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Rzezba — prawda i jej zaprzeczenie

Moja artystyczna droga rozpoczeta  sie
w 1999 roku od gtosnego jak na owe cza-
sy dyplomu wykonanego w pracowni prof.
Adama Myjaka pt. Instant Christ, kto-
ry przedstawial figure Dobrego Pasterza
w trakcie zamrazania.

Figura ta stopniowo pokrywala si¢ szro-
nem, co prowadzito do jej deformacji, na
koniec za$ do zamiany naskérka ze szro-
nu na rézowy ptyn w rozdzielniku che-
micznym. Opisywatem te prace w katalogu
oroniskim Model do sktadania z 2001 roku:

,Lubie ujawnia¢ polaczenia, ktore wcze-
$niej nie byly zauwazane, a ktére powo-
duja nowe idee oparte zarowno na tym,
co bylo, ale ré6wniez na tym, co wspol-
czesne. W sztuce wazna jest wewnetrz-
na spéjnosé¢ oraz niepowtarzalnoé¢. Nie
lubie prac «martwych», lubi¢ zmieniac,
«dzianie sie». Taka pracg jest dla mnie
INSTANT CHRIST, w ktorej polaczytem
wczesnochrzescijaniska kopi¢ Dobrego
Pasterza z agregatem chlodniczym. Po-
wstala w ten sposob oszroniona figura
instant. Instant, ttumaczone jako rzecz
w innej postaci, dotyczy rzezby przenie-
sionej w nasza wspélczesnodc, jest ona
poddana procesowi zamrazania. Zabieg
ten pozornie techniczny, ma dla mnie wy-
miar metafizyczny i zawiera w sobie wy-

'Model do sktadania, 2001. CRP w Oronsku.

7ej wymienione «dzianie sie», czyli utrate
skory ze szronu, ktéra zmienia sie topnie-
jac. Ciecz przemienia si¢ W instalacji na
rzecz ptynu w rozdzielniku chemicznym.

»1

W ten sposob figura stala si¢ instant™.

Przeszla zatem ze stanu w stan. Osiagne-
fa inny stan skupienia, religia za$ zyskala
zupelnie inny wymiar. Szczegélny wymiar
wyobrazni. Tak zreszta zostato mi do dzi-
siaj — wiara bowiem to dla mnie przede
wszystkim potega wyobrazni i moze wha-
énie dlatego jestem wyczulony na to, jak
czesto wiara przewija si¢ przez wszystkie
rodzaje sztuk, tworzgc obraz kultur catego
éwiata w zupelnie zdumiewajacy i ciagle
zaskakujacy sposob, ale z pewnodcig tez,
jak pisal André Malraux, tak, iz jest to ob-
raz nierzeczywisty, nadprzyrodzony i po-
nadczasowy’.

Kolejng zamrazang praca byl asamblaz
7 2002 roku pt. Chciatbym mie¢ syna, kto-
ry bedzie moim ojcem. Tu tytut jest jedno-
cze$nie idea: skazuje na prébe ominigcia
émierci — gdyby méj syn mogl mnie splo-
dzi¢, statby sie moim ojcem, a ja narodzit-
bym sie ponownie.

Wykonalem jeszcze trzy zamrazane prace,
ale nie przedstawiajg one dla mnie szcze-
gblnej wartosci. Byly raczej, jak je oceniam,
juz wyczerpujacg sie kontynuacja. W re-
zultacie odstapilem od zamrazanych prac,
poniewaz nie widzialem powodu, dla kto-
rego mialbym nadal je wykonywac. Stwier-
dzilem, ze zamrazanie bez jakiej$ idei, bez
szczegblnego celu jest jedynie dekoracja.
Dlatego zdecydowalem si¢ poszukac cze-
go$ innego, co stanowiloby jaka$ forme
eskapizmu, ale i co byloby odmienne od
wczeséniejszych propozycji.

Taka nowg propozycja staly si¢ dla mnie
biate zagruntowane blejtramy, ktore skre-
calem, Iaczylem ze sobg, tworzac z nich
przedmioty codziennego uzytku, np. tézko,
umywalke lub pomieszczenia. W krotkim
cyklu o nazwie Wspotezynnik z 2008 roku
( Wystawa indywidualna - doktorat, Gale-
ria Oranzeria, CRP w Oronsku ) chciatem
polaczy¢ malarstwo z rzezbg. Dziato sig tak

2 André Malraux, Nierzeczywiste Nadprzyrodzone Ponadczasowe, przetozyta Joanna Guze, Krajowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1985.



prawdopodobnie dlatego, ze w tym okre-
sie nasilifem moje proby malarskie. Na-
bralem wielkiego respektu do malarstwa,
ktore do dzisiaj nie przestaje mnie inspiro-
wac. Mimo pozornej plaskosci zawsze jest
w obrazie wymiar nieokreslonej tajemni-
czej przestrzeni, ktéry porusza mojg wy-
obraznie. Najlepiej wyrazit to Jacek Sempo-
linski w ksigzce Wladztwo i stuzba, gdzie
napisat:

»W malarstwie «formy» nie mozna iden-
tyfikowa¢ z opakowaniem (np. butelks),
a «treéci» z jego wypelnieniem (np. ply-
nem): W malarstwie forma to rzecz szer-
sza i ogolniejsza - to zjednoczenie tego,
co plaskie i tego, co przestrzenne, oraz
tego, co materialne i tego, co duchowe”?.

We wspomnianym cyklu Wspolczynnik
zdecydowalem sie nawigza¢ do malarstwa
poprzez sam budulec, jakim sg surowe blej-
tramy, tgczac je ze ,wspolczynnikiem tem-
peraturowym” (to znaczy w tym przypadku
z wyczuwalnym cieptem, wydobywajacym
sie z wnetrza kompozycji).

