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9/9 Rzezba przenikliwa
~ i przenikajqgca

Iles razy po tysigc znakéw [z czego wynika iles tysiecy zna-
kow tekstu — czy juz odnajdywanego jako wyznaczajqcy prze-
strzen rzezbiarskq, a nawet zgota bedgcy rzezbg*?]

* Jeszcze czym/kim innym jest performance (performerki/perfor-
mera) jako sytuacja zblizania i oddalania do/od asymptoty-malarstwa-
-rzezby, co tez potwierdza zatozenie formalne wykonywanego performan-
ce’'u dotyczace zmierzania do jakiego$ zmeczenia, wyczerpywania®.

* Na przyktad performance Pudzianowskiego.

(-1"”) Rok rzezby [rzezba w oparach p/s/s-a]

Mam zamiar napisa¢ tekst, moze odrobine (albo nad miare) pro-
gramowy, taczacy dwa projekty: a) teoretyczno-praktyczny Kurs psycho/
somo/socjo-analizy, gdzie praktyka jest czynno$¢ analizy, i b) Rok rzezby
(wpierw teoria, potem praktyka albo na odwrét). Tekst ma ukazaé pew-
ne intuicje* i to, jak wyobrazam sobie mieszanie teorii z praktyka (te sek-
cje wpierw sg rozdzielone, a potem zawsze nierozdzielne, zrosniete).

* Przyklad: jezeli przezywam material, w jakim pracuje, np. w ele-
ment pracy z ocynku wmontowuje informacje, ze jest zrobiona z drewna
akacjowego*, czynie te informacje elementem rzezby i otwieram w mozli-
wym uktadzie odniesier — tre§¢-material-forma-funkcja — przestrzen inter-
pretacji (w zgodzie z psycho/somo/socjo-analizg). Zarazem dyskutuje samo
zagadnienie: czym jest, jaka jest, z czego jest rzezba, tak wiec rzezba zaczyna
by¢ dyskutowana przez te cztery skladowe (tres¢-material-forma-funkcja:
t-m-f-f) i analizowana w ukladzie XYZ osi X: psycho, Y: somo, Z: socjo.

* Wedlug zapisu, z drewna akacjowego jest zrobiona Arka Przy-
mierza, w ktérej mieszka(l) Jahwe ze swojg zong Aszerga.

(-1”) Psycho/somo/socjo-analiza poza sama analizg - praktykg proponuje trzy
wyrazne osie, specyficzne, ale wyznaczajace i okreslajace przestrzen i uktad
wzajemnego odniesienia (podobnie do kartezjanskiego uktadu wspétrzednych
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X,Y, Z w przestrzeni). Narzedziem p/s/s-a mozna sie postuzy¢ dowolnie, ale
zawsze wobec calosci przestrzeni i odniesienia kazdego jej punktu do tych
osi. (Tak wiec pod katem prostym przecinajg sie osie psycho; somo; socjo: kaz-
da posiada warto$ci minusowe*, zero i wartosci plusowe). Nie do korica jest
jasne, co jest punktem w tak okreslonej przestrzeni wspétrzednych, dodatko-
wo nie jest jasne, czy w przypadku punktu chodzi o trzy wspétrzedne (liczby
odniesione do pozycji wobec osi), czy o materializacje kulturotwérstwa**.

* Czas jest brany pod uwage. Istnieje druga, nielinearna o$ czasu
bedaca krzywa (podobna do $wiriskiego ogona), wielokrotnie owijajaca
asymptote czasu liniowego; w zwigzku z tym istnieje przeczucie czasu
innego, krazacego, powracajacego, ujemnego, co dobrze wida¢ w sposobie,

w jaki stare malarstwo (jako zywe i obecne) dyskutuje naszg sztuke.

** Warstwy, uprawa, kultura odniesione do wszystkiego (niezy-
wego i zywego), co uczestniczy w naszej doczesnosci, co wlaczamy i co
nas wigcza. W sumie obszar kultury mozna rozpatrywac jako niesztucz-
ny, wiec moze nawet niewlaczony do sztuki, co nie znaczy ze sztuki
wylaczony. W duzej mierze p/s/s-a ma polega¢ na analizie dokonywanej
poprzez $rodki sztuki (ostatecznie majg by¢ uzyte), ale tez dokonywanej
samodzielnie przez same te (Wyemancypowane®) uzyte §rodki sztuki.

* Zakladamy-emancypacje-$rodkéw-sztuki-w-$wiecie-nie-do-
-konica-mozliwej-emancypacji-artystki-i-widzki-obserwatorki.

(-1’) By¢ moze rzezba staje sie w opracowaniu projektu pod tytutem Rok
rzezby* nieomal tym samym co p/s/s-a albo podlega nieomal tym samym
relacjom w przestrzeni wzajemnego odnoszenia. Tak wiec rzezba jako
zagadnienie przestrzeni i wlagnie calo$ci przestrzeni rozumianej psycho/
somo/socjo-analitycznie przeciwstawiona zostanie rzezbie przestrzeni
ograniczonej, kubaturowej** (wlasnie niekartezjaniskiej, bo fragmenta-
rycznej, odniesionej do pojemnosci rzezby i ewentualnie najblizszego
otoczenia: cokotu, podlogi, placu miesiecznicy, parku, galerii, kanonu
polskiej sztuki wizualnej umieszczonych w kartezjariskiej przestrzeni, ale
w swoim wyodrebnieniu nieodnoszacych sie do caltosci), rzezby przedmio-
tu (okreslenie ,dzielo sztuki” ma zacieraé przedmiotowe traktowanie).

* Rzezba w oparach p/s/s-a.

** Proporcje; zamkniety ksztalt; rytmy; rytmy ksztaltéw; ryt-
my faktury; rytmy rytméw; wymiary; nazywanie materialu; wymiar
materiatu: materialny i symboliczny — wymiar materiatu zwigzany
z kunsztem (tEchnika i tEchnologia), cena, powszechnoscia; faktu-
ra powierzchni; korpulencja przeciwstawiona otoczeniu i jego rytmom:
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architekturze, urbanistyce — utopii, zyciu spolecznosci, ksztattowi-Ge-
staltowi rzezby, organizowanemu i okreslanemu naraz od wewnatrz
iod zewnatrz, ksztattujgcemu siebie i dajgcemu sie ksztaltowac.

