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Redefinicje postumentu
rzezby a uwodzenie zmystu
dotyku: na wybranych
przyktadach twérczosci
Arpa, Brancusiego

i Giacomettiego

Hans Arp deklarowal, ze ramy obrazbéw i piedestaly rzezb §mieszyly go
juz w czasie, gdy byt dzieckiem'. Lubil wowczas stawaé na postumentach,
z ktoérych zniknely rzezby, i na§ladowaé mimike nimf2. Nic wiec dziwne-
g0, ze W swojej tworczosci, gldwnie tej powstajacej w orbicie dadaizmu
i surrealizmu, wielokrotnie probowal redefiniowa¢ tradycyjne funkcje
piedestatu. Moim celem w niniejszym teks$cie jest analiza dwbch wielo-
czeSciowych rzezb artysty z poczatku lat 30. — Kopf mit ldstigen Gegen-
standen (Glowa z irytujgcymi przedmiotami, 1930-32) und Im Walde
auszusetzen (Do wystawienia/zgubienia w lesie, 1932). Analize te po-
prowadze w poréwnaniu do wybranych dziel wspoélczesnych mu tworcow:
Constantina Brancusiego i Alberto Giacomettiego, ktorzy — zainspirowa-
ni prekursorska w tym kontekécie postawa Auguste’a Rodina oraz tzw.
sztuka prymitywna — réwniez probowali modyfikowac piedestal jako
wyraz retoryki utrwalonych od wiekow sposobéw prezentowania sztu-
ki. Moja teza brzmi nastepujaco: wszyscy ci trzej artySci kwestionowali
tradycyjne formy postumentow w Scistym zwigzku z odchodzeniem od
okularocentryzmu oraz odkrywaniem potencjalu zmystu dotyku w proce-
sie percepcji rzezby. Ze wspoélczesnej perspektywy problematyke te bede
wiec postrzegaé w kontekscie taktylno$ci, sensomotoryki oraz do§wiad-

» 1 M. Andreotti, The Early Sculpture of Jean Arp, London 1989, s. 216.

» 2 H.Arp, On my way. Poetry and essays 1912...1947, The Documents of Modern Art,
Director Robert Motherwell, New York 1948, s. 48.
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czen somaestetycznych w ujeciu Richarda Shustermanas3. Somaestetyka
jest ,forma uprawiania estetyki i koncentruje sie na ciele jako jadrze do-
$wiadczenia zmyslowego czlowieka”s. Jak dodala Ewa Swietek, ma ona
»ha celu krytyczne, ulepszajace badanie doSwiadczenia czlowieka i uzy-
cia ciala jako miejsca sensoryczno-estetycznej percepcji (aisthesis) oraz
uznanie pogladu, w mys$l ktéorego cialo i umyst sg jednym, nie mozna ich
rozdziela¢”s. Spojrze na zagadnienie redefiniowania statusu postumentu
takze w relacji do kwestii horyzontalnosci i fenomenologicznych wlasci-
woéci formy biomorficznej. W ramach anachronicznego czytania — w sen-
sie nadanym temu pojeciu przez Georgesa Didi-Hubermana — wybranych
dziel Arpa, Brancusiego i Giacomettiego w orbicie moich zainteresowan
znajda sie réwniez nastepujace kwestie: de(kon)strukcja aury, sztuka par-
tycypacyjna oraz zniesienie granicy estetycznej®, co z kolei niesie ze soba
przyrost autentyczno$ci i rzeczywistoSci w obcowaniu z danym dzielem
rzezbiarskim. Mozna zatem powiedzie¢, ze 6wczesne modyfikacje postu-
mentow ustanowily cigglo$¢ miedzy zyciem a sztuka, kwestionujac jej
auratyczna autonomie. W ich konsekwencji nastgpito potwierdzenie, ze —
zgodnie z teza Arnolda Berleanta — sztuka nie wymaga sposobu do$wiad-
czania r6znego od innych dziedzin Zycia, a tozsamo$¢ tego, co estetyczne,
nie potrzebuje odseparowania go od innych rodzajow ludzkich doznan?.
Chodzi zatem o estetyczne zaangazowanie (Aesthetic Engagement), ktore,
wedle Berleanta, wigze sie z holistycznym, kontekstualnym, partycypacyj-
nym, procesualnym i kreatywnym doswiadczaniem sztuki nie tylko po-
przez zmysl wzroku®. Paradoksalnie to prekursorskie wytyczenie drogi ku
wspolczesnosci przez Arpa, Brancusiego i Giacomettiego zarysuje na bazie
analizy wzajemnych powigzan i napie¢ pomiedzy postumentem a (nie)
dotykalnoscia, a wiec pomiedzy czym$ — zdawaloby sie — marginalnym
czy parergonalnym, a czyms$ deprecjonowanym w relacji do do$wiadczen

» 3 Zobacz: R. Shusterman, Introduction: Aesthetic Experience and Somaesthetics, ,Studies
in Somaesthetic. Embodied Perspectives in Philosophy, the Arts and the Human Science”
Vol. | (Aesthetic Experience and Somaesthetic), 2018, red. R. Shusterman, Leiden — Boston
2018. Poréwnaj rowniez: R. Shusterman, Myslenie ciata. Eseje z zakresu somaestetyki, tum.
P. Poniatowska, Warszawa 2016; R. Shusterman, Myslenie poprzez ciato. Rozwiniecie nauk
humanistycznych — uzasadnienie dla somaestetyki, ttum. S. Stankiewicz, Krakéw 2006;

R. Shusterman, Swiadomosé ciata. Dociekania z zakresu somaestetyki, ttum. W. Matecki,
S. Stankiewicz, Krakéw 2010.

» 4 A.Kosznicki, ,Biegne, wiec jestem”. Interpretacja tresci prywatnego pamietnika Harukiego
Murakamiego w $wietle somaestetyki Richarda Shustermana, ,Progress. Journal of Young
Researchers” 2, 2017, s. 175.

