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Przestrzen jako Srodek wyrazu
w rzezbie XX wieku

Nowoczesna plastyka zwiqzana jest z nowoczesnq
koncepcjq przedstawiajqcq.

Pierre Francastel

Tradycja

Do schytku XIX wieku sztuka rzezbienia opierata si¢ na klasycznych zatozeniach
kompozycyjnych rzezby greckiej, takich jak: harmonia, symetria i rytm oraz zasada
organicznej budowy ciata ludzkiego. Rzezbiarzom chodzito o to, aby modelunek
ciata odpowiadat anatomicznej budowie ko$éca, by widz patrzacy na posag odnosit
wrazenie zgodno$ci wszystkich elementéw kompozycji z wlasnym doswiadczeniem,
wynikajacym z potocznej obserwacji natury. Grecki artysta przedstawiat syntetyczny
wizerunek cztowieka, nadajac figurze artystyczna forme, zgodna z obowiazujacym
kanonem. Zasada tozsamosci dobra i piekna okreslala sens sztuki: jej spoleczna funkcje
dawania wyrazu uznawanej hierarchii wartosci. Sztuka klasyczna dazyta do godzenia
czlowieka z jego losem, z wyzszymi sifami, z otaczajaca go natura, z jego stabilnym,
hierarchicznie uporzadkowanym, lecz tajemniczym $wiatem.

Nowoczesny postep nauki i techniki zmienit tradycyjny obraz §wiata. Najpierw
w malarstwie, a p6zniej rowniez w rzezbie, pod koniec XIX wieku zarysowaty si¢ oznaki
nowego sposobu myslenia o kryteriach artystycznych. Zaczgto bardziej interesowaé
si¢ kompozycja, forma. Rozumienie formy uwalniato si¢ od tradycyjnych funkcji
znaczeniowych, od tresci pozaartystycznych, a takze od jako$ci tworzywa. Rzezbiarze
zainteresowali si¢ nowymi, wczesniej juz przez malarzy odkrytymi, zrédtami inspi-
racji: sfera zycia potocznego i tematami pospolitymi. Rownocze$nie takze na rzezbe
zaczely wywieraé wplyw coraz lepiej poznawane warto$ci wyrazowe kultury ludow
prymitywnych, a zwlaszcza wielka kultura starej sztuki Wschodu i Zachodu.

Jednak prawdziwa rewolucje w rzezbie przyniosty dopiero eksperymenty
z przestrzenia: przekroczenie granic tradycyjnego pojmowania rzezby jako spojnej
i zwartej, powierzchownie uksztattowanej bryfy, 1 otwarcie kompozycji rzezbiarskiej
na otaczajaca ja przestrzen.

W rozwoju rzezby XX wieku mozna rozrézni¢ cztery gtowne kierunki przestrzen-
nego dziatania:
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— anektowanie przestrzeni otoczenia, naturalnych zjawisk i pospolitych obiek-
tow,

— bezposrednie dziatanie w przestrzeni spotecznej,

— penetrowanie przestrzeni intelektualnej i monumentalizowanie formy,

— scalanie przestrzeni w kompozycji rzezbiarskiej — dazenie do jednosci idei—formy.

Te nowe poszukiwania rzezbiarskie ujawnialy si¢ w réznym czasie i w rozmaitych
sposobach dziatania. Niekiedy w tworczosci tego samego artysty mozna dostrzec
w roéznych okresach odmienne postawy wobec przestrzeni. Tworzenie, ustanawianie
nowych relacji przestrzennych, wchtanianie otoczenia i organizowanie jego przestrzeni,
wiazato si¢ z odkrywaniem nowych mozliwosci wyrazowych i warsztatowych ksztat-
towania przestrzeni; poszerzato obszary tematyczne i wzbogacato $rodki przedstawia-
nia. Stad mnogos¢ stylow, postaw i1 szybko przemijajacych nurtéw. Ptodnos¢ odkry¢
stylistycznych, dynamika przeobrazania si¢ wspodtczesnej sztuki i w konsekwencji
jej zatomizowanie, stalo si¢ niejako znakiem czasu — cecha epoki, ktéra w burzeniu
tradycji nie ma sobie rownej w dziejach ludzkosci.

Forma

W rozwiazaniach formalnych Constantina Brancusiego i Raymonda Duchamp-
Villona upatruje si¢ narodzin nowoczesnej rzezby: skubizowania formy i odejscia
od iluzyjnego przedstawiania natury. Pocatunek Brancusiego z 1908 roku uznano za
inauguracj¢ nowej rzezby. Raymond Duchamp-Villon w kompozycji Kon wyrazit
zwigzle 1 sugestywnie istote konia: dynamike, sil¢ i zywiot. Jednoczesnie wykorzystat
nowe mozliwosci techniczne, zaprzeczajac tradycyjnemu warsztatowi rzezbiarskiemu.
Dazenie do wnikania w istot¢ rzeczy doprowadzito do eksperymentowania forma
w sensie abstrakcyjnym. W 1913 roku Wtadimir Tatlin zaczat budowacé abstrakcyjne
reliefy o zgeometryzowanych uktadach, wykorzystujac zelazo, miedz, blachg, karton
i cement, ktore nazwat kqto-reliefami. Wyzwalajac rzezbg z tradycyjnie pojmowane;j
struktury brytowej, zespolit ja z otoczeniem. W kqto-reliefach z przecinajacych i prze-
nikajacych si¢ réznorodnych elementow i kierunkéw powstaje sytuacja przestrzenna,
ktéra jest sensem kompozycji. Przekonany, ze sztuka przysztosci bedzie opierac si¢
na zasadach konstrukcji, zmierzat do syntezy sztuki, nauki i wiedzy technicznej.
W latach 1911-1920 zaprojektowal Pomnik ku czci 11l Miedzynarodowki. Miata to
by¢ gigantyczna — na 400 m wysoka — rzezba abstrakcyjno-kinetyczna, a jednocze$nie
budowla uzytkowa, biurowiec.

Mozna przyjaé, ze juz przed 1915 rokiem uformowata si¢ wizja wspotczesnej
rzezby jako formy przestrzennej — budowanej na zasadzie zachowania dynamicznej
réwnowagi mas, zrytmizowania elementow i organizowania uktadu napig¢, z uwzgled-
nieniem sil przyciagania i odpychania oraz dziatania harmonii i kontrastu. Wyrazem tej
nowej §wiadomosci staly si¢ petnoprzestrzenne rzezby, bedace suwerennymi kreacjami,
ktérych wspolna cecha bylta — tak silnie w owym okresie afirmowana — energia.
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Ruch

W tworczosci rzezbiarskiej znalazly tez wyraz nowe doswiadczenia w sposobie
wiladania przestrzenia i czasem. Traktowana dawniej jako obiekt w przestrzeni, nowa
rzezba stawala si¢ coraz bardziej artystyczna refleksjq nad przestrzenia i czasem jako
warto$ciami nowoczesnej organizacji zycia. Gwattowny rozw6j komunikacji przynosi
nieznane dotad mozliwosci zmiany miejsca; $wiat zdaje si¢ kurczyc¢. Pojawia sig charak-
terystyczna dla tego okresu estetyczna moda na forme aerodynamiczng. Upowszechnia
si¢ tendencja do nadawania kazdemu przedmiotowi ksztattow optywowych. Technika
komunikacyjna narzuca swoje prawa sposobom bycia i stosunkom migdzyludzkim.
Ruch ludzi i przedmiotow wptywa z kolei na zmiany osadnicze i socjalne: gwattownie
rozwijajacy si¢ przemyst Sciaga ludzi ze wsi do miast, ktore si¢ dynamicznie i najczes-
ciej chaotycznie rozbudowuja, rownoczesnie formuje sig rzeczywistos¢ spoleczenstwa
masowego zachodniego $wiata industrialnego.

Te nowa rzeczywisto$¢ wspottworza i wyrazaja rowniez nowe trendy w rzezbie.
Naum Gabo starat si¢, na przyklad, odmaterializowaé strukturg rzezby, m.in. przez
wyeliminowanie cieni, co nadawato jego dzietom lekkos¢ i uwalniato je od tradycyjne;j
statycznos$ci. Antoine Pevsner natomiast traktowat gre Swiatha i cieni jako swoisty Srodek
wyrazu, sktaniajac widza do ruchu i wspottworzenia przestrzeni rzezbiarskiej. Jego
kompozycje pozwalaja uczestniczy¢é w osobistym do§wiadczaniu ruchu zmieniajacej
sig przestrzeni, przez postrzeganie akcji ptynnej rytmiki przenikajacych form. Rzezba
odwotuje si¢ wigc do przezy¢ i doznan zwiazanych z jazda samochodem, pociagiem
czy lotem aeroplanem.

Kubistyczny rodowodd rewolucji w rzezbie wspotczesnej uwidacznia sig najsilniej
wiasnie w definiowaniu ruchu przez dynamizowanie formy. Negatywy, azury, przenika-
nie bryt i ptaszczyzn pozwalato wnika¢ do srodka struktury rzezbiarskiej, co zwrocito
uwagg artystow na dziatanie sit odsrodkowych. Aby te sity wyzwalac i organizowac,
potrzebna jest przestrzen jako immanentna warto$¢ kompozycji rzezbiarskiej. W miare
rozprzestrzeniania si¢ struktur rzezbiarskich zmieniat si¢ rowniez sposob rozumienia
samego ruchu: rzezba zaczela sig takze dzia¢ w czasie. Obok budowania uktadéw
poruszajacych si¢ w roznych kierunkach, z r6zna szybkos$cia i zréznicowanym pro-
gramem ewolucji przestrzennej kompozycji, uzyskiwano tez wrazenie ruchu przez
dynamizowanie formy i odpowiednie jej ksztaltowanie — przypominajace niekiedy
efekt poruszonej fotografii. Umberto Boccioni na przyktad, aby wyrazi¢ ruch ciata, nie
ukazuje jego drogi przejs$cia z miejsca na miejsce, lecz znajduje forme, ktora definiuje
ruch jako ciqglos¢ ciata w przestrzeni. Nie chodzi tu o czystq forme, ale o czysty rytm,
i nie o strukture ciata, lecz o strukture akcji ciata.