(-1) Tak wiec trzeba wykroczy¢ poza ograniczenie korpulencjg i traktowac
wszystkie wymienione kwestie jak argumenty (uzywac ich) w szerszej
dyskus;ji, a nawet nie tyle szerszej, ile najszerszej*, ujmujac rzezbe jako
rzezbienie w rzezbie**, rzezbienie materiatem i czynnoscig w samym
tym materiale i czynno$ci. Rzezba taka, jaka jest (tutaj, dzisiaj), inter-
pretowana poprzez stereotyp obecnosci w tréjwymiarowej przestrzeni,
ma stac sie ta nieograniczona przestrzenia, ale sie nig nie staje, dlatego
niejako na sile przydawane sa jej cechy szczegdlnego znaczenia, jakies
nadmierne mozliwosci spotecznego szerokiego oddziatywania*™*.

* Na razie prébuje dyskutowaé argumenty w pracowni.

** Kultura organizowana przez rzezbe, jej warstwy.

*** To stalo sie obecne wczesniej i rozwineto na przyktad we
wszystkich przypadkach interpretowania ready-mades Duchampa.
Nastepnie wraz z wlaczaniem kolejnych sekwencji nabudowanych na
jego systemie: artysta ready-mades; dzieto ready-mades; pieniadze za
dzieto ready-mades; pieniadze dla artysty ready-mades za dzielo ready-
-mades; pienigdze ready-mades; nadmierne oddziatywanie stalo sie stalym
zapotrzebowaniem rynku i estetyki pracujacej na zaspokojenie jego
potrzeb, rozumianych jako priorytetowe. W Polsce wyjatkowy przypa-
dek tak zwanej sztuki krytycznej wydzielonej datq polskiej transformacji
ustrojowej 1989, a zaraz potem przypadek zerwania czesci artystéw
krytycznych ze sztuka krytyczna, sa przypadkami przydawania nad-
miernego oddzialywania pracom rzezbiarek/rzezbiarzy (pracujacych
w dowolnym medium: rzezba, instalacja, fotografia, film, performance,
happening), a-jako-prace-rzezbiarzy-rozpatrywanych-jako-rzezby.

Bonus:

Rzezba jako Tekst [Przygotowania do Bitwy Warszawskiej 2020 roku]
Tak naprawde chodzi tylko o to, zeby przed atakiem jes¢

muchomory, nawet nie chodzi o to, zeby sie naprawde najesc.

Rzezba jako TEchnika: [Nozyczki Polkego, ich ostrza w ksztaicie

ndg dwdéch dziewczqt; dwie gimnazjalistki w cigzy: wspétzytysmy

z jednym kolegg z klasy, ktory nam mowil, ze jest bezptodny].
TEchnika: [Nozyczki Polkego, ich ostrza w ksztalcie czterech nég dwéch
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dziewczqt: dwie gimnazjalistki napadty i brutalnie pobity kolezanke
przed szkotq na gdariskim Chetmie. Bity i kopaty 14-letniq dziew-
czyne. Cho¢ obserwowato to kilkadziesigt 0séb, nikt jej nie pomdgt.
Osoby, ktore braty udzial w pobiciu 14-letniej uczennicy, nie unik-
nq odpowiedzialnosci. Przypomnijmy, do zdarzenia doszlo 11 maja
w Gdarisku pod gimnazjum na Chetmie. Funkcjonariusze ustalili
wszystkich uczestnikow zdarzenia i zatrzymali dwie najbardziej
agresywne dziewczyny. 14-latki w poniedziatek (15 maja) zosta-
ng przestuchane przez sqd rodzinny. Z ustaleri policjantéw wynika,
ze zatrzymane braty udziat jeszcze w dwéch innych pobiciach].
Czytaj wiecej: http://www.pomorska.pl/polska-i-swiat/a
/brutalne-pobicie-gimnazjalistki-w-gdansku-dwie-14latki-sta-
nely-przed-sadem-wideo,12078102/ (dostep 20.8.2018).

(o) Zagadnienie sztucznej sztuki i pracujacej dla sztucznosci artyst-

ki zostanie przedstawione jako zaposredniczone poprzez malarstwo

z jego sztucznos$cia oraz rozpoznanie, rozumienie tej aktywnosci sztuki
(i artystki w sztuce) wlasnie jako rzezby-poprzez-malarstwo. Drugie

to zagadnienie politycznosci (polityka srodkéw sztuki) budowanej
obok mechanizméw wplywu, socjotEchniki i manipulacji kojarzonych
z polityka, obok operacji na elemencie ludowym* (masie, miesie, liczbie).

* To nie znaczy, ze polityczno$¢ artystki/artysty nie jest ludo-
wa*, a moze nawet ich politycznos$¢ ma sens jedynie jako pokazywana
i potwierdzana jako ludowa (w innym wypadku sztuka stalaby sie
aktywnoscia polegajaca jedynie na inkrustowaniu przestrzeni prze-
mocy, wladzy, dominacji, czym istotnie sie staje na naszych oczach,
czym ostatecznie sie stata dla nie wiemy jak wielu uczestniczacych).

* Ludowy to osobna kategoria; czy nasza obecno$¢ w spolecz-
noéci nie jest wlagnie budowana wedlug kategorii ludowosci: niepet-
nej wiedzy, zmieszanych nieswiadomosci i tajemnicy (utajnienia), za
to pelnego uczestnictwa (ze znakami buntu) i bycia angazowanym
przez sity i wobec sit starszych od nas, obecnych w nieswiadomosci/
$wiadomodci, sil, ktérym podlegamy i ktére, podlegajac im, wspol-
tworzymy. Kategoria ludowosci wyjasnia takie kategorie jak ,ate-
izm”, ktéry dopiero jako ludowy ateizm staje sie zrozumialy; naraz
obecne i nieobecne: ryt, rytual, niewiedza, religijna niedojrzatos¢,
wiara, sg juz trwale i na state pozbawione wymiaru religijnego*.