» 5 E. Swietek, Koncepcja estetyczna Richarda Shustermana i jej konsekwencje dla edukacji
estetycznej, , Terazniejszo$¢ — Cztowiek — Edukacja” t. 17, nr 68 (4), 2014, s. 124.

» 6 B. Kerber, Skulptur und Sockel. Probleme der Realitdtsgrades, ,Giessener Beitrdge zur
Kunstgeschichte”, Band VIII, 1990, s. 122.

» 7 A.Berleant, Prze-myslec estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, ttum.

M. Korusiewicz, T. Markiewka, Krakéow 2007, s. XII.

» 8 Zob. idem, Art and Engagement, Temple 2010.
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estetycznych (chociazby przez Georga Wilhelma Friedricha Hegla), czyli
zmystem dotyku. W trakcie prowadzonych analiz bede stosowa¢ pojecie
taktylnosci. Taktylno$é rozumiem tutaj jako taki sposob percepcji dzie-
a sztuki, w ramach ktérego zaklada sie rzeczywisty kontakt dotykowy
— w przeciwienstwie do zdefiniowanej przez Aloisa Riegla haptycznosci,
konotujacej dotyk jako modalnoé¢ widzenia®.

Tradycyjny postument pelni wielorakie funkcje ramowania, by wy-
wolaé pozadany efekt niedotykalno$ci oraz auratycznego odizolowania
dziela od odbiorcy. Jak podkresla Bernhard Kerber, piedestal nobilituje,
lecz przede wszystkim — jako szczegdlna forma prezentacji sztuki — daje
przestanki do spelnienia jej roszczen do bycia czym$ wyjatkowym?™; wy-
wyzsza ja zatem nie tylko w znaczeniu literalnym, lecz i w przenoénym.
Jak pisal juz w 1912 r. Wilhelm Waetzoldt: ,Najwazniejszym zadaniem po-
stumentu jest oddzielenie formy plastycznej od realnego $wiata, wyrazne
odgraniczenie jej od rzeczywisto$ci oraz — w doslownym sensie — wynie-
sienie jej z owej rzeczywistoSci w sfere wyzszego bytu i bardziej dobitne-
go oddzialywania”". Natomiast zdaniem Hansa Holldndera postumenty
sg przeniesionymi w sfere rzezbiarska elementami perspektywicznymi'2.
Kreuja one jednoznaczng granice miedzy rzezba a jej otoczeniem, przy-
czyniajac sie przy tym do ewokowania wrazenia jej pozornej neutralno$ci.
~Analogicznie jak rama obrazu, postument definiuje odgraniczenie dziela
plastycznego, a takze gwarantuje mu autonomie oraz potwierdza jego spe-
cjalny status, strukturalnie oraz kompozycyjnie, z uwzglednieniem przed-
stawionych na nim motywow, korespondujac przy tym z jego forma ™.

Jak celnie podsumowuje Dieter Brunner: ,,Postumenty definiuja
punkty widzenia, przede wszystkim za$ relacje odbiorcy z dzielem rzez-
biarskim. Piedestatl stuzy jako posrednik, powoduje faktyczne i idealne
wywyzszenie oraz dopelnia kompleksowej prezentacji dzieta. Utrzymuje
widza na dystans, wynoszac dzielo we wlasng sfere. Postument jest wiec
plastycznym odpowiednikiem ramy, ktdra ogranicza i odgranicza obraz

» 9 Zob. L. Barbisan, Vom Gefihl zur Taktik. Der Tastsinn in den visuellen Kinsten von Johann
Gottfried Herder bis Walter Benjamin, [w:] Herder und die Kiinste. Asthetik, Kunstheorie,
Kunstgeschichte, Heidelberg 2013, s. 258-259.

» 10 B. Kerber, Sockel und Sockelformen seit der Antike. Ein kunsthistorischer Exkurs, [w:] Das
Fundament der Kunst. Die Skulptur und ihr Sockel in der Moderne, red. D. Brunner, M. Gundel,
A. Hartog, O. Kornhoff, Bénnigheim 2009, s. 19. Poréwnaj takze: N. Penny, The Evolution of
the Plinth, Pedestal and Sockle, [w:] Collecting Sculpture in Early Modern Europe, red.

N. Penny and E.D. Schmidr, New Haven and London 2003, s. 461-481.

» 11 W. Waetzoldt, Einfiihrung in die Bildenden Kiinste, Leipzig 1912, s. 113-114. Tlum. wtasne
(jesli nie zaznaczono inaczej, takze w nastepnych cytatach ttum. witasne).

» 12 H. Hollander, Das Problem des Alberto Giacometti, ,Wallraf-Richartz-Jahrbuch” Vol. 33,
1971, s. 273.

» 13 J. Heusinger von Waldegg, Der Sockel als ,, Umsteigestation”. Von der Skulptur zur
Architektur, [w:] Von Rodin bis Giacometti. Plastik der Moderne, red. S. Holsten, Heidelberg
2009, s. 51.
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na $cianie lub od Sciany. Dzieki cokolowi rzezba jest odizolowana od ota-
czajacej ja przestrzeni; 6w cokoél jako baza przygotowuje zatem nie tylko
stosowne »terytorium« dla rzezby, lecz réwniez oddziela ja od podloza™.
Badacz ten zwr6cil réwniez uwage na fakt, ze postument nie jest wynalaz-
kiem rzezbiarzy, poniewaz podpatrzyli go oni w naturze'.

