecz ,systemu trzyosiowego”
(,pion statyki”, ,poziom otoczenia” i ,kierunek w glab, przed siebie, ru-
chu naprzéd”), ktérego dynamika blizsza jest naturalnej (inspirowana
ludzka motoryka). W oryginalnej koncepcji rzezby rytmicznej K. Kobro
podkre$la wage relacji pomiedzy ksztaltami oraz jedno$¢, ktéra uzys-
kuje ona poprzez ich liczbowe zharmonizowanies. W przypadku Ko-
bro - pod postacia zlotego podzialu, ciagu Fibonacciego jako podstawy
proporcji, wreszcie wybranej przez nia proporcji harmonicznej 5 : 8. Pod-
porzadkowanie ksztattu relacji rytmicznej (rytmizacja ksztattéw), jako
nadrzedny cel tworzenia, zdaje sie negowa¢ jego samodzielno$¢ oraz
znaczenie jako zasadniczego elementu kompozycji.

Z drugiej jednak strony w do$¢ hermetycznych tekstach Kobro nt.
rzezby wspolczesnej pojawia sie tez idea ksztaltu jako autonomicz-
nej i podstawowej wlasno$ci plastycznej rzezby. Plastyczna czysto$¢
ksztattu - ksztattu w jego naturze bezposredniej, bez jakichkolwiek nad-
budowek i naddatkow® - polegaé miataby na odarciu go z akcydental-
nych jako$ci wizualnych, jak barwa, a nawet rozmiar czy wielko$¢,
skoro w kompozycji, zgodnie z jej rytmem ,otwartym’, tj. wigzacym
ksztalty z przestrzenia, moga sie one ,rozrasta¢” dowolnie w wieksze
lub mniejsze, a takze przechodzi¢ w inne, nowe itd. Kryterium po-
rzadkujacym i jednoczes$nie wyprowadzajacym ksztalt w przestrzen
jest, ponownie, rytm, czyli urequlowana kolejnos¢ nastepujqcych po
sobie ksztattow przestrzennych, a uregulowanie ich nastepstwa polega
na sprowadzeniu do jednakowego wyrazu liczbowego stosunkéw wzajem-
nych nastepujgcych po sobie ksztattéw”. Rytm (rytmiczne uporzadko-
wanie czy ciggltos$¢ ksztaltéw) zapewnia rzezbie nie tylko jednos¢
konstrukcyjna, lecz réwniez dynamiczna (,energiczng”), tj. faktycz-
nie otwiera ja na zewnatrz i jednocze$nie ukierunkowuje ruch otwar-
cia®. Sadze, ze K. Kobro pojmuje ksztalt jako ogdélny (jakikolwiek), ale
nie przypadkowy, gdyz konkretnie rytmicznie otwierajacy rzezbe na
przestrzen czy ujednolicajacy ja z nig°.
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Zlagodzenie $cistej reguty kompozycji horyzontalno-wertykal-
nej przez wprowadzenie linii czy planu zakrzywionego zbliza rzezby
Kobro do dziet Chillidy. Podobnie - przyjeta przez niego technika
,odksztalcania” tego, co geometryczne. Problem ksztaltu — w przeci-
wienistwie do problemu symetrii, a przede wszystkim pytania o prze-
strzen - nie stoi w centrum zainteresowan Chillidy. W tekstach po-
$wieconych rzezbie mozna jednak odnalez¢ ogélne sugestie kompo-
zycyjne odno$nie ksztaltu. Po pierwsze, stwierdzenie, iz rzezba po-
winna kontrolowaé prawa geometrii (sztuka - prawa nauki). Jedna ze
strategii jej oporu stanowi technika ,matych bledéw”, tj. odstepstw
od praw geometrii i grawitacji oraz od stosowania ksztattéw operu-
jacych katem prostym, od ktérego ,bardziej tolerancyjny” jest kat 89
lub 92 stopni czy ,bardziej dialogiczny” kat o rozwartoéci od 99 do
93 stopni*. Te minimalne — wymykajace sig potocznej percepcji - ale
nie geometrycznej obserwacji - odchylenia sa obecne w kilku mo-
numentalnych realizacjach Chillidy w przestrzeni naturalnej”, jak
i galeryjnej*.