W pracy pt. Zaduch nawigzalem - nie bez
obaw — do obrazu Rembrandta Rozplatany
wot z 1655 roku. Odczuwalem rzecz jasna
lek przed spotkaniem z wielkim dzietem,
z wielkim mistrzem. Myslalem wtedy, ze
nawigzanie mogloby pojawi¢ si¢ mimo-
chodem, ze lepszy bylby brak bezposred-
niego zwigzku, lepsza bytaby ignorancja
niz pewna arogancja. Praca powstala mimo
tych wewnetrznych oporéw. Uznalem bo-
wiem, ze wartoécig sztuki, poza innymi
jej znamionami, jest réwniez ciaglos¢, ja
za$ lubie porusza¢ sie¢ w wielkim maga-
zynie inspiracji, czerpigc z niego pelnymi
garSciami. Doprowadzitem do ,sytuacji
wstecznej’, to znaczy cofania sig na osi cza-
su, po to jednak, by i$¢ ku nieznanemu, ku
temu, co ma si¢ dopiero wydarzy¢. Droga
ku sztuce moze by¢ wszak drogg okrezna,
a ruch na osi czasu zawsze wydawal mi sie
bardzo pociagajacy. Bo w ten sposdb prze-
szto$¢ jest wcigz tworzona. Cho¢ przyznaé
musze, ze nie jest to zadna nowo$¢, ale dla

mnie stanowi istotny element poszukiwan.
Zalezy mi na pewnej wyczuwalnej ciagtosci
w niewidzialnym lub widzialnym zwigzku,
chce w niej uczestniczy¢, by¢ jej elementem.
Zwigzek miedzy twércami réznych epok
o tyle staje si¢ nierozerwalny , o ile istnieje
ciggtos¢ sztuki — gdyby nie ona, tworcy nie
mieliby szansy na spotkanie.

Ustanowienie takiej ciaglosci to nie tylko
wielkie wyzwanie, to takze zobowigzanie.
Sadze, ze tworczos¢ powinna by¢ wiasnie,
poza szczegdlnym doznawaniem, takim
odpowiedzialnym zobowigzaniem. Pod
warunkiem jednak, iz zachowa si¢ poczu-
cie wolnosci i $wiadomos¢, ze sztuka to
pewien azyl, a nawet inkubator idei. Nie
da sie wykluczy¢, iz dzieta z réznych epok
stanowig jedng ,,substancje” i moze wlasnie
to mial na mysli Pablo Picasso ‘moéwigc:
»Kiedy patrze na wielkie dziela, wydaje mi
sie, ze zrobil to jeden facet™. Moglby byc
zatem jaki$ element laczacy rozne i czesto
odmienne w wymowie dziela, powstale
w rdznym czasie, mogtaby by¢ jaka$ niewi-
dzialna ni¢, jaka$ magia taczaca je w jed-
ng calo$¢. Czy oznacza to, Ze prawomocne
mogloby by¢ zalozenie o jednym zrddle,
z ktérego wyplywa twodrczos¢? A moze owo
jedno zroédlo, jedli istnieje, to jakas biblijna,
mityczna fontanna stworzenia, ktéra daje
poczatek wszystkiemu?

Gdyby tak wtasnie bylo, to opowies¢ o sztu-
ce, 0 mojej artystycznej drodze stanowilaby
zaprzeczenie rzeczywistosci. A sam obiekt
fontanny bylby swoistg rewitalizacje daw-
nych my$li na temat prazrédia, tworzac
bardziej symulakr niz prawde.

Powré¢my na chwile do wspomniane-
go obrazu Rozplatany wol. Ogladajac ten
obraz zauwazytem mlodg kobiete (troche
tak, jak zauwaza si¢ niektoére osoby w au-
tobusie czy na ulicy). Wygladala przez na
wpot otwarte drzwi, ktére prowadzity do
pomieszczenia w poétmroku. Tam wisia-
ta rozplatana tusza. Od razu wyobrazitem
sobie widoczne na obrazie pomieszczenie
od gory, rysujac jego plan. Gdy plan byt juz
gotowy, wybudowatem z czystych, biatych

blejtraméw pomieszczenie, w ktorym wi-

*Jacek Sempolinski, Wtadztwo i stuzba. Mysli o sztuce, wybér i opracowanie Malgorzata Kitowska-Lysiak, Wydawnictwo - Drukarnia L -

Print, Lublin 2001.

‘Gyula Halasz, Rozmowy z Picassem, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1995.
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sial rozplatany wol, a widz znajdowat sie
w miejscu, gdzie na obrazie widnieje mtoda
kobieta. W miejscu tym widz moégt odczuc
fale ciepta wydobywajacego sie z pomiesz-
czenia. Stad tytulowy Zaduch.

W Zaduchu wspolczynnikiem oddzialy-
wania byla temperatura, ktérg uwazam za
istotny element wielu obrazéw. A raczej to
obraz jest zawsze lub przynajmniej bardzo
czesto jej zapisem. Tak jak np. u Williama
Turnera czy Claude'a Moneta. Malarstwo
nierzadko jest dla mnie kolorystycznym
zapisem temperatury i zjawisk fizycznych.
Tak dzieje si¢, gdy na przyktad $wiatto sto-
neczne odbija sie na nagrzanych fasadach
budynkéw, tak jest w malarstwie krajo-
brazowym, gdy pejzaz przedstawia wode
z obijajacymi si¢ w niej planetami czy frag-
mentami nieba. Sadze zatem, ze malarstwo
jest rowniez zapisem temperatury, a ja
w rzezbie prébuje oddaé t¢ idee moze
w sposob bardziej namacalny, by nie rzec,
dostowny, mam jednak nadzieje, ze nie
mniej uduchowiony. Poniewaz w gruncie
rzeczy wlaénie tego szukam - stanu ducha,
ktory stworzylby poczucie nie tyle sensu,
co snu. W rzezbie zamienilem wiec figu-
racje na blejtram. Pozostawilem jednak
czynnik temperaturowy jako istotny ele-
ment kompozycji oraz jako rodzaj ulotnego
tworzywa i no$nik metafizycznej idei. Ale
i istotnych zjawisk fizycznych.