Dystans i odstep, ktore piedestal gwarantuje miedzy dzielem a od-
biorcami, prowadza do kontemplacyjnego, a wiec raczej pasywnego sposo-
bu percepcji. Zdaniem Arie Hartoga, cokél ,,generuje aure. O wiele silniej
niz rama, ktéra akcentuje wciaz obecny aspekt zwigzku obrazu z oknem,
piedestal stuzy do rzeczywistego i symbolicznego wywyzszenia przedmio-
tu. Niewazne co, lecz jeéli tylko jest to prezentowane na postumencie, jest
wazne™®. Hartog dodaje rowniez, ze baza jest narzedziem inscenizacji oraz
— w sensie, jaki nadal temu terminowi Michael Fried — teatralizacji. Arp,
Bréancusi oraz Giacometti czesto inscenizowali swoje rzezby w odniesieniu
do zmyshu dotyku, co — moim zdaniem — jeszcze dodatkowo owg teatra-
lizacje wzmagalo, poniewaz odbiorcy zostali zaproszeni do postrzegania
owych dziel w sposéb performatywny, fenomenologiczny, sensomotorycz-
ny i taktylny.

Zaproponowane przez Frieda w 1967 r. w konteks$cie obiektow i dziel
minimal artu pojecie teatralizacji odnosilo sie do ,,poszerzonej sytuacji®,
w ramach ktorej razem znajdowali sie obiekt, odbiorca oraz otoczenie.
»Cielesny udzial” odbiorcy byl niezbywalny*®. Gdy uzywam terminologii
Frieda w relacji do twoérczoSci Arpa, Brancusiego oraz Giacomettiego,
moge wiec powiedziec, ze transcendentna sila sztuki zostala przez tych
tworcow zniszczona przez dostowng, dosadnie konkretng terazniejszo$c
taktylnych rzezb, bardzo czesto pozbawionych postumentéw lub umiesz-
czonych na piedestalach poddanych radykalnej redefinicji.

W jaki jednak dokladnie sposdb tych trzech awangardowych arty-
stow przeprowadzilo atak na postument oraz ,zrzucilo” z niego elitarng
sztuke? Jaka role odegraly w ich wlasnych strategiach taktylno$c i labil-
nos¢, ktore podawaly w watpliwo$é tradycyjny status piedestatu jako cze-
gos$ statycznego, stabilnego, stacjonarnego, niemobilnego oraz stojacego
mocno na podtozu? Dlaczego wlasciwie Arp, Brancusi i Giacometti — pra-
wie jednocze$nie — tak intensywnie i programowo zajmowali sie fenome-

» 14 D. Brunner, Der Sockel des Bildhauers. Das Prinzip ,Sockel” in der Skulptur der Moderne,
[w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 9.

» 15 Idem, Der Angriff auf den Sockel. Die Auseinandersetzung mit Pathosformel und
Denkmalkult, [w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 113.

» 16 A. Hartog, Die Frage der Augenhdhe. Beobachtungen zu Sockeln in der Bildhauerei um
1900, [w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 37.

» 17 Ibidem.

» 18 Zob.: M. Liithy, Theatricality / Michael Fried, https://michaelluethy.de/scripts/michael-fried-
theatricality-theatralitaet-minimal-art/ [dostep: 28.05.2019].


https://michaelluethy.de/scripts/michael-fried-theatricality-theatralitaet-minimal-art/
https://michaelluethy.de/scripts/michael-fried-theatricality-theatralitaet-minimal-art/

Redefinicje postumentu rzezby a uwodzenie zmystu... 19

nem tak marginalnym, parergonalnym jak postument? Do rozwoju jakich
sposobow percepcji przyczynily sie ich strategie przeksztalcania cokotu
w integralng cze$¢ dziela oraz radykalna, bo calkowita z niego rezygnacja?
Pytania te nie byly do tej pory stawiane przez badaczy, ani w kontekécie
samych wieloczesciowych rzezb Arpa zlat 30. XX wieku, ani tym bardziej
w odniesieniu do ich relacji z dzielami Brancusiego oraz Giacomettiego
z czaséw miedzywojennych.

Wszyscy ci trzej artySci tworzyli w orbicie dadaizmu i surrealizmu.
»Postument moze by¢ postrzegany jako probierz artystycznego nastawie-
nia wobec instytucjonalnych konwencji”*® — podkreslita Nina Giilicher,
badaczka roli postumentéw w sztuce dadaistow. Szczegolnie wazny byl
wowczas efekt ewokowania fizyczno-zmyslowej obecnoéci dziela, majacy
na celu mozliwie najsilniejsze zblizenie sztuki i Zycia2°. ,Razem z plintg
postument wyznacza newralgiczna strefe pomiedzy rzezba a jej otocze-
niem, wskutek czego stawia on dzielo w specyficznej relacji do otaczajacej
je przestrzeni“*. Z pewnoS$cia wezesne gipsowe prace Arpa mialy surre-
alistyczno-dadaistyczne tlo, a artysta poddawal w nich refleksji takze role
postumentu, ktéry juz od dziecinstwa go Smieszyt ,jako medium, ktére
uciele$nia zwigzane z przeszlo$cia formuly patosu oraz zawsze jest po-
strzegane w asocjacji z wyniesieniem oraz wywyzszeniem (...)"22. W cen-
trum uwagi stanelo zniesienie dystansu pomiedzy dzielem a odbiorca, jak
rowniez uruchomienie percepcji innej niz kontemplacyjne spojrzenie oraz
redefinicja relacji rzezby z otaczajaca ja przestrzenia. W historii rzezby
mialo coraz silniej dochodzi¢ do glosu zjawisko niestabilnoéci, ktorego tak
obawial sie Hans Sedlmayr, piszac w wydanej w 1948 r. ksiazce Verlust der
Mitte o rzezbie bez bazy w kontekécie coraz bardziej labilnego ksztaltowa-
nia form. Owe symptomy kwestionowania tektoniki teoretyk ten ocenial
jako negatywne znaki czasu, prowadzace do nieuchronnej i — jego zdaniem
— niepozadanej destrukcji aury dziela sztuki.