Powstaja kompozycje ciagle i nieskonczone. Okazuje sig, ze rzezba jest zdolna do
refleksji artystycznej nad takimi problemami, jak kontinuum Zycia, $wiata, przestrzeni,
czasu. Aleksander Calder tworzy swoje abstrakcyjne mobile, wykorzystujac dziatanie
grawitacji. Max Bill, Richard Lippold, Jean Tinguely wprowadzili do swoich rzezb
mechanizmy elektryczne czy zegarowe.
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Bryta otwarta

Zainteresowanie dzialaniem sit odsrodkowych sktania ku organicznemu wigzaniu
przestrzeni wewnetrznej rzezby z przestrzenia zewngtrzna. Antoine Pevsner i Naum
Gabo pisali w swoim Manifescie z 1920 roku:

Odrzucamy bryle jako formeg przedstawiania przestrzeni. Przestrzen nie moze by¢ mierzona
bryta, tak jak ptynu nie da si¢ mierzy¢ miara linearna. Spojrzcie na nasza rzeczywista prze-
strzen: czyz nie jest to glegbia ciagta? Uznajemy GLEBIE jako jedyna formg przedstawiania
przestrzeni'.

Gabo i Pevsner tworzyli rzezby formujace objetosci przestrzenne. Dzigki kierunkom
sugerowanym przez ptaszczyzny i linie uzyskiwali sugestywne dziatania przestrzenne.
Ich sztuka wyrazala zawarta w tworzywie dynamikeg ruchu — przepltywu — powietrza.
Zgodnie z zatozeniami konstruktywizmu, zamiast zamknigtej masy bloku, budowali
swobodne uktady dynamicznych struktur, przez ktére przenikato powietrze, nadajac
im organiczngq ekspresjg przestrzenna. Dzigki otwarciu bryty na przestrzen pojawity si¢
nowe mozliwosci ksztaltowania formy $wiattem, ruchem i dziataniem w czasie. Inne tez
prawa zaczgly rzadzi¢ procesem scalania, integralno$cia kompozycji rzezbiarskie;j.

Architektura jako rzezba

Zerwanie z bryla jako zwartg i zewngtrznie uformowana, statyczna masa, na rzecz
dynamizowania struktur i ustanawiania sugestii energii — zblizyto jakby na nowo rzezbe
i architekture.

Nowe techniki i technologie budowlane wyrzucity rzezbg i malarstwo z architek-
tury, ktora pod koniec XIX wieku stata si¢ domeng inzynieréw. Inzynierowie ujawniali
tez wlasne ambicje kreatorskie, czego sztandarowym przyktadem moze by¢ stynna
wieza wybudowana w latach 1887—1889 przez Gustawa Aleksandra Eiffela na Polu
Marsowym w Paryzu. Wieza Eiffla moze by¢ symbolem narodzin nowej estetyki:
pigkna stalowej konstrukcji. Podobnie jak rewolucja w rzezbie — estetyka ta zaprze-
czata tradycji wydzielania przestrzeni wewnegtrznej przez odcinanie jej od przestrzeni
otoczenia, wyzbywata sig¢ bryty jako zamknigtej masy i uwalniata obiekt od wszelkiej
pozaformalnej funkcji znaczeniowej. Rezygnujac z wartosci rzezbiarskich, architek-
tura sama usitowata stac si¢ rzezba. W praktyce czgsto przyjmowata jednak te zasady
sztuk plastycznych, ktore wspotczesna sztuka na swoim polu odrzucata: na przyktad
eksponowanie wolno stojacego obiektu i niestrukturalne stosowanie barwy.

! N. Gabo i A. Pevsner, Manifest realistyczny, [w:] J. Biatostocki, Sztuka XX wieku, PWN, Warszawa
1971, s. 48.
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Na tle masowego zapetnienia przestrzeni miejskiej silnie zgeometryzowanymi
formami nowej zabudowy wyrdznia si¢ rzezbiarskim traktowaniem przestrzeni
tworczo$¢ Le Corbusiera. Jego budowle komponuja si¢ z otaczajacym krajobrazem
i organizuja przestrzen. Projektujac miasto Chandigarh w indyjskim stanie Panjab,
Le Corbusier uformowat cata sceneri¢ miejskiego pejzazu, scalajac architekture
z przestrzeniami ciagéw komunikacyjnych, wngtrz urbanistycznych i z zatozeniami
naturalnego uksztaltowania otoczenia.

Chcemy tworzy¢ jasna, organiczng architekture, ktorej logika wewngtrzna bedzie oczywista
i promienna, nie obciazona ktamliwymi fasadami i sztuczkami; chcemy przystosowanej do
naszego $§wiata maszyn, radia, szybkich aut — architektury o przejrzystym i funkcjonalnym
stosunku form

—pisat w 1923 roku Walter Gropius, omawiajac teori¢ i zasady organizacyjne Bauhau-
su?. Twoérczo$¢ takich tworcow, jak Le Corbusier, Kazimierz Malewicz, cztonkowie
Bauhausu, grupy De Stijl, Mies van der Rohe, Alvar Aalto, Hannes Meyer, Frank
Lloyd Wright czy Maciej Nowicki swiadczy o pozytywnym wptywie na wspdtczesna
architekture rzezbiarskiego traktowania przestrzeni jako tworzywa i $rodka wyrazu.
Z drugiej strony, dazenie do przystosowywania $wiata do cywilizacji maszyn i samo-
chodéw dowodzi myslenia o postgpie i nowoczesno$ci kategoriami technokratyczny-
mi, o narodzinach progresywnego kultu funkcjonalnosci i racjonalnosci we wladaniu
przestrzenia srodowiska osadniczego.

Natura

W tym kregu problemoéw, odejscie rzezby od tradycji wiaze si¢ przede wszystkim
z jej przestrzennym dziataniem, z otwarciem bryly i ruchem formy. Rzezba wprawdzie
przestala zajmowac si¢ przedstawianiem potocznego ogladu rzeczywistosci, jednak
w dalszym ciagu zrédtem inspiracji rzezbiarzy pozostata natura — wszak sama prze-
strzen jest czyms naturalnym. ,,Nie chcemy nasladowac natury, nie chcemy odtwarzac,
chcemy tworzy¢” — pisal Hans Arp?. Za$ Henry Moore uwazat, ze artysta powinien
w sobie wlasciwy sposdb wspotpracowaé z natura. Jego zdaniem:

Rzezbiarz nowoczesny bedzie pragnal, by prace jego byty kreacjami nowymi w swej istocie,
a nie tylko rezultatami kopiowania, czy dziatania pamigci, posiadajacymi jedynie zycie
z drugiej reki, jak realistyczne figury woskowe*.

2 P. Trzeciak, Przygody architektury XX wieku, Nasza Ksiggarnia, Warszawa 1974, s. 143.
3 J. Biatostocki, Sztuka XX wieku..., s. 37.
4 Tamze.
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Chodzi o penetrowanie natury w poszukiwaniu jej istoty — o tworcze przeobrazanie
warto$ci.

Niepodobna traktowac sztuki jako czgSciowego tlumaczenia danej rzeczywistosci. Sztuka
jestnie tylko symbolem, lecz takze tworzeniem, przedmiotem i zarazem systemem, wytwo-
rem, ale nie odbiciem. Nie komentuje, lecz definiuje, jest nie tylko znakiem, jest dzietem
— dzietem cztowieka, nie za$ natury czy bostwa — stwierdza Pierre Francastel®.

Artystycznym zwiazkiem rzezby z otoczeniem, zwiazkiem postrzeganym jako
dynamiczna kompozycja scalajaca przestrzen, zajmowato si¢ wielu artystow, repre-
zentujacych czgsto sprzeczne rozumienie funkcji rzezby plenerowej. Henry Moore na
przyktad tworzy w latach trzydziestych szereg abstrakcyjnych rzezb, o obtych formach,
przewierconych owalnymi otworami. Moore uwaza, ze otwory odgrywaja wazna rol¢
W uprzestrzennieniu rzezby:

Otwor sam w sobie moze zawiera¢ wigcej sensu plastycznego niz masywna bryta. Mozliwe
staje sig¢ rzezbienie powietrzem, gdyz kamien zakresla tylko przestrzen otworu, ktory jest
wlasciwa zamierzona forma. [Rzezbiarz powinien| przemienia¢ bezwtadna bryle¢ w kom-
pozycje o masach zré6znicowanych rozmiarami i w podziatach, [masach] wyobrazonych w
ciagtosci z ich powietrznym otoczeniem, wzajemnie wywazonych i nacierajacych na siebie,
zderzajacych si¢ i przeciwstawiajacych si¢ sobie nawzajem w relacjach przestrzennych®.