Po drugie, E. Chillida, analogicznie do Kobro, $wiadomie od-
chodzi od kompozycji o$rodkowej ku, powiedzmy, ,od$rodkowe;j”
i ,energicznej”. Kiedy zaczyna prace ,prawie nie wie, gdzie zacza¢™
,Widze tylko pewien element przestrzeni, z ktérego stopniowo wy-
lania sie kilka linii/kierunkéw (lines of strength)s. Ten zalazkowy
ksztatt (ksztatt w zwinieciu, skondensowany itp.) E. Chillida poréw-
nuje czesto do ledwo wyczuwalnej linii zapachu (aroma), za ktérym
musi podazy¢, ktéry musi podtrzymac i rozwinaé. Ksztalt ten nie
jest oczywi$cie ksztaltem konkretnym - tym bardziej geometrycz-
nym - raczej jego konkretna intuicja, gdy artysta do$wiadcza eks-
pansywnej mocy ,pre-ksztattu”, ktérego energia i cidnienie od $rod-
ka na zewnatrz nadaje porzadek tworzeniu*. Nie jest to takze ksztalt
znany - w sensie: przypominajacy inny ksztatt (Resemblance exists in
geometry, but not in art’s) albo ,wiadomy” artyécie, tj. przewidziany
czy istniejacy w zamysSle.

Energia i nieokredlono$¢ ksztaltu, podobnie jak u Kobro, stu-
z3 nadrzednemu celowi rzezby, mianowicie rozprzestrzenieniu. Ol-
brzymie stalowe formy operujg ksztaltami wolnymi czy niedefinio-
walnymi (zawierajacymi péHuki, plaszczyzny zdefragmentowane,
rozciete, wygiete, rozchodzace sie po luku, swobodnie skrecone,
skonfliktowane, o zagrozonej stabilno$ci itd.), ktérych gtéwnym za-
daniem jest otworzy¢ rzezbe na przestrzei czy wyj$¢ w przestrzen
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(zainaugurowa¢ przestrzen). S3 réwnocze$nie pytaniami, jak
i potwierdzeniami (affirmations) ksztattu. Przy czym potwierdzi¢ go
mozna jedynie w bezpo$redniej konfrontacji z jego wielko$cia i ob-
jeto$cia. Podobnie jak u Morrisa, Chillidowskie rzezby nie daja sie
ogarnac spojrzeniem, wymagaja od odbiorcy interakcji i dostownie
poruszenia - zblizenia, obchodzenia, wej$cia do $rodka itd. Ponow-
nie, ksztalt staje sie medium czy wskazdéwka orientacyjna w odkry-
waniu przestrzeni konstruowanej przez rzezbe. Objeto$¢ i plaszczy-
zna réwnowaza sie w spojrzeniu odbiorcy, nie dzieki temu, Ze widzi,
lecz jak widzi*.

Problematyka ksztaltu (jako zasadnicza w koncepcji rzezby wspot-
czesnej) osiaga najwyzszy stopiefi skomplikowania u Morrisa. Sztan-
darowy postulat powiekszenia ksztattu w rzezbie (,size matters”) sta-
wia wyzwania nie tylko percepcji, ale i refleksji estetycznej”. Kwestia
ksztaltu nieodlacznie zwigzana jest z do§wiadczeniem, odkrywaniem
i konstruowaniem przestrzeni: Rzeczy charakteryzujgce sie monumen-
talng skalq naktadajg na sposéb ich uchwytywania wiecej warunkow niz
przedmioty mniejsze od ciata, a mianowicie rzeczywistq przestrzen — w kto-
rej istniejq - i wymagania kinestetyczne dotyczqce ciata®.

Kolejne wazne zalozenie Morrisa o znaczeniu form, ksztattéow czy
struktur ,minimalnych” badZ ,podstawowych” (primary structures) —
przez Kotule i Krakowskiego zwanych pojedynczymi literami alfabe-
tu* - aktualizuje i poglebia analizy Kobro dotyczace ogélnosci czy
idealno$ci ksztaltu w rzezbie. Uwazam, ze wykorzystywanie przez
Morrisa prostokata czy szeScianu®*® jako podstawowych ksztaltéw
rzezbiarskich stuzy ,neutralizacji” ksztaltu - podkreéla jego abstrak-
cyjno$é, nie umniejszajac materialno$ci. Rzezba pozwala do$wiadczy¢
ksztalttu ,jako takiego” - umozliwia do$wiadczenie jak najbardziej
aktualne (zmystowe) - jednocze$nie abstrahujac go z empirycznego
(percepcyjnego, pamieciowego itd.) kontekstu. Rzezba minimalistycz-
na, niczym wspoélczesna odmiana Ockhamowskiej brzytwy, zbawia
ksztalt od tego, co przypadkowe. Sublimuje go z rzeczywistosci i kon-
tekstu: It is characteristic of a “shape” that any information about it as
a shape is exahusted once it is actually standing there®.