Pod wplywem postultéw dadaizmu Arp skierowat swoja uwage row-
niez ku potencjalowi formy organicznej?? i — analogicznie jak Giacomet-
ti — de(kon)struowatl status tradycyjnych ,niedotykalnych” dzietl sztukiz4,

» 19 N. Gulicher, Revolution von innen. Sockellésungen im Umfeld von Dada, [w:] Der Sockel in
der Skulptur des 19. & 20. Jahrhunderts, red. J. Myssok, G. Reuter, KoIn-Weimar-Wien 2013,
s. 84.

» 20 Ibidem, s. 83-86.

» 21 Ibidem, s. 84.

» 22 D. Brunner, Der Angriff auf den Sockel..., op. cit., s. 113.

» 23 Zobacz: J. Fitschen, Die organische Form 1930-1960. Bildhauerkunst — Hans Arp, Henry

Moore und die Erneuerung der modernen Plastik nach dem Zweiten Weltkrieg, Bremen 2003,
s. 33.

» 24 S. Poley, Hans Arp. Die Formensprache im plastischen Werk. Mit einem Anhang
unveréffentlicher Plastiken, Stuttgart 1978, s. 37. Interakcja z odbiorcami miata takze
w tworczosci Arpa, Brancusiego oraz Giacomettiego przyczynié sie do uruchomienia potencjatu
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ktore byly postrzegane zgodnie z warunkami narzucanymi przez forme
danego postumentu.

W relacji do deprecjonowania aury dziela sztuki, de(kon)struowania
jego niezblizalnosci i niedotykalnoéci, Arpa, Brancusiego i Giacomettiego
polaczyla rowniez strategia tworzenia dziel, ktore sytuowaly sie na pogra-
niczu rzezby i obiektu uzytkowego. Arp — wraz z Sophie Taeuber-Arp —
zaproponowal m.in.: ohne Titel (Puderdose) (1916); Amphora (1917); und
Chalice (1918), ktore zapraszaly do interakeji i aktywizowaly zmyst dotyku.
Natomiast w twoérczo$ci rumunskiego artysty jako sztandarowy przyklad
tego rodzaju formy mozna wskazaé¢ Coupe I (1914-16) — ksztah filizan-
ki uwodzi palce odbiorcy swoim uszkiem, ktére chcialoby byé chwycone.
W dorobku Giacomettiego uwage zwraca z kolei Vide-Poche, kilkucze-
Sciowy gipsowy obiekt mobilny datowany na lata 1930-31 i kojarzacy sie
z przedmiotami uzytkowymi?s. Zadna z tych prac nie jest wiec klasyczna
rzezba na tradycyjnym piedestale. Przeciwnie — Arp, Brancusi oraz Giaco-
metti, nawigzujac do znanych z codziennos$ci form uzytkowych, programo-
wo rezygnuja z postumentow, czesto umieszczajac obiekty bezpos$rednio
na meblach. Tak miala byé eksponowana m.in. Spigeca muza 1909-1910
— jedno z najstynniejszych dziel rumunskiego artysty?°. W trakcie pary-
skiego Salonu Dada w roku 1921 w taki wlaénie spos6b swoje prace wysta-
wial takze Théodore Fraenkel?’, potwierdzajac, ze mamy do czynienia ze
Swiadomie stosowana przez dadaistow strategia rezygnacji z tradycyjnego
postumentu i apelowania do zmystu dotyku odbiorcow.

Na ten aspekt dziel surrealistow i dadaistow w tekscie Dzielo sztuki
71936 r. zwrdcil uwage Walter Benjamin, ktory pisal, ze ich sztuka jest
instrumentem balistycznym, kt6éry destruuje aure i kontemplacje, a czyni
tak dzieki jakoSciom taktylnym?3. Z kolei André Breton bywa okreélany
jako taktylny flaneur (the tactile flaneur), ktéry chodzil na pchli targ w po-
szukiwaniu interesujacych obiektow=°. Rewolucyjnoé¢ dadaizmu i surre-
alizmu polega zatem m.in. na zwrocie ku taktylnosSci, warunkujacej z kolei
— mobwiagc wspblezesnym jezykiem — partycypacje oraz somaestetyczna

przypadku, co wykazuje paralelnosé¢ z postulatami ruchu dada. Zobacz: A. Rist, Der Zufall als
zweite schépferische Instanz, [w:] Purer Zufall. Unvorhersehbares von Marcel Duchamp bis
Gerhard Richter, mit einem Vorwort von U. Krempel und Texten von A. Rist und I. Schwarz,
Hannover 2013, s. 9.

» 25 Zob. https://www.fondation-giacometti.fr/en/article/4/4-objects [dostep: 15.04.2020].

» 26 D. J. Getsy, Fallen Woman: The Gender of Horizontality and the Abandonment of the
Pedestal by Giacometti and Epstein, [w:] Display and Displacement. Sculpture and the
Pedestal from Renaissance to Post-Modern, red. A. Gerstein, London 2007, s. 115.

» 27 N. Gulicher, Revolution von innen..., op. cit., s. 98-99. Gilicher opisuje te strategie jako
elastyczny system prezentadji (flexibles Prasentationssystem).

» 28 J. Mileaf, Please Touch. Dada & Surrealist objects after the Readymade, Hannover and
London 2010, s. 12.