U Brancusiego natomiast forma artystyczna byta najczesciej inspirowana ksztattem
wystepujacym w naturze, zwlaszcza struktura biologiczna, ktora upraszczat do granic
symbolu czy abstrakcyjnego znaku. Czystos¢ formy dzieta, dazenie do absolutyzowa-
nia ksztattu wynika u Brancusiego z przeobrazania materii w sife estetyczna. Czgsto
wracal do tego samego motywu wielokrotnie, nadajac opracowywanej formie coraz
bardziej wysublimowany charakter, np. w Ptakach, ktore przechodza typowa dla Bran-
cusiego ewolucje od formy syntetycznej, lecz jeszcze figuratywnej, do wydtuzonej,
wrzecionowatej, strzelistej, juz calkowicie abstrakcyjnej, bedacej znakiem czy wrecz
czysta idea ptaka.

U Arpa z kolei, formy proste i gladkie, o konturach optywowych, owalnych stano-
wia niejako odpowiedniki kietkowania, wzrostu, trwania i oporu wobec niszczyciel-
skiego dziatania czasu. Arp zachowuje naturalna, organiczna logik¢ budowy formy,
interesuje si¢ przede wszystkim procesem powstawania organizméw i ich metamorfozy.
Jako surrealista nie przekracza jednak w swych dzietach granic aluzyjnosci.

W tych poszukiwaniach ujawnia si¢ odmienna funkcja przestrzenna, jakby od-
wrotna do dynamicznych kompozycji: rzezby nie organizuja swojego otoczenia, nie
koresponduja z innymi obiektami i nie podejmuja z nimi dialogu, lecz absorbuja cata
przestrzen dla siebie, przyjmujac rol¢ dominanty, o niezwyktej sile monumentalnego
dziatania.

5 P. Francastel, Sztuka a technika w XX wieku, PWN, Warszawa 1971, s. 38.
¢ A. Kotula, P. Krakowski, Sztuka abstrakcyjna, WAiF, Warszawa 1973, s. 146.
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Przedmiot

Obok nurtu dziatan zwiazanych z przestrzennym ksztattowaniem formy, z prze-
twarzaniem zjawisk natury czy tworzeniem abstrakcyjnych kompozycji wyrazajacych
czysta ideg artystyczna, rozwijat si¢ rownolegle nurt krytyczny sztuki protestujacej
przeciwko urzeczowieniu zycia i wyszydzajacy mieszczanska obtude pozorowania
wartosci. Ruch dada zaatakowal gtdwnie obowiazujacy w dalszym ciagu tradycyjny
status dzieta i anachroniczna pozycjg sztuki w zyciu spoleczenstwa. Miejsce dzieta
jako przedmiotu prestizowego, pieknego 1 mqdrego zajat przedmiot brzydki, banalny,
pospolity, pozbawiony jakiegokolwiek artystycznego czy intelektualnego sensu. Przed-
miot znaleziony, bedacy masowym, bezdusznym produktem cywilizacji industrialnej,
szokowat publiczno$¢ sal wystawowych. Dadaisci odkryli dla sztuki nowy obszar
inspiracji i ekspresji: wielkomiejskie odpady. A bogate mieszczanstwo przekonato si¢
wkrétce, ze na tworczosci dadaistow mozna dobrze zarobié.

Marcel Duchamp wykracza w swojej tworczosci poza wszystko, co uchodzito
za sztuk¢. Znalezionymi przedmiotami (ready-mades) wnidst do surrealizmu ironi¢
i szyderstwo. Odwolujac si¢ do powszechnego konsumpcyjnego kultu przedmiotu,
drwi z konserwatywnych kryteriow wartosci i zadaje gwatt akademickim nawykom
estetycznym publicznosci renomowanych salonow.

Wszystko, kazdy bilet tramwajowy, kazda koperta, opakowanie, opaska zdjeta z cygara,
zniszczona podeszwa, kawatek sznurowadta, drutu, pidrko, szmata, wszystko, co kto$ gdzies
kiedy$ wyrzucit, mogto liczy¢ na miejsce w jego sercu i na odegranie jeszcze pewnej roli
W Zyciu — W jego sztuce

— pisze Hans Richter” o Kurcie Schwittersie, ktory z pocigtych gazet, fotografii,
portretow, z najdziwniejszych przedmiotow budowat swoje kolaze, asamblaze, kolumny
(Merzbilder, Merzbauten), ktérymi prowokowat widzow do refleks;ji.

Nikt nie potrafi tak dobrze jak Max Ernst przenicowywac rzeczy [...] Ernst deformuje
przedmioty, niekiedy dokonujac wrgez zamachu na ich egzystencje. Gwaltowne namigt-
nos$ci w ich potocznym i spotecznym aspekcie sprowadza do zwyktych schematow. Sigga
z ironig do arsenalu mechanicznej techniki jako stygmatu dehumanizacji zjawisk — zauwazat
Tristan Tzara®.

Niesamowite, upiorne wizje Ernsta ,,urastaja do rangi oskarzenia lub przepowiedni”.
Z przedmiotow, ktore przez zderzenie i zestawianie poddawal zaskakujacym deforma-
cjom, tworzyt Ernst szokujace obrazy przestrzenne. Odnosi si¢ wrazenie, ze te dumne
w swej technicznej sprawnosci i modnej elegancji wytwory cywilizacji, zdemaskowane
ironicznym gestem artysty, ujawniaja nagle swoja piekielnq istotg. ,,Zamiast rogow,

7 H. Richter, Dadaizm, WAIiF, Warszawa 1986, s. 236.
8 Tamze, s. 276.
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kopyt 1 ogona szatan wyposazony jest u Ernsta w atrybuty autentycznego bezwstydu
i niesamowito$ci naszych czaséw™.

Doswiadczenia ruchu dada w anektowaniu przez sztuk¢ pospolitych obszarow
zycia codziennego wywarly wplyw na rozwoj rzezby w drugiej polowie XX wieku.
Postugiwanie si¢ gotowymi przedmiotami jako tworzywem nie tylko ogromnie po-
szerzyto warsztat tworczy oraz mozliwosci kompozycyjne i wyrazowe, ale stato si¢
takze wyzwaniem dla tradycyjnej aksjologii hierarchicznego pojmowania przestrzeni
cywilizacyjnej i kulturowe;j.

Na polskim gruncie doswiadczenia dadaizmu znalazty oryginalny wyraz
w tworczosci Wiadystawa Hasiora i Mariana Kruczka. Ich stylistyki wyrastaja jednak
zrodzimej tradycji: Kruczek nawiazuje do ducha tworczosci ludowej, a Hasior czerpie
inspiracje z obyczajowosci kultury plebejskiej 1 rubasznej sztuki jarmarcznej. Kazdy
z nich zbiera inne przedmioty, inaczej je wykorzystuje i tworzy odmienne Swiaty arty-
styczne. U obu swoisty rytuat kreacji — cho¢ inaczej celebrowany — odgrywa istotna role
w spolecznej inicjacji dzieta (najbardziej znane przyktady to chyba barwne, zabawne
pochody Hasiora).

Dadaizm wnidst do procesu konstytuowania si¢ ducha czasu wtasna filozofig ro-
zumienia i artykutowania przestrzeni. Cytujac jej ikonografi¢, dawat wyraz treSciom
i atmosferze psychowizualnego oddziatywania gwattownie zmieniajacego si¢ cywi-
lizacyjnego otoczenia czlowicka. Przedmiot wyjety ze swojego realnego kontekstu
i uznany wyborem—decyzja artysty za dzieto sztuki, uzyskiwat jakby drugie zycie:
stawal si¢ nagle w oczach widza zjawiskiem przedstawiajacym nie tylko samego
siebie, ale takze w szczegdlny sposdb wyrazajacym rzeczywistos¢ spoteczna, ktorej
byt wytworem. Dadais$ci zwracali uwage na fakt, ze przestrzen zycia ludzi w wielkich
miastach staje si¢ coraz bardziej nieprzyjazna cztowiekowi, ze miasta przystosowuje
si¢ przede wszystkim do przestrzennych wymogdéw fabryk, magazynow, budynkow
biurowych, zatozen handlowych i ruchu samochoddéw. Zainteresowanie produktem
cywilizacji, Sladem 1 znakiem ducha czasu —te doswiadczenia dadaistow w poszerzaniu
mozliwo$ci wyrazowych wywieraja nadal wptyw na rozwdj sztuki.

Sztuka

O ile nurty strukturalnych przeobrazen w rzezbie prowadzity do jej otwarcia
na fizyczne funkcje przestrzeni i artykutowaty nowoczesna, inspirowang postgpem
nauki, techniki i technologii wizj¢ przestrzeni, o tyle dadaizm odnosit si¢ gtéwnie do
psychowizualnych zjawisk formujacej si¢ przestrzeni cywilizacyjnej okresu ekspansji
industrialnej. Gwattowny rozwdj przemystu i w konsekwencji zywiotowy rozrost aglo-
meracji dewastowat przestrzen miejska, rujnujac jej zabytkowa strukture i substancje,
zatruwajac Srodowisko. Przestrzen intensywnie urbanizowana wypehia si¢ betonowymi
pustyniami przeskalowanej, monotonnej zabudowy mieszkalnej, biurowej, handlowej

® Tamze.
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i przemystowej, zwlaszcza coraz bardziej komplikujacymi si¢ zatozeniami komunika-
cyjnymi. Geste sieci autostrad niszcza krajobrazowe i ekologiczne wartosci obszarow
rolniczych i przyrodniczych.

Wobec tych zagrozen, dadaizm byt nie tylko ruchem antymieszczanskim, ale przede
wszystkim artystycznym protestem przeciwko objawom dehumanizacji srodowiska
zycia w szybko bogacacych si¢ krajach $§wiata zachodniego. W ten sposob artysci stali
sig inicjatorami i pionierami wspotczesnych wielkich ruchow ekologicznych i ochrony
kulturowych waloréw przestrzeni osadniczej.