Po cyklu Wspolczynnik, ktory byt czescia
doktoratu, bratlem udzial w trzeciej edycji
konkursu na pomnik Juliusza Stowackiego
w Kijowie, aczkolwiek bez rezultatu. W tym
czasie moja rodzina powigksza sie o kolej-
ne dziecko, co sktania mnie do podjecia
prac zarobkowych polegajacych na ukla-
daniu i montowaniu mozaik, gléwnie dla
Kos$ciota. Prace te wykonywalem wspolnie
z zong Monikg i trwalo to okolo o$miu
lat. Okres ten cho¢ nie do konca artystycz-
ny, dal mi wiele ciekawych dos$wiadczen.
Przede wszystkim umiejetnosci w zakresie
mozaikowych technik monumentalnych,
zarébwno dla mozaik wewnatrz pomiesz-
czenia, jak i mrozoodpornych. Prac tych
nie prezentuje jednak w swoim dorobku

ze wzgledu na ich rzemieslniczy charakter,
cho¢ s3 one wazne dla mojego artystyczne-
go rozwoju. To wiasnie dzigki nim postu-
guje sie do dzié technikami mozaikowymi
czesto w tworczoéci wlasnej, co jak sadze
wiele ttumaczy. Stad zapewne pojawia si¢ ta
technika w pracy Fontanna — Simulacrum
z 2017 roku, ktéra obecnie znajduje sig
w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku —
w Parku Rzezb.

Punktem wyj$cia do stworzenia kompo-
zycji stata sie fontanna znajdujgca si¢ na
obrazie Hieronima Boscha Sad Ostateczny
datowana na 1495-1505, Groeningemu-
seum, Brugia, oraz kolejna fontanna (Het
paradijs) namalowana przez Herri met de
Blesa pomiedzy 1541 a 1450 rokiem, obec-
nie w Rijksmuseum w Amsterdamie. Za-
interesowato mnie ich podobienstwo, ale
i pytanie, ktére sam sobie zadatem: ,Czy
mozna spojrze¢ na obraz jak na niezreali-
zowany projekt architektoniczny?”. Udzie-
lajgc sobie odpowiedzi twierdzacej na to
pytanie, przystapitem do realizacji fontan-
ny. Zdecydowatem si¢ wykorzysta¢ obraz
jako niezrealizowany plan architektonicz-
ny. Przeniostem go do naszej rzeczywi-
sto$ci na zasadzie rewitalizacji (cho¢ lep-
szym stowem wydaje mi si¢ symulakr, tac.
simulacrum - ,,podobienstwo’, ,pozdr’),
wprowadzajac jednoczesnie kilka zmian.
Gléwng zmiang jest zbalansowane, prze-
ciwstawne ustawienie ciezardw, ktére na-
zwatem na potrzeby tej realizacji Kontra-
postem w architekturze. Kompozycja ta jest
dla mnie rodzajem instrumentu, na ktérym
badam $ciéle rzezbiarskie zagadnienia, ta-
kie jak stabilizacja i destabilizacja, jako klu-
czowe problemy w rzezbie. Stanowily one,
stanowig i bedg stanowic istote rzezby.
Fontanna sktada sie z szeSciu cylindrycz-
nych element6w, ktére pofaczone s3 tylko
w jednym punkcie zawiasami. Zawiasy
umozliwiajg pochylenie si¢ catosci kom-
pozycji, ale i poszczegolnych elementdw,
nawet w przeciwstawne strony. To pozwala
znalez¢ warto$ci graniczne, ustali¢ wytrzy-
mato$¢ materiatu. To pomaga dotrze¢ do
momentu krytycznego, gdy mianowicie



nastepuje przejscie ze stabilizacji do desta-
bilizacji. Co zresztg miato miejsce podczas
montazu w Oronsku. Odchylenie od pio-
nu bylo na tyle silne, ze kompozycja za-
czeta sie pochyla¢. Grozit jej nieuchronny
upadek. Na szczescie odchylenia od pionu
mozna przeciwstawia¢ tak, aby kompozy-
cja utrzymywata réwnowage mimo silnych
odchylen. Tak wigc praca po drobnej ko-
rekcie ciezaréw powrdcila do stanu stabili-
zacji, przeszla ze stanu destabilizacji w stan
stabilizacji. Kompozycja osiggnela balans,
wzajemnie harmonizujac polozenie prze-
ciwstawnych ciezarow. Tak powstal kontra-
post w architekturze rzezby, ktory jest klu-
czowym zagadnieniem od czaséw rzezby
greckiej.

Ten rodzaj réwnowagi, kontrapostu sta-
nowi dla mnie o ideowym nawigzaniu do
istoty rzezby, mimo zwigzku z budowlg czy
architektura. Ale i tu mamy do czynienia
z nierozerwalnym i utrwalonym zwiaz-
kiem rzezby z architektura. Wystarczy
wspomnie¢ rzezbe egipska, grecka czy
rzymska. Tak wiec celowo nawigzuje do
historii, tworzac eksperyment, ktéry po-
maga w badaniu zaleznosci miedzy cigza-
rem a jego kierunkiem, migdzy tym, co na
zewnatrz a tym, co ukryte wewnatrz. Do-
ciekam podobienstwa, powtorzenia (ale
nie cytatu) ukrytego za kamuflazem z ma-
tych zwierciadet. Kuszg si¢ o transformacje,
o podtrzymanie i rozwinigcie zycia dawnej
architektonicznej symulacji.

Kompozycja ta jest dla mnie narzedziem,
instrumentem, ale i architekturg, obiektem,
scenografig, rzezbg, basnig i symulakrem.
Jest tez troche ludyczna, ale i aleatorycz-
na. Dzieje si¢ tak za sprawg zastosowanego
budulca, réznigcego si¢ od tego z obrazu,
cho¢ elementy szklane i odbijajgce dwcze-
sng rzeczywisto$¢ wystepuja réwniez na
obrazie Hieronima Boscha. To oczywiscie
zadecydowalo o wyborze podstawowego
materialu. Gléwng zmiang jest sam bu-
dulec - ponad 8000 malych zwierciadet
wyklejonych technikg mozaikowg po cy-
lindrycznej powierzchni fontanny. Ma to
powodowac zacieranie si¢ granicy miedzy

rzeczywisto$cig a symulacjg obiektu. Stad
tytutowe simulacrum (jako symulacja rze-
czywistosci minionej, ale i obecnej).
Symulacja stawia pod znakiem zapyta-
nia roznice miedzy ,prawdziwym” a ,fal-
szywym’, miedzy $wiatem rzeczywistym
a S$wiatem wyobrazni. I nie chodzi tu
o zwierciadla biernej imitacji, lecz o po-
dobienstwo do pierwowzoru, o lustra ak-
tywnej transformacji, o echo pierwotnego
bytu. To troche tak, jak podobienstwo syna
do ojca lub Fontanny - Simulacrum do bi-
blijnej fontanny stworzenia. To po prostu
odbicie, ktore jest pytaniem o tajemnice
rzeczywistoéci, o prawde (czyli cigglos¢)
oraz jej zaprzeczenie (brak cigglosci), o po-
dobienstwo oraz jego brak.