R. Morris takze podkre$la znaczenie deformacji, ,dystorsji” czy
minimalnej asymetrii ksztattu w rzezbie*>. Z konieczno$ci, wydawa-
loby sie, symetryczna konstrukcja lustrzanych szeScianéw Morrisa
zostaje ztamana odbiciem i plamista, skorodowana faktura lustrza-
nej powierzchni. W Portalu w lustrami asymetrie wprowadza nieréw-
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nomierny (jednostronny) rozkiad luster w prostokatnej konstruk-
cji. Z kolei Morrisowskie wieksze rzezby w przestrzeni naturalnej
wprost odwotluja sie do zjawiska dystorsji optycznej, polegajacego na
nieréwnomiernym (nieproporcjonalnym) powiekszeniu obrazu w za-
lezno$ci od jego odlegto$ci od patrzacego i jego ustawienia (charak-
terystyczne duze znieksztalcenia obrazu na brzegu pola widzenia).
Nieregularno$¢ stanowi, wedtug Morrisa, wlasno$¢ uszczegdlowia-
jaca, ktéra dodatkowo nie poddaje sie [krytycznej — A.B.] analizie®.

W jednolicie biatej, metalowej Kompozycji przestrzennej z 1929
roku* K. Kobro §wiadomie ingeruje w symetrie dziela, ,wyrywajac”
falistym, niesymetrycznym ruchem fragment podstawy i kierujac go
ku gérze, gdzie symetria na powr6t ujarzmia konstrukcje. E. Chilli-
da, programowo buntujacy sie przeciw symetrii, proponuje zastapi¢
ja ,symetrig heterodoksyjng” (heterodox symmetry)s, tj. prawdopo-
dobnie taka, ktéra sprzyja uzyskaniu wiekszej dynamiki (,zycia”)
w przedstawieniu, stosuje wymieniony juz chwyt ,kata dialogiczne-
go”, w tréjwymiarze wykorzystuje raczej kompozycje diagonalna niz
prostopadlg itd. Taka, ktéra nie wyrasta z pewno$ci wiedzy naukowej
(geometrii), lecz jg kwestionuje: Symmetry is certainty, and this is very
close to death?®.

Idea minimalnej czy zakwestionowanej asymetrii w abstrakcji
znajduje poparcie takze w kanonie abstrakcji malarskiej. Abstrakcja
nie musi by¢ symetryczna ($cisle geometryczna): zaden z kwadratéw
czy krzyzy Malewicza nie jest symetryczny; W. Strzeminski w pierw-
szym rzedzie rezygnuje z symetrii i geometrii (dazac réwnocze$nie
do jednolito$ci i porzadku w obrazie unistycznym); u Mondriana
symetrie figur detronizuje asymetria kompozycji itd. Zaryzykowa-
labym wrecz twierdzenie, ze dobra abstrakcja nigdy nie jest syme-
tryczna - symetria stanowi raczej narzedzie prostej redukcji, a nie
prostoty i abstrakcyjno$ci obrazu. Deformacja, dystorsja, minimalna
asymetria (czy, chciatoby sie powiedzie¢ po kantowsku, ,symetria
wzgledna”) wytwarza, przede wszystkim, nieredukowalne ogrom-
ne napiecie w kompozycji, przez co powoduje pytanie o przestrzei
(nowa formule przestrzeni). Symetria ponosi uszczerbek, lecz nie
ostabia jedno$ci, porzadku ani sity oddzialywania przedstawienia.

Zasadnicze w rzezbie abstrakcyjnej zagadnienie ksztaltu geo-
metrycznego, podlegajacego asymetryzacji, podporzadkowane jest
naczelnej idei przestrzeni. A $ciéle - jej otwarciu. Rzezba abstrak-
cyjna umozliwia przeformutowanie tradycyjnych (naukowych, ale
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i artystycznych) definicji przestrzeni. Pojmuje rzezbe abstrakcyjna
jako sposéb opowiadania (o) przestrzeni czy dynamiczna narracje (o)
przestrzeni. Odsuwa to, w pierwszym rzedzie, zarzut o jej nie przed-
stawiajacy status, po drugie - rozjasnia opozycje ,figuratywnos$¢-
-niefiguratywno$¢”. Figura (ksztalt, konstrukcja tréjwymiarowa, nie
antropomorficzna - posta¢ w sensie formy, nie postaci ludzkiej) jest
podstawowym medium rzezby abstrakcyjnej - mozna wiec powie-
dzieé, Ze jest ona figuratywna w dostownym sensie. Jest §rodkiem
przekazu, za pomoca ktérego ujawnia sie czy artykutuje (w jezyku
wizualnym, form plastycznych) przestrzen.