Sztuka, ktora na fali postepu odrodzita si¢ i odkryta nowe obszary ksztattowania,
poczuta si¢ wyobcowana z materialnej i duchowej rzeczywisto$ci masowego spote-
czenstwa, ktorego zainteresowania skupiaty si¢ na konsumpcji dobr na zasadzie uzyj
i wyrzué. Od $wiatoburczego stwierdzenia Duchampa, ze ,,wszystko moze by¢ sztu-
ka”, do czarnych wizji, zapowiadajacych smier¢ sztuki, wiedzie droga jej burzliwego
rozwoju, tworczego entuzjazmu nowatorskich odkry¢ i rozczarowan bezskutecznos-
cig artykutowanych prawd. Konfrontacja nadziei artystow i1 poczucia misji sztuki
z potega technokracji, ze skala spotecznego popgdu konsumpcyjnego i zywiolowos$cia
cywilizacyjnego postepu, przynosilta zwatpienie w sens sztuki, jako definicji naszej
kondycji duchowe;.

Skoro w spotecznej rzeczywistosci nie ma juz miejsca dla sztuki refleksyjne;j,
oddziatujacej na Swiadomos¢, artysci coraz czesciej skupiaja si¢ na poznaniu samej
sztuki. Zamiast spetniac rolg ekskluzywnego dodatku do sztucznego $wiata — wybie-
raja penctrowanie $wiata sztuki. Najwazniejsze doswiadczenie tego nurtu wiagze si¢
ze zrozumieniem jej intelektualnego wymiaru i jezykowej struktury, jako suwerennej
kreacji artystycznego zjawiska, ktore mysli i mowi. Dzieto sztuki mysli, poniewaz jest
idea, za$ mowi, poniewaz jest forma tej idei. Zainteresowania jezykiem sztuki zapo-
czatkowaty lawinowy rozwoéj wynalazczych poszukiwan artystycznych o charakterze
intelektualnym, ktorym towarzysza odkrywcze eksperymenty formalne.

Otwarcie na fizyczne, wyrazowe wlasciwos$ci przestrzeni, wiazanie dziela
z otoczeniem, wpisywanie go w krajobraz czy wngtrze, anektowanie realnosci i nada-
wanie decyzja artysty rzeczom pospolitym znaczenia artystycznego — wzbogaca si¢
o penetrowanie intelektualnego wymiaru przestrzeni, jako sytuacji wyobrazeniowej,
ktora dzieje si¢ na polu sztuki. Artysta dystansuje si¢ wobec rzeczywistosci, ktorej nie
akceptuje 1 ktora go ignoruje. Szuka inspiracji w swojej osobowosci, w stanach psy-
chicznych i emocjach, a takze w zaskakujacym uswiadomieniu sobie nicograniczonych
mozliwosci sztuki, wyzwolonej z tradycyjnych konwenanséw — czuje si¢ kreatorem,
ktory wynajduje ideg i odkrywa jej forme. Wyrazem tej postawy jest uniezaleznienie
dzieta od wszelkich pozaartystycznych odniesien i znaczen: dzieto nie opowiada
0 czyms$ zewngtrznym — jest tym, co soba przedstawia. Artysta zajmuje si¢ problemami
artystycznymi.

Wojna, bedac tragicznym skutkiem postepujacego procesu destrukeji wartosci
humanistycznych i eksplozja wielorakich nabrzmiatych konfliktéw spotecznych oraz
swiadomosciowych — nie stata si¢ widoczna cezura w rozwoju sztuki, przerwata tylko
na kilka lat normalne funkcjonowanie zycia artystycznego. Lata czterdzieste przy-
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niosty wige kontynuacje przedwojennych nurtow i kierunkow. Poglebit si¢ natomiast
proces zanikania roznic migdzy dyscyplinami sztuki, zwlaszcza migdzy malarstwem
irzezba.

Pablo Picasso, Henri Matisse, Max Bill, Marino Marini, Alberto Giacometti
— rzezbia 1 maluja; Walter Bodmer tworzy obrazy—reliefy. Podobnie tacza si¢ lub
mieszaja rowniez same nurty i kierunki: tworczos¢ rzezbiarska Roberta Miillera scala
surrealizm z ekspresjonizmem. Jego poetyckie i jednoczes$nie agresywne w formie
kompozycje przedstawiaja dziwne, jakby z koszmarnego snu wzigte postacie, owady,
rosliny. Kompozycje rzezbiarskie schodza z cokotéw — leza lub stoja bezposrednio na
ziemi, na podtodze, wisza na $cianie, zwisaja z sufitu — manifestujac swoja ruchliwosé¢
i przeobrazajac banalna funkcjonalnos$¢ przestrzeni w nieszablonowa sytuacjg.

Gotowe, znalezione czy specjalnie wybrane i dobrane przedmioty staty si¢ juz
standardami jgzyka sztuki. Robert Jakobsen tworzy petne fantazji i humoru figury
z roznych bezuzytecznych przedmiotoéw, ktore przez odpowiednie zestawianie traca
swoje pierwotne funkcjonalne tresci. Przez wyobcowanie przedmiotow artysci ujaw-
niaja ich inng — wlasna — prawdg, niedostrzegalng w potocznie uzytkowym ogladzie.

Rozwija sig przestrzenna i ekspresyjna rzezba w metalu, bedaca czgsciowo kon-
tynuacja kinetycznych poszukiwan Aleksandra Caldera i Julio Gonzaleza. Modna
staje si¢ technika montazu i estetyka konstrukcji. W Ameryce dziata grupa rzezbiarzy,
zwanych spawaczami; jeden z nich — Faber, buduje w latach pigcdziesiatych azurowe
kompozycje z metalu, anektujac powietrze. A Tony Smith, byty pracownik zaktadow
Studebakera, wykorzystuje przemystowa technologi¢ obrobki materiatu.

Kontynuacjg przedwojennych doswiadczen rysowania w powietrzu mozna dostrzec
w pracach Richarda Lippolda i Zbrana Lassawa. Obaj tworza swoje przestrzenne
kompozycje z drutu, ktérym wyznaczaja w powietrzu okreslone kierunki, organizujac
w ten sposob niejako totalna przestrzen rzezbiarska. Przeciwna postawe reprezentuja
pakiety Césara, ktorego zgniecione samochody zdaja si¢ wyraza¢ dazenie artysty do
koncentracji formy przez gwattowna redukcjg przestrzennosci obiektow.

Osobnym interesujacym zjawiskiem stylistyki ruchu jest rzezbiarski kinetyzm,
reprezentowany przez Nicolasa Schoffera i Jeana Tinguely’ego. Schoffer budowat
najpierw prace spacjodynamiczne, a potem wiaczyt do tych ruchomych rzezb $wiatto.
Jego luminodynamiczne kompozycje, bedace swoista synteza rzezby, malarstwa, mu-
zyki i filmu, wzbogacily proces uprzestrzenniania rzezby o wartosci przestrzennego
dziatania koloru, swiatta, dzwigku i obrazow, zarejestrowanych na tasmie filmowe;j.
Artysci odkrywaja w scalaniu réznych dziedzin sztuki nowe, wspaniate mozliwos$ci
totalnego ksztattowania — rezyserowania skomplikowanych akcji artystycznych
w scenerii wielkiej przestrzeni.

Natomiast ruchome rzezby Tinguely’ego sa przeciwienstwem dziatan Schoffera.
Jego azurowe kompozycje z drutu zajmuja si¢ same soba: obracaja si¢ wokot wias-
nej osi. Te odmaterializowane przez szybko$¢ rzezby staja si¢ niejako czysta forma
przestrzenna. Rzezbiqc ruchem, stwarzat coraz bardziej wymyslne dziatania. Stosujac
rozne elementy i rozwigzania techniczne, budowat skomplikowane mechanizmy (tzw.
rzezby metamechaniczne), ktdre poruszajac si¢, wykonuja rdézne czynnos$ci. Artysta
wykorzystuje tez dzialanie przypadku, formulujac koncepcje organizacji defektow
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— jego fantastyczne maszyny—roboty przemieszczaly sig, zmieniajac swoj ksztalt, az
w koncu same si¢ destruowaly. Tinguely organizowat tez wielkie happeningi, np. na
pustyni Nevada.

Kinetyzm jest spokrewniony ze sztuka cybernetycznq i dziataniami w przestrzeni
wirtualnej: prace Jamesa Seawrighta sa skonstruowane z metalu, plastiku i elemen-
tow elektronicznych, a Yaacov Agam buduje cybernetyczne kompozycje w postaci
environment.

Tworczo§¢ wspomnianych artystow $wiadczy o otwartosci rzezby na nowoczesna
technikg i technologig. Charakterystyczny dla drugiej potowy XIX i poczatku XX wieku
swiadomosciowy rozdzwigk migdzy sztuka a technika zostal ostatecznie przetamany.
Nie oznacza to jednak, ze sztuka odnalazta swoje miejsce w gwattownie zmieniajacej
si¢ rzeczywistosci cywilizacyjnej i spolecznej. Wrgez przeciwnie, wazne wydarzenia
sa w dalszym ciagu upamigtniane tradycyjnymi pomnikami, w salach wystawowych
dominuje sztuka zrozumiata dla masowej publicznosci, tak zwana humanizacje zdewa-
stowanego przez technokratéw cywilizacyjnego srodowiska dokonuje sig¢ schematycznie
— przez ozdabianie blokowisk banalnymi pracami plastycznymi, przypadkowo loka-
lizowanymi, ktore zamiast komponowac otoczenie i je wzbogacac¢ o wartosci doznan
estetycznych, jedynie te monotonne osiedla zasmiecaja.