* [Nie moge tego stuchal. Ja sie czuje, jakby ktos na mnie
srrat* caty czas. To jest cos okropnego! — powiedziata w programie
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»Popotudnie z Radiem ZET” Krystyna Janda, odnoszgc sie do wiersza
Jarostawa Marka Rymkiewicza na czes¢ Jarostawa Kaczyriskiego).
* Wulgarnie: odddawaé kat, wyppréznial sie.

(0’) Zwierzece cechy rzezbiarza-malarki-malarza-rzezbiarki: in-
stynkt; strach; odczucie przestrzeni jako stereotypu zagrozenia; aler-
gia; intuicja sa wykorzystywane w ich pracy w miejsce oczekiwanych
przez spolecznos¢ u artystki/artysty cech ludzkich, a nawet w miej-
sce oczekiwanych umiejetnosci rzemieslniczych* (odpowiednios¢ es-
tetyczna, imie, styl, konwencja, maniera, kunszt, tEchnika).

* Reguly tworzone sa po réwno przez a) uzyte $rodki sztuki, b) jej
narzedzia, ¢) artystke, d) widzke-obserwatorke, e) dzieto samo, w zniko-
mym lub Zadnym stopniu przez elite, elity, ktére jednak dostosowuja sie do
tych czastkowych czy generalnych regutl i prébuja wplatac i wplatywac te
wypracowane (przez a, b, ¢, d, e) reguly do swojej feudalnej czy kolonialnej/
postkolonialnej wersji kultury (z naciskiem na sztuke), by trzymac este-
tyczne wyznaczniki epoki w reku. Mozna sie tego ba¢/obawia¢, bo nie da sie
wygraé/walczy¢ wedlug jakiegokolwiek zespolu zasad z tego typu procederem,
ktérego nie obcigza zadne zobowigzanie; tak jak artystka jest zobowigzana
swoimi poprzednimi uczynkami, tak elit nie obcigza nic poza tym, ze s3.

(0”) Czy tym samym nalezy, o ile i na ile mozna, pozby¢ sie wymiaru elitar-
nosci sztuki, jej feudalnego czy kolonialnego/postkolonialnego mocowania,
ewentualnie jej salonowej charakterystyki? Na pewno nie chodzi o elitarnos¢
inie chodzi o antyelitarno$é. A co w zamian? W zamian tEchnika (na przy-
klad taka jak psycho/somo/socjo-analiza): miedzy stowem a obrazem; dostow-
nos¢; doobrazowosé; dosprosnosé; donieobliczalno$é w zwierzecym reago-
waniu artystki ($linienie sie na widok zapalanej lampki); doobscenicznos¢.

(0””) Co to jest za przedsiewziecie i w jakiej wystepuje masce: masce-stro-
skanej-artystki (byle nie byla to podejrzana-maska-ironii); masce-analizy,
masce-poddawania-krytyce-biologii-i-organicznosci (na przyktad biologii
i organicznosci Internetu); pojawiaja sie watpliwosci, same watpliwosci
i tylko watpliwosci. Klauzula sumienia dla wszystkich zawod6w? A jeze-
li nie dla wszystkich, to juz na pewno dla zawodu artystki? Moze o co$
jednak chodzi¢, co choéby w czesci da sie trafnie nazwac ,psycho/somo/
socjo-analizg”, albo da sie trafnie rozpoznac przy pomocy p/s/s-a*.

* Ta przestrzenna sytuacja pokazuje tez rzezbe. Trzy osie p/s/s,
czas odnoszenia sie, wyznaczania — okreslania wspétrzednych, czas
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analizowania. Maska-artystki-analityczki, jej sztuczna sztuka,

a jako sztuczna niepodlegajaca miarom sumienia w wymiarze moral-
nym funkcjonujacej spotecznosci; moze czynienie ze swojej sytu-
acji narzedzia* analizy spolecznosci i form jej zwyrodnienia (izola-
cja, utrudnienia w kontaktowaniu sie, trudnosci w formultowaniu
iumieszczaniu komunikatu, chodzenie jak Cynicy po obrzezach).

* Przyktad Goi, gtuchota w wyniku przebytej choroby i nastepnie
utrudnienia w kontaktowania sie, izolacja, szaleristwo. Nie wiadomo, na
jaka chorobe cierpial, po jej przebyciu rok walczyt z gtuchota, paralizem,
$miercia. Badacze sugeruja kile, zakrzepice zyl, chorobe Méniére’a, zesp6t
Vogta-Koyananiego-Harady, zatrucie otowiem z farb/lub/albo jadem
kietbasianym, polio, zéttaczke, zapalenie nerwéw ucha srodkowego lub
opon mézgowych (Wikipedia). Czy te choroby zagoscity w sztuce i sta-
ty sie sztuczne (czy choroby staly sie sztuczne, by zagosci¢ w sztuce)?

(1) Zagadnieniem jest przenikliwa i przenikajaca rzezba (tak tylko
o niej mysle), zarazem odnoszaca sie do zagadnienia formy/funkcji
(w obie strony: f zastepowanej przez f; f w roli f; f réwnej f, trescia staje
sie zastepowanie formy przez funkcje i funkcji przez forme, wystepo-
wanie funkcji w roli formy i formy w roli funkgji, by ostatecznie zoba-
czy¢ funkcje bedaca forma i forme bedaca funkcja), jak w wierszach
wizualno-tekstowych Tytusa Czyzewskiego (Ty tuz Czyzewski).
Przenikliwa: rzezba draznigca swoja intensywnoscia.
Przenikliwa: o dZzwiekach, ktére ewentualnie
(o ile) rzezba wydaje: drazniace stuch (czy mozna powie-
dzie¢ o dzwiekach ultra i infra: przenikliwe?).
Przenikliwa: o jej, rzezby spojrze-
niu: uwazne, dociekliwe, dokuczliwe.
Przenikliwa: rzezba potrafigca odgadnaé, dostrzec, przewidzied.
Przenikajaca, przenikalna: rzezba, ktéra ma zdolno$¢ przenikania,
przedostawania sie na drugg strone, z wnetrza na zewnatrz, z zewnatrz do
wnetrza (wszystkiego?).
Przenikalna: rzezba ktéra przepuszcza co$ przez siebie, ktéra daje
sie przeniknad¢.