Przestrzen jako temat czy cel przedstawienia pozwala mi argu-
mentowad za teza, ze rzezba abstrakcyjna pozostaje przedstawiajaca,
cho¢ jest nie-przedstawieniowa w podwdjnym sensie: nie nasladuje
rzeczy (przedmiotdw, rzeczywisto$ci empirycznej itd.); nie wykorzy-
stuje tez ksztaltéw geometrycznych, cho¢ sie do nich odnosi. Eks-
perymentujac z ich geometria, symetria, tréjwymiarowoscia, ,bry-
towato$cia”, skoficzonoscia itp., rzezba abstrakcyjna snuje opowies¢
o przestrzeni: innej, alternatywnej (wzgledem naukowej, codziennej,
iluzorycznej). Powiedziatabym ,allocentrycznej’, tj. takiej, ktéra zmu-
sza podmiot (percepcji, kreacji) do porzucenia przyjetej perspektywy,
do poszukiwania i do ustanowienia (ustawienia sie poza centrum)
nowej pozycji wzgledem niej, czy, lepiej, wewnatrz niej. Pozycji, ktéra
nie jest constans, lecz podlega nieustannym przesunieciom.

Zgadzam sie z teoretykami abstrakcji (N. Goodman, S.K. Langer
i inni), Ze abstrakcja denotuje co$ w bardzo konkretny sposéb. Mimo,
Ze nie jest obrazem czego$ (nie opisuje, nie obrazuje, nie przedstawia
czego$ konkretnego), to odnosi sie bezposdrednio i w najbardziej nie-
powtarzalny oraz wymykajacy sie uogélnieniu sposéb do przestrze-
ni (poprzez sublimacje ksztattu)?”. Co istotne, rezygnuje przy tym
z nierealnej iluzji (iluzjonistycznych technik perspektywicznych),
jako podstawowej i najbardziej efektywnej (silnie oddziatujacej na
odbiorce) techniki obrazowania, na rzecz aluzji - przedmiotem od-
niesienia staje sie tu percepcja (odczucie, poszerzenie czy otwarcie)
przestrzeni, a celem konstrukcja (wizja, sugestia) przestrzeni innej
od przestrzeni przedmiotu czy podmiotu. Ten fakt mieli na uwadze
zaréwno K. Kobro (piszac o funkcjonalno$ci nowej rzezby)2®, jak i R.
Morris (podkre$lajac wolno$¢ rzezby wspéiczesnej i wysuwajac po-
stulat ,nieobrazowo$ci” rzezby, tj. uwolnienia jej od reprezentacji,
jako ,zasadniczej kondycji rzezby”)?. Przestrzei konstruowana czy
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otwierana przez rzezbe abstrakcyjna jest nieskonczona®, ciggia®,
,doslowna™?, a sama rzezba stanowi integralny jej elements.

Kwestia do dopowiedzenia pozostaje sposéb, w jaki rzezba abs-
trakcyjna otwiera przestrzen. Rzezba abstrakcyjna powinna dzia-
1a¢ - na odbiorce, jego percepcje (zmienia¢ jego do$wiadczenie prze-
strzeni), w przestrzeni, reagowac z otoczeniem itd. Konkretne wska-
z6wki udzielane przez Kobro i Morrisa wydaja sie jednak diametral-
nie od siebie rézni¢. K. Kobro utrzymuje, ze rzezba abstrakcyjna ma
powszechng i stalg moc oddzialywania3¢. Czasoprzestrzenny rytm
kompozycji ,porusza” czy kieruje podobnie zawsze kazdym odbior-
ca, poniewaz jest optymalny (najbardziej ekonomiczny, najbardziej
funkcjonalny, najprostszy). Skoro jednak kwestia dzialania przez
rzezbe abstrakcyjna rozgrywa sie na pograniczu percepcji i sztuki,
jej roszczenia do takiej obiektywno$ci sg przesadzone. Po raz kolejny
naukowe pretensje teorii rzezby (po wczes$niejszych zabiegach ,ma-
tematyzacji” kompozycji) skazujgq Kobro na niepowodzenie.