Wyczuwam rzecz jasna rowniez potrzebe
podobienstwa pochodzacego z przesztosci,
terazniejszosci i przyszlosci. Na szczescie
wielkie zwierciadlo sztuki umozliwia sur-
fowanie po wielkim magazynie imaginacji.

Jest to ,,boska irreferencja obrazow”, jak
u Eklezjastesa®. Jean Baudrillard powie:
»Simulacrum nigdy nie jest tym, co ukry-
wa prawde - to prawda ukrywa, Ze jej nie
ma. Simulacrum jest prawda”¢. Mimo to
ciagle staramy sie¢ jej szuka¢. Szukamy
prawdy w odbiciach, w introspekcjach.
Szukamy jej tam, gdzie jej nie ma, a po-
zna¢ mozemy jedynie jej odbicie, blask.”

Dlatego tez w tym przypadku wybratem
material, za ktéorym estetycznie i plastycz-
nie nie przepadam ze wzgledu na pewien
nadmiar lustrzanych, odbijajacych po-
wierzchni w tzw. sztuce wspdlczesnej oraz
obawe o pewien powierzchowny odbior
tego budulca, jakim jest dekorum. Po la-
tach doswiadczen artystycznych stwierdzi¢
jednak musze, Ze najgorszym rodzajem
ozdobnika jest taki, ktory pojawia sie bez
w miare wyraznie okreslonego celu: i to jest
najbardziej niebezpieczne dekorum. Mimo
ze wykorzystane materialy pozornie nie sg
kojarzone z dekoracja, wystepuja w takiej
funkgji, bez troski o sp6jng idee.

Wspomnie¢ tu tez trzeba na przyktad

% Jean Baudrillard, Symulakry i symulacja Przet. Stawomir Krolak. Wyd. Sic!, Warszawa 2005.
6 Jean Baudrillard, Symulakry i symulacje Przet. Stawomir Krolak. Wyd. Sic!, Warszawa 2005.
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o Gustavie Klimcie, Niki de Saint Phalle
lub o Antonio Gaudim - co z nimi? Czy
zniszczy¢ ich dorobek z powodu dekoracji?
Z pewnoécia nie! Dorobek 6w $wiadczy bo-
wiem o tym, Ze w sztuce ma prawo istniec
wszystko, co w danej chwili jest konieczne.
Poczucie koniecznoéci stanowi o odczuciu
trafnoéci w doborze materiatu. Po prostu
prace tych twércow nie bylyby bez deko-
rum juz tymi samymi pracami. Dosztoby
tez z pewnoécia do standaryzacji — bardzie]
nawet niebezpiecznego zjawiska. Pojawila-
by sie tworczo$¢ bez oznak ryzyka. Ci za$
znani tworcy, wymienieni wyzej, rozmyliby
sie w nadmiarze podobnych narracji, nigdy
nie wychodzac ponad tak zwang przecigt-
na.

Tu dochodze do istotnego dla mnie mo-
mentu: podkreslenia roli ryzyka. Sytuacje
artysty, decydujacego si¢ na ryzyko, moz-
na poréwna¢ do akrobaty, ktéry chodzi
po linie bez zabezpieczenia. Stara si¢ on
utrzymaé réwnowage mimo niekorzyst-
nych czynnikéw - konsekwentnie, powoli
porusza sie na linie, ryzykujac zyciem lub
w najlepszym przypadku cigzkim kalec-
twem. Figura ta najpetniej moim zdaniem
oddaje kondycje artysty podejmujacego
ryzyko w sztuce. Szczeg6lnie gdy sg to de-
cyzje nader ekwilibrystyczne, dotykajace
sytuacji granicznych. Decyzje te nierzadko
otwierajg twdrce na rejony jeszcze nieroz-
poznane, tak przeciez bliskie odbiorcom
niezmanierowanym. Przyzna¢ muszg, ze
jesli w swoich zmaganiach nie wyczuwam
tego istotnego aspektu, czesto trace chec¢
dziatania: pewna przewidywalno$¢ powo-
duje u mnie rodzaj braku zainteresowania
czy podniecenia. Dlatego tez tak waine
dla mnie jest ryzyko (chodzenie po linie
z otwartymi ramionami), a wraz z nim —
poczucie koniecznosci.

Jezeli pojawi sie pewien wdzigk, blask lub
jakag mysl, ktéra pozwoli zorganizowac
kompozycje, to znaczy, ze jest dobrze. Spra-
wy idg wowczas w dobrym kierunku i za-
zwyczaj mozna sie zatraci¢ w pracy. Rzez-
ba zaczyna wciaga, chce si¢ przy niej byc.
Uplywajacy czas i inne sprawy przestajg si¢

liczy¢. Ja za$, zaangazowany w prace, mam
wrazenie obcowania z czyms, a moze kim$
waznym.

Element zatracania si¢ podczas pracy wyste-
puje réwniez w trakcie ukladania mozaik.
By¢ moze dlatego, Ze proces ten poprzez
swoja powtarzalnoé¢ ma co$ z kontem-
placji, niemal modlitwy. Niezliczona ilo§¢
powtarzalnych ruchéw i rytmow staje sig
znamieniem niedzisiejszego podejécia do
pracy. Mam tu na mysli powolne, bardzo
powolne tempo pracy oraz brak szybkich
efektow. Dzi$ wiekszo$¢ ludzi chce miec
wszystko szybko: szybko zjes¢, szybko do-
jechaé, szybko wysta¢ wiadomosci, szybko
iy¢. Chce mie¢ wigkszg predkose, szybka
kariere, $wiattowdd. W $wiecie mozaiki nic
sie nie dzieje szybko: jednostajne powolne
tempo, kawatek po kawatku, jak mantra,
jak luskanie stonecznika. Dzi§ wszystko
jest juz wyluskane i popakowane, mozna
jes¢ garsciami.