(2) Istotniejsze od samej rzezby jest traktowanie rzezby (- przez Kogo?
Co? - przez nieomal wszystkich) jako tak niesztucznej, tak realnej jak
wlasne ciato funkcjonujace w rzeczywistosci, faktycznosci, obecnosci,
dajace sie dotknaé, wymaca¢, a poprzez te namacalnosé ,mierzalne”
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w wymiarze spotecznym i politycznym (chyba ostatecznie uzywane
przez spoleczne i polityczne procedery wedtug wytycznych). To pokazu-
je wymiar spoleczny i polityczny malarstwa obcego tak rozumianemu
cialu korpulentnemu jako nieobcy sztuce, inny, trudny, bo posiadajacy
zapo$redniczenia w sensie nieposiadania namacalnosci, oczywistej
obecnosci i cech wyodrebnienia (réwniez ze sztuki). Malarstwo bywa
poprzez zaposredniczenie zbyt: inne, trudne, zalezne od maniery, gdy
znowu (kazdy) uczynek rzezby staje sie w momencie czynienia/uczynie-
nia faktyczny, obecny, dotykalny w tréjwymiarowej przestrzeni, w ktorej,
wydaje sie, funkcjonuje spolecznos¢*. Funkcjonowanie spolecznosci,
dzielenie wrazen, $wiadomo$¢ argumentowania z kazdej pozycji: autora,
dziela, uzytego srodka plastycznego to przestrzen ponadtréjwymiarowa,
ktérej trzy wymiary wystarcza, pod warunkiem, Ze nie sg ograniczone do
jakkolwiek rozumianej bryly czy wigzki odcinkéw w przestrzeni, to mo-
ment, w ktérym rzezba mogtaby zosta¢ utrudniona, by wreszcie sta¢ sie
kunsztowna, sztuczna i trudna (tak jak zamarzyla malarka-rzezbiarka).

* Czy zagadnienie Soziale Plastik jest obecne, ksztattowa-
nie spotecznosci, szaman* w akgji i jego akcja rejestrowana przez
kamery zza brudnej szyby, przez male szpary w zaslonie?

* Ja, Marek Sobczyk, potwierdzam, ze w paleolicie na $cianie
jaskini wykonano gest rysowania, kontynuowania tej samej kom-
pozycji po 10 000 lat od gestu bezposrednio poprzedzajacego.

(2’) Innym zagadnieniem, przyktadem, nie mniej wyrazistym w sen-
sie paleolitu i Soziale* Plastik jest rzezba, ktéra utkwita mi w pamie-
ci, moze warta oméwienia, bo wykonana w formule Formy Otwar-
tej. Rzezba z duzego, oblego, 100-150-kilogramowego kamienia
(w wypadku granitu 100 kg to 36363,6363636363636364 cm3; 150 kg
t0 54545,4545454545454545 cm?). Duzy kamient miat wydtubany na-
rzedziem niewielki dotek, do ktérego wlano olej, wlozono i zapalono
knot. Duzy kamien, matly dotek, maty knot (knotek?) to co$ naraz
przekonujace o przestrzeni i niwelujgce te przestrzen, zrobione czy
zrealizowane w nawiasach Formy Otwartej: otwartej formuty pleneru,
sympozjum realizowanego w katakumbach kosciola i jednak z uzy-
ciem zamykajacej klasycznej tEchniki rzezbiarskiej, rzemieslniczej
pracy w kamieniu. Przestrzen otwarta i forma w niej otwarta, a na-
stepnie przestrzen zamknieta i forma catkowicie w niej zamknieta™*.

* Zwiazana z udziatem (epizodycznym) w wystawie pod patrona-
tem koscielnym w ko$ciele Wniebowstgpienia Panskiego na Ursynowie.
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** Niedostepna partycypacji, czyjejkolwiek interwencji,
wspétudziatowi w dziele, chociaz moze zauwazajac te uwagi i decy-
dujac o tych uwagach, zgodzimy sie, ze one partycypuja w tamtym
dziele (i-!-przychodza-!-formie-!-otwartej-!-na-!-ratunek-!).

(2”) Rozpoczyna sie nowa epoka (kiedy sie rozpocznie?), epoka swo-
bodnego gestu artysty, ktdrej poczatek mozna lokowad w latach osiem-
dziesigtych XX wieku. To, co zniewala artyste, w tym samym stopniu
wyzwala jego gest. Kiedys to, co zniewala, nazywano systemem, ktéry
podporzadkowuje sobie réwniez wtasng krytyke, zarazem stwarzajac ja
(jej okolicznosci). Nowa epoka wystepuje obok systemu, zakladajac jego
mozliwe istnienie, jak i mozliwe nieistnienie: na dwoje babka wrézyla,
na jedno Darwin®. To na dwoje babka zaktada obie mozliwoéci, ale nie
jako obie naraz, chyba ze wkracza swoboda gestu artysty, ktéry moze na
jaki$ moment uniewazni¢ system, wtedy na dwoje i na oba wrézy babka.

* Inaczej z Darwinem, bo jednak tam raczej chodzi o jedno
z dwéch* mozliwych i znowu jedno z dwéch mozliwych, i znowu jed-
no z dwéch mozliwych, wiec drugie staje sie tak jakby niemozliwe.

* Czy w twojej rodzinie tez obecni sg kreacjonisci, ktérzy to
neguja, uwazajac, ze juz od stworzenia jest mozliwe tylko jedno?

(3) Poprzez malarstwo jako branze (zanurzong) w sztuczno$ci moz-
na prébowac usztucznié¢ dyscypliny sztuki wizualnej. Usztucznié
inna dyscypline®: rzezbe uczynié sztucznga sztuka bez straty jej,
rzezby, socjotEchnicznych (i politycznych!) waloréw, cech, mozliwo-
$ci. Rzezba jako niesztuczna sztuka posiadata przydane cechy szcze-
gélnego znaczenia, oméwione w punkcie (-1) i jego przypisach.

* Mozna prébowac usztucznia¢ obszary spoza sztuki wizual-
nej, na przyktad organiczny i biologiczny Internet, wraz z jego wymia-
rem ludowym (swoja droga, czy istnieje nieludowy Internet?).