Rzezby Morrisa i Chillidy nie tylko z powodu znaczniejszych roz-
miaréw odznaczaja sie wyzszym wspoélczynnikiem interakcji z od-
biorca. Cze$ciej budza tez silniejsze estetyczne emocje. R. Morris,
wywodzac malarstwo z tego, co plaskie, podkresla jego podatnosé
na racjonalizacje, konceptualizacje czy pojeciowa ,uogélnialno$é”.
Ojczyzna rzezby jest przestrzen - synkretyczna, synestetyczna
i symultanicznie réznokierunkowa, a w czasie zawsze rzeczywistas.
W tym sensie niemozliwa do ogarniecia czy uporzadkowania w (jed-
nym) pojeciu. Podobnie do Kobro, artykuluje on pragnienie otwarcia
przestrzeni rzezby wspétczesnej, ktéra, w przeciwienstwie do wcze-
$niejszej, nie stanowi zamknietej struktury czy autonomicznego
przedmiotu (przestrzei ,rzeczownikowa”), lecz ,operuje w otwartym
polu sytuacji” (przestrzen ,czasownikowa”), zatem peini funkcje per-
formatywnas°.

Do$wiadczenie przestrzeni (otwartej) stanowi wypadkowg ,funk-
cji przestrzeni, $wiatla i pola widzenia odbiorcy™’. R. Morris stara
sie nie uniwersalizowa¢ idei przestrzeni, ktéra znamy przeciez jedy-
nie poprzez przedmioty, ktére sie w niej znajdujg®. Nie dehumanizuje
tez do$wiadczenia przestrzeni - w odréznieniu od Kobro, ktérej ce-
lem jest przestrzen uniwersalna i bezosobowo (powszechnie i jed-
nakowo) przezywana. Nie czyni podmiotu percepcji anonimowym
czy powszechnym, lecz wyrywa go z codziennoSsci (utartej percepcji
przedmiotéw i ich otoczenia, ich tréjwymiarowosci, detali, faktury
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itp.), a 4cislej, z jego wiasnej przestrzeni — osobnej, odgraniczonej od
reszty przestrzeni i ograniczonej*. W zamian oferuje przestrzen tak-
ze osobistg, lecz stanowiaca przedtuzenie czy ekstensje tej pierwszej,
bardziej publiczna (otwartga, wspélna), a rownoczesnie taka, ktéra nie
zatraca bezposrednio$ci do§wiadczenia wpisanego w sama nature
percepcji przestrzennej+.

Teoretyczno-praktyczne zmagania Morrisa z przestrzenia i rzez-
ba w przestrzeni odbiegaja od metafizycznych uniesiei Chillidy w tej
materii, ktéry swoja twoérczoé¢ okre$la mianem ,badawczej eskapady
w przestrzen”. E. Chillida nieustannie podkre$la, Ze tajemnica prze-
strzeni (w tym przestrzeni rzezby) wymyka sie zaréwno geometrii,
jak i prawom umystu4'. Przestrzen to bardzo szybki material. Jest tak
witalna [zywa - A.B.], Ze wydaje sie, Ze nic tam [w niej — A.B.] nie ma42.
Wobec rzezby radzi przyja¢ postawe niedo$wiadczonego ,spostrze-
gacza” (perceiver). Percepcja - w odréznieniu od ,konserwatywne-
go” doSwiadczenia i wiedzy, ktére kotwicza nas w przesztosci - jest
bardziej ,progresywna” i ,ryzykowna”. Otwiera nas na to, co moze
nadej$¢ - pyta o to, co moze sie wydarzy¢, nierzadko pozostawiajac
to pytanie bez odpowiedzi. Rzezba abstrakcyjna stopniowo odstania
tajemnice przestrzeni czy innych przestrzeni, szukajac kompromisu
miedzy przestrzenia wypukla, pozytywna, powolna, ograniczona,
zréznicowana, ciezka, now space itd. a wklesta, negatywna, szybka,
przepastna (immense), wolna, jedna, always space itp.+s.

