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			Wstęp

			Nie­za­leż­nie od epoki, pra­gnie­niem czło­wieka jest za­cho­wa­nie w pa­mięci tego, co do­strzegł i prze­żył. Z tej ra­cji, że pa­mięć ludzka jest za­wodna, naj­lep­szym spo­so­bem na utrwa­le­nie wspo­mnień i prze­żyć jest stwo­rze­nie pew­nego ro­dzaju ar­chi­wum, w któ­rym, nie­za­leż­nie od pa­mięci, mogą być prze­cho­wy­wane wspo­mnie­nia. To ar­chi­wum może mieć różną formę: pi­sma, gro­ma­dzo­nych przed­mio­tów, które po­mogą przy­wo­łać mi­nione zda­rze­nia, bądź wy­two­rzo­nych po­do­bizn przed­mio­tów i zda­rzeń, które rów­nież mogą wspo­móc na­szą pa­mięć. Z tego wła­śnie mię­dzy in­nymi po­wodu od za­ra­nia cy­wi­li­za­cji two­rzono róż­nego ro­dzaju po­do­bi­zny1. Z cza­sem, wy­dzie­lono wśród mno­go­ści two­rów czy­nio­nych przez czło­wieka róż­nego ro­dzaju typy, które prze­ro­dziły się w okre­ślone od­miany sztuki. Obok li­te­ra­tury, mu­zyki wy­dzie­lono także to, co ogól­nie zwy­kło się okre­ślać mia­nem sztuk pla­stycz­nych. Jak­kol­wiek dzieje po­działu sztuk prze­cho­dziły liczne zmiany i w za­leż­no­ści od epoki przy­dzie­lano im okre­śloną waż­ność, rangę, po­dział i funk­cje, to dzie­dzinę dzia­łal­no­ści twór­czej zwią­za­nej ze stroną wi­zu­alną okre­ślać się zwy­kło dzie­dziną sztuk pla­stycz­nych. 

			Warto zwró­cić uwagę na to, że teo­re­tyczne roz­wa­ża­nia do­ty­czące sztuki oscy­lo­wały głów­nie wo­kół li­te­ra­tury, ma­lar­stwa, mu­zyki czy też ar­chi­tek­tury; za­równo hi­sto­rycy sztuki, jak też es­te­tycy, zde­cy­do­wa­nie mniej uwagi po­świę­cali rzeź­bie, która ucho­dziła za pod­po­rząd­ko­waną ar­chi­tek­tu­rze, i tym sa­mym nie wy­ma­gała osob­nej re­flek­sji. In­nymi słowy, rzeźbę trak­to­wano jako dzie­dzinę nie­zdolną do od­ręb­nego do­świad­cze­nia es­te­tycz­nego, które pro­wa­dzi­łoby do py­tań o na­turę sztuki jako ta­kiej. Rzeźba, na grun­cie fi­lo­zo­fii sztuki, otrzy­my­wała nie­wiele uwagi; je­żeli już ją za­uwa­żano, to sku­piano się na opi­sie re­la­cji rzeźby i ar­chi­tek­tury, na kwe­stiach ma­te­ria­ło­wych, na jej funk­cjach pe­da­go­gicz­nych czy też pro­pa­gan­do­wych (rzeźba po­mni­kowa2). Po­dej­mo­wane przez teo­re­ty­ków za­gad­nie­nia w mi­ni­mal­nym stop­niu od­no­siły się do es­te­tyki rzeźby jako sa­mo­dziel­nego ar­te­faktu, nie­za­leż­nego od ar­chi­tek­tury czy też sztuki de­ko­ra­tor­skiej. Wy­jąt­kiem była tra­dy­cja hel­leń­ska, w któ­rej do­strze­gano silny zwią­zek rzeźby z wi­zją świata, ana­li­zo­wano rzeźbę w kon­tek­ście jej mi­me­tycz­no­ści czy też ide­ali­za­cji formy. W ostat­niej de­ka­dzie uka­zało się sporo prac prze­glą­do­wych do­ty­czą­cych rzeźby, bra­kuje w nich jed­nak ca­ło­ścio­wego spoj­rze­nia na rzeźbę z punktu wi­dze­nia es­te­tyki. Być może taki był cel pu­bli­ka­cji mo­no­gra­fii Phi­lo­so­phy of Sculp­ture. Hi­sto­ri­cal Pro­blems, Con­tem­po­rary Ap­pro­ache3, jed­nak za­miesz­czone tam eseje, choć mają nie­wąt­pli­wie aspi­ra­cje ana­liz es­te­tycz­nych pro­wa­dzo­nych za­równo w per­spek­ty­wie hi­sto­rycz­nej, jak i sys­te­ma­tycz­nej, cha­rak­te­ry­zują się bra­kiem pew­nej spój­no­ści, syn­tezy, uogól­nień. 

			Rzeźba w no­wej sy­tu­acji es­te­tycz­nej

			Ist­nieje dość po­wszechne prze­ko­na­nie, że współ­cze­sna rzeźba po­rzu­ciła am­bi­cje po­szu­ki­wa­nia piękna formy, prze­kształ­ca­jąc pra­cow­nie rzeź­biar­skie w la­bo­ra­to­ria, gdzie eks­pe­ry­men­tuje się na ży­wym or­ga­ni­zmie sztuki nie tylko z formą, ale także z ma­te­rią ‒ bez am­bi­cji uka­za­nia piękna. Ist­nieje za­tem silna chęć łą­cze­nia rzeźby z na­turą, w któ­rej ob­sza­rem dzia­ła­nia jest prze­strzeń ziemi (tzw. land art4), łą­cze­nia rzeźby z no­wymi me­diami (rzeźba in­te­rak­tywna5), eks­pe­ry­men­to­wa­nia z nie­ty­pową ma­te­rią rzeź­biar­ską (resztki prze­my­słowe, be­ton, stal, od­pady or­ga­niczne itd.6), z kon­stru­owa­niem in­sta­la­cji rzeź­biar­skich za­leż­nych od miej­sca eks­po­zy­cji (tzw. rzeźba site-spe­cy­fic7), aż po rzeźbę per­for­ma­tywną, w któ­rej ar­ty­sta, two­rzywo i od­biorca stają się ca­ło­ścią formy8. 

			Jest rze­czą oczy­wi­stą, że w tak za­kro­jo­nej prze­strzeni twór­czej ka­te­go­rie piękna i kon­stru­owa­nych tra­dy­cyj­nych war­to­ści es­te­tycz­nych wy­ma­gają za­sad­ni­czej re­kon­struk­cji. Rzeźba w kon­tek­ście tych pa­ra­dyg­ma­tycz­nych zmian, które ob­jęły całą sztukę XX wieku, musi zmie­rzyć się z tym, że tra­dy­cyjne formy opisu i war­to­ścio­wa­nia wy­pra­co­wane w spe­ku­la­tyw­nej es­te­tyce do końca XIX wieku po­winny pod­le­gać zmia­nie. Dla­tego też współ­cze­sne ana­lizy rzeźby pod ką­tem es­te­tyki stro­nią ra­czej od kwe­stii piękna czy też prze­glą­dów po­dej­mu­ją­cych za­gad­nie­nie zdol­no­ści warsz­ta­to­wych ar­ty­sty. Rzeźbę po­strzega się ra­czej w sfe­rze oso­bi­stych upodo­bań, da­le­kich od nor­ma­tyw­nych de­kla­ra­cji, czy też spe­ku­la­cji w ra­mach tra­dy­cyj­nie upra­wia­nej fi­lo­zo­fii sztuki. Stro­nie­nie od nor­ma­tyw­nych pro­po­zy­cji uważa się za zdro­wo­roz­sąd­kowy scep­ty­cyzm w kon­tek­ście wol­no­ści twór­czej otwar­tej na naj­bar­dziej śmiałe pro­po­zy­cje. Ne­guje się też es­te­tyczny wy­miar rzeźby w tym sen­sie, że współ­cze­sna rzeźba nie­ko­niecz­nie musi być zwią­zana z tra­dy­cyjną funk­cją wzbu­dza­nia prze­żyć es­te­tycz­nych; tym sa­mym za­uważa się jej inne funk­cje, jak choćby wa­lory ide­olo­giczne, spo­łeczne, kry­tyczne, wy­cho­waw­cze, po­znaw­cze itd. Jed­nak tak za­kro­jona per­spek­tywa ma swoje ogra­ni­cze­nia. Pierw­szym z nich jest to, że dziś bar­dzo trudno po­sta­wić li­nię de­mar­ka­cyjną od­dzie­la­jącą war­to­ściowe re­ali­za­cje rzeź­biar­skie od tych, które są pseu­dosz­tuką bądź re­ka­pi­tu­la­cją wcze­śniej uży­tych roz­wią­zań. Po dru­gie, taki typ scep­ty­cy­zmu es­te­tycz­nego ogra­ni­cza moż­li­wość tego, co zwiemy kry­tyką ar­ty­styczną, czyli prawo do wy­ra­ża­nia wąt­pli­wo­ści i ocen. Po trze­cie, za­myka es­te­tykę na pew­nego ro­dzaju ocze­ki­wa­nia spo­łeczne, które wy­ma­gają od niej re­flek­sji, wy­kra­cza­ją­cej poza de­skryp­tywne opisy, ka­te­go­ry­za­cje i kla­sy­fi­ka­cje. Dla­tego też, w ni­niej­szej pracy, nie­jed­no­krot­nie po­ja­wią się ja­sne kry­te­ria war­to­ściu­jące, a także wska­za­nia na nor­ma­tywny cha­rak­ter es­te­tyki jako sub­dy­scy­pliny fi­lo­zo­ficz­nej. Je­żeli przyj­miemy za­ło­że­nia kla­sycz­nej sztuki oparte na funk­cji piękna, to kon­se­kwent­nie win­ni­śmy przy­jąć teo­rię prze­ży­cia es­te­tycz­nego rów­nież w tym du­chu. W tej optyce rzeźba bę­dzie trak­to­wana jako przed­miot ge­ne­ru­jący po­czu­cie piękna, wznio­sło­ści i sa­tys­fak­cji es­te­tycz­nej.