Zaznaczy¢ musze, Ze nie jestem wrogiem
teraZniejszoéci czy wspolczesnego Swia-
ta. Wspolczesnos¢ tylez fascynuje, co jest
wyczerpujaca. Ale by¢ moze, jak chce Jean
Baudrillard — wspotczesnos¢ to jedynie ilu-
zjai,[...] nic nie dzieje si¢ w czasie rzeczy-
wistym, bowiem w przeciwnym wypadku
na skutek nadmiaru informacji oélepitoby
nas $wiatlo niezliczonych zdarzen, teraz-
niejszo$¢ za$ rozzarzyta nie do zniesienia.
Na szczescie egzystujemy w trybie zywot-
nego ztudzenia, nieobecnosci, nierealno-
éci i niebezposredniosci rzeczy”, zupelnie
tak jak w matych zwierciadfach ukfadajg-
cych si¢ na powierzchni fontanny. Dzigki
temu gubi sie perspektywa w nattoku odbic
i pryzmatéw. Kontury rozmywaja sie, $wiat
realny miesza sie z fikcyjnym, klamstwo
i symulacja wydaja si¢ prawda, a motyw bi-
blijny marg.

Chcialbym jeszcze na moment wréci¢ do
problematyki wspolczesnej narracji ar-
tystycznej i usytuowania oséb, ktore sie
w niej nie mieszcza. Nie mieszczg sig
w przestrzeniach juz mocno wyeksploato-
wanych, ktére zaczynajg by¢ wlasng kopig
wizualng i ideows. Czasem ogladajac wy-



stawy, cierpie na swoiste déja vu. Czy tak
by¢ musi? Zapewne nie, ale wydaje mi sie, ze
osoby, ktore si¢ w tej rzeczywisto$ci nie od-
najdujg, moga odmieni¢ i odmieniaja lekko
nudnawy i przewidywalny obraz wspdlcze-
snych wystaw. Niepotrzebnie sg traktowani
jako nieaktualni, skoro wspdtczesnos¢ jest
czym$ nader umownym. Chodzi mi o to,
ze ich tworczo$¢ jest nieaktualna jedynie
z punktu widzenia dzisiejszej kuratorszczy-
zny. Jak ta tworczos$¢ bedzie jednak odbie-
rana za sto lat lub pdzniej, tego juz si¢ nie
dowiemy. I tu zachodzi pytanie, czy ozna-
cza to, Ze te osoby sg artystycznie ulomne
ze wzgledu na inny rodzaj wyobrazni? My-
$le ze nie. Mysle, ze dzisiaj sa nawet bardzo
potrzebne, bo po latach stanowi¢ moga
ciekawe antidotum na owe mocno wyeks-
ploatowane wspoélczesne narracje, ktore
chyba juz dawno zjadly swoj wlasny ogon.
Dlatego tez wole poruszac sie w innej prze-
strzeni. Dac¢ sobie czas na myslenie i dziala¢
w swoim naturalnym tempie. Nawet gdyby
pozornie dzialanie takie nie miescilo sie
w tempie wspodlczesnosci (jakby niewarte
byto trudu, jakby bylo ztudzeniem). Ale
moze wlasnie tylko pozornie. Nie da si¢
bowiem wykluczy¢, ze dopiero bezczas,
echo wyobrazni lub blask luster jest spojny
z pojeciem symulakra. I to niedopasowane,
powolne tempo w pewnym sensie podwaza
istnienie rzeczywistosci. To tempo wrecz
kwestionuje nature rzeczywistosci.

W pracy Fontanna... miatem ochote na ten
rodzaj wyobrazni. I wlasnie ten jej rodzaj
staratem si¢ urzeczywistni¢. Zdaje sobie za-
razem sprawe, ze to teza mocno dyskusyj-
na, gdyz tego typu refleksja zwykle pojawia
sie ex post. W trakcie procesu twodrczego
trzeba zda¢ si¢ na niedopowiedzenia, brak
precyzji, nawet w jakim$ stopniu improwi-
zacje.

Co do rzeczywistosci, ktéra moze by¢ for-
mg zludzenia, to staram si¢ tez jg obserwo-
wac. A gdy juz pojawia sie w polu mojego
widzenia, to interpretuje ja oczywiscie na
swodj sposob, odwolujac sie najczesciej do
nierealnych pierwowzoréw z przeszlosci.
Tu zachodzi pytanie, czy mozna opisy-

7Jean Baudrillard, Zbrodnia doskonata, Wyd. Sic!, Warszawa 2008.

wac rzeczywisto$¢ przy pomocy obrazow
z przesztodci? Bo jak stwierdzil Jean Bau-
drillard w Zbrodni doskonalej:

»Rzeczywistoé¢ jednak nie jest nigdy
czym$ oczywistym. Najwazniejszym py-
taniem jest zatem nie tyle: «Co jest zro-
dlem iluzji?», ile: «Co jest zZrodlem rze-
czywisto$ci?®» A wrecz skad sie bierze
efekt realnosci? Oto prawdziwa zagadka.
Skoro $wiat jest prawdziwy, dlaczego nie
byl od swego zarania realny?””.

Sprébuje podja¢ tu kwestie, dlaczego
mianowicie interpretacja rzeczywistosci
w sztuce czasem wydaje si¢ czym$ bar-
dziej realnym niz rzeczywistos¢? By¢ moze
zrodlo $wiata i sztuki jest tozsame, moze
wszystko bierze si¢ z tej samej pierwotnej
woli, a wyzszy stopien realnosci powodo-
wany jest sugestywnym doznaniem wy-
obrazni. Moze wszystko pochodzi z bezkre-
su pierwotnej pustki, a moje mysli zostaly
juz dawno wygenerowane i poruszajg sie
niczym fotony pozbawione masy: trafiaja
do mojej wyobrazni, a ja tudze¢ sie, ze je-
stem ich autorem. Tymczasem przypada mi
w udziale jedynie rola przekaziciela. Czy
wiele zmienig tu badania, ktére udowad-
niajg, ze za mysli odpowiedzialny jest prze-
plyw impulséw elektrycznych z neuronow?
Nasz mozg jest bodaj najmniej rozpozna-
nym organem ludzkiego ciala, wcigz kryje
w sobie wiele tajemnic. Tak wiec, by trzy-
mac sie innej narracji, moze tym wszystkim
kieruje logos? A moze etos? Byleby nie pa-
tos! Patos jest mi obcy: nie uzywam stowa
Bog, myslac o wierze. Podobnie staram si¢
nie uzywac stlowa sztuka, gdy o niej pisze.
Tak jak jestem daleki od stwierdzen typu:
sjestem artystg. Albowiem to kategorycz-
ne twierdzenie nie uwzglednia stanu przej-
$ciowego ani w ogdle przechodzenia, od
codziennosci ku tworzeniu. Nie bierze pod
uwage wyswiechtanej, lecz zarazem praw-
dziwej tezy, ze artysta sie bywa. Oczywiscie
na stale i niemalZe non stop mozna by¢ ar-
tystg — historia zna takie przypadki. Jest to
jednak bardzo rzadkie, cho¢ pozadane.