Sztuka to poezja i konstrukcja*4, umiera, gdy jest skonczonats -
w przypadku rzezby, gdy zamyka sie (ustala) opowie$¢ (naukowca,
artysty czy odbiorcy) o przestrzeni. Szcze$liwie rzezba abstrakcyjna
nie tyle pozostaje terra incognita estetycznej i artystycznej percepcji
i refleksji, co jej ziemia obiecana: artystyczna aktywno$¢ analitycz-
no-syntetyczna, konstrukcje myslowe o wysokim stopniu jasnosci,
ale i skomplikowania, badanie tak zasadniczych elementéw dziela,
jak ksztalt, przestrzen i ruch, hipotezy dotyczace ludzkiej percepcji
przestrzeni w ogole itd., zarysowuja obszar dalszych, intrygujacych
poszukiwan H
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Przestrzen otwarta - ksztatt,

E. Chillida, Writings, Richter Verlag,
Diisseldorf 2009, s. 13.

Cyt. za D. Marzona, Minimal Art,
Taschen, Kéln 2004, s. 78: simplicity

of form is not necessarily simplicity of
experience.

K. Kobro, Konstrukcja wiszqca (1), 1921
(rekonstrukcja 1972), Muzeum Sztuki,
Lodz.

K. Kobro, Rzezba przestrzenna (1), 1925
(rekonstrukcja cze$ciowa 1967), Muzeum
Sztuki, L6dz.

Por. K. Kobro. W setnq rocznice urodzin
1898-1851, Muzeum Sztuki w Lodzi,
1998, s. 156 (przedruk artykutu

Rzezba i bryta z 1929 roku): Lqczqc sie

Z przestrzeniq, nowa rzezba powinna
stanowic najbardziej skondensowanq

i odczuwalnq czes¢ tej przestrzeni.

Osiqga to, poniewaz ksztalty jej przez

swe uzaleznienie wzajemne tworzq rytm
wymiarow i podziatéw. Jednosé rytmu
powstaje wskutek jednosci jego skali
obliczeniowej. Harmonia jednosci jest
zewnetrznym objawieniem liczby.

K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu
czasoprzestrzennego, Biblioteka ,a.r.”,

nr 2, £.6dZ 1931 (reprint Muzeum Sztuki
w Lodzi, 1993), s. 44: Zjawiskiem czysto
plastycznym, czysto przestrzennym

w rzezbie jest ksztatt. Rytm doskonaty,
rytm, ktory jest prawdziwq réwnowagq
pierwiastkéw przestrzennych

i pierwiastkéw czasu, taki rytm, ktéry

w tréjwymiarowym dziele sztuki
rzezbiarskiej wiqze w catosé nierozerwalnq
i przestrzen i czas - rytm ten powinien
posiadac zaréwno pierwiastki przestrzenne,
jak tez czasowe — w ich postaci najczystszej.
Takq najczystszq postaciq zjawisk
przestrzennych jest ksztatt plastyczny

w jego naturze bezposredniej: w jego
wymiarach i ksztakcie; ksztalt plastyczny
bez jakichkolwiek nadbuddéwek i naddatkéw.
K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu
czasoprzestrzennego, dz. cyt., S. 44.

Por. K. Kobro. W setnq rocznice

urodzin 1898-1851, s. 164 (przedruk
artykutu RzeZba stanowi... z 1937
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roku): Jednosciq konstrukcyjnaq jest

rytm. Energia kolejno nastepujqcych

po sobie ksztattow w przestrzeni

wytwarza rytm czasoprzestrzenny. [...
Energia kolejno nastepujqcych po sobie
ksztattow w przestrzeni wytwarza rytm
czasoprzestrzenny. Zrédlem harmonii
rytmu jest miara wynikajqca z liczby.

K. Kobro, Rzezba i bryta, ,Europa’, 1929,
nr 2, s. 60: w rzezbie nie powinny by¢
ksztatty przypadkowe. Powinny by¢ tylko
te ksztatty, ktore ustosunkowujq jq do
przestrzeni, wiqzqc sie z niq.

Por. E. Chillida, Writings, s. 13, 37.

E. Chillida, Berlin, 2000, Berlin, Niemcy;
E. Chillida, Eulogy to the Horizon, 1989,
Gijén, Hiszpania.

E. Chillida, Advice to Space V, 1993,
Muzeum Guggenheim w Bilbao,
Hiszpania.

E. Chillida, Writings, dz. cyt., s. 11.

Por. tamze, s. 12.

Tamze, s. 49.

Por. tamze, s. 31.