			Przy­stę­pu­jąc do fi­lo­zo­ficz­nego uję­cia fe­no­menu rzeźby, warto zwró­cić uwagę na pe­wien wą­tek, który jest czę­sto po­mi­jany w tego ro­dzaju ana­li­zach. Wy­daje się rze­czą oczy­wi­stą, że ma­lar­stwo w pe­wien spo­sób zdo­mi­no­wało po­toczne wy­obra­że­nie o sztu­kach pla­stycz­nych. Jed­nak wszel­kie prze­słanki wska­zują na to, że to rzeźba sta­nowi naj­star­szą ze sztuk. Po­twier­dzają to za­równo ar­che­olo­dzy i an­tro­po­lo­dzy, jak też hi­sto­rycy kul­tury ma­te­rial­nej. Za­nim po­ja­wiły się pierw­sze ma­lunki na­ścienne w ja­ski­niach w okre­sie pa­le­olitu, znane już były ka­mienne fi­gury, od­po­wied­nio ufor­mo­wane przez czło­wieka przed­mioty, które czę­sto miały cha­rak­ter kul­towy. Być może jest to kwe­stia mar­gi­nalna w roz­wa­ża­niach na te­mat es­te­tyki rzeźby, jed­nak wy­pada pod­kre­ślić, że pierw­szy im­puls wy­twa­rza­nia sztuki, nie­po­radne jesz­cze po­szu­ki­wa­nie idei piękna, kształ­to­wa­nia przed­mio­tów we­dle upodo­ba­nia twórcy, na­leżą wła­śnie do rzeźby. Tak o tym pi­sze Her­bert Read: 

			[…] na po­czątku nie było ani ar­chi­tek­tury, ani rzeźby jako od­ręb­nej sztuki. Za­równo ar­chi­tek­tura, jak i rzeźba mogą być po­strze­gane jako ewo­lu­ujące z pier­wot­nej jed­no­ści i nie jest w ża­den spo­sób moż­liwe opi­sa­nie tej pier­wot­nej ca­ło­ści jako za­sad­ni­czo ar­chi­tek­to­nicz­nej lub za­sad­ni­czo rzeź­biar­skiej. Nie­za­leż­nie, od po­czątku ist­niała inna forma sztuki, która stop­niowo łą­czyła się z rzeźbą, ale miała od­rębne po­cho­dze­nie i za­sto­so­wa­nie. Był to amu­let – mały, prze­no­śny amu­let, no­szony na oso­bie jako ochrona przed złem lub jako ubez­pie­cze­nie płod­no­ści9. 

			W po­dob­nym du­chu wy­po­wiada się Carl Gu­stav Ca­rus: 

			Roz­wój zmy­słów każ­dego or­ga­ni­zmu za­czyna się od czu­cia, od do­tyku. Sub­tel­niej­sze zmy­sły słu­chu i wzroku dojdą do głosu do­piero wtedy, gdy or­ga­nizm się udo­sko­nali. To­też czło­wiek za­czął od rzeźby. To, co kształ­to­wał, mu­siało być ma­sywne, trój­wy­mia­rowe, uchwytne. Dla­tego ma­lar­stwo na­leży za­wsze do fazy póź­niej­szej10.

			Me­to­do­lo­gia ba­dań

			Rzeźba jako obiekt może być ba­dana z róż­nych po­zio­mów. I tak, hi­sto­rycy sztuki roz­wa­żać będą rzeźbę na tle epoki, stylu czy kie­runku, który jest w dziele re­pre­zen­to­wany, będą też ana­li­zo­wać obiekt w za­leż­no­ści od uży­tych tech­nik, dzięki któ­rym rzeźba po­wstała11. Rzeźba w kon­tek­ście teo­rii sztuki ba­dana bę­dzie przede wszyst­kim pod ką­tem za­sady kom­po­zy­cji, uży­tych tech­nik mo­de­lunku, a także uży­tego bu­dulca. Rzeźba może też być przed­mio­tem roz­wa­żań psy­cho­lo­gii sztuki, ba­da­ją­cej pro­cesy psy­chiczne to­wa­rzy­szące za­równo two­rze­niu rzeźby, jak i jej re­cep­cji12. W tym przy­padku w kręgu za­in­te­re­so­wań będą wszel­kie pro­cesy zwią­zane z psy­cho­lo­gią per­cep­cji wzro­ko­wej i tak­tyl­nej, które to ana­li­zują ka­te­go­rię wy­obraźni jako na­rzę­dzia twór­czo­ści i od­bioru sztuk pla­stycz­nych, a także ba­da­nia sa­mego aktu po­strze­ga­nia z punktu wi­dze­nia psy­chiki od­biorcy. Wśród mno­go­ści po­zio­mów na­uko­wych, w któ­rych znaj­duje się fe­no­men rzeźby, można jesz­cze wy­mie­nić: so­cjo­lo­gię sztuki (ba­da­jącą kon­wen­cje spo­łeczne w od­bio­rze i ro­zu­mie­niu rzeźby)13, działy fi­lo­zo­fii, ta­kie jak on­to­lo­gia (za­in­te­re­so­wana pod­ło­żem by­to­wym rzeźby oraz jej re­la­cją ze świa­tem rze­czy­wi­stym)14, neu­ro­este­tykę (któ­rej ce­lem jest wy­ja­śnie­nie, jak ludzki mózg i układ ner­wowy re­agują na trój­wy­mia­rowe obiekty ar­ty­styczne oraz ja­kie pro­cesy neu­ro­nalne współ­two­rzą do­świad­cze­nie es­te­tyczne zwią­zane z formą prze­strzenną)15, se­mio­lo­gię (ba­da­jącą rzeźbę pod ką­tem jej zna­ko­wej re­pre­zen­ta­cji i zna­cze­nia)16, wresz­cie epi­ste­mo­lo­gię ana­li­zu­jącą rzeźbę pod wzglę­dem pod­mio­to­wych wa­run­ków po­znaw­czych oraz roz­wa­ża­jącą za­gad­nie­nie od­nie­sie­nia (co rzeźba re­pre­zen­tuje, ja­kie łą­czą ją re­la­cje z jej pra­wzo­rem, czy po­strze­ga­nie rzeźby jest bez­po­śred­nie, czy wy­maga od­dzia­ły­wa­nia przy­czy­no­wego, czy ist­nieją pew­nego ro­dzaju wro­dzone idee wi­zu­alne słu­żące za punkt od­nie­sie­nia w bu­do­wa­niu zna­czeń wi­zu­al­nych)17. 