Rzeczywisty rozwdj tworczosci artystycznej dokonuje si¢ w rezerwatach sztuki:
w awangardowych galeriach, zwigzanych waskim krggiem ambitnych, poszukujacych
artystow, krytykow i koneserow. Daleko idaca instytucjonalizacja ruchu artystycznego
odcina tworcow od odbiorcdw, artyste reprezentuje posrednik—menadzer, co pozba-
wia artystow inspirujacego i jednoczesnie weryfikujacego ich tworczos¢ kontaktu
z publicznoscia. Brak bezposredniego powiazania sztuki z przestrzenia spoteczng — ze
srodowiskiem i codziennym zyciem obywateli, ogranicza mozliwo$ci wykorzystania
dorobku artystycznych do§wiadczen procesu otwarcia rzezby na przestrzen.

Osobnym problemem wypaczania postaw artystycznych i banalizowania tworczosci
stata si¢ agresywna komercjalizacja sztuki.

Drogi w strone zycia

W reakcji na spoteczna izolacjg sztuki, lata sze$¢dziesiate przyniosty spektakularne
dziatania artystyczne, bedace proba wyjscia z wiezy z kosci sloniowej i przetamania
sztucznej bariery migdzy §wiatem sztuki a zyciem i publicznoscia. Artysci, ktorzy nie
akceptowali roli sztuki jako rynkowego towaru czy luksusowego dodatku do zycia,
odkryli dla sztuki przestrzen spoteczng: sferg stosunkow migdzyludzkich, sposobow
bycia, zainteresowan i form aktywnosci, wartosci kulturowych, lokalnych tradycji,
cech srodowiskowych. Zainteresowali si¢ doswiadczeniami zyciowymi jednostek
i zbiorowosci, dostrzegli spoteczne znaczenie wspolnot, wigzi, postaw i1 kolorytu 0so-
bowosci. Zwracaja uwagg na wartosci osadnicze: domy, ulice, place, zatozenia zieleni,
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zaktady pracy —nagle to wszystko, co sktada si¢ na egzystencje¢ ludzi, stalo si¢ dla tych
artystow wyzwaniem i inspirujacym polem dziatania.

Pojawiaja si¢ nowe nurty bezposredniego dziatania, polegajace na anektowaniu
fragmentu samej rzeczywistosci, a nie tylko wybranych pospolitych obiektow. R6z-
nego rodzaju akcje artystyczne, realizowane poza wydzielona sfera instytucjonalna
— bezposrednio w Zyciu, otworzyly artystom mozliwosci jednoczesnego oddziaty-
wania na szerokie kregi odbiorcow, dzigki nowym formom ekspresji, ktore wciagaja
widzow—Sswiadkow akeji do uczestnictwa w powstawaniu i zaistnieniu dzieta. Cecha
charakterystyczna tego ruchu jest swoista stylistyka publicystyczna czy socjologiczna
dziatan artystycznych: pogladowa krytyka spoteczna dokonywana przez unaocznia-
nie negatywnych postaw, zachowan, wydarzen i zjawisk, ingerencja lub interwencja
w chorobliwe objawy stanu rzeczywistosci. Tematy i tresci dziet i scenariuszy akcji
odnosza si¢ do realiow codziennosci, sa wzigte wprost z zycia i dotycza konkretnych
ludzi. Artysci podejmuja wielorakie aktualne problemy, ujawniaja sprzecznosci, kon-
flikty 1 zagrozenia. Zaprzeczaja stereotypom nawykow myslowych i przyttaczajacej
osobowo$¢ jednoznacznosci sytuacji cywilizacyjnych, np. sytuacji pracy fizycznej
w dehumanizujacych warunkach. Przyktadem moze by¢ krakowska akcja Stefana Pappa
z udziatem 17 artystow i liczacej okoto 1600 osdb publicznosci w Zaktadach Budowy
Maszyn 1 Aparatury, pt. Sztuka i praca — wernisaz u Szadkowskiego, zrealizowana
w maju 1975 roku. Tego rodzaju dziatania daja z jednej strony refleksyjny wyraz zwigz-
kom sztuki z praca, technikq i nauka jako Zrodtami inspiracji, z drugiej — unaoczniaja
skutki wyobcowania jednostki i stosunkow spotecznych w procesie pracy. Ujawniaja
bowiem zniewalajacy wplyw technokratycznych systemow produkcyjnych, obliczonych
na wydajnos¢, ukazuja sprzecznosci swiadomosciowe dzielenia zycia pracownikow na
czas pracy — pozbawiony kultury oraz czas wolny — przeznaczony na tatwa rozrywke
i zakupy, pozbawiony programu osobistego rozwoju duchowego.

Rozne koncepcje i formy niekonwencjonalnych dziatan w przestrzeni spotecznej,
np. sztuka akcji, happeningi, performance, psychodramy — sa wyrazem wrazliwoS$ci
na sytuacj¢ cztowieka: §wiadcza o poczuciu misji artystow, ktorzy rozumieja swoja
odpowiedzialno$¢ za stan $wiata i pragna tworczoscia przeciwstawiaé si¢ ztu, przez
jego ujawnianie i powszechne uswiadamianie mechanizméw powstawania zagrozen.
Réwnocze$nie mnoza si¢ postawy etycznej czy humanistycznej neutralnosci: artysci
traktuja przestrzen spoteczna nie tylko jako adresata wypowiedzi, ale takze jako
swoisty wzorzec estetyczny — cytowanie rzeczywistosci, manipulowanie obicktami
1zwyczajnymi sytuacjami staje si¢ modnym sposobem artystycznego dziatania. Tworcy
nie osadzaja zycia, nie krytykuja $wiata i1 ludzkich zachowan, lecz daja nagi wyraz
materialnej i mentalnej typowosci czasu, odwolujac si¢ takze do spotecznej fascynacji
sterowana agresywna reklama konsumpcja.

Wywodzacy si¢ z ekspansywnej masowej kultury amerykanskich ilustrowanych
magazynow, komiksow i filmow rysunkowych pop-art, stat si¢ w latach sze$édziesia-
tych popularnym sposobem wiazania sztuki z zyciem przez jej urzeczowianie. Cho¢
narodzit si¢ w latach pigcdziesiatych w Anglii, najwicksze sukcesy odnidst jednak
w Stanach Zjednoczonych. Przedmiotowe traktowanie sztuki wyraza si¢ przede wszyst-
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kim w rezygnacji z jej refleksyjnej funkcji. Pop-art powstat niejako z wyobrazen, jakie
0 sobie samym miato spoteczenstwo konsumpcyjne. W tej samoswiadomosci dominuje
afirmacja wolnos$ci, rozumianej jako dostepnos$¢ do dobr materialnych i wyzwolenia
z r6znych obyczajowych i kulturowych skrepowan. W spotecznosciach szybko bo-
gacacych si¢ zachodnich krajow przemystowych upowszechniat si¢ swoisty kult tan-
dety masowego produktu, powierzchownej, potyskliwej elegancji, taniej reprodukc;ji.
Chodzito o mozliwie intensywne partycypowanie w ofertach postgpu, w dobrobycie
materialnym. Postugujac si¢ jezykiem reklamy — szyldow i wystaw sklepowych — arty-
Sci ci nie tylko wyrazali fizjonomie rzeczywisto$ci czasu rewolucji cywilizacyjnej, ale
takze ja wspotksztattowali, bo docierajac do szerokiego kregu odbiorcow, skutecznie
wplywali na upowszechnienie si¢ klisz myslowych, stereotypowych gustow, upodoban
i schematow zachowan. Pragnienie, aby mie¢ i robic to, co maja i robia wszyscy, bierze
si¢ z samo$wiadomosci, ale prowadzi do dewaluacji indywidualnosci. Upowszechniany
przez marketing trend odindywidualizowania osoby i jej sposobow bycia, charaktery-
zuje bezosobowq tworczos$¢ pop-artystow, upodobniona do hatasliwej atmosfery walki
konkurencyjnej przestrzeni ulic handlowych miast-molochdw. Przestrzen pozbawiona
refleksji — idei i formy — nie ma osobowosci...

Z nowa sita odradza si¢ zainteresowanie przedmiotem. Jednak object-art,
w przeciwienstwie do dziatan dadaistycznych, nie zaprzecza funkcji, nie wyobcowuje
przedmiotow, lecz wydobywa rzeczy z masowego bytu na potce sklepowej i prezentuje
jako typowe zjawiska, majace znaczaca dla ducha czasu powielana psychowizualna
rzeczowos¢ ksztattu czy znaku firmowego, zapisanego w masowej pamigci. Przykta-
dem definiujacym niejako postawe negacji indywidualnosci i artystycznosci moze by¢
kultowa tworczo$¢ Andy Warhola, np. Puszki z zupg Campbell z 1965 roku. Rowniez
w kompozycjach tego artysty ujawnia si¢ wptyw filozofii produktu masowego i re-
produkcji na mechaniczne traktowanie przestrzeni jako kontinuum powtarzalnych
elementow, np. Elvis z 1964 czy popularne i czgsto nasladowane uktady jaskrawo-
kolorowych plakatowych portretdéw Marilyn Monroe. Przestrzen powielana pop-artu
byta wigc swoistym odbiciem realnej przestrzeni ksztattowanej z prefabrykatéw na
miar¢ urzeczowionej mentalno$ci spoteczenstwa masowego. Byla wyrazem kryzysu
indywidualnoSci w przestrzeni spoteczne;j.