Por. R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty,
thum. rézni, Muzeum Sztuki w Lodzi,
L6dZ 2010, s. 19: Prostota ksztattu
niekoniecznie réwna sie prostocie
doswiadczenia. Formy catosciowe nie
ograniczajq ilosci relacji. One je porzqdkujq.
Jesli dominujqca, hieratyczna natura formy
catosciowej funkcjonuje jako stata, nie
znaczy to, ze wszystkie te uszczegétawiajqce
relacje skali, proporcji itd., sq uniewaznione.
Saq one raczej zwiqzane ze sobq bardziej
spdjnie i niepodzielnie. Powiekszenie
ksztattu, tej jedynej najwazniejszej
wartosci rzezbiarskiej, wraz z wiekszq
unifikacjq i zintegrowaniem kazdej

z innych istotnych wartosci rzezbiarskich,
z jednej strony sprawia, Ze wieloczesciowe

i ztoZone formaty dawnej rzeZby stajq sie
zewnetrzne, z drugiej zas, ustanawia nowq
granice i nowq wolnos$¢ dla rzezby.

R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty, dz. cyt.,
s.21.

A. Kotula, P. Krakowski, Rzezba
wspotczesna, WAIF, Warszawa 1985,

s. 331. Na tejze i nastepnej stronie
czytamy, ze Struktury pierwotne majq
zastqpic metafizyczne wartosci rzezby;
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konstruktywistyczne, wyolbrzymione,
lapidarne formy dziatajq niczym

dziwne, wyizolowane monstra tkwigce

w przestrzeni na miare nowoczesnych
grobéw megalitycznych. Sq $wiadomie
chtodne i powsciqgliwe [...] Poprzez

swdj catkowicie odindywidualizowany
charakter pozbawione zostaty wszelkiej
Jtajemniczosci” i tresciowej wieloznacznosci.
Trudno zgodzi¢ mi sie z ostatnim
zdaniem; uwazam, ze subiektywnos¢
przenosi sie w minimalizmie na inny
poziom (odbioru, percepcji) i tam jest
eskalowana, a wieloznaczno$¢ stanowi
aspekt podstawowy doswiadczenia
przestrzeni w rzezbie minimalistycznej.
R. Morris, Untitled (Mirrored Cubes),
1965, Tate Gallery, London, Wielka
Brytania; R. Morris, Untitled (Pine Portal
with Mirrors), 1961 (rekonstrukcja 1978),
w prywatnych zbiorach artysty.

Cyt. za D. Marzona, Minimal Art, dz. cyt.,
s. 76.

Por. tamze, s. 22: You see a shape - this
kind of shapes with the kind of symmetry
they have - you see it, you believe you

know it, but you never see what you know,
because you always see the distortion and it
seems that you know in the plan view.

R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty, dz. cyt.,
s.18.

K. Kobro, Kompozycja przestrzenna (5),
1929, Muzeum Sztuki, Lédz.

E. Chillida, Writings, dz. cyt., s. 32.
Tamze, s. 53.

Por. N. Goodman, ,Abstrakcja” (hasto),
w: Groove Art Online, pod red. N.
Courtrighta, Oxford University Press
2007-2014, http://www.oxfordartonline.
com/public/book/oao_gao.

Por. K. Kobro. W setngq rocznice urodzin
1898-1851, s. 156 (przedruk artykutu
Rzezba i bryta z 1929 roku): Lqgczqc sie

z przestrzeniq, nowa rzezba powinna
stanowic najbardziej skondensowanq

i odczuwalngq czes¢ tej przestrzeni; czy

s. 158 (przedruk artykutu Dla ludzi
niezdolnych do myslenia... z 1935 roku):
Zadaniem rzezby nie jest lepienie takich lub
innych figurek. Istotnym podtozem rzezby
jest przestrzen i operowanie tq przestrzeniq,
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organizacja rytmu proporcji, harmonia
formy, zwiqzanej z przestrzeniq.

R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty, dz. cyt.,
s.15in.

K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu
czasoprzestrzennego, dz. cyt., s. 49: RzeZba
nie posiada zadnych granic naturalnych

i z tego wynika wymaganie jej tqcznosci

z calq przestrzeniq nieskoticzonq; por. tez
R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty, dz.
cyt., S. 65: Przestrzen jest przede wszystkim
nieogarnialng nieobecnosciq rzeczy,
nicosciq, ktéra zamazuje porzqdek.
Tamze, s. 6-7: Przestrzen jest

wszedzie jednolita i nierozerwalna. Nie
mamy odpowiednich podstaw, azeby

czes¢ przestrzeni izolowac od reszty
przestrzeni, wyodrebnic i powiedzie(,

Ze nie istnieje wszystko, co sie znajduje
poza tymi granicami. Podstawowym
prawem plastyki tréjwymiarowej jest

brak granic naturalnych. Rzezba rozwija
si¢ w przestrzeni nieograniczonej.
Przestrzen, w ktérej sie moze rozwijaé
rzezba, nie posiada zadnych granic z géry
zakre$lonych, gdyz zgodnie z prawem
ciqglosci przestrzeni kazda jej czes¢ moze
by¢ tak samo forma, jak kazda inna.