			Nieco od­mienną am­bi­cję po­siada w kwe­stii ana­lizy rzeźby es­te­tyka. Ana­liza es­te­tyczna, stro­niąc od do­gma­tycz­nych roz­strzy­gnięć z za­kresu fi­zjo­lo­gii wi­dze­nia czy usta­leń optyki do­ty­czą­cych re­cep­cji rzeźby, stara się przede wszyst­kim spoj­rzeć na za­gad­nie­nie ist­nie­nia rzeźby w spo­sób pro­ble­mowy. Głów­nym za­da­niem, ja­kie sta­wia przed sobą es­te­tyka, jest próba zro­zu­mie­nia na­tury rzeźby, jej spe­cy­fiki, funk­cji i ce­lów. For­mu­łuje za­tem py­ta­nia pierw­sze: jaka jest ge­neza po­wsta­nia rzeźby (po co w ogóle czło­wiek mo­de­lu­jąc ma­te­rię, na­daje jej okre­śloną formę), jak rzeźba wpływa na czło­wieka, dla­czego bu­dzi w nim upodo­ba­nie, dla­czego w końcu czło­wiek na­daje jej okre­śloną war­tość. Przy tego ro­dzaju ewa­lu­acjach warto pa­mię­tać, że Alek­san­der Baum­gar­ten, szu­ka­jąc na­zwy dla sub­dy­scy­pliny zaj­mu­ją­cej się ana­lizą sztuki, pro­po­no­wał es­te­tykę, czyli na­ukę o po­zna­niu zmy­sło­wym, stąd też w tego typu ba­da­niach nie można po­mi­nąć eks­per­tyz trak­tu­ją­cych o wa­run­kach zmy­sło­wej per­cep­cji. 

			Przy­stę­pu­jąc do ana­lizy rzeźby z punktu wi­dze­nia es­te­tyki, zde­cy­do­wa­łem się prze­pro­wa­dzić roz­wa­ża­nia w ob­sza­rach ba­daw­czych, które kon­cen­trują się wo­kół py­tań na­tury ogól­nej, a które po­gru­po­wać można w trzy seg­menty: kwe­stie me­ta­fi­zyczne, epi­ste­mo­lo­giczne oraz ak­sjo­lo­giczne. Py­ta­nia na­tury ogól­nej w seg­men­cie me­ta­fi­zycz­nym do­ty­czyć będą rzeźby jako ta­kiej, jej ge­nezy i na­tury, za­gad­nień zwią­za­nych z wy­obraź­nią twór­czą, z mi­me­tycz­no­ścią czy po­szu­ki­wa­niem idei prawdy w rzeź­bie. Ba­da­nia epi­ste­mo­lo­giczne do­ty­czyć będą re­cep­cji rzeźby, jej spe­cy­fiki jako obiektu prze­strzen­nego, a także re­la­cji, w ja­kie wcho­dzi rzeźba z pod­mio­to­wymi wa­run­kami po­znaw­czymi. W ba­da­niach do­ty­czą­cych kwe­stii ak­sjo­lo­gii prze­ana­li­zo­wa­łem spe­cy­fikę prze­ży­cia es­te­tycz­nego, na ba­zie któ­rego do­cho­dzi do wy­po­sa­że­nia rzeźby w tre­ści wa­lentne.

			Wy­daje się, że z tak ob­ra­nej me­to­do­lo­gii ba­dań wy­łoni się do­piero ca­ło­ściowa ana­liza es­te­tyczna rzeźby. Jest za­tem rze­czą oczy­wi­stą, że w tak za­kro­jo­nej per­spek­ty­wie ba­daw­czej na­leży przy­jąć mo­del in­ter­dy­scy­pli­narny. Rzeźbę na­leży zba­dać z per­spek­tywy świa­do­mo­ści twór­czej ar­ty­sty (tu roz­wa­żane będą za­gad­nie­nia ja­wie­nia się obiektu-rzeźby z uwzględ­nie­niem stop­nia jej po­do­bień­stwa z przed­mio­tem od­nie­sie­nia, z wy­obraź­nią i jej re­la­cją do pa­mięci). W czę­ści dru­giej ba­da­nia pro­wa­dzone będą za­równo z per­spek­tywy teo­rii po­zna­nia, jak i so­cjo­lo­gii sztuki, w czę­ści trze­ciej zaś ba­dane będą pod­stawy wy­da­wa­nych są­dów es­te­tycz­nych, jak rów­nież za­gad­nie­nie obiek­tyw­no­ści i hie­rar­chii war­to­ści są­dów es­te­tycz­nych. Tym sa­mym, część za­war­tych tu szki­ców ma dwo­jaki cha­rak­ter: za­równo pro­ble­mowy, jak też hi­sto­ryczny; z tego też po­wodu kon­struk­cja pracy może miej­scami spra­wiać wra­że­nie po­wtó­rzeń (np. kon­cep­cja per­cep­cji rzeźby i po­now­nego omó­wie­nia kon­cep­cji prze­ży­cia es­te­tycz­nego sta­no­wią­cego bazę dla sądu war­to­ściu­ją­cego).

			Ni­niej­sza praca nie po­siada aspi­ra­cji z za­kresu hi­sto­rii rzeźby czy też wy­kładu ma­ją­cego wy­czer­pu­jąco przed­sta­wić prze­gląd na te­mat każ­dej epoki, stylu bądź szkoły zaj­mu­ją­cej się rzeźbą. Roz­wa­ża­nia przy­bie­rają ra­czej cha­rak­ter stricte es­te­tyczno-opi­sowy. Dla­tego też ce­lem jej bę­dzie: • upo­rząd­ko­wa­nie de­fi­ni­cji rzeźby; • zba­da­nie na­tury rzeźby, tego, jak wy­ła­nia się w umy­śle ar­ty­sty prima idea; • ba­da­nie do­ty­czące re­la­cji rzeźby do mo­dela oraz re­la­cji pa­mięci ar­ty­sty do jego wy­obraźni; a także • wska­za­nie na spo­soby ist­nie­nia i od­dzia­ły­wa­nia rzeźby po­przez jej funk­cje i war­to­ści es­te­tyczne. Świa­do­mie do­ko­nuję w pracy se­lek­cji ma­te­riału em­pi­rycz­nego, wska­zu­jąc tylko te do­ko­na­nia ar­ty­styczne, które ko­re­spon­dują z oma­wia­nym te­ma­tem. 

			Chcę też za­zna­czyć, że za­sto­so­wa­nie me­tody in­ter­dy­scy­pli­nar­nej w tej pracy wy­nika z pew­nych oso­bi­stych uwa­run­ko­wań – au­tor uzy­skał wy­kształ­ce­nie za­równo fi­lo­zo­ficzne, jak i pla­styczne, stąd próba łą­cze­nia spe­ku­la­cji fi­lo­zo­ficz­nej z prak­tycz­nym wy­mia­rem two­rze­nia sztuki. Idea pracy za­tem słusz­nie może być po­strze­gana jako pewna ko­re­spon­den­cja mię­dzy prak­tyką ar­ty­styczną a spe­ku­la­cją fi­lo­zo­ficzną.

			Trud­no­ści ba­daw­cze

			Rzeźba ana­li­zo­wana pod wzglę­dem fi­lo­zo­ficz­nym sta­nowi spe­cy­ficzną, ale i kło­po­tliwą ka­te­go­rię. Z jed­nej strony rzeźba jest czymś wi­docz­nym, na­ma­cal­nym, może więc być ba­dana em­pi­rycz­nie, z dru­giej zaś strony obiekt rzeźby od­syła za­wsze poza sie­bie, poza swą pod­stawę by­tową. W tym sen­sie jest zna­kiem, sym­bo­lem cze­goś ze­wnętrz­nego, jest noś­ni­kiem in­ten­cjo­nal­nych tre­ści, jest ka­te­go­rią, która od­syła pod­miot po­zna­jący do oso­bli­wego abs­traktu, od­syła do cze­goś, co jest men­talne i po­zna­wane wy­łącz­nie umy­słowo i uczu­ciowo. Dla­tego każda ana­liza es­te­tyczna rzeźby po­winna być roz­pięta po­mię­dzy zmy­słową ma­te­rią obiektu a jego po­ję­cio­wym przed­sta­wie­niem, winna być trak­to­wana jako po­most mię­dzy po­zna­niem bez­po­śred­nim i za­po­śred­ni­czo­nym. Po­nadto rzeźba nie da się uchwy­cić w jed­nym ak­cie per­cep­cji, gdyż jej trój­wy­mia­ro­wość wy­maga po­zna­nia tem­po­ral­nego, każdy punkt oglądu rzeźby daje nowe do­zna­nia es­te­tyczne. To z ko­lei ro­dzi pro­blemy zwią­zane z cie­le­snym aspek­tem po­znaw­czym: skala rzeźby, jej ga­ba­ry­to­wość, fak­tura ma­te­ria­łowa wy­ma­gają w ak­cie po­znaw­czym za­an­ga­żo­wa­nia cie­le­snego, które w od­róż­nie­niu od po­zna­nia ob­razu wy­maga nie tylko po­zna­nia wzro­ko­wego, ale i hap­tycz­nego, a także ki­ne­ste­tycz­nego (zmien­no­ści punktu oglądu), na­bie­ra­jąc tym sa­mym cha­rak­teru po­zna­nia pro­ce­su­al­nego. Po­nadto rzeźba jest uwi­kłana w sze­reg re­la­cji z oto­cze­niem. Ten sam obiekt wy­sta­wiony w ma­łym po­miesz­cze­niu i wiel­kiej sali eks­po­zy­cyj­nej, bądź w prze­strzeni miej­skiej, po­trafi dać inne do­zna­nia, co skut­kuje sze­roką roz­pię­to­ścią opisu do­świad­cze­nia es­te­tycz­nego. Ko­lejną kło­po­tliwą kwe­stią jest trud­ność w prze­kła­dzie do­świad­cze­nia wzro­ko­wego, tak­tyl­nego i prze­strzen­nego na ję­zyk po­ję­ciowy18. 