(3’) Malarka-rzezbiarka wykorzysta mozliwosci krytyczne i analityczne,
przyzwyczajone w branzy malarstwa, dla poddania analizie i krytyce

innej dyscypliny sztuki wizualnej, w tym wypadku rzezby. Bytoby po-
zadane rozwazenie sytuacji malarstwa, dostosowania malarstwa do tak
zarysowanego projektu. Zwlaszcza ze malarstwo ma by¢ konfrontowane

z i ma konfrontowa¢ prace przestrzenne, dodatkowo zawsze postugujac sie
zaposredniczeniem konwencji, przektadajac trzy wymiary na dwa (raczej
nigdy odwrotnie; czyli nigdy bez zaposredniczenia, nigdy przekladajac dwa
wymiary na trzy). To osobna dziedzina tego platania/rozplatywania®.
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* Malarstwo-rzezba przychodzi po malarstwie i po rzezbie, porzad-
kuje sytuacje rzezby poprzez malarstwo.
(3”) To, co proponuje malarstwo (zaposredniczenie w miejsce wycinka re-
alnosci: realnego ksztaltu, realnego oddziatywania, realnego ogranicze-
nia), okazuje sie moze nowoczesnym, moze doczesnym, moze aktualnym
zlozeniem wielu kwestii: dostepnosci, komunikacji, wolnosci w ramach
licznych konwencji, ograniczonej i nieograniczonej wyobrazni wraz z jej
odniesieniem do procedury mézgowej homo sapiens (miedzy-stowem-a-
-obrazem-prowadzi-do-malarstwa), moze nawet wczesniejszej procedury
mézgowej homo habilis — Cztowieka zrecznego, wytwarzajacego narzedzia:
piesciaki, otoczaki, roztupce (miedzy-stowem-a-narzedziem-prowadzi-do-
-rzezby), a moze nawet wczesniejszej i ogélniejszej procedury moézgowej
ssaka, gdyby rozpatrywac przypadki podobne do przypadku Psa/Czlowie-
ka Pawtowa* (miedzy-slowem-a-komunikatem-prowadzi-do-Internetu).

* Internet jako medium, o ktérym mozna powiedzie¢, méwia,
ze jest siecig sieci, nie wydaje sie sztuczny, wydaje sie ogromny, nie do
ogarniecia, jego realnos¢ wydaje sie réwniez nie do pochwycenia, réw-
niez w sensie nieograniczonosci jego mozliwych przejawéw, ale jed-
nak podlega pewnej regularnosci i przewidywalnosci. Po prostu jest
przewidywalny statystycznie, a zarazem ksztaltuje odruchy warun-
kowe (nie ograniczajac wyobrazni ksztattujacych te odruchy).

(3””) Czy podobna sytuacje mamy w malarstwie rozumianym jako medium?
Caly, niczym nieograniczony system zaposredniczen (wspétrzednych* na
osiach) i warstw abstrakgji, ktére gdzies odsylaja i przysytaja swoje komunika-
ty, nagle mozna prébowac zebra¢ w jednym obszarze ograniczonym granicami
obrazu i granicami czasu (réwniez czasu ujemnego, skad dochodza sygnaly
plynace od strony starego malarstwa). Jak gdyby ograniczy¢ nieograniczo-
ne i urealnié nierealne (sztuczne), sztuczno$é dodatkowo wzmozong przez
ujemny czas, w jakim réwniez! realizuje sie malarstwo, jego terazniejszos¢
jest watpliwa, komunikacja w czasie ujemnym absolutna i realna. Dodat-
kowo tych komunikatéw zostato wystanych w réznym (na ogét ujemnym)
czasie bardzo duzo, podlegaja wiec prawu pamieci, jej niestatystycznej
przewidywalno$ci, komunikaty kraza i nie docieraja do nas w jednym mo-
mencie, a moze nie dotra nigdy, sa, istnieja, sa wystane. Czyli malarstwo
byloby tym miejscem, w ktérym wystane komunikaty sie moga spotykac.

* Mozna tu powiedzie¢ o Tabeli Co? Kto? - Czym? Kim? Kolejnym
zagadnieniem, tym razem poza tEchnika, jest zagadnienie przestrzeni dla
przedstawienia skojarzenia. Po prostu skojarzenie przebiega w przestrzeni,
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ujmuje przestrzen, réwniez przestrzenie wlasciwe dla kojarzonych elemen-
tow staja sie w momencie skojarzenia wlasciwym jednym - jednorodnym
osrodkiem, przestrzenig. Mamy na mysli tez przestrzen uktadu wspétrzed-
nych dla dwu-XY- i tr6j-XYZ-wymiarowych przestrzeni, wobec ktérych,
tak jak w Tabeli Co? Kto? Komu? — Czym? Kim? Za ile?, rozpatrujemy nasze
sktadowe, wszystkie nasze wyemancypowane (wiec nie nasze) uzyte srodki
sztuki. A co z przestrzenia spoteczng i wlasciwg dla niej patka* socjotEch-
nicznga - r6zdzka czarodziejska (estetyka operujaca na potrzeby rynku)?

* Swoja droga w commedia dell’arte Arlekin jako Charakter postugi-
wal sie w zaleznosci od potrzeby i patka, i r6zdzka, i patka jako r6zdzka.

(3””’) Rzezba funkcjonuje w modelu nieprzewidywalnosci mozliwego poje-
dynczego spojrzenia, jak gdyby nie podlega jednemu okreslonemu zobacze-
niu, spojrzenia sie nakladaja, nie wiadomo, jak rzezba wyglada, czym jest,
a nawet czy istotnie podlega wyodrebnieniu, na ktére gra (jednak mozna
wyodrebni¢ pewne kwestie, zajrze¢ w rzezbe, w jej pache, pachwineg, oko).
Przewidywalnos¢, potrzeba zaspokojenia przewidywalnosci (na ktéra nie
ma miejsca w przypadku rzezby), powoduje, ze by ja zaspokoié, estetyka
(egzegeza) siega po socjotEchnike i jej narzedzia (patke-r6zdzke). Korpu-
lentna, ale niewyodrebniona rzezba dzieki socjotEchnice staje si¢ zdolna
do roli subwersywnej wobec ciata widzki-obserwatorki, w podstawowej
funkcji w ramach subwersji pozostajac figura domknieta, dodatkowo domy-
kang poprzez por6wnywanie przez widzke-obserwatorke wlasnego ciala do
ciala rzezby. Taki pojedynczy przypadek ciata poréwnywanego do innego
ciala, jako istotnie pojedynczy, umyka opisowi, charakterystyce, przewi-
dywaniu. Pozostaje zréwnujaca konkluzja: zréwnanie ciat, widzka-obser-
watorka méwi: moje cialo réwna sie ciatu rzezby: jestem przestrzenna jak
rzezba, jestem rzezbg w miejscu, wobec miejsca: rzezba w parku; rzezba

w samochodzie; rzezba w pracy; rzezba w lazience; rzezba w 16zku; rzezba
na krzesle w ciemnym kinie, jestem (pojedyncza, wyodrebniona, realna).