R. Morris, Uwagi o rzezbie. Teksty, dz. cyt.,
s.15.

K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja
przestrzeni. Obliczenia rytmu
czasoprzestrzennego, dz. cyt., s. 7:
Lqcznosé rzezby z przestrzeniq,

nasycenie przestrzeni rzezbq, wtopienie
rzezby w przestrzen i powiqzanie jej

Z przestrzeniq - stanowiq prawo organiczne
rzezby.

K. Kobro, Rzezba i bryta, ,Europa”,

1929, nr 2, S. 60: [...] rzezba nie jest

ani literaturq, ani symbolikq, ani
indywidualngq psychologicznq emocjq.
Rzezba jest wylqcznie ksztattowaniem
formy w przestrzeni. RzeZba zwraca sig

do wszystkich ludzi i przemawia do nich

w sposéb jednakowy. Jej mowq jest forma

i przestrzen. Stqd wynika obiektywizm
najekonomiczniejszego wyrazu formy. Nie
ma kilku rozwiqzan; jest jedno - najkrotsze
i najwlasciwsze.
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Por. R. Morris, Uwagi o rzeZbie.

Teksty, dz. cyt., s. 72: W moim modelu
terazniejszosci chce potqczyc intymnq
wieziq doswiadczenie przestrzeni
fizycznej z doswiadczeniem bezposredniej
terazniejszosci. Rzeczywistej przestrzeni
doswiadcza sie jedynie w rzeczywistym
czasie.

Por. tamze, s. 78.

Tamze, s. 22.

Tamze, s. 22.

Por. tamze, s. 73: Postrzegajqc jakis
przedmiot, zajmuje sie osobngq przestrzen -
swojq wlasngq przestrzen. Kiedy postrzega
sie przestrzen architektoniczng, nasza
wlasna przestrzen przestaje by¢ osobna

i zaczyna wspdélistnie¢ z tym, co
postrzegane. W pierwszym przypadku
czlowiek otacza, w drugim jest otoczony.
Ta dwubiequnowos¢ utrzymuje sie miedzy
doswiadczeniem kontaktu z rzezbq

a architekturq.

Por. tamze, s. 70.

Por. E. Chillida, Writings, dz. cyt., s. 7, 13
in.

Por. tamze, s. 11.

Tamze, s. 129.

Tamze, s. 18.

Tamze, s. 15.
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Agnieszka Bandura
The Open Space - Shape, Symmetry and Dynamic
Narration in Contemporary Abstract Sculpture

E. Chillida once said that nobody knew what space exactly was. | try to
describe a new idea of space that is emerging from theoretical texts on
contemporary sculpture written by Kobro, Morris and Chillida. At the
same time | want to establish more precise meaning of what the abstrac-
tion in sculpture might be.

Among the other factors that could help define abstract sculpture
are the following factors: analysis of shape or form (geometric as well as
non-geometric or so called ,,geometrized” forms), symmetry (or ‘relative
symmetry’) of composition, and finally research on space and its percep-
tion (including not only a scientific notion of space but also a natural,
perceptual or artistic one). Processes of geometrization and asymmetri-
zation, evident in Kobro’s, Morris’ and Chillida’s works, let the artists ar-
ticulate the most basic function of sculpture, that is to open space (to
change our idea and perception of space). Abstract sculpture enters the
space and, at the same time, makes on-lookers move into the space. It
unifies inner (generally subjective) and outer (objective) images of space.

In my analysis of abstract sculpture | emphasize the role of shape
(form, figure) in abstract pieces of art. Also, from the other side, | try to
legitimize a relationship between abstraction and representation. | be-
lieve that we cannot consider non-representative and/or non-figurative
sculpture as abstract sculpture because abstract sculpture includes its
own object of perception, representation and reflection, | mean: space.
For me, abstract sculpture (artworks by Kobro, Morris or Chillida) is
a form of narration about space which is real and concrete in a more

strict sense than any representation.

,Dyskurs” 17, 2014
© for this edition by CNS