			Kilka uwag na mar­gi­ne­sie sporu o pierw­szeń­stwo wśród sztuk pla­stycz­nych

			Za­nim przy­stą­pimy do ana­liz zwią­za­nych z es­te­tyką rzeźby, warto spoj­rzeć na sztukę pod ką­tem jej hie­rar­chi­za­cji. Z per­spek­tywy współ­cze­snej kry­tyki ar­ty­stycz­nej tego ro­dzaju prze­gląd wy­daje się czymś ar­cha­icz­nym i zu­peł­nie zbęd­nym, gdyż po­szcze­gólne dzie­dziny sztuki tak da­lece wy­eman­cy­po­wały się z wza­jem­nych za­leż­no­ści, że próba ich ze­sta­wia­nia i hie­rar­chi­zo­wa­nia ze względu na war­to­ści es­te­tyczne, wy­daje się za­bie­giem zu­peł­nie nie­po­trzeb­nym. Z tego też po­wodu teo­ria sztuki cza­sów mi­nio­nych dzie­ląca sztuki na wy­zwo­lone i po­spo­lite, czy też teo­re­tyczne spory po­szu­ku­jące naj­szla­chet­niej­szej ze sztuk ogra­ni­czone są ra­czej do kręgu hi­sto­rycz­nych opra­co­wań. 

			Jed­nak wy­star­czy prze­śle­dzić do­ko­na­nia sztuki współ­cze­snej, by do­strzec, że jej teo­ria jest wy­soce skom­pli­ko­wana, a de­baty nad jej cha­rak­te­rem ak­sjo­lo­gicz­nym przy­po­mi­nają po­krzy­ki­wa­nia w wieży Ba­bel. Nie dziwi za­tem fakt, że w tej at­mos­fe­rze zgiełku i cha­osu, w któ­rej sztuka pro­gra­mowo od­cina się od piękna czy przy­wią­za­nia do strony warsz­ta­to­wej, co­raz czę­ściej sły­szy się głosy nie tylko o kry­zy­sie sztuki, lecz na­wet o śmierci sztuki jako ta­kiej. W kon­tek­ście swo­istego klin­czu po­znaw­czego i ak­sjo­lo­gicz­nego warto spoj­rzeć na czasy, w któ­rych de­baty teo­re­tyczne (a na­wet spory) to­wa­rzy­szyły prak­ty­kom ar­ty­stycz­nym, do­pin­go­wały je, a w nie­któ­rych przy­pad­kach wy­ty­czały gra­nice twór­czo­ści ar­ty­stycz­nej. 

			Naj­istot­niej­szy dla ni­niej­szych roz­wa­żań jest fakt, że de­baty wo­kół hie­rar­chii sztuk do­ty­czyły głów­nie sztuk pla­stycz­nych i w du­żej mie­rze od­wo­ły­wały się wła­śnie do rzeźby i ma­lar­stwa. Po­szcze­gólne sta­no­wi­ska od­zwier­cie­dlały upodo­ba­nia es­te­tyczne i przy­wo­ły­wały ści­słą, acz i skom­pli­ko­waną re­la­cję po­szcze­gól­nych sztuk do świata na­tury. Z dzi­siej­szej per­spek­tywy wy­pada je przy­po­mnieć, gdyż pro­blem ten jest nie­zwy­kle es­te­tycz­nie zniu­an­so­wany i bo­gaty w kon­tek­sty nie tylko hi­sto­ryczne, ale też ide­owe, które od­sła­niają ści­sły zwią­zek sztuk pla­stycz­nych z ope­ra­cjami my­ślo­wymi, psy­cho­lo­gią per­cep­cji, teo­rią in­ten­cjo­nal­no­ści itd. W tej per­spek­ty­wie wska­za­nie na wyż­szość rzeźby czy ma­lar­stwa po­zwala przyj­rzeć się spe­cy­fice tych dzie­dzin, ich miej­scu w hie­rar­chii ce­lów, okre­ślo­nych funk­cji czy zwy­kłych trud­no­ści, które to­wa­rzy­szą ak­towi twór­czemu.

			Gdy za­sta­no­wimy się nad sztuką jako taką mo­żemy stwier­dzić, że ist­nieją dzie­dziny sztuki, co do któ­rych nie mamy wąt­pli­wo­ści, iż sta­no­wią one jej rdzeń, istotę, cen­trum. Nie mamy za­tem wąt­pli­wo­ści, by do dzie­dziny sztuki za­li­czyć ma­lar­stwo czy mu­zykę kla­syczną. W więk­szo­ści przy­pad­ków po­tra­fimy roz­po­znać po pierw­szych tak­tach mu­zyki kom­po­zy­cję Pio­tra Czaj­kow­skiego, Wol­fganga Ama­de­usza Mo­zarta czy Jana Se­ba­stiana Ba­cha, umiemy też traf­nie zi­den­ty­fi­ko­wać ob­razy Mi­che­lan­gela Me­risi Ca­ra­vag­gia czy Vin­centa van Go­gha, po­tra­fimy do­pa­so­wać okre­ślone style ma­lar­skie do epok hi­sto­rycz­nych. Jed­nak, gdy sta­jemy przed rzeźbą, sprawa się nieco kom­pli­kuje. Wy­star­czy za­py­tać sta­ty­stycz­nego Po­laka o kilku naj­więk­szych rzeź­bia­rzy XX wieku w Pol­sce, by za­uwa­żyć, że czę­sto wie­dza ta nie wy­kra­cza poza po­stać Xa­we­rego Du­ni­kow­skiego czy Mag­da­leny Aba­ka­no­wicz. Nie­któ­rzy zaś będą po­wąt­pie­wać w słusz­ność sa­mego py­ta­nia, nie­pewni, czy był ja­ki­kol­wiek znany rzeź­biarz pol­ski w XX wieku. Za taki stan wie­dzy po­tocz­nej od­po­wiada wiele czyn­ni­ków, któ­rych nie­po­dobna pre­cy­zyj­nie wy­mie­nić i opi­sać, można na­to­miast wska­zać pew­nego ro­dzaju prze­słanki i tropy. 

			Ana­li­zu­jąc hi­sto­rię rzeźby, jako jed­nej ze sztuk pla­stycz­nych, mamy nie­od­parte wra­że­nie, że jest ona czę­sto re­du­ko­wana do kwe­stii de­ko­ra­tyw­nej w kon­tek­ście ar­chi­tek­tury, na­to­miast jako sa­mo­dzielna forma bywa czę­sto nie­zro­zu­miała, nie­chciana bądź wręcz lek­ce­wa­żona. Zwłasz­cza w ob­li­czu współ­cze­snych po­szu­ki­wań na grun­cie rzeźby, kiedy pra­cow­nia rzeź­biar­ska prze­obra­ziła się w la­bo­ra­to­rium eks­pe­ry­men­talne, w któ­rym po­rzuca się tra­dy­cyjne two­rzywo na rzecz efe­me­rycz­nych i nie­trwa­łych ma­te­ria­łów, eks­pe­ry­men­tuje się z formą, a w nie­któ­rych przy­pad­kach uni­ce­stwia się tra­dy­cyjny przed­miot na rzecz pro­cesu, na­ru­sza­jąc tym sa­mym ugrun­to­waną tra­dy­cją triadę, na któ­rej ba­zo­wały wszyst­kie sztuki pla­styczne, czyli: twórca – dzieło sztuki – od­biorca. Nie ma wątp­li­wo­ści, że współ­cze­sna rzeźba wy­eman­cy­po­wała się z kon­tek­stu czy­sto de­ko­ra­tyw­nego i sta­nowi sa­mo­dzielny, ważny głos w sztuce, kształ­tuje gu­sta od­bior­ców, po­dej­muje ważne za­gad­nie­nia, zmaga się z two­rzy­wem, szuka no­wych roz­wią­zań for­mal­nych. Nie ma też wąt­pli­wo­ści co do tego, że rzeźba, w od­róż­nie­niu od in­nych ro­dza­jów sztuk pla­stycz­nych, zmie­niła się w ciągu ostat­nich de­kad znacz­nie bar­dziej niż przez kilka ty­sięcy lat swej nie­prze­rwa­nej obec­no­ści w na­szej cy­wi­li­za­cji (czło­wiek two­rzy rzeźbę od nie­mal czter­dzie­stu ty­sięcy lat)19. Choćby już z tego po­wodu warto za­dać py­ta­nie o miej­sce rzeźby w sztuce współ­cze­snej, o jej kon­dy­cję, spe­cy­fikę, cele i funk­cje, in­nymi słowy – czy jest ona nam współ­cze­śnie po­trzebna, czy może się po­do­bać, czy ma swo­jego do­ce­lo­wego od­biorcę? 