13
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Rzecz jasna nie mam tu na my$li osob, kto-
re uwazaja sie za tworcow, ich zycie tego
jednak nie potwierdza. Z pewnoscig tez
istnieje artysta totalny, catkowity, ktory
nim nie bywa, ale jest - od poczatku do
konca. Ktory nie oddziela zycia od sztu-
ki. I takiemu tworcy zazdroszcze, takiego
twoérce podziwiam. Ale mnie na to, by by¢
stale kim$ takim, jeszcze nie sta¢ i w 0go-
le nie wiem, czy w moim przypadku jest to
mozliwe. Dla mnie spo$réd polskich arty-
stow catkowitych na szczegdlng uwage za-
sluguje Roman Opatka. To jego program
artystyczny i Zyciowy pozostaje spojny.
[ w takim wlasnie wypadku mozemy mo-
wié, ze mamy do czynienia z artystg total-
nym. Roman Opatka byt wlasnie artyst3
w takim znaczeniu, caly czas, nieprzerwa-
nie, od poczatku programu az do $mierci.
Od poczatku odliczania do ostatniej napi-
sanej liczby. Bywa wiec i tak, ale zaznaczy¢
musze, Ze to zjawisko niezmiernie rzadkie.
Najczesciej przychylam si¢ do opinii, ze ar-
tysta sie jedynie bywa.

Powr6¢émy zatem do sprawy obrazu i symu-
lakréw w pracy Fontanna... Jak juz wspo-
mnialem, moja tytulowa fontanna wzigta
sie z obrazu Hieronima Boscha. Postano-
witem plaszczyznowy zapis idei fontanny
stworzenia zamieni¢ na obraz rzeczywisty,
trojwymiarowy. Jak pisze Baudillard:

,Obraz nie jest juz jednak w stanie zobra-
zowaé rzeczywistosci. Nie jest juz w sta-
nie jej wyobrazi¢, sam bowiem jest rze-
czywistoécig wirtualng. Rzeczy wydaja
sie wchlania¢ swe odbicia, stajg si¢ wobec
siebie przejrzyste”®.

Rzeczywisto$¢ zostala wygnana z rzeczywi-
stoéci. Gdzie jednak podzial sie sens? Jedy-
ng zagadkg pozostaje to, na ile $wiat moze
wyzby¢ sie realnoéci, zanim ulegnie jej
brakowi, albo na odwrét — na ile moze si¢
hiperurzeczywistni¢, zanim ustapi przed
nadmiarem swej realnoéci (czyli, innymi
stowy, jako w pelni rzeczywisty, prawdziw-
szy niz sama prawda, podda si¢ catkowitej
symulacji). Myéle, ze dobrze w tym mo-

8Jean Baudrillard, Zbrodnia doskonata Wyd. Sicl, Warszawa 2008.
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mencie odejs¢ od mocno filozoficznych
analiz rzeczywisto$ci na rzecz stwierdzen
o przeciwstawnym charakterze. Bo moze
by¢ réwniez tak, ze rzeczywistosc jest poza
granicami umystu. Umyst wigc przeszkadza
w tym, aby poznac rzeczywistosc, i wlasnie
dlatego sztuka bada stany graniczne®.

Pisze o tym dlatego, ze w mojej pracy chcia-
tem przekroczy¢ granice miedzy rzezba
a obrazem, co juz udato si¢ niejednemu ar-
tycie (Pablo Picasso czy Georges Braque).
Tak wiec nie bytoby to nic nowego. Mnie za-
lezy na tym, aby przechwyci¢ co$ z dawne-
go wdzigku fontann, co$ z ich uniwersum,
poniewaz tych cech najbardziej mi brakuje
w tak zwanej sztuce wspolczesnej. Gdyby
jednak obok ryzyka pojawit si¢ wdzigk i ro-
dzaj uniwersum czy syntezy wspolczesnej
obserwacji, to okazaloby sig, Ze pierwotne
odbicie, powtdrzenie mimo wszystko ma
sens. Czy tak jest, do korica nie jestem prze-
konany. Ale jedli jest, to ewentualna moja
porazka jest dla mnie do zaakceptowania,
gdyz moze by¢ ona bardziej potrzebna niz
powierzchowny sukces.

Co do samej rzezby, to nie wydaje mi sie,
aby byla ona zagrozona jako dziedzina ak-
tywnodci artystycznej. Trzeba z pewnoscig
po$wiecaé jej czas, aby doswiadczata nie
tyle swoich kolejnych rozciggnig¢ znacze-
nia, co raczej swojej niezbywalnosci. Aby
stawiala pytania o swojg pierwotng, nie-
zmienng istote, poniewaz to wlasnie na niej
opiera sie rdzen tozsamosci rzezby. O ten
rdzen trzeba dba¢, a nawet go stymulowac.
Cho¢ zdaje sobie sprawe, ze piszg to jako tak
zwany nierasowy rzezbiarz. Rzezba zawsze
jednak budzita we mnie respekt, szacu-
nek, podziw, che¢ obcowania. Warto rzecz
jasna zapytaé, jaka jest istota rzezby. Co
w niej samej jest najwazniejsze? Czy istnieje
pierwotny, niezmienny kod, ktéry w istocie
swej jest niezbywalny i wieczny? A w koncu
co jest istotg rzeczy w rzezbie? Mysle, ze na
te pytania trzeba stara¢ si¢ odpowiedziec
przede wszystkim poprzez tworczo$¢ wia-
sna, zwlaszcza dzisiaj. Sg to kluczowe za-
gadnienia dla rozumienia rzezby zaré6wno
minionej (o ile w ogdle co$ takiego istnieje,



bo wedlug mnie nie ma sztuki minionej),
jak i wspolczesnej. Jestem przekonany, ze
w sztuce istnieje pewien kod, ktéry ma for-
me stalg i nie podlega przemianom. Istnieje
pewna stala, okreslajgca przynaleznos¢ do
rzezby.