Nowe tendencje odartystyczniania sztuki wptynety tez na tworczo$¢ rzezbiarska.
Wielu artystow rezygnuje z tradycyjnego kryterium tozsamosci rzezby: z budowania
spdjne;j struktury i ksztaltowania scalajacej formy. Kompozycje przestrzenne zatracaja
cechy rzezbiarskiej relacji bryt, cigzarow, kierunkow i napigc¢ na rzecz organizowania
sytuacji zbioru roznych elementéw: przestrzennej aranzacji i instalacji, environment
czy uktadu scenograficznego. Georg Segal odlewa w gipsie ludzkie postacie, zwie-
rzeta, rdzne obiekty, przedmioty i ustawia je w realnej scenerii rozmaitych typowych
uktadow i sytuacji zyciowych. Podobnie na granicy rzezby i environment sytuuje si¢
tworczo$¢ Edwarda Kienholza. W pracy Tylne siedzenie Dodge’a 38 autor umiescit
na autentycznej karoserii samochodowej postacie odlane z cementu. Claes Oldenburg
wykonuje natomiast z tworzyw sztucznych gigantyczne atrapy rozmaitych potraw
i réznych przedmiotdéw codziennego uzytku. Stylistyka powigkszania staje si¢ kolejna
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krotkotrwala moda artystycznego manipulowania przestrzenia na zasadzie odbicia
rzeczywistos$ci w krzywym zwierciadle.

Przez stwarzanie zaskakujacych sytuacji nieproporcjonalnych relacji przestrzen-
nych migdzy przedmiotem a cztowiekiem dokonuje si¢ swoista prowokacja zrutynizo-
wanego postrzegania: powigkszony masowy produkt uzyskuje niemasowq tozsamosé
jako byt, jako psychowizualne zjawisko. Allen Jones buduje meble o ksztaltach postaci
kobiecych, przypominajacych wielkie lalki, ktore przybieraja rézne przedmiotowe
pozy, np. wieszakow, stolikow, foteli. Uczlowieczanie mebli ma sugestywny podtekst
ironiczny: jest jakby odwrdceniem postgpujacego procesu urzeczowiania cztowieka
1 traktowania osoby jako przedmiotu, a nie podmiotu zycia spotecznego.

Wielka forma

Zapoczatkowany przez dadaistow zwrot ku pospolite], nieartystycznej sferze zycia,
zostal przez nurt pop-artu skierowany w strong obszaru masowego komunikowania
1 stereotypow zachowan. Zaprzeczeniem tej krzykliwej stylistyki dokumentowania
ikonosfery konsumpcji stal si¢ minimal-art, dazacy do abstrahowania i maksymal-
nego redukowania srodkow wyrazowych, na rzecz spotggowanego monumentalnego
dziatania form geometrycznych. Uproszczenie, skrét i chtod, powsciagliwosé ksztat-
towania i wyolbrzymienie skali sktaniaja do skupienia, do uspienia zmystoéw i bardziej
intelektualnej percepcji. Dzieta minimal-artu sa zasadniczo odindywidualizowane,
pozbawione cech odautorskich i sladow gestu czy narzedzia obrobki materiatu. Po-
szukiwanie wielkiej formy prowadzi do zmniejszenia znaczenia lokalnej — wtasnej
—przestrzennosci dzieta, na rzecz jego silnego zewngtrznego dziatania przestrzennego.
Monumentalne dzieta tego nurtu opanowuja wielkie obszary otoczenia, wciagajac
W swoja orbitg przestrzennie stabsze obiekty. Nie nawiazuja dialogu z sasiedztwem,
lecz dominuja nad nim.

Ronald Bladen, kierujac si¢ przekonaniem, ze rzezba powinna by¢ czyms zwyczaj-
nym, naturalnym, dajacym si¢ ogarnaé jednym spojrzeniem jak znak, ktory wpisuje
si¢ W pamig¢, tworzy proste bloki, nachylone graniastostupy z drewna lub metalu.
Kompozycja Ronalda Goeschla Androne sktada si¢ z drewnianych, pomalowanych
blokéw geometrycznych, ustawionych w uktadzie korytarza.

Rzezby minimal-artu sa konsekwentnie przemyslane, $ci$le okre§lone w skali
i starannie wykonane, czgsto obrobka mechaniczna. Wyrazaja naturalne cechy mate-
riatu — kamienia, drewna, metalu, szkla, a takze elegancjg czystej realizacji genialnymi
mozliwosciami inzynierii i technologii. W tym sensie sa apoteoza nie tylko sprawnosci
techniki, lecz takze jej arefleksyjnosci. Ich psychowizualne dziatanie — cho¢ pozbawione
emocji i tresci pozaartystycznych — tatwo wywotuje wrazenie tajemniczych symboli
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mistycznych prawd czy kosmicznych sit. Sg to moze skutki funkcjonowania w naszej
swiadomosci pewnych archetypicznych skojarzen znaczeniowych w stosunku do
okres$lonych form i uktadoéw przestrzennych...

W dalszej ewolucji, pierwotny ascetyzm minimal-artu wzbogaca si¢ o wartosci
wyrazowe, wynikajace z poszerzenia pola pomystéw realizacyjnych. Chryssa buduje
kompozycje $wietlng z rur neonowych Study of the Gates. Z drewna, nylonowych
nitek i elektrycznego motoru powstaje kinetyczna kompozycja Pola Bury 480 cylindres
enfilés. W dalszej nicortodoksyjnej interpretacji zasad tego nurtu elementy rzezbiarskie
acza si¢ z malarskimi, arty$ci z kregu minimal-artu si¢gaja do do§wiadczen environ-
mentu czy ambiente, powstaja kompozycje przestrzenne dziejace si¢ dookota widza,
ktory staje sig ich zywym elementem. Dzieta te — w przeciwienstwie do rzezbiarskich
dziatan otwartych na otoczenie — zamykajq przestrzen: aktywizuja okreslona sytuacje
przestrzenng jako autonomiczne, wysublimowane zdarzenie. Przykladem myslenia
kategoriami przestrzeni catkowitej dzieta moze by¢ kompozycja Dana Flavina Rézowe
i zlote, z 1968 roku: wizualistycznie zaprojektowane wngtrze, odpowiednio o$wiet-
lone, w ktorym obok dziatan artystycznych wazna rolg odgrywaja efekty techniczne.
Te osobliwe wnetrza skulpturalne wzbogacity kulturg rzezbiarska o doswiadczenia
zwiazane z penetrowaniem struktury rzezby jako jej wewnetrznej przestrzeni.

Wielka przestrzen

Ascetyzm sztuki zredukowanej, pozbawionej indywidualnosci, subiektywizmu,
emocji i podtekstow, pobudza do sprzeciwu, inspirujac dziatania w wielkiej skali,
o rezyserowanym charakterze manifestacji artystycznej, niejako prowokujacej schema-
tyczny oglad rzeczywisto$ci i myslenie kliszami. O ile minimalisci dazyli do wielkiej
formy przez budowanie z r6znych materiatdéw zgeometryzowanych czystych obiektow
i kompozycji przestrzennych, o tyle artysci z nurtu land-artu i arte povera realizowali
swoje dziatania bezposrednio w krajobrazie czy w innym charakterystycznym — nie-
artystycznym — $rodowisku. Land-art, zwany takze sztuka natury lub sztuka totalna,
polega na scalajacym dziataniu, ktére ingeruje w obiekt, sytuacj¢ czy krajobraz, po-
wodujac wyrazowa zmiang przez naruszenie — naznaczenie — jego naturalnego stanu.
Dzieto jako cel pracy tworczej przestaje mie¢ znaczenie: liczy si¢ idea, proces, akcja
i jej dokumentacja. ArtyS$ci realizuja swoje koncepcje na ladzie, morzu i w powietrzu
—w ogromnych, nie dajacych si¢ obja¢ wzrokiem przestrzeniach. Czgsto dzialania te
funkcjonuja w odbiorze jedynie na podstawie znajomosci fragmentu realizacji oraz
wiedzy o koncepcji i scenariuszu artysty, poniewaz cato$¢ dziatania nie moze by¢
bezposrednio postrzegana.

Zarowno sztuka ziemi, jak i sztuka biedna — wywodzac si¢ z happeningu i neo-
dadaistycznej estetyki manipulowania znalezionym przedmiotem — kieruja si¢ wlasna
filozofia antysztuki: ostatecznego zerwania z dziefem jako samoistnym, wyizolowanym



Idea, 2005, aluminium, drewno, 200 x 87 x 87 cm

Idea jako oryginalna mysl jest w swej istocie kreatywna, wolna i lotna konstrukcja wyobrazeniowa.
Jest utworem kreatywnym, bo przekracza granice poznania, ustanowione przez juz istniejace wizje;
jest wolna, bo zawiazuje si¢ w sferze nieskrgpowanych definicjami mozliwos$ci poznawczych; jest lotna,
bo jej Zrédtem jest dynamika ludzkiej potrzeby tworzenia wciaz nowych idei. Wyobrazeniowa ogélnosé
idei konkretyzuje si¢ na poziomie styku z rzeczywistos$cia, przyjmujac posta¢ skodyfikowanego
wzorca kulturowego.