			Prze­glą­da­jąc li­te­ra­turę z za­kresu sztuki, do­cho­dzimy do wnio­sku, że o rzeź­bie na­pi­sano zde­cy­do­wa­nie mniej niż na te­mat ma­lar­stwa, mu­zyki czy na­wet tańca. Je­żeli po­dej­muje się te­mat rzeźby, to naj­czę­ściej w kon­tek­ście sze­roko ro­zu­mia­nej iko­no­gra­fii lub w kon­tek­ście ar­chi­tek­tury. Współ­cze­sny od­biór rzeźby jest wy­jąt­kowo trudny, bo mimo jej eman­cy­pa­cji cią­gle jesz­cze trak­tuje się ją jako coś uży­tecz­nego wzglę­dem ar­chi­tek­tury – ta zaś współ­cze­śnie jest wy­jąt­kowo mi­ni­ma­li­styczna i na do­datki ta­kie jak rzeźba po pro­stu nie ma w niej miej­sca. Co naj­wy­żej w kon­tek­ście uży­tecz­nej funk­cji rzeźby w ar­chi­tek­tu­rze wy­stę­puje re­lief, który ra­czej nie ist­niał ni­gdy jako od­rębna i sa­mo­dzielna forma sztuki, był trak­to­wany de­ko­ra­tyw­nie, słu­żeb­nie20. Po­dobna sy­tu­acja jest z rzeźbą po­mni­kową. Mo­nu­ment umiesz­czony w prze­strzeni miej­skiej speł­nia funk­cję uho­no­ro­wa­nia po­staci hi­sto­rycz­nej lub wy­da­rze­nia hi­sto­rycz­nego, zaś wtór­nie zwraca się uwagę na jego kon­tekst ar­ty­styczny czy prze­sła­nie es­te­tyczne. Wy­star­czy spy­tać sta­ty­stycz­nego miesz­kańca wiel­kiego mia­sta, w któ­rym znaj­dują się w prze­strzeni miej­skiej po­mniki, kto jest ich au­to­rem, by prze­ko­nać się, że jest to rzecz zu­peł­nie dla niego mar­gi­nalna i nie­istotna, rzeźba sta­nowi ra­czej punkt orien­ta­cyjny na ma­pie mia­sta. Po­tocz­nie po­strzega się rzeźbę jako mi­nioną sztukę rę­ko­dzieła, która prze­trwała do cza­sów współ­cze­snych wy­łącz­nie w sztuce spo­rzą­dza­nia na­grob­ków, a tym sa­mym jest sztuką na wskroś użyt­kową, na do­da­tek w dzie­dzi­nie, która ko­ja­rzona jest bar­dziej z rę­ko­dzie­łem niż sztuką. W po­tocz­nym obiegu współ­cze­sne spo­tka­nie z rzeźbą ogra­ni­cza się do sztuki fu­ne­ral­nej bądź do upa­mięt­nie­nia waż­nych po­staci i wy­da­rzeń w po­mni­kach. Te zaś także nie­ko­niecz­nie do­brze się ko­ja­rzą, ze względu na ści­słe po­wią­za­nie sta­wia­nych po­mni­ków z ide­olo­gią, tą mi­nioną bądź obec­nie do­mi­nu­jącą. Co prawda, współ­cze­śnie rzeźba zna­la­zła w prze­strzeni pu­blicz­nej swoją en­klawę w rzeź­bie re­li­gij­nej i sa­kral­nej eks­po­no­wa­nej w ko­ścio­łach. Jest ona czę­sto wią­zana ze wspo­mnianą już sztuką na­grob­kową i ko­ja­rzona z sys­te­mem zna­ków i kom­po­zy­cji po­świę­co­nych za­gad­nie­niu śmierci i prze­mi­ja­nia. 

			Ale tego ro­dzaju trak­to­wa­nie i mar­gi­na­li­zo­wa­nie rzeźby jest w pew­nym sen­sie czymś no­wym, bo spory na te­mat hie­rar­chii sztuk pla­stycz­nych czy sta­tusu naj­bar­dziej szla­chet­nych ze sztuk się­gają już cza­sów an­tycz­nych. Po­le­miki na te­mat war­to­ścio­wa­nia sztuk pla­stycz­nych na nowo od­żyły w cza­sach re­ne­sansu, kiedy – wzo­rem an­tyku – sta­rano się przy­wró­cić na­leżną rangę rzeź­bie. Pom­po­nius Gau­ri­cus w trak­ta­cie O god­no­ści sztuk wi­zu­al­nych, a szcze­gól­no­ści rzeźby pi­sał: 

			I na­prawdę wręcz od­ma­wiam imie­nia czło­wieka temu, kto nie ma upodo­ba­nia w sztuce rzeź­biar­skiej. Skoro bo­wiem skła­damy się wszy­scy z du­szy i ciała, to je­śli ist­nieje ja­kaś na­dzieja nie­śmier­tel­no­ści i je­śli czę­ściowo żyć, czę­ściowo zaś umrzeć, cóż le­piej za­chowa pa­mięć i ciała, i du­szy niż ta wła­śnie sztuka? Cóż jest w ludz­kim ży­ciu szla­chet­niej­szego? I ten czas, który inni mło­dzi lu­dzie tracą, gra­jąc w ko­ści lub włó­cząc się po mie­ście, po­sta­no­wi­łem po­świę­cać na rzeź­bie­nie, co wy­daje mi się god­niej­sze od in­nych sztuk21. 

			W po­dob­nym du­chu pi­sze Bal­das­sare Ca­sti­glione w Teo­rii i kry­tyce doj­rza­łego Re­ne­sansu: 

			My­ślę, że rzeźba wy­maga wię­cej wy­siłku i wię­cej umie­jęt­no­ści i ma od ma­lar­stwa więk­szą god­ność. […] po­nadto uwa­żam rzeźbę w mar­mu­rze za trud­niej­szą, po­nie­waż je­śli zda­rzy się po­myłka, nie można jej po­pra­wić, bo mar­muru nie da się uzu­peł­nić, lecz trzeba wy­ko­nać nową sta­tuę; a to nie zda­rza się w ma­lar­stwie, gdzie można do­ko­nać ty­siąca zmian, do­da­jąc i uj­mu­jąc, i wciąż do­sko­na­ląc ob­raz22. 