» 29 Ibidem, s. 85.


https://www.fondation-giacometti.fr/en/article/4/4-objects
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percepcje, bazujgca na sensomotorycznym angazowaniu ciala odbiorcy
w doéwiadczenie estetyczne. Tekst-instrukeja z wystawy obiektow surre-
alistycznych w 1936 r. w Paryzu glosil, ze powiedzialyby one do nas wiecej,
jesli dotykaliby$my je w ciemnoSciach lub w pélmrokus®. Tematyzowano
zatem w tym kontek$cie przede wszystkim potencjal niewidzenia i nie-
dowidzenia, wzmagajacych doznania dotykowe oraz przyczyniajacych sie
do aktywizacji surrealistycznej wyobrazni i eskalacji ukrytych pragnien.
Brancusi mawial, ze rzezZba powinna by¢ przyjemna w dotyku oraz przy-
jazna do zycia z nig, a nie tylko dobrze zrobiona3'. Anegdoty sugeruja, ze
dzielo Poczqgtek Swiata (Rzezba dla $lepych) z 1924 r. bardzo czesto lezato
na l6zku artysty, gdzie czesto dotykal go z zamknietymi oczamis®. Zostalo
takze przez artyste pokazane w zamknietym worku z dwoma otworami
przypominajacymi rekawy, w ktore nalezalo wsuna¢ dtonie — wiekszo$é
widzéw uznala ten zabieg za zart, cho¢ — jak sugeruje Sebastiano Barassi
— by¢ moze idea takiej prezentacji pochodzila od Duchampa, ktéry chcial
wciagnaé Brancusiego w orbite dadaistowss. Sam tworca, przyjmujgc gosci
w swoim paryskim atelier, zawsze dotykal swoich rzezb i zwracal przy tym
uwage na taktylno$¢ ich powierzchnis+. Takze Nieprzyjemny przedmiot
oraz Nieprzyjemny przedmiot do wyrzucenia Giacomettiego (oba z 1931
r.) byly przeznaczone do dotykania3.

Chce jednak w tym miejscu bardzo mocno podkreslié, ze aby dlon
mogla funkcjonowaé jako witalny organ zmyslowej percepcji (the vital
organ of sensual perception)3®, tworcy tacy jak Arp, Brancusi oraz Gia-
cometti musieli najpierw poddaé redefinicjom role postumentu lub na-
wet catkowicie zanegowac jego racje bytu. Tylko wowczas dobitnie mog}t
wybrzmieé apel do taktylnoSci i sensomotoryki odbiorcow; tylko wowczas
mozna bylo uwie$¢ ich zmyst dotyku. Nie przypadkiem Arp i Giacometti
spotkali sie zatem w ramach wystawy grupowej w roku 1934 w Zurichu,
zatytulowanej Obiekty bez postumentéw?. Paradoksalnie ich strategie ar-

» 30 J. Svankmajer, Touching and Imagining. An Introduction to Tactile Art, ttum. S. Dalby,
red. C. Vasseleu, London and New York 2014, s. 106.

» 31 A. Gallace and C. Spence, The neglected power of touch: what the cognitive
neurosciences can tell us about the importance of touch in artistic communication, [w:]
Sculpture and Touch, red. P. Dent, Dorchester 2014, s. 109.

» 32 Ibidem.

» 33 S. Barassi, The sculptor is a blind man: Constantin Bréncusi’s , Sculpture for the Blind”,
[w:] Sculpture and Touch, op. cit., s. 173.

» 34 A.C. Chave, Public and Private Spaces: Monuments, Temples, and the Studio, [w:] eadem,
Constantin Brancusi. Shifting the Bases of Art, New Haven and London 1993, s. 276.

» 35 A. Gallace and C. Spence, The neglected power of touch..., op. cit., s. 112.

» 36 A. Jolles, The Tactile Turn: Envisioning a Postcolonial Aesthetic in France, ,Yale French
Studies” 109, 2006 (Surrealism and Its Others), s. 17-38.

» 37 https://www.fondation-giacometti.fr/en/database/163934/disagreeable-object-to-
be-thrown-away [dostep: 06.06.2019]. Giacometti wystawit Nieprzyjemny przedmiot do
wyrzucenia.


https://www.fondation-giacometti.fr/en/database/163934/disagreeable-object-to-be-thrown-away
https://www.fondation-giacometti.fr/en/database/163934/disagreeable-object-to-be-thrown-away
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tystyczne jednocze$nie uniewaznily postument, jak i w szczegdlny sposob
zwrdcily na niego uwage.

Arp deklarowal pierwsze proby przekroczenia tradycji i konwencji ar-
tystycznych w swojej tworczosci juz w latach 1908-1910%8. Jako jedna z ta-
kich préb mozna postrzegac potraktowanie postumentu jako integralnej
czedci calego dziela lub nawet calkowita rezygnacje z niego. Wedtug Ulrike
Becks-Malorny: ,Zanim [artysta ten — M.S.] sam rozpoczat prace nad or-
ganicznymi rzezbami, (...) w 1929 r. odwiedzil Constantina Briancusiego
w jego paryskim atelier i jako podsumowanie tej wizyty napisal wiersz
hommage dla Brancusiego Colonne sans fin”3°. Jak wiadomo, Brancusi
podkreslal, ze postument musi by¢ integralna czeécia rzezby, w przeciw-
nym razie trzeba ostatecznie z niego zrezygnowac+. ,Nie ulega watpliwo-
Sci, ze Brancusi juz od wezesnych lat swojej tworczoéci nie robil roéznicy
miedzy rzezba a cokolem”# — komentuje Pontus Hulten. Wtéruje mu Jo-
hannes Myssok, ktory pisze, ze nie da sie wobec tych dziel jednoznacznie
wskazaé, gdzie konczy sie rzezba, a gdzie zaczyna sie postument+?. Anette
Ludwig stawia teze, ze Arp udowodnit swoja fascynacje twoérczoécia Bran-
cusiego dopiero w p6zniej fazie wlasnej dzialalnoSci artystycznej. Zdaniem
tej badaczki wowczas faworyzowal on uwolnione z cokoléw ustawienia
rzezb, ktére umozliwily mu optymalne wyeksponowanie organiczno$ci
ich form#. Ludwig nie ma jednak racji. Zwrdécitabym bowiem uwage na
fakt, ze gry na pograniczu rzezby i obiektu uzytkowego oraz podobien-
stwa w podejSciu do postumentu jako integralnej czesci dziela sa widoczne
juz takze znacznie weze$niej, bo w latach 1916-18 oraz w poczatku lat 30.
w pracach wieloczeéciowych Glowa z irytujgcymi przedmiotami oraz Do
wystawienia/zgubienia w lesie.