(4) Przede wszystkim wszystko jasno wylozysz, unikajac tego, co pokretne,

i unikajac tworzenia iluzji. Rzeczy pozostawisz na poziomie rozwazania,
argumentu, ¢wiczenia, bliskie zwierzecej intuicji czy instynktu. Zadane
zostanie pytanie: czy na pewno chodzi o naturalizm? I udzielona natychmia-
stowa odpowiedz: argument naturalizmu, tak wazny, moze/ma polegac

na pokazaniu, jak rzeczy sa robione (albo zrobione jako warstwa w procesie
projektowania), by by¢, istnie¢ nadal w projektowaniu. Moze powinno sieg
sta¢ jasne, z jakich pozycji malarstwo ma co$ do powiedzenia o innych
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dyscyplinach sztuki wizualnej i z jakich pozycji malarka-rzezbiarka ma
co$ do powiedzenia o innych (w tym o malarzach, na przyktad nazywanie
malarza Bacona rzezbiarzem jest typowym gestem naduzycia®, o ile nie jest
gestem malarki-rzezbiarki).

* Czyli zaposredniczenie poprzez malarstwo znosi to naduzycie.

(5) Gest* przez pewien czas zostanie pozostawiony na wierzchniej war-
stwie, tak zwanej ostatniej warstwie projektowania Bacona (Bacon jest
projektowany). Rzeczy pozostaja w projektowaniu, ostatnia warstwa
projektu jest ta, ktéra nie przekresla poprzednich, ale nie zawsze je uwi-
dacznia i nie zawsze umozliwia powrét do tych poprzedzajacych warstw.
Czyli jezeli juz zdecyduje o tym, ze Bacon jest rzezbiarzem, ze w swojej
pracy sie dorzezbia, a nie domalowuje, catkowity powré6t do Bacona ma-
larza chyba nie bedzie mozliwy, ale z drugiej strony: czy zawsze bedzie-
my pamietad, ze w istocie byt to malarz, ale w istocie jest to rzezbiarz?

* Bacon bardzo konkretnie (korpulentnie) rozwazal zagadnienie
przestrzeni w swoim malarstwie. Czy to znaczy, ze rzezbil w malarstwie?
Albo malarstwem rzezbil w malarstwie, albo ze sie przebijal malarstwem
przez rzezbe. Po raz kolejny okazuje sie, ze to, co malarstwo ma do zapro-
ponowania, jest jednak trudne, w sensie tak rozumianej namacalnosci.

(6) Warstwa jako ,kultura organizowana przez rzezbe”. Krytyka i analiza
(psycho/somo/socjo-analiza) swoich ograniczen i choréb, w podobnym
stopniu jak ograniczen i choréb spotecznosci (na wzér Goi), a nawet braku
ograniczen, jak podpowiada Mikotaj Kopernik. W jakim stopniu nieswiado-
mos¢ prébujaca przedostac sie do $wiadomosci istotnie (i zgota) sie do niej
przedostaje? Kopernik udziela odpowiedzi dotyczacej aktywnosci cztowieka
jednym (!) stowem: seksreligiapolityka. Aktywnosci juz od najwczesniej-
szych lat uswiadomienia sobie wtasnej seksualnosci, politycznosci i troski
o wymiar nierozpoznanego (niedojrzalej religijnosci). Odpowiedz rozwigzuje
kwestie ograniczono$ci libido jedynie do sfery seksualnej i czyni z libido
system podobny systemowi planetarnemu (Sternbild im Planettensystem
von Copernicus). ,2Was will das Weib?”, jak pytat Mikotaj Kopernik, bytoby
wlagnie pytaniem wigzgcym libido z nie§wiadomoscig* malarki-rzezbiarki.
* Seksreligiapolityka jako juz jedno stowo, gdzie te trzy frakcje
zawsze wystepuja naraz, obok siebie, zastepuja siebie, myla sie co do
siebie i po prostu sie myla dojrzewajacej i dojrzatej istocie ludzkiej (jedna
z frakcji jest przedstawiana jako druga i jako trzecia, s3 zawsze naraz,
nigdy nie s3 osobne).
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(6’) Kultura jako kolejna warstwa: Zacigganie dtugu u innych epok, innych
dyscyplin sztuki, innych artystéw.

Na linii Kobro-Strzeminski Strzeminski malarz zaciagnat dtug
u Kobro rzezbiarki.

Na linii przestrzeni—-malarstwo Malewicz zaciggnal dlug u swojej prze-
strzennej koncepcji Suprematyzmu i wnioski (zyski) zrealizowal w malarstwie.

Na linii Malewicz-Strzeminiski-Kobro Strzeminiski zacigga dtug
u Malewicza i nastepnie nie chce go sptaca¢, twierdzac, ze Malewicza
jego system suprematyczny pograzyl, tu cytat: Zdecydowane i §miate
rozwigzanie suprematyczne przesadza o niepowodzeniu jego poszuki-
wan: przez dynamizm i ruch nie da sie rzezby z przestrzenia powigzac.

Na linii Kobro-Strzeminski-Barok Kobro zacigga dtug u baroku,
ostatniego wielkiego stylu: dynamiczna* barokowa proporcja 3 : 5 : 8 staje
sie podstawg koncepcji Rytmu czasoprzestrzennego opracowywanej przez
Kobro i Strzeminskiego

Na linii malarstwo-rzezba Kobro zacigga dtug u koncepcji malar-
stwa unistycznego Strzeminskiego (1927) na rzecz koncepcji unizmu
rzezbiarskiego (1931).