			Be­nve­nuto Cel­lini w trak­ta­cie z 1560 r. za­ty­tu­ło­wa­nym O wielu wi­do­kach rzeźby i jej wyż­szo­ści nad ma­lar­stwem prze­ko­nuje: „Rzeźba prze­wyż­sza więc dwa­dzie­ścia razy ma­lar­stwo i ma od niego o tyle więk­szą god­ność”23. Spór na te­mat pierw­szeń­stwa wśród sztuk pla­stycz­nych był w re­ne­san­sie na tyle żywy, że nie­jed­no­krot­nie sta­no­wił główny te­mat w roz­wa­ża­niach aka­de­mi­ków. Be­ne­detto Var­chi w 1546 r., otwie­ra­jąc nowy rok aka­de­micki w Aka­de­mii Flo­renc­kiej, wy­gło­sił wy­kład, w któ­rym roz­wa­żał hie­rar­chię sztuk pla­stycz­nych z uwzględ­nie­niem ma­lar­stwa i rzeźby. Wśród mno­go­ści sta­no­wisk zda­rzały się ta­kie, które sta­rały się ła­go­dzić za­targi i uka­zy­wać ra­czej to, co wspólne dla obu sztuk. Mi­chał Anioł w li­ście do Be­ne­detta Var­chi z 1549 r. pi­sał: „Nie­chaj wy­star­czy, żeby – skoro obie, a więc rzeźba i ma­lar­stwo, po­cho­dzą z tej sa­mej wła­dzy umy­sło­wej – mo­gły one za­wrzeć po­kój i za­rzu­cić spory, bo traci się na nie wię­cej czasu niż na wy­ko­ny­wa­nie po­są­gów”24. W po­dob­nym du­chu pi­sał Gior­gio Va­sari w przed­mo­wie do Ży­wo­tów naj­zna­ko­mit­szych ma­la­rzy, rzeź­bia­rzy i ar­chi­tek­tów, po­szu­ku­jąc wspól­nej za­sady dla wszyst­kich sztuk pla­stycz­nych: „Po­wia­dam, że ry­su­nek, który sta­nowi pod­stawę ma­lar­stwa i rzeźby, który jest wręcz du­szą samą, po­czy­na­jącą w so­bie i ży­wiącą wszystko to, co ro­dzi in­te­lekt, na po­czątku wszyst­kich rze­czy był naj­do­sko­nal­szy. Gdy Bóg naj­wyż­szy, stwo­rzyw­szy wielki kor­pus świata […] od­krył pierw­szą formę rzeźby i ma­lar­stwa”25. 

			Nie­chęć do rzeźby

			Ze­sta­wia­jąc te wy­po­wie­dzi re­ne­san­so­wych teo­re­ty­ków i ar­ty­stów ze współ­cze­snym po­dej­ściem do rzeźby, warto za­py­tać o to, skąd dziś bie­rze się owa teo­re­tyczna nie­chęć do zaj­mo­wa­nia się rzeźbą? Czy można po­ko­chać rzeźbę we wła­snym domu? Czy prze­ciętny od­biorca sztuki zde­cy­do­wałby się na za­kup rzeźby do do­mo­wej ko­lek­cji? Po­dej­rze­wam, że je­żeli miałby wy­bór, zde­cy­do­wa­nie chęt­niej się­gnąłby po ma­lar­stwo jako bar­dziej „przy­ja­zne”, zro­zu­miałe i tra­dy­cyjne. Być może po­wo­dem nie­chęci jest także fakt, że rzeźba, a zwłasz­cza rzeźba po­staci ludz­kiej, stwa­rza nie­od­parte wra­że­nie czy­jejś obec­no­ści, w dużo więk­szym stop­niu niż ry­su­nek czy ob­raz. 

			Nie­chęć do rzeźby jako ta­kiej bie­rze się też stąd, że rzeźba, ze względu na swą spe­cy­fikę, jest sztuką dość trudną w od­bio­rze. Spe­cy­ficzny spo­sób do­świad­cze­nia i od­bioru rzeźby po­wo­duje, że jej re­cep­cja jest wie­lo­po­zio­mowa i zło­żona. Rzeźba jest przede wszyst­kim bar­dzo mocno zwią­zana z ma­te­rią, sil­nie eks­po­nuje two­rzywo, z któ­rego jest wy­ko­nana. Ka­mień, gra­nit czy brąz, nie­za­leż­nie od tego co przed­sta­wia, sil­nie eks­po­nuje swą pod­stawę by­tową, uka­zu­jąc struk­turę, barwę i fak­turę two­rzywa. Gdy wy­ko­namy ten sam obiekt z bia­łego mar­muru, gra­nitu, ka­mie­nia czy brązu, sta­nie się czymś zu­peł­nie in­nym w od­bio­rze, w za­leż­no­ści od tego, z czego bę­dzie wy­ko­nany, przy za­cho­wa­niu tej sa­mej formy. Wy­star­czy wy­obra­zić so­bie Pietę Mi­chała Anioła od­laną z brązu, wy­kutą z ciem­nego gra­nitu, wy­rzeź­bioną w drew­nie, by zdać so­bie sprawę, jak kwe­stia ma­te­ria­łowa wpływa na re­cep­cję rzeźby. Dla po­rów­na­nia: w ma­lar­stwie nie ma tak wiel­kiego zna­cze­nia, czy ob­raz na­ma­lo­wano far­bami olej­nymi, czy akry­lo­wymi. To, ja­kich ma­te­ria­łów użyto w trak­cie ma­lo­wa­nia, jest rze­czą wtórną. W od­róż­nie­niu od ma­lar­stwa rzeźba jest zdana na ma­te­riał, musi za­tem szu­kać ogól­niej­szych i bar­dziej skró­to­wych roz­wią­zań. 

			Wspo­mniana nie­chęć do teo­re­tycz­nego zaj­mo­wa­nia się za­gad­nie­niem rzeźby wy­daje się wy­ni­kać rów­nież z tego, że ad­re­so­wana jest ona do spe­cy­ficz­nego od­biorcy. Jak­kol­wiek na co dzień nie za­sta­na­wiamy się nad tym, jak na na­szą wy­obraź­nię działa ma­lar­stwo, to warto przy­po­mnieć, że głów­nym ce­lem ma­lar­stwa jest od­wró­ce­nie na­szej uwagi od strony ma­te­rial­nej ob­razu. We­dle de­fi­ni­cji re­ne­san­so­wego teo­re­tyka Le­ona Bat­ti­sty Al­ber­tiego, ob­raz ma być czymś na wzór okna, przez które wy­glą­damy na ze­wnątrz bu­dynku26. W ak­cie po­strze­ga­nia nie kon­cen­tru­jemy się na ra­mie okna, na struk­tu­rze szyby, na szpro­sach w oknie, tylko pa­trzymy przez nie na wskroś, na wi­dok za oknem. Z tego też po­wodu sto­jąc przed ob­ra­zami van Go­gha czy Ber­narda Bel­lotta, nie kon­cen­tru­jemy się na struk­tu­rze uży­tej farby, na tech­nice la­se­runku oraz za­gad­nie­niu wy­boru pod­obra­zia – sta­ramy się do­strzec to, co po­ru­sza na­szą wy­obraź­nię, co po­wo­duje, że kon­kretny ob­raz wy­wo­łuje w nas okre­ślone emo­cje. Ten skok w prze­strzeń es­te­tyczną (czyli po­rzu­ce­nie tego co ma­te­rialne i wi­doczne na rzecz tego, co wy­obra­żone) jest głów­nym ce­lem ma­lar­stwa; wie­szamy na ścia­nach wła­snego domu ob­razy, które nas od­po­wied­nio na­stra­jają, do­dają nam coś do tego, co wi­dzimy na co dzień, po pro­stu chcemy na nie pa­trzeć i z nimi ob­co­wać. Ze­sta­wia­jąc ten kon­tekst od­bioru ma­lar­stwa z rzeźbą trzeba zdać so­bie sprawę z faktu, jak trudne jest w rzeź­bie po­rzu­ce­nie tego co ma­te­rialne, stwo­rze­nie efektu in­tym­no­ści mię­dzy rzeźbą a jej od­biorcą, z czym mamy do czy­nie­nia w ma­lar­stwie. Wy­jąt­kowo trudne jest wy­ko­na­nie z bryły gra­nitu czy ka­mie­nia cze­goś, co w od­bio­rze spo­wo­duje, że nie bę­dziemy kon­cen­tro­wać się na ma­syw­nej skal­nej bryle, na wa­dze i tek­to­nice ka­mie­nia. In­nymi słowy, trudno od­dzie­lić w od­bio­rze es­te­tyczny prze­kaz od so­lid­nych pod­staw ufun­do­wa­nych na fi­zycz­no­ści ma­te­riału. Ob­raz po­wie­szony na ścia­nie ni­gdy nie bę­dzie kon­fron­to­wany z jego ma­syw­no­ścią i wagą, dys­kret­nie wy­myka się tego ro­dzaju spo­strze­że­niom; w przy­padku rzeźby uzy­ska­nie ulot­no­ści wy­rzeź­bio­nej tan­cerki w plą­sie wy­maga za­sto­so­wa­nia wy­jąt­kowo skom­pli­ko­wa­nej tech­niki mo­de­lunku, a także ogrom­nego ta­lentu rzeź­bia­rza. W tego ro­dzaju rzeź­bie ar­ty­sta musi zna­leźć klucz do wraż­li­wo­ści i wy­obraźni od­biorcy, musi spra­wić, że w re­cep­cji rzeźby jej ma­syw­ność nie bę­dzie do­mi­no­wała nad de­li­kat­no­ścią formy. Rzeź­biarz staje przed bar­dzo trud­nym za­da­niem. W nie­któ­rych re­ali­za­cjach rzeź­biar­skich wi­dać wręcz usilne próby de­ma­te­ria­li­za­cji rzeźby. Na przy­kład praca Pie­tro Ma­gniego, La Leg­gi­trice (Czy­ta­jąca dziew­czyna) (il. 1) przed­sta­wia młodą ko­bietę sie­dzącą na krze­śle i po­grą­żoną w lek­tu­rze książki. Za­równo krze­sło, książka, jak i zwi­sa­jące ubra­nia na po­rę­czy wy­ko­nane są z jed­nej bryły mar­muru kar­ra­ryj­skiego27. W od­bio­rze nie­jako „gu­bimy” tę ob­ser­wa­cję, uj­mu­jemy ca­łość ulot­nej sceny jako ale­go­rię za­my­śle­nia, za­dumy uka­za­nej w zwiew­nej for­mie. Po­dob­nie jest w przy­padku rzeźby au­tor­stwa An­to­nia Fril­lego, Nudo rec­lino sull’amaca (Ko­bieta le­żąca na ha­maku, ok. 1890, mar­mur, w ko­lek­cji lorda Lloyda Web­bera), w któ­rej od­bio­rze po­rzu­camy ma­syw­ność ka­mien­nego bloku na rzecz mięk­kiego mo­de­lunku mło­dej, na­giej ko­biety le­żą­cej swo­bod­nie w ha­maku. Pod­stawa by­towa rzeźby gubi się w de­ko­ra­tyw­nym szta­fażu, wy­ko­na­nym w per­fek­cyj­nej tech­nice. Pa­trząc na przed­sta­wioną scenę, „od­czu­wamy” bar­dziej cię­żar ko­biety w ha­maku, po­dzi­wiamy de­li­katną ero­tykę przed­sta­wie­nia, at­mos­ferę ka­ni­kuły i od­po­czynku. W pew­nym sen­sie wszyst­kie tego ro­dzaju za­biegi kom­po­zy­cyjne de­ma­te­ria­li­zują blok mar­muru i wska­zują na ulot­ność, lek­kość, efe­me­rycz­ność uży­tego ma­te­riału. Na przy­kład De­nys Pu­ech, w swej słyn­nej rzeź­bie L’Au­rora (Au­rora) (il. 2) uka­zuje ko­biecą per­so­ni­fi­ka­cję świtu w po­staci mło­dej dziew­czyny uno­szą­cej swe dłu­gie, mo­kre od po­ran­nej rosy włosy. Owa ulot­ność mocno kon­tra­stuje z do­brze za­ry­so­waną syl­wetką ko­bie­cego ciała, na­to­miast to, co w pierw­szym oglą­dzie zwraca uwagę, to kru­chość, lek­kość wło­sów. Ten de­tal de­ma­te­ria­li­zuje rzeźbę, spra­wia, że nie po­strze­gamy jej jako do­brze ocio­sa­nego ka­mien­nego bloku, wi­dzimy ra­czej efe­me­rycz­ność i de­li­kat­ność kształ­tów. Po­dobną tech­nikę ob­rał Lo­uis-Phi­lippe Mo­uchy, w por­tre­cie księ­cia Char­les’a de Sa­inte-Maure (il. 3). Książę de Mon­tau­sier uka­zany jest w buj­nej pe­ruce, któ­rej sztuczne włosy zdają się prze­czyć temu, że mogą być wy­ko­nane z tak opor­nego na kształ­to­wa­nie ma­te­riału, ja­kim jest ka­mień.