Jak pisze z kolei Stephanie Poley, Arp inaczej wystawial rzezby na
oficjalnych wystawach, niz w prywatnej przestrzeni atelier: artysta ,roz-
wiazywal problem prezentacji dziel w dwojaki sposob. Po pierwsze, po-
rownywalnie z praktyka Brancusiego, uzywal cze$ci innej rzezby jako po-

» 38 H. Arp, Unsern taglichen Traum... Erinnerungen, Dichtungen und Betrachtungen aus den
Jahren 1914-1954, Zirich 1955, s. 7.

» 39 U. Becks-Malorny, Verschmelzung und Integration, [w:] Das Fundament der Kunst..., op.
cit., s. 85. Zob. takze: J. Arp, La Colonne sans Fine, [w:] C. Zervos, Constantin Brancusi, Paris
1957, s. 30.

» 40 H. Hollander, Das Problem des Alberto Giacometti, s. 146. Zob. takze: F. Teja Bach,
Constantin Brancusi. Methamorphosen plastischer Form, KoIn 1987, s. 66.

» 41 P. Hulten, Bréncusi und die Idee der Plastik, [w:] P. Hulten, N. Dumitrescu, A. Istrati,
Constantin Brancusi, Stuttgart 1986, s. 23.

» 42 J. Myssok, Relationen: Abstossung und Affirmation des Sockels, [w:] Skulptur Pur.
Kunsthalle Mannheim, red. U. Lorenz, S. Patruno und C. Wagner, Heidelberg-Berlin 2014, s. 64.
Zobacz takze: J. Heusinger von Waldegg, Der Sockel als ,Umsteigestation”. Von der Skulptur
zur Architektur, [w:] Von Rodin bis Giacometti..., op. cit., s. 51-52.

» 43 A. Ludwig, Wo endet die Skulptur und wo beginnt der Sockel? Uber Emanzipation und
Autonomie, [w:] Das Fundament der Kunst..., op. cit., s. 65.
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stumentu. Przy czym ta inna rzezba nie musiala by¢ koniecznie zniszczona
(...). Po drugie jako piedestaly Arp stosowal obce obiekty (...). Z zamilowa-
niem przez dlugie lata pietrzyl takze swoje rzezby jedna na drugiej na po-
stumentach-assamblazach, jakby ukladal naturalne kamienie. Ten spos6b
prezentacji ograniczal sie jednak do jego wlasnego prywatnego otoczenia
(...). Arp zdecydowal sie (...) z rozmyslem na okragla forme postumentu,
poniewaz uwazal, ze wielokatne cokoly zbyt fatwo pozwalaja zapomnie¢
o tym, ze rzezbe nalezy obej$¢ dookota“44. Okragly postument mial zatem,
zdaniem tworcy, szczegdlny potencjal i formalne predyspozycje do uru-
chamiania sensomotorycznej aktywnosci odbiorcy.

Celem Arpa bylo réwniez zacieranie granic miedzy czlowiekiem, na-
tura i rzecza*, a strategia, jaka artysta stosowal, by 6w efekt osiagna¢, bylo
m.in. uwodzenie zmystu dotyku i zapraszanie odbiorcé6w do sensomoto-
rycznej interakcji. Bardzo istotny jest w tym kontekscie fakt, ze wielocze-
$ciowe rzezby z gipsu nie byly utrwalone, jak te wieloczeSciowe drewnia-
ne, lecz odbiorca byt zaproszony do rekonfiguracji i manipulowania ich
ruchomymi cze$ciami. ,W odréznieniu od [Henry’ego — M.S.] Moore’a,
w tworczoéci ktorego prostokatna plinta mocno lgczy formy, czeéci rzezby
w dziele Arpa lezg luzno na wiekszej formie organicznej; ich polozenie
nie jest przy tym formalnie niezmienne czy wigzace. Arp wypuszcza z rak
ostateczna kontrole nad sposobem zjawiania sie wlasnego dziela, prze-
kazujac ja odbiorcy oraz — calkiem jak w przypadku kamieni w naturze
— przypadkowi’+. Zabieg ten wprowadzal wiec do kompozycji element
przypadku, a takze intymno$¢ i nieformalno$é w relacji odbiorcy z rzezba.
Glowa z irytujgcymi przedmiotami oraz Do wystawienia/zgubienia w le-
sie skladaly sie z form do rekonfiguracji, wygladajacych podobnie do oto-
czakow. Mniejsze elementy lezaly na wiekszych, organicznych ksztaltach,
przypominajgcych swego rodzaju misy. Powiedziatabym, ze w przypadku
obu tych rzezb Arp zrezygnowal z postumentu lub — jesli wcigz nasze po-
strzeganie jest przywiazane do nierozlacznej, wydawaloby sie, pary: rzez-
ba i postument — uczynil postument integralna skladowa wieloczeéciowe;j
kompozycji. Zaré6wno w wypadku Glowy z irytujqcymi przedmiotami, jak
i Do wystawienia/zgubienia w lesie, owe najwieksze formy, ktére stano-
wily podstawe dla ruchomych mniejszych, byly horyzontalne i organiczne.
Ich oble powierzchnie jawily sie jako bezpieczna przystan dla przystoso-
wanych do wielkos$ci dloni pozostalych elementéw, ktére mozna byto —
zgodnie z intencja Arpa — poddawac rekonfiguracji. Byly wiec postumen-
tami-niepostumentami, ktére — zamiast gloryfikowac rzezbe, izolowac¢ ja,

» 44 S, Poley, Hans Arp..., op. cit., s. 107.
» 45 E. Trier, Einleitung, [w:] Hans Arp. Skulpturen 1957-1966, Stuttgart 1968, s. V.