Prawda, 2006, drewno, 184 x 80 x 80 cm

Poszukiwanie idei artystycznej i formy przestrzennej znaku pojecia Prawdy utkneto
na przekonaniu, ze prawda czegokolwiek nie jest do korica poznawalna, poniewaz nasza wiedza jest
zawsze czastkowa i interpretacyjna. Préby wizualizacji niepoznawalnosci petnej prawdy koriczyty si¢
banalnymi lub zbyt literackimi rozwigzaniami. Gdy przypadkowo odkrytam w kacie pracowni przecigty
wzdtuz na pét bukowy brus, naznaczony §ladami swojej starosci i niedbatego przechowywania, uznatam,
ze znakiem jego zlozonej, bogatej, niedefiniowalnej stowami prawdy jest on sam! Zdarzenie przecigcia
tego brusa na dwie czgsci jest takze czastka prawdy jego historii.



Sacrum, 2006, drewno, aluminium, 250 x 110 x 110 cm

Kompozycja odwotuje si¢ do archetypu wyrdzniania sytuacji przestrzennej tego, co §wiete,
przez podwyzszenie miejsca usytuowania sacrum i monumentalne akcentowanie dostgpu
do niego. Sacrum jako takie — nie ma w sobie niczego nadzwyczajnego: jego §wigtoS¢ ujawnia si¢
przez dziatanie archetypowych atrybutéw §wigtosci, ktdre wyznaczaja jego ochronng strefe¢ znaczeniowa.
Kompozycja unaocznia, ze wystarczy zmieni¢ punkt widzenia i spojrze¢ np. z boku, by znikto wrazenie
specjalnego wyréznienia: obiekt odzyskuje swoja naturalng tozsamos¢. Cecha szczegdlng sacrum jest jego
znaczeniowa nieokres§lonos$¢ — jego otwarto$¢ na kulturowe dookreslenie.



Cywilizacja, 2006, aluminium, folia PET,
900 x 140 x 140 cm, instalacja z serii
Przestrzen poje¢ w Galerii Centrum

Nowohuckiego Centrum Kultury

Pojecie cywilizacji kojarzy si¢ ze sztucznag
regulacja przestrzeni i organizacja zycia.
Istota cywilizacji jest wigc ujarzmianie
naturalnos$ci i nadawanie przestrzeni ludzkiego
Swiata systemowego charakteru.

W przeciwienstwie do zréznicowan kulturowych
— cywilizacja dazy do ujednolicania warunkéw
egzystencji przez postep techniki
i upowszechnienie wzajemnie dopetniajacych si¢
systemow cywilizacyjnych. Realizacj¢ zamystu
kompozycji umozliwily warunki przestrzenne
wysokiej na 9 metréw sali wystawowej.
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obiektem, na rzecz tworzenia lub wykorzystywania istniejacej szczegolnej sytuacji,
ktéra za sprawa artysty—kreatora zostaje tak naruszona, ze uzyskuje moc podwaza-
jacego stereotypy oddzialywania na wyobrazni¢ odbiorcy. Jest to kontynuacja dazenia
artystow do powiazania sztuki z zyciem przez sprowokowanie widza i zachgcenie go
do aktywnego osobistego uczestnictwa w funkcjonowaniu dziatania artystycznego.
W ten sposob idea dzieta spelnia sig ostatecznie — nie w jakims samoistnym obiekcie, lecz
w przestrzeni duchowos$ci odbiorcy.

Christo opakowat folig plastikowa w 1969 roku dwa kilometry australijskiego
wybrzeza Little Bay, w latach 1971-1972 przedzielit kurtyna o szeroko$ci 400 m Rifle
Valley w USA. Walter de Maria zasypal ziemia wnetrze galerii. Przyktadem nurtu arte
povera moze by¢ tworczo$é Hansa Haacke, ktory postugiwat si¢ m.in. kra lodowa,
albo trojki zachodnioniemieckich artystow: Ulricha Herzoga, Gilintera Saree’a i Ha
Schultego, ktorzy zasypali monachijska Schackstrasse pigcioma tonami makulatury.

Tego rodzaju biedne i bezinteresowne, bo pozbawione handlowej wartosci dzia-
fania, stwarzaly nowa sytuacj¢ w sztuce: przywracaly zdewaluowane przez pop-art
kreacyjne znaczenie idei artystycznej. Z drugiej strony, utozsamiajac sztuke z dziataniem
w przestrzeni, arty$ci powrocili z nowa wizja relacji cztowiek—otoczenie do natury,
do konkretnego obiektu i wngtrza uzytkowego, do gotowego, juz zorganizowanego
srodowiska, do juz w jaki$ sposob kulturowo i cywilizacyjnie zagospodarowanego
krajobrazu. Przy tym zmienita si¢ tez funkcja przestrzeni jako tworzywa i $rodka
wyrazu: nie jest ona juz tylko elementem czy odniesieniem kompozycji — miejscem jej
usytuowania, lecz jej sposobem zaistnienia, bycia i dziatania. Idea—forma kompozycji
scala dzielo z przestrzenia. Psychowizualne do$wiadczenia land-artu, arte povera,
a takze minimal-artu, odwotujace si¢ do percepcji domysinej, torowaty droge sztuce
konceptualnej, dziejacej si¢ w pozazmystowej, intelektualnej sferze przestrzeni mysli,
wyobrazni, orientacji.

Refleksje

Sublimacja przestrzeni — zwrdcenie uwagi na jej znaczenie jako psychowizualnej
wartosci, oddzialywujacej na zmysty i psychike czlowieka, wywierajacej wplyw na jego
zachowania przestrzenne — ukoronowata w drugiej potowie XX wieku burzliwy proces
przeobrazen w rzezbie: od przekroczenia granic lokalnej przestrzeni bryty, poprzez
wchlanianie akcja rzezbiarskiej formy przestrzeni otoczenia, zdynamizowanie ruchem
i wizualizacja uptywu czasu struktury rzezby, anektowanie gofowych przedmiotow
i sytuacji realnych — do komponowania wielkich przestrzeni artystycznej ekspresji
1 penetracji przestrzeni emocjonalnej i intelektualne;j.

Na rozwdj wspoélczesnej kultury rzezbiarskiej ztozyly si¢ zar6wno czynniki ze-
wngetrzne: postep nauki, techniki 1 technologii, jak i wewnetrzne: refleksja nad rzezba,
wyzwalajaca kondycje tworcza, pomystowos$¢ w poszerzaniu obszarow ksztattowania,
w artykutowaniu oryginalnych, autorskich stylistyk, lawinowe odkrywanie nowych
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tworzyw, srodkdw wyrazu i nieckonwencjonalnych warsztatowych metod realizacji idei.
Ten $§wiadomosciowy i formalny dorobek rzezby i sztuki XX wieku wzbogacit kulture
artystyczna o nowe wartosci jezykowe, estetyczne, percepcyjne, funkcjonalne.

Wynalezione idee, odkryte obszary i $rodki ksztattowania staty si¢ droga i sposobem
scalania sfery zycia z polem artystycznego dziatania, rozumienia sztuki jako jednej
z podstawowych funkcji ludzkiej kondycji tworczej. Sztuka rzezbiarska nie tylko
zmieniata si¢ pod wptywem przeobrazen cywilizacyjnych, kulturowych, spotecznych,
ale te przemiany takze antycypowala i stymulowata, budujac $wiadomosciowe pomo-
sty migdzy cztowiekiem a gwaltownie zmieniajaca si¢ rzeczywistoscia. Artystyczna
refleksja nad przestrzenia i czasem towarzyszy nam w oswajaniu si¢ z tempem zycia,
znowymi uwarunkowaniami przestrzennymi egzystencji, stosunkéw migdzyludzkich,
skomplikowanych proceséw globalizacji $wiata, odkrywania tajemnic kosmosu i szybko
rozwijajacych si¢ mozliwosci bywania w przestrzeni wirtualnej.

Dazenie wspolczesnych artystow do ponownego scalenia sztuki z zyciem najsilniej
i najpetniej wyraza si¢ w kulturze ksztattowania §rodowiska osadniczego. Ta formujaca
swiat funkcja sztuki nabiera szczegdlnego znaczenia wobec przyspieszonego postepu
nauki, techniki i technologii, ktory wymusza jako$ciowe zmiany i przeobrazenia we
wszystkich dziedzinach zycia. Trwa dynamiczny rozwdj inteligentnych technologii
i konstytuowanie si¢ nowych potrzeb duchowych. Zmieniaja si¢ kryteria oceny jako-
Sci zycia, wzorce postaw 1 modele zachowan — formuje si¢ spoteczenstwo globalne;j
komunikacji, spragnione przezy¢ intelektualnych i doznan estetycznych.

Wyrazem tych nowych zainteresowan jest trwajacy proces restrukturyzacji substan-
cji po likwidowanych zaktadach przemystowych, magazynach, sktadowiskach, hatdach
i torowiskach, pozerajacych miejskie i podmiejskie tereny, dewastujacych obszary
przyrodnicze. Zaggszczone miasta odzyskuja oddech. W uwolnionych przestrzeniach
powstaja estetycznie atrakcyjne i zdrowe osiedla, centra handlowe, zatozenia sportowe
i rekreacyjne, ogrody i parki, nowe muzea, rozmaite kluby zainteresowan, a takze pra-
cownie dla artystow. ROwnoczesnie rozwija si¢ proces przenoszenia pracy zawodowe;j
z biurowcow do domu. Tendencja ta stwarza pilna konieczno$¢ zasadniczej zmiany
technokratycznej filozofii mieszkalnictwa kontenerowego: odejscia od sformutowanej
w Karcie Atenskiej i propagowanej gtownie przez Le Corbusiera idei funkcjonalnosci
i racjonalnosci budownictwa...