			
				
					[image: Rzeźba marmurowa La Leggitrice przedstawia młodą kobietę w długiej sukni, której liczne fałdy układają się wokół ciała. Siedzi pogrążona w lekturze książki podtrzymywanej prawą dłonią, lewa ręka spoczywa na kolanie. Kontrast pomiędzy ciężarem marmuru a delikatnością przedstawionej sceny jest jednym z najbardziej charakterystycznych efektów rzeźby.]
				

			

			Il. 1. Pie­tro Ma­gni, La Leg­gi­trice, 1861, mar­mur, Na­tio­nal Gal­lery of Art, Wa­szyng­ton. Fot. Na­tio­nal Gal­lery of Art, Wi­ki­me­dia Com­mons (CC0).

			
				
					[image: Marmurowa rzeźba Aurora przedstawia młodą kobietę klęczącą w pełnej gracji pozie. Uniesione ręce podtrzymują długie falujące włosy, które okrywają nagą harmonijną postać. Głowa jest lekko uniesiona, a twarz z cieniem uśmiechu ma zamyślony wyraz.]
				

			

			Il. 2. De­nys Pu­ech, Au­rora, 1900, mar­mur, Mu­sée d’Or­say, Pa­ryż. Fot. Sa­ilko, Wi­ki­me­dia Com­mons (CC BY 3.0).

			Ko­lejną trud­no­ścią w re­cep­cji rzeźby jest od­biór rzeźby po­mni­ko­wej. Nie ma jed­nego klu­cza do tego, by uni­wer­sal­nie oce­nić po­sąg, po­pier­sie czy po­mnik. Mo­żemy je od­bie­rać przez pry­zmat fi­zycz­nego po­do­bień­stwa i udaną trans­po­zy­cję mo­dela w bryłę po­sągu. Ale czy tak oce­niana rzeźba bę­dzie tym bar­dziej udana, im bar­dziej, nie­mal fo­to­gra­ficz­nie, prze­nie­siony bę­dzie wy­gląd po­staci w ma­te­rię ka­mie­nia? O ile wy­gląd ze­wnętrzny można od­two­rzyć, zde­cy­do­wa­nie trud­niej jest uka­zać to, co nie­wi­dzialne, za­kryte dla na­ocz­no­ści. Ta trud­ność uka­za­nia przez na­ocz­ność tego, co nie­wi­dzialne, jest w rzeź­bie czymś wy­jąt­kowo skom­pli­ko­wa­nym, żmud­nym, a cza­sem i roz­cza­ro­wu­ją­cym (wielu rzeź­bia­rzy nisz­czyło swoje prace, bę­dąc nie­za­do­wo­lo­nym z osią­gnię­tych efek­tów. Nisz­czyli swe prace wła­śnie z tego po­wodu, że nie udało im się „wy­cią­gnąć” na pierw­szy plan tego, co skryte, co wy­czu­walne, a nie­zbyt do­strze­galne). Wy­ra­fi­no­wa­nie rzeźby po­lega wła­śnie na tym, że ar­ty­sta po­przez umie­jętne ude­rze­nia dłuta o ka­mień po­trafi uka­zać cha­rak­ter psy­cho­lo­giczny po­staci, na­strój no­stal­gii, dy­na­mikę bryły, a na­wet od­dać złu­dze­nie ru­chu. Ob­róbka ma­te­ria­łowa może być tu przy­rów­nana do for­mo­wa­nia oso­bo­wo­ści po­sągu. Wy­star­czy spoj­rzeć na twarz Ma­donny z Piety Mi­chała Anioła: to, co do­strze­gamy w pierw­szej ko­lej­no­ści w rzeź­bie, to wielki smu­tek i żal po stra­cie syna, oraz głę­boka za­duma ko­biety nad hi­sto­rią zba­wie­nia. Z tym za­gad­nie­niem po­śred­nio zwią­zana jest inna trud­ność, a mia­no­wi­cie ga­ba­ry­to­wość rzeźby. Du­żej rzeź­bie wy­jąt­kowo trudno po­zbyć się mo­nu­men­ta­li­zmu i pa­tosu, roz­miar jest tym, co de­cy­duje w pierw­szej ko­lej­no­ści o jej wy­bo­rach w ścież­kach in­ter­pre­ta­cji. Bo­ry­kał się z tym za­gad­nie­niem pra­wie każdy rzeź­biarz, który wy­ko­nu­jąc wiele zle­ceń na rzeźbę po­mni­kową, sta­rał się w pierw­szej ko­lej­no­ści uka­zać hi­sto­ryczne osoby bez pa­tosu, pa­trio­tycz­nego za­dę­cia, a za­miast tego po­ka­zać cha­rak­ter czy skryte ce­chy oso­bo­wo­ści por­tre­to­wa­nej po­staci. W wi­ze­run­kach oso­bi­sto­ści hi­sto­rycz­nych nie­zwy­kle trudno jest po­go­dzić po­wszech­nie znane wy­obra­że­nie osoby z in­dy­wi­du­al­nym wy­obra­że­niem po­staci przez ar­ty­stę. Nadany rzeź­bie in­dy­wi­du­alny cha­rak­ter nie może usu­nąć roz­po­zna­wal­no­ści, ta zaś jest ugrun­to­wana zwy­cza­jowo na ste­reo­ty­pach wi­zu­al­nych, które kie­rują rzeźbę w stronę pa­tosu i ba­nału. Ten trudny ba­lans mię­dzy tym, z czym daną po­stać ko­ja­rzymy, a jej no­wym uję­ciem wy­daje się ko­lejną trud­no­ścią rzeź­biar­ską. 