» 46 S.-L. Schuster, Creation. Henry Moore und Hans Arp, [w:] Henry Moore. Vision. Creation.
Obsession, red. O. Kornhoff, Remagen 2017, s. 124-125.
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proklamowac jej wyzszo$¢ czy budowa¢ dystans miedzy nig a odbiorca
— czynily dokladnie odwrotnie: wolaly o dotyk, zachecaly do wziecia do rak
matych biomorficznych form, ktére mozna bylto z powrotem odlozy¢ w ich
przytulne wglebienia bez obawy, ze sie stoczg i rozbija. Arp, kwestionu-
jac aure niedotykalnego dziela sztuki, aktywizowat wiec sensomotoryczng
i somaestetyczng percepcje, ktorej nie hamowala obecnos$é tradycyjnie
pojetego postumentu. Stosowany przez artyste rodzaj umieszczenia form
na postumencie nie prowadzil do auratycznej izolacji. Nad rzezbg mozna
sie bylo bowiem calym cialem pochyli¢ i ja dotykaé, a nie — jak w wypadku
sztuki izolujacej sie wobec rzeczywisto$ci — spoglada¢ na nia tylko z dy-
stansu, kreowanego przez wywyzszenie na postumencie. Dzielo to bylo jak
zaproszenie do gry, co celnie podkreslila Ulrike Becks-Malorny: ,,W trzy-
cze$ciowej pracy Hansa Arpa (1886-1966) Do wystawienia/zgubienia
w lesie na organicznie uksztaltowanej powierzchni, niczym kamienie, lezg
swobodnie dwie nieregularnie zaokraglone formy. W zadnym innym dziele
tego artysty paralela pomiedzy dzielem sztuki i dzielem natury nie jest az
tak silnie odczuwalna (...). Edycja tej rzezby, w ktorej te dwa elementy nie
byly na stale zamocowane, jawila sie dla Arpa jako bardzo wazna, ponie-
waz odwiedzajacy wystawe mogl, zgodnie z wlasnym wyczuciem, na nowo
ulozy¢ jej ruchome cze$ci. Porébwnywalna z nier6wna powierzchnia ziemi
forma moze by¢ rowniez postrzegana jako rodzaj »planszy«, ktéra — bez
wigzacych zalozen ze strony artysty — laczy rzezbiarskie elementy, tak jak-
by wszystko zachodzilo takze i na ziemi”.

Ponadto horyzontalno$é tych form dodatkowo przyczyniala sie do
redefinicji roli postumentu, ktéry zazwyczaj pigl sie wertykalnie ku go-
rze. Dziela Arpa natomiast plozyly sie, zapraszajac dlonie odbiorcow do
— nieco podszytego erotyzmem — podgzania za ich ksztaltami i horyzontal-
nego gladzenia, a wiec przyczynialy sie do zniesienia estetycznej granicy.
Form nie dalo sie spietrzy¢ — mozna bylo ukladac je na misie obok siebie,
celebrujac teatralizacje — w rozumieniu Michaela Frieda. Formy te pel-
nily zatem réwniez, podobnie jak tradycyjne postumenty, role narzedzi
inscenizacji, lecz dzieki swojej horyzontalnoSci, labilnoéci oraz wskutek
pierwotnie zakladanej przez artyste taktylno$ci uruchamialy percepcje
somaestetyczng i angazujgcg ciato odbiorcy, a nie jedynie kontemplujgce
spojrzenie z dystansu.

Glowa z irytujgcymi przedmiotami oraz Do wystawienia/zgubienia
w lesie — dzieki organicznemu ksztaltowi, réwnie intrygujacemu z kazdej
perspektywy — nie maja jednego optymalnego punktu ogladu. Zdaniem
drugiej zony Arpa lubil on okragle podstawy, bo uwazal, ze o§mielaja one
odbiorce do obchodzenia rzezby dookola i ogladania jej ze wszystkich
stron. Jak ujmuje to Margherita Andreotti, to upodobanie moze mie¢ do

» 47 U. Becks-Malorny, Verschmelzung und Integration..., op. cit., s. 83.



Redefinicje postumentu rzezby a uwodzenie zmystu... 25

czynienia z postulatem uwolnienia rzezby od tyranii przodu i tylu, dotu
i gbry oraz okreslonej orientacji w przestrzeni (freedom from a fixed orien-
tation)*®. Badaczka uwaza ten aspekt za jedna z najwiekszych innowacji,
wprowadzonych przez Arpa w poczatku lat 30. XX wieku. Dodalabym, ze
innowacja ta nie bylaby mozliwa bez fuzji dwoch strategii: redefiniowania
funkcji postumentu oraz taktylnoSci.