Na fali coraz silniej postulowanej humanizacji $srodowiska miejskiego grupa
polskich rzezbiarzy zainicjowata w latach siedemdziesiatych szereg glosnych akcji
naprawiania zdewastowanego otoczenia i przywracania miastom przestrzeni przyjaznej
czlowiekowi. Z inicjatywy rzezbiarzy zielonogorskich powstat w 1974 roku projekt
Karty Lagowskiej Kreacja przestrzeni spofecznej, bedacej ideowym zaprzeczeniem
technokratycznego ducha Karty Atenskiej. W tym czasie zawiazato si¢ kilka wielo-
dyscyplinarnych zespotow badawczo-projektowych, ktore zajmowaly si¢ wybranymi
miastami, opracowujac konkretne koncepcje ich sanacji pod wzgledem urbanistycznym,
architektonicznym, ochrony zabytkow i walorow ekologicznych oraz nowoczesnej
organizacji cywilizacyjnych i kulturalnych warunkow zycia i wspotzycia mieszkancow.
Idee Karty Lagowskiej najbardziej konsekwentnie zrealizowat na zlecenie 6wczesnego
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Ministerstwa Kultury i Sztuki zesp6t Programu Larncuckiego. Dzigki specjalnej meto-
dzie pracy interdyscyplinarnej, grupa 22 specjalistow z roznych dziedzin nauki, sztuki
i projektowania przeprowadzita poglgbione lokalne i regionalne badania i studia, na
podstawie ktorych opracowata catosciowy i spojny program oraz projekt wykonawczy
rewaloryzacji, modernizacji i optymalnego rozwoju Lancuta®.

Nowatorskie poszukiwania i artystyczne eksperymenty z przestrzenia w sztuce,
doswiadczenia laboratoryjne i realizacyjne w organizowaniu wielkich przestrzeni,
dokonywaty si¢ nieprzypadkowo, z kaprysu artystow czy checi szokowania, lecz
z inspiracji ducha czasu, jako antycypacja procesu przeobrazania $wiata. Rzezbiarski
dorobek poznawczy fenomenu dziatania przestrzennego wywart wptyw na rozwoj ar-
chitektury i urbanistyki, przywracajac im czucie i rozumienie znaczenia przestrzeni.

Wytaniajaca si¢ z chaosu ery zywiotowej industrializacji, trucia i dewastacji
srodowiska nowa przestrzennos¢é prosi si¢ 0 nowq artystycznos¢ — o sztuke scalona
z rzeczywistoscia cztowieka. Chodzi o nowego typu, powszechnie obecne permanen-
tne dziatanie artystyczne, ktdre wzbogaca ideq i formq przestrzenie naszego zycia:
prywatna, miejsca pracy, publiczna i $rodowiska.

Mozna mieé nadzieje, ze postep bedzie sprzyjal urzeczywistnieniu renesansowe;j
wizji cztowieka stworzonego do zycia w srodowisku kultury duchowe;j. Przeobrazenia
w sztuce XX wieku zdaja si¢ Swiadczy¢, ze jest ona przygotowana do spetniania swojej
pierwotnej funkcji kreowania materii i ducha ludzkiego $wiata.
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otrzymata w 1972 roku dyplom na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.
Studiowata w pracowniach prof. Wandy Sledzinskiej i prof. Antoniego Hajdeckiego. W roku
1989 uzyskata I stopien kwalifikacji na macierzystej uczelni.

Wazniejsze wystawy indywidualne i zbiorowe w kraju i za granica: Pomordowanym (ze
Stefanem Pappem), instalacja, Salon Krytykéw BWA, Lublin, 1974; Artysci z Krakowa, Darm-
stadt (RFN), 1980; Janina Jelenska-Papp i Stefan Papp, Muzeum Miasta Oldenburg (RFN),
1986; Rzezba Kobiet, Galeria ZAR, Krakow, 1993; XX lat Instytutu Wychowania Plastycznego,
Patac Sztuki, Krakow, 1998; Przestrzen pojec, Galeria Gil Politechniki Krakowskiej, 2006;
Przestrzenie (Przestrzen pojec i Przestrzen rqk — praca habilitacyjna), Galeria Centrum NCK,
Krakow, 2006.

Wazniejsze realizacje: Epitafium dla zaktadnikow, instalacja, Patac Sztuki, Krakow, 1973;
Szczescie, rzezba plenerowa, poliuretan, Bydgoszcz, 1974; Koncert na cztery Sciany, sufit
i podloge, instalacja, Patac Sztuki, Krakow, 1974; Struktura wnetrza, instalacja, Patac Sztuki,
Krakow, 1975; Rece — Dokumentacja pracy (z J. Rubi$), environment, w ramach akcji artystycznej
S. Pappa Sztuka i praca — Wernisaz u Szadkowskiego, Krakow, 1975; Cisza, rzezba plenerowa,
dolomit, Soest (RFN), 1981 — nagroda i zakup miasta; Przestrzen rqk, aranzacja, Patac Sztuki,
Krakéw 1983; Przestrzen chleba, aranzacja, BWA, Krakow, 1985; Nadzieja, rzezba plenerowa,
piaskowiec, beton, Unna (RFN), 1985; Felix culpa, projekt pomnika kardynata Stefana Wyszyn-
skiego, Jasna Gora, Czg¢stochowa, 1994; Przestrzen rqk Il — Gesty, environment, Patac Sztuki,
Krakoéw, 1998; Komendant Telesfor Badetko, pomnik, piaskowiec, Szczecin, 1999.

Janina Jelenska-Papp otrzymata w krakowskich konkursach Rzezba Roku 11 nagrodg w latach
197311974 oraz wyrdznienie w 1975 roku. W 1989 roku otrzymata Srebrny Krzyz Zashugi. Jej
prace znajduja si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego w Krakowie oraz zbiorach prywatnych.

W 2006 roku na Wydziale Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie zostat wszczgty
jej przewod habilitacyjny.

Space as a means of expression in sculpture in the 20™ century

Abstract

Until the end of the 19" century, sculpture was based around the classical compositional
assumptions of Greek sculpture such as: harmony, symmetry, rhythm, as well as the rules of the
organic construction of a human body. Experiments with space were revolutionary: crossing the
borders of what was understood as sculpture, coherent and pithy, superficially constructed forms
and opening sculptural composition to the surrounding space.

In the development of 20" century sculpture we can distinguish four main trends in spatial
action:

a) annexation of the surrounding space, natural phenomena, common objects,

b) direct action in a social space,

¢) exploring the intellectual space and monumentality of form,

d) integrating the space into the composition of the sculpture — aiming at unity of idea—form.

Establishing new spacial relations, absorbing the surrounding, organising its space was
connected with discovering new lexical and technical possibilities of creation. It expanded
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the thematical areas and enriched the means of expression. That is why we can talk here about
multiplicity of styles, attitudes and quickly elapsing trends.

Form: Aiming at expressing the heart of the matter sculptors experimented abstractly with
form as spacial action, preserving the dynamic balance of mass, rhytmic elements, organised
arrangment of tensions, taking into consideration the push and pull functions of harmony and
contrast. Expressions of this new awareness were full spacial sculptures. Their common feature
was energy.

Movement: Cubist origins of sculptural revolution can be observed in the defining of
“movement” as the dynamising of form. Negatives, open work, the penetration of forms and
levels allowed the permeation of sculptural structure inside to reveal the action of centripetal
force. There appear continuous and infinite forms, mobile sculpture, using gravity, electrical
and clock/time mechanisms.

Open form: According to constructivist principles, instead of a closed mass or block, the
loose arrangements of dynamic structures were built in ways that let air come through, giving
them organic expression. Because the form open’s to the space new possibilities appeared,
creating form by light, movement and action in time.

Architecture as sculpture: The spacial actions of sculptors inspired architects to join buildings
with their surroundings, with urban structures, communication chains and natural principles.

Nature: Apart from the organic trend of joining sculpture with urban and natural neighbour-
hood, there is a tendency to treat sculpture as a dominant monumental feature annexing the
surroundings.

Object: At the same time there was a critical trend towards bourgeois culture. The Dadaist
trend derided the sublime status of the beauty of a work of art, discovering the expression of
ugliness of ordinary objects.

Art: Aroused by the progress of civilisation the mood of consumption pushed art into the
background of public interest. Artists discovered its intelletcual dimensions and the linguistic
structure as an independent creation of an artistic phenomenon which thinks and talks.

Towards life: Reacting to the social isolation of art in the sixties brought spectacular artistic
actions which were the attempts to escape the ivory tower and to break an artificial barrier between
life, audience and art. A clear turn towards an ordinary, non-artistic sphere of life was, through
the pop-art trend, directed to mass communication and behavioural stereotypes.

Great form: Minimal-art was a denial of the garish stylistics of documenting the iconosphere
of consumption. It attempted to disregard and reduce the means of expression in order to achieve
a monumental action of geometric forms. Simplifying, cutting and coolness, circumspection of
creation and exaggeration of scale induce concentration, to put the senses to sleep and to a more
intellectual a perception.

Great space: A composition as a purpose of a creative work loses its meaning: what counts
is the idea, the process, the action and their documentation. The artists realise their conceptions
on land, sea and in the air — in the great spaces which are difficult to take in.

Reflections: Sculptors, using space as a means of expression, focus on its psycho-visual
meaning in life and in people’s coexistence. A consciousness of the new spatial dimension of
the post-consumerist society emerged from the chaos of the impetuos industrial era, poisoning
and devastation of the environment. This kind of society awaits experiences, anticipates the
development of a culture of a new artisticism: the art present in everyday life, blended with
their environment.