			
				
					[image: Rzeźba Luisa-Philippe’a Mouchy przedstawia mężczyznę z długimi kręconymi włosami w eleganckim stroju w stylu barkowym. Postać jest wyprostowana, ciało lekko zwrócone w bok, rysy twarzy wyraźne, a spojrzenie skierowane nieco poza widza. To francuski arystokrata i wojskowy Charles de Sainte-Maure.]
				

			

			Il. 3. Lo­uis-Phi­lippe Mo­uchy, Char­les de Sa­inte-Maure, książę Mon­tau­sier, 1781, mar­mur, Dépar­te­ment des Sculp­tu­res, Mu­sée du Lo­uvre, Pa­ryż. Fot. Pierre-Yves Be­au­do­uin, Wi­ki­me­dia Com­mons (CC BY-SA 4.0).

			Ob­cu­jąc z rzeźbą, rzadko zwra­camy też uwagę na za­gad­nie­nie ko­loru w rzeź­bie. O ile w ma­lar­stwie jest to kwe­stia klu­czowa (to ko­lor jest w du­żej mie­rze od­po­wie­dzialny za bu­do­wa­nie na­stroju), o tyle w rzeź­bie (zwłasz­cza ka­mien­nej) ar­ty­sta zdany jest na to, co ofe­ruje mu struk­tura za­sta­nego ma­te­riału. Rzeźba w pe­wien spo­sób re­zy­gnuje z ko­loru na rzecz formy, ko­lor jest czymś dru­go­pla­no­wym, dla­tego w kom­po­zy­cji rzeź­biar­skiej ar­ty­sta musi się­gać po inne środki bu­do­wa­nia wra­żeń. Ist­nieją, co prawda, liczne przy­kłady bu­do­wa­nia kom­po­zy­cji rzeź­biar­skiej opar­tej na wy­bo­rze ko­loru ma­te­rii, ale zwy­cza­jowo tego ro­dzaju roz­wią­za­nia, po­mimo ogrom­nych zdol­no­ści warsz­ta­to­wych ar­ty­stów, spra­wiają wra­że­nie ja­kiejś formy jar­marcz­no­ści, po­spo­li­to­ści, czy też zwra­cają uwagę wy­łącz­nie na struk­turę uży­tego do re­ali­za­cji ma­te­riału. Przy­kła­dem mogą być prace fran­cu­skiego rzeź­bia­rza Char­les’a Cor­diera, choćby Femme hy­driote (Ko­bieta z Hy­dry; mar­mur, 1859, Mu­sée de l’Homme, Pa­ryż): rzeź­biarz uży­wa­jąc tech­niki łą­cze­nia róż­nych ma­te­ria­łów (np. brązu, onyksu, ko­lo­ro­wego mar­muru czy ema­lii), przed­sta­wił ko­bietę z wy­spy Hy­dra. W od­bio­rze tej rzeźby zwra­camy uwagę przede wszyst­kim na de­tale ubioru uwy­pu­klone przez ze­spo­le­nie róż­nych ma­te­ria­łów. Po­dob­nie jest w in­nych jego re­ali­za­cjach, ta­kich jak: Po­ésie (Po­ésie; 1875, różne ro­dzaje mar­muru, ko­lek­cja M. et Mme Judd We­in­berg, Chi­cago) czy też Arabe d’El Agho­uat en bur­nous (Arab z El Agho­uat w bur­nu­sie; 1856, mar­mur, Mu­sée d’Or­say, Pa­ryż), albo Homme du So­udan en co­stume al­gérien (Męż­czy­zna z Su­danu w stroju al­gier­skim) (il. 4), a także w pra­cach Lo­uis- Er­ne­sta Bar­riasa np. La Na­ture se dévo­ilant à la Science (Na­tura od­sła­nia­jąca się przed Na­uką) (il. 5). Tego ro­dzaju re­ali­za­cje rzeź­biar­skie po­ka­zują, jak bar­dzo za­gad­nie­nie ko­loru kom­pli­kuje akt twór­czy zwią­zany z rzeźbą. Rzeźba, w od­róż­nie­niu od ma­lar­stwa, po­siada ogra­ni­cze­nia środ­ków wy­razu i nie spo­sób w niej wy­ra­zić przy­kła­dowo piękna tła pej­za­żo­wego, nie­po­dobna zbu­do­wać pierw­szego i dru­giego planu kom­po­zy­cji, nie można też za­sto­so­wać per­spek­tywy po­wietrz­nej czy za­bie­gów, które w ma­lar­stwie zwie się sfu­mato. 

			
				
					[image: Rzeźba Charles’a Cordiera Homme du Soudan to popiersie mężczyzny w bogatym tradycyjnym stroju algierskim z turbanem na głowie wykonane z marmuru o dwóch odcieniach. Uwagę przyciąga doskonałe szczegółowe opracowanie twarzy oraz bogato zdobione pełne dekoracyjnych detali nakrycie głowy.]
				

			

			Il. 4. Char­les Henri Jo­seph Cor­dier, Homme du So­udan en co­stume al­gérien, 1856, brąz, onyks i por­fir, Mu­sée d’Or­say, Pa­ryż. Fot. Suk­ko­ria, Wi­ki­me­dia Com­mons (CC BY-SA 4.0).

			
				
					[image: Rzeźba Louisa Barriasa przedstawia stojącą kobietę, która odsłania się ze spowijających jej ciało welonów i zasłon otaczających ją od głowy aż po w części widoczne bose stopy. Najbardziej niezwykłą częścią rzeźby jest welon wykonany z pasiastego onyksu. Czerwony nakrapiany marmur zasłony stanowi dekoracyjne tło dla jasnego odsłoniętego ciała.]
				

			

			Il. 5. Lo­uis-Er­nest Bar­rias, La Na­ture se dévo­ilant à la Science, 1899, mar­mur, onyks i ma­la­chit, Mu­sée d’Or­say, Pa­ryż. Fot. Sa­ilko, Wi­ki­me­dia Com­mons (CC BY 3.0).

			Po­przez uży­cie ma­te­riału, ja­kim jest ka­mień czy brąz, rzeźba pod wzglę­dem trwa­ło­ści nie­wąt­pli­wie wy­grywa z ma­lar­stwem, lecz na­leży też pa­mię­tać o tym, że uszko­dzoną rzeźbę zde­cy­do­wa­nie trud­niej od­re­stau­ro­wać niż ob­raz. Na ko­niec warto też za­uwa­żyć, że rzeź­bie­nie fi­gury ludz­kiej jest po­nie­kąd ko­niecz­no­ścią ar­ty­sty rzeź­bia­rza. Od za­ra­nia dzie­jów czło­wiek od­czu­wał nie­od­partą po­trzebę od­twa­rza­nia po­staci ludz­kiej, w rzeź­bach sta­rał się przed­sta­wić to, co so­bie wy­obra­żał i czego po­żą­dał. Na­wet współ­cze­sne fa­scy­na­cje rzeź­biar­skie zdają się czer­pać z tego, co w kul­tu­rze eu­ro­pej­skiej uznano za nie­do­ści­gniony ideał piękna, czyli dzie­dzic­two rzeźby sta­ro­żyt­nej Gre­cji. Grecy w spo­sób ge­nialny, wy­ko­rzy­stu­jąc ob­ser­wa­cje i wy­obraź­nię ma­te­ma­tyczną, zbu­do­wali ideał pro­por­cji ciała ludz­kiego. Me­todą prób i błę­dów mi­ster­nie kon­stru­owano ide­alny kon­tra­post fi­gury ludz­kiej. Efek­tem fi­nal­nym tych prac, a za­ra­zem zwień­cze­niem po­szu­ki­wań, stała się rzeźba Po­li­kleta z Ar­gos przed­sta­wia­jąca Do­ry­fo­rosa. W wy­rzeź­bio­nej fi­gu­rze mło­dzieńca jest do­stoj­ność, piękno, do­sko­nała pro­por­cja, nie­do­ści­gniony wzór tego, jak czło­wiek wy­obraża so­bie ide­alne ciało ludz­kie. Rzeźba ta w spo­sób per­fek­cyjny ze­sta­wia pier­wia­stek du­chowy i ma­te­rialny, bo 
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