Obie omawiane rzezby zapraszaly swoimi opisanymi falujaca linia,
oblymi ksztaltami do poruszania sie wokot nich oraz wejscia w role — pa-
rafrazujac stowa Janine Mileaf o André Bretonie — taktylnego flaneura.
Emanowaly czyms, co nazwalabym organiczng aura, kompletnie r6zna
od tej opisanej przez Benjamina jako wyraz niezblizalnoSci i pewnej dali,
ktora dadaiéci i surrealiéci z taka zacieklo$cia poddawali de(kon)struke;ji.
Organiczna aura, ktéra emanowaly napeczniale ciala rzezb (schwellende
Korper der Skulpturen#?), przyciagala odbiorcé6w do owych oblych form,
przypominajacych organizmy w fazie wzrostu, niczym do czego$ zywego
i podlegajacego nieustannym biomorficznym przemianom. Somaestetycz-
na percepcja, ktora angazuje pozadliwa cielesno$¢ odbiorcy ,tu i teraz”,
w owej organicznej aurze mogla pobudzaé puls®®, wyznaczany chwytaniem
i przekladaniem wybranych elementéw na ,,misie”.

Zaproponowane przeze mnie pojecie organicznej aury jest bliskie
teorii atmosfery Gernota Bohmego, ktory w ramach redefiniowania este-
tyki jako aistetyki opisuje postrzeganie jako odczuwanie obecno$ci, od-
czuwanie pewnej atmosfery?'. Atmosfera nie lezy jednak ani po stronie
odbiorcy, ani po stronie dziela sztuki, lecz jest ko-obecnoScia podzialu na
podmiot i przedmiot. Odbiorca odczuwa obecnoéc¢ dziela sztuki cielesnie,
uzmystawiajac sobie przy tym wlasna cielesng obecnoéé. Jak ujmuje to
z kolei Richard Shiff, sztuka angazuje zmyst dotyku, by uzmystowi¢ nam
nasze wlasne cialo w fizycznej przestrzeni i historycznym czasie, co ma
dzialanie zar6wno auratyczne, jak i ideologiczne®2. Organiczne dziela sztu-

» 48 M. Andreotti, The Early Sculpture..., s. 217-218. Andreotti éw pionierski fenomen
ruchomych rzezb Arpa i Giacomettiego za angielskim krytykiem Hugh Gordonem Porteus
opisuje jako nowg forme sztuki zwang ,dislocated sculpture” (ibidem, s. 210). Zwrdcitabym
uwage réwniez na fakt, ze Arp i Giacometti sugeruja te mozliwos¢ dyslokacji juz w samych
tytutach swoich dziet: Do wystawienia/zgubienia w lesie” i Nieprzyjemny przedmiot do
wyrzucenia.

» 49 Termin schwellender Kérper za: J. Fitschen, Die organische Form 1930-1960.
Bildhauerkunst — Hans Arp, Henry Moore und die Erneuerung der modernen Plastik nach dem
Zweiten Weltkrieg, Bremen 2003, s. 10.

» 50 Pojecie pulsu Georges'a Bataille’a w interpretacji Yves-Alain Bois oraz Rosalind E. Krauss:
Y.-A. Bois, R.E. Krauss, Formless. A User’s Guide, New York 1997, s. 133-168.

» 51 Analiza estetyki atmosfery w relacji do taktylnosci zobacz: D. Madalina, Tasten — Riechen —
Schmecken. Eine Asthetik der andsthesierten Sinne, Wiirzburg 2005, s. 45-46. Zobacz takze: G.
Béhme, Atmosphdére: Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt am Main 1995.

» 52 R. Shiff, Durch die Haut hindurch, ,,31. Das Magazin des Instituts fiir Theorie” Nr. 12/13,
Dezember 2008, Ziirich, s. 24.
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ki — ze wzgledu na szczegolnie bliskie pokrewienstwo z zyjacymi orga-
nizmami — wyjgtkowo intesywnie kreuja owa ko-obecno$é podziatu na
podmiot i przedmiot. Moim zdaniem nie wystarczy zatem w tym wypadku
mowic o atmosferze, ale wladnie o aurze, organicznej aurze, by tym dobit-
niej podkresli¢ jej odmienny charakter od aury opisanej przez Benjamina.

Nieco inny, bo silnie fetyszystyczny, lecz z pewno$cia réwniez tak-
tylny i organiczny charakter ma Nieprzyjemny przedmiot (1931) Gia-
comettiego. Artysta intencjonalnie przeznaczyl ten obiekt do dotykania,
co doskonale uwidocznita fotografia zrobiona przez Man Raya. Modelka
z obnazonymi piersiami przytula na niej 6w falliczny obiekt z kolcami do
swojego nagiego ciala. Sytuacja taka jest mozliwa ze wzgledu na brak po-
stumentu oraz programowy brak jednej ustalonej pozycji, w ktorej rzezba
mialaby by¢ ogladana®. ,Rezygnacja z postumentu powinna by¢ w tym
wypadku rozumiana jako integralna cze$¢ strategii, polegajacej na przy-
pisaniu plastycznemu obiektowi autonomicznej wazno$ci’s4. Odbiorca
funkcjonuje za$ w tych okoliczno$ciach jako taktylny voyeur.

Arp, podobnie jak Brancusi oraz Giacometti, poddajac transformacji
postument, postawil na blisko$¢ i dotykalno$¢ w przeciwienstwie do dali,
niezblizalno$ci i niedotykalnosci. Rzezba i postument funkcjonuja w jego
dzielach jako plastyczna i kompozycyjna jednosé, co w efekcie pozwala na
zbudowanie pomostu pomiedzy biomorficznym cialem rzezby a zywym
cialem odbiorcy. Jak opisuje Markus Stegmann: ,Prace Arpa (...) operuja
uderzajacymi wolumenami oraz sugestywnymi wypuklymi wybrzuszenia-
mi i wkleslymi wyobleniami, ktore nie pozwalaja mys$leé o suchej, stward-
nialej powierzchni, lecz