A nastepnie ich splacanie:

Na linii awangarda—nastepne-pokolenie, nastepne albo jeszcze
nastepne pokolenie sptaca dlugi wobec awangardy, realizujac jej uto-
pie, ktére w swoim czasie jako wlasnie ,utopie” byly nierealizowane,
bo byty nierealizowalne (albo byty nierealizowalne, bo bytly nierealizo-
wane). W ten sposéb teoria dlugu staje sie praktyka jego sptacania.

* Dlugi wobec baroku: pierwszy dotyczacy rytmu obrotéw, zaciagga Boc-
cioni* w 1912 i 1913, a drugi dotyczacy rytmu dynamizméw zacigga Archipen-
ko w 1914 (nastepnie Kobro w 1931 i Strzeminski zaciagaja dtug strukturalny
dotyczacy samej zasady rytmu i dynamicznej barokowej proporcji 3 : 5 : 8).

* (Rozwijanie butelki z brazu w tasowanych ptaszczyznach w prze-
strzeni, 1912), (Ruch i przelewanie sie: jedyne formy cigglosci w prze-
strzeni, 1913), (Manifest tEchniki* rzezby futurystycznej, 1912).

* Manifest tEchniki malarstwa futurystycznego, 1910; Manifest tEchniki
muzyki futurystycznej, 1911; Manifest tEchniki rzezby futurystycznej, 1912;
Manifest tEchniki literatury futurystycznej, 1912; Manifest tEchniki architek-
tury futurystycznej, 1913-1914; Manifest tEchniki filmu futurystycznego, 1916.

(7) a wiec wydaje sie, moze natura, albo tym bardziej natura
Troche lepszy Darwin: 40% to genetyka (dziedziczenie genetyczne),

60% to wptyw §rodowiska (dziedziczenie wplywu $rodowiska), ale bez

MMXVII



218

Marek Sobczyk

wielkiego btedu mozna przepisa¢ ten stosunek jako 50 na 50. Wiekszos¢ kwe-
stii w tak zwanym zyciu czy sztuce podlega tej proporcji — albo istnieje, albo nie
istnieje dla nas, albo zaistnialo w swojej epoce, albo nie zaistniato, albo wygrato,
albo nie wygralo, albo przetrwalo, albo nie przetrwato (tak jak wydobywanie
Niewolnikéw* z bryl marmuru przez Michata Aniola istnieje dla nas, zaistnia-
o w swojej epoce, bo co$, co to przekazato, wygrato, albo co$, co to utrwalalo,
przetrwalo, a mogloby w ramach drugich 50% nie zaistnie¢, nie wygra¢, nie
przetrwac). Tak wiec zachowujac odpowiednie proporcje (50 na 50), mozna poka-
zal rzezbe (sama) przez (sama) rzezbe; jej rzezb-kos¢; rzezb-mieso; rzezb-nerw;
rzezb-organ; rzezb-bez-organéw; rzezb-zmysl; rzezb-fizjo-psych; rzezb-psycho-
-somo-socjo-analize; rzezb-humani-myslenie; rzezb-antropo-interpretowanie.

* Czy zawsze chodzi o chrzescijan?

Czy na tak przedstawione proporcje (50 na 50) jest jakas odpowiedz
iczyjakas$ odpowiedzig jest kulturotwérstwo? Albo czy poszukiwanie wyj-
$cia w sytuacji braku wyjscia jest wyjsciem? Czy nie chodzi tu o jaki$ rodzaj
podlegania czy niewolnictwa stymulowanych przez kulture popularna?

(7’) Czy sytuacja 50 na 50 dotyczy tez wyobrazonego juz przeciez dziela, ktérego
jednak ostatecznie nie bedzie (z jakich powodéw?*), dzieta dyskutowanego w od-
niesieniach t-m-f-f i wspélrzednych p/s/s-a? Dziela robionego z przekonaniem,
wyobrazonego, czyli nieomal zrobionego, niezaczetego, czyli nieomal ukornczo-
nego, jedynie nie skonfrontowanego z uzytymi (w nim/wobec niego) $rodkami
sztuki, jednak konfrontowanego z artystka i widzka-obserwatorka i sama
dyscypling malarstwem-rzezba. Czy nie prowadzi to nas w strone wyobrazenia
sobie dyskusiji (i jej konkluzji): wszystko jest dzielem w takim samym stopniu
jak nic nie jest dzietem, co ostatecznie jednak znaczy, ze wszystko jest dzietem?
* Estetyka (jej tEchniki) zna odpowiedz na te kwestie, dla przyktadu:
Dlaczego w powtdrzeniu swojej pracy o Holocauscie (Nigdy nie zrobitem pracy
o0 Holocauscie, 2009), Oskar Dawicki stworzyt w 2012 prace Podkreslam! Nigdy
nie zrobitem pracy o Holocauscie, a nie zrobil pracy Powtarzam! Nigdy nie zro-
bitem pracy o Holocaus$cie Nigdy nie zrobitem pracy o Holocauscie, co istotnie
zrobil, powtarzajac prace z 2009? Odpowiedz jest trudna do przyswojenia,
poniewaz opiera sie o niemozliwe zalozenie (estetyka i jej tEchniki), ze Oskar
Dawicki istotnie nigdy nie zrobit pracy o Holokauscie, podczas gdy istotnie
ja zrobil w 2009, a potem powtérzyt w 2012, co dodatkowo podkreslit.

(8) To samo tym samym®, rzezbe rzezba: rzezbe rzezbimy rzezba w rzezbie
(rzezbigc materialem w materiale). Stad wynika postulat pokazania, ujaw-
nienia narzedzia: co to znaczy tym, tak nazwanym materiatem (a nawet
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przezwanym, na przyklad ,czlowiekiem”) rzezbi¢ w tamtym, tak samo
nazwanym i tak samo przezwanym (tez przezwanym ,czlowiekiem”) ma-
teriale. Oczywi$cie material moze by¢ inny, a jego przezwanie inne, co
nie zmienia podstawowej kwestii: rzezbienia rzezby rzezba w rzezbie.