Zanim jednak podejme probe opisania
istoty rzezby lub jej natury (na przyktadzie
Fontanny...), zanim sprébuje dociec, jaka
jest niezbywalna, wewnetrzna, trwata kon-
strukcja rzezby, musze stwierdzi¢, ze moja
propozycja, ktorg przedstawiam jako ,,dzie-
to gléwne’, nie jest stuprocentowg rzezbg.
Dzieje sie tak dlatego, ze za rzezbe uznaje
przede wszystkim to, co jest wyrzezbione
w ,ortodoksyjnym” znaczeniu tego stowa.
Wiszystkie za$ fuzje rzezby z czyms$ innym
powoduja, jak sadze, odchodzenie od pier-
wotnego znaczenia rzezby. To nie jest juz
rzezba, a raczej wariacja na temat rzezby.
Co oczywiscie nie musi niczego ujmowac
sztuce, a rzezbie moze.

Trzeba tu oddzieli¢ od siebie dwie rze-
czy: pierwszg jest pierwotna spdjnos¢ we-
wnetrzna wszystkich rzezb i to, co rzezba
zawiera w sobie jako swoista emanacje,
a druga jest jej indywidualna architektu-
ra zewnetrzna, ktéra podlega ewolucjom.
Mamy tu wiec podzial na czes¢ rzezby
stala — niezbywalng, oraz ruchomg forme
znaczen, ktora ciagle si¢ zmienia. Moim
zdaniem cala problematyka rzezby wpisuje
sie miedzy te dwa ogniwa, stale — pierwot-
ne, oraz zmienne - terazniejsze i przyszle.
Zewnetrzno$¢ rzezby to po prostu jej cata
powierzchnia oraz relacja z otoczeniem,
z topografig terenu. Kontekst lub kontrast
z otoczeniem, ale i naskérkowa emanacja,
czesto powodowana fakturg, materiatem,
kolorem, relacjami z innymi elementami
w przestrzeni. Powierzchnie te stanowig
zrodlo pierwszego kontaktu z widzem oraz
decydujg o checi poznawania rzezby. Za-
checajg do podrézowania po jej powierzch-
ni. Mozemy dzigki tym ksztalttom modwic
o formie, albowiem ksztalty sa jakies, na
przyklad blyszczace lub szorstkie, otwarte
lub zamkniete. W chwili, gdy uzyskujemy
odpowiedz na pytanie, o jaki ksztalt cho-

%Jean Baudrillard, Procesja symulakréw, esej, Wyd. Sic!, Warszawa 2008

dzi, mamy do czynienia z formg, zawsze ja-
kas. I tym forma r6zni sie od ksztattu, ktory
nie przybiera zadnej tresci.

W przypadku Fontanny... forma przyje-
ta ksztalt cylindryczny - zgodnie z pier-
wowzorem. Migocaca, odbijajaca faktura
rzezby bierze si¢ z checi nadania wiekszej
lekko$ci nieco przyciezkim, cylindrycznym
formom. Ale ma to by¢ takze nosnik tytu-
towej idei, czyli symulakra - (zwodniczego
narzedzia poznania, ktore z czasem moze
okaza¢ sie utopig). Symulakr kojarzony jest
z odtwarzaniem, przywracaniem do na-
szej rzeczywistosci dawnych form (w tym
przypadku fontanny). Mozna to nazwal,
jak chce Jean Baudrillard, ptynng wymiang
tozsamo$ci'®. I twierdzi¢, ze dawna sztuka
przedstawiania zostala zmodyfikowana,
dzisiejsza za$ zastygla w znieruchomieniu.
Dlatego tez fontanna stworzenia nie jest
cytatem, lecz modyfikacjg, stworzong na
miare moich mozliwosci z uwzglednieniem
symulakra wtérnego, czyli takiego, ktory
juz gdzie$ byt uzyty. Ja po prostu ustawitem
sie w jednym z kolejnych ogniw lancucha
zaleznosci, ale i fikcji, sugerujgc ze nasz
$wiat moze by¢ réowniez fikcyjny. A nasze
historyczne odnosniki, rewitalizacje, nawet
cytaty nie s3 juz opowiescig o dziejach ani
opowiescig o terazniejszosci, lecz pewnym
remiksem zdarzen, ktéry zatraca granice
prawdy na rzecz uludy.