* Na podobienistwo cztowieka — czlowiekiem w systemach antro-
po- (pierwszy czton wyrazéw ztozonych wskazujgcy na ich zwigzek znaczeniowy
z cztowiekiem) lub/albo humani-*: (odnoszqcy sie do dyscyplin odnoszgcych sie do
cztowieka jako zagadnienia).

* Oba okreslenia znaczg ,cztowiek”, ale znaczg co innego.

(9) Moze podobnie nalezy rozpatrywac aspiracje w sztuce (mozna je inaczej
ponazywac¢ albo mozna je poprzezywac): ruch jednostajny pojazdu suprema-
tycznego przezwac ruchem jednostajnie przyspieszonym. Gdyby te figure odnies¢
do malarstwa (i poprzez malarstwo do rzezby), widzimy, jak Malewicz prze-
ktadat ruch jednostajny przebiegajacy w czasie w tréjwymiarowej przestrzeni
na dwa wymiary plaskiego obrazu ograniczonego granicami. Czy idac dalej,
mozemy ruch jednostajny przyspieszony przebiegajacy w czasie w tréjwymiarowej
przestrzeni przenie$¢ tym razem na trzy wymiary nieograniczonej granicami
rzezby? Zwlaszcza jezeli wiemy, Ze pojazd suprematyczny porusza sie ruchem
jednostajnym bez energii paliwa, za pomoca czystego odczucia obecnego w sztu-
ce. Jak czyste powinno by¢ odczucie w sztuce, by bez paliwa mégt sie porusza¢
pojazd (inny? inaczej suprematyczny*?) ruchem jednostajnie przyspieszonym?
* Tym razem juz nie chodzi o supremacje przestrzeni wszem i wobec.

(10) Czy istnieje tendencja do upraszczania, czy mozna kwestie ruchu
w przestrzeni jeszcze bardziej uprosci¢, skupi¢ sie na interpretowanym jako
malarstwo-rzezba, na ile swobodnym ge$cie malarki-rzezbiarki w prze-
strzeni sztuki, napedzanym czystym odczuciem w sztuce? Ostatecznie
swobodny gest artystki rozpatrywany w przestrzeni sztuki polskiej jest
zagadnieniem rzezbiarskim rozpatrywanym poprzez malarstwo; i czy
nie da sie go wykonad w przestrzeni rzeczywistej? Czy da sie zbudowac
prostszy kanon polskiej sztuki wizualnej zbudowany na prawdziwej czy
domniemanej hegemonii instytucji w polskiej feudalnej (systemowa pie-
cza iinteresy)* strukturze? Czy nie ma tu miejsca na interpretacje postrze-
lenia Tadeusza Kantora przez Jacka Kryszkowskiego**? Czy jest w tym
postrzeleniu zawarta kwestia swobodnego-gestu-artystki-artysty?

* Wraca Galeria Foksal jako kat awangardy (czesci) i Fundacja Galerii
Foksal jako promotor awangardy (cze$ci) w narracjach historykéw sztu-
ki powtarzajacych po awangardowych i neoawangardowych artystach.
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** Gdy strzelal, strzelat z korkowca.

(11) Co$ o oczekiwaniu na splaszczenie: zaproponowanie (dolozenie)
nowej struktury do rozpoznanych i sptaszczonych struktur maniery,
konwencji, dyscypliny sztuki malarstwa-rzezby i dyscypliny niezwia-
zanej ze sztuka (pomiedzy sztuka a humanistyka), na przyktad kina
grawitacyjnego, zawierajacych* na jednej warstwie: same te struk-
tury, przekraczanie granic i nowe perspektywy** projektowe.

*W tej sytuacji kazde z kazdym czy wszystko ze wszystkim, przeby-
wajac na jednej sptaszczonej warstwie, moze sie natychmiast porozumiec
bez zaposéredniczenia i hierarchii.

** Plaskie struktury, przekraczanie granic, zmiana per-
spektyw — wszystko ze wszystkim na jednej warstwie, kuchnia na
nowe czasy [Hugh Hefner, zalozyciel magazynu ,Playboy”, nie
zyje. (Ikona popkultury zmarta w swojej posiadtosci). Zdarza-

o mu sie romansowa¢ z (11) na (12) Playmates w danym roku].

(12) Uprzestrzennianie (Przestrzenne struktury, przekraczanie gra-
nic, zmiana perspektyw — wszystko ze wszystkim na jednej warstwie).
Przyklad to tworzenie z nieplaskiej, niedwuwymiarowej archi-
tektury litery komunikatu w nieplaskiej przestrzeni, ale na jednej
warstwie. Architektura litery (A-litera) pojawia sie w wielu miejscach,
w pracowniach artystéw i natchnionych rzemieslnikéw, w holach
instytucji, na chodnikach, w parkach i na placach, czytasz i rozu-
miesz r6zne stowa-komunikaty* w zaleznosci od tego, w jakiej kolej-
nosci miejsca sg odwiedzane (ogladane); czytasz i rozumiesz.
* Cztery A-litery rozrzucasz poprzez miasto w czterech miejscach (A-li-
tera ,A” w gmachu radia; A-litera ,B” w radiostacji; A-litera ,T” w ra-
diowezle; A-litera ,,U” w radiowozie). W zalezno$ci od kolejnosci od-
wiedzania (ogladania) tych czterech miejsc czytasz i rozumiesz: TUBA;
TABU; BUTA; a jesli jestes$ (ogladasz) drugi raz i wiecej razy to samo
miejsce i powtarza sie jedna czy dwie A-litery, czytasz i rozumiesz sto-
wa: BAB; AUTA; BABA; TATA; ATUT; BATAT; BATUT, BATUTA i zdanie:
TU BAT A TU BUT, ale tez odwiedzajac nie wszystkie miejsca, czytasz
irozumiesz: AUT; TAU; TUB; ATU; BAT; BUT; TU; TA; UB; BA; a bedac
w jednym miejscu, ogladasz wiele razy jedng A-litere, czytasz i rozu-
miesz: TTTTT; AAAAAAA; BBBBBBBBBBB; UUUUUUUUUUUUU.