Powracajac do problemu rzezby, najbar-
dziej lubie, kiedy rzezba po prostu jest
rzezbg i nie kolaboruje z innymi formami
wypowiedzi. Nie sadze, aby to byla jej wada,
cho¢ zdaje sobie sprawe z ocen, z ktérymi
nieraz juz si¢ zetknatem i ktére dotyczyly
takiej rzezby oraz ,tradycyjnych” tworcow.
Najczedciej mawiano, ze tworcy ci sg wtor-
ni lub nic nowego nie wnoszg. Czy na pew-
no tworca musi za kazdym razem wnosi¢
co$ nowego? Czy w ogole jest to mozliwe
za kazdym razem? Czy takie oczekiwanie
to nie wynik braku zrozumienia, ze sztuka
nie zawsze i nie za kazdym razem musi wy-
wolywa¢ rewolucje? Nawet jesli nie ma ku
temu powodu. Sztuka moze wnie$¢ co tak
starego, az wyda si¢ to nowe. Wtedy i rzezba
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zyska na nowo pierwotny blask? Pamietaj-
my, Ze cigglo$¢ w sztuce to nie tylko nawig-
zywanie do czasé6w minionych, ale réw-
niez, a dzisiaj przede wszystkim, tworzenie
w dalszym ciagu rzezb, obrazéw, grafik.
Dlatego dopuszczalne jest, aby tworca ze-
rwal z calg dotychczasows tradycja, jak to
zrobit chocby Jean Dubuffet, ale jednocze-
$nie mozna powiedzie¢, ze taki twdrca nie
naruszyt ciagglodci sztuki, mimo zerwania
z calg tradycja, poniewaz w dalszym ciggu
tworzyt obrazy, rzezby, rysunki. Moze tez
by¢ tak, ze droga ku rzezbie okaze si¢ droga
okrezng. I jeli racje ma Jean Baudrillard,
7e sztuka dzisiejsza zastygla w miejscu
i nie jest juz procesem, lecz ksigga cytatow
wiasnych i wielokrotnego uzycia, jesli jest
to trafna diagnoza, to nie da si¢ wyklu-
czyé, e ciagle proby poszerzania znaczen
w rzezbie nie przynoszg jej juz wcale roz-
woju. A wplywaja jedynie na jej zacieranie
sie, zanik w nattoku kolejnych narracji. Sg
to dziatania przeciw skuteczne w rozumie-
niu rozwoju rzezby. Wiec jesli ta diagnoza
nie jest btedna, to co najlepiej robi¢ w za-
kresie utrwalania rzezby jako dyscypliny?
Przede wszystkim nie nalezy popelniac
bledéw w zakresie rzezby pomnikowe;.
Mam tu na mysli pewien nadmiar iloscio-
wy i kiepski efekt jakosciowy ostatnich lat.
Moim zdaniem w tym wypadku nie mo-
zemy mowic o progresie, lecz o swoistym
regresie rzezby jako dyscypliny, co stwarza
sytuacje negatywng w spotecznym odbio-
rze rzesby. Tymi zagadnieniami zajatem
sie na famach gazety.pl w artykule pt. Spor
o pomniki Lecha Kaczynskiego''. Po tym
artykule mialem okazje zapoznac sig z licz-
nymi wpisami i zebra¢ wiele negatywnych
opinii na temat zdecydowanej wigkszo-
éci pomnikowych realizacji postaci Lecha
Kaczynskiego. Tak wigc to, co mialo by¢
kwintesencja rzezby, co mialo zachgcal
i promowac rzezbe, okazato si¢ raczej znie-
checaniem, a rzezba jako dyscyplina zacze-
ta traci¢ na znaczeniu.

Co jednak ma by¢ przeciwwaga? W sytu-
acji, w jakiej znajduje si¢ obecnie sztuka,
wskazane wydaje sie, aby od rzezby ocze-

"'Gazeta.pl, Wydanie internetowe 2018.

kiwaé rzezby, od malarstwa — malarstwa,
a od grafiki — grafiki. Nie znajduj¢ lepszej
odpowiedzi, ktéra by podpowiadata, jak
zapewni¢ ciaglo$¢ i podtrzymac ciekawosc.
Nalezy wspomnie¢ o pewnej analogii, na-
suwajacej sie dzieki tytutowi pracy, czyli
Fontannie..., do znanej Fontanny Marcela
Duchampa, ktérej prowokacyjny i intelek-
tualny fadunek dat jej tyluz zwolennikow, co
przeciwnikéw. Co nie zmienia faktu, ze jest
to dzielo znaczace, ktore wywarlo wplyw
na przemiane sztuki w XX wieku. Juz samo
przedstawienie dziela nie jako oryginal-
nej, seryjnej ceramiki sanitarnej, ale jako
fotografii pisuaru, stanowito istotng i pio-
nierska gre z odbiorca, polegajacg na prze-
niesieniu cigzaru z aspektu wykonawczego,
przemystowego na ide¢ zmiany znaczenia,
przemiane obiektu. W ten sposéb zwykly
pisuar z podpisem ,R. Mutt 1917” stat si¢
jednym z najbardziej niezwyktych fontann.
I tu musze zaznaczy¢, ze swojg Fontanne...
wykonatem doktadnie 100 lat po Ducham-
pie i wiasciwie jest to jedyna analogia, poza
tytutem. Ale tez nie mialem zamiaru w za-
den sposéb rywalizowac czy tez zmagac si¢
z rewolucyjnym dzielem, poniewaz uwa-
7am prace Duchampa za dzieto zamkniete,
niepodlegajace interpretacjom z powodu
dojécia autora do $ciany, ktdrej juz raczej
nie da sie przekroczy¢, nawet po uplywie
wieku od jego powstania. Moim celem byta
raczej ptynna ewolucja, miraz, odbicie, co
oczywiscie mozna podciggac pod fotografie
Alfreda Stieglitza, autora zdjecia ducham-
powskiej Fontanny, ale byloby to z mojej
strony pewne naduzycie. Moim celem jest
co$ znacznie prostszego, co Jan Biatostocki
wyrazil stowami:

»l.-.] pozostawanie w nieustannym
zwigzku z przeszloscia. Dzieje sztuki sa
wiec ciggla oscylacja, ciagglym dialogiem
pomiedzy nowoscig i dawnoscig, pomie-
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dzy (dzisiejsza) tworczoscig i tradycjg” .

Dlatego tez bardziej zalezy mi na podkre-
$leniu zwigzku z Akademig, niz z Ducham-
pem. Dlatego delikatnie nawigzuj¢ w swo-

2jan Bialostocki, Sztuka cenniejsza niz zloto. Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe Warszawa 1982.



im mozaikowym cyklu do tworczosci prof.
Janusza Pastwy, gdyz w jego kompozycjach
zlepianych z drobnych kawatkéw drewna
wyczuwa si¢ rowniez fakturowe migotanie.
Aczkolwiek w monochromatycznym wy-
daniu i przy innej tematyce. Ja jednak chce
podkredlic¢ te analogie, bo zalezy mi na niej
bardziej niz na tej z Duchampem. Dzieje
sie tak, poniewaz jak wspomniatem, kwe-
stia cigglosci jest dla mnie najwazniejsza
- nie tylko ze wzgledu na uwarunkowania
historyczne, estetyczne czy lojalno$¢ wobec
dyscypliny, ale i moze przede wszystkim
ze wzgledu na samg Akademie. Tu w gre
wchodzi cigglo$¢ akademicka. Mysle, ze
bardzo czgsto zapominamy o tym istotnym
elemencie, o zachowaniu pewnej cigglosci
w mysleniu o Akademii, o pewnej niezbed-
nej kontynuacji, ktéra stanowi o naszej toz-
samosdci. Tak wiec z jednej strony interesuje
mnie utopia symulakréw, a z drugiej racjo-
nalny rzezbiarski akademizm. Interesuje
mnie cigglo$¢, a nie jej zaprzeczenie.

facfe Fgelit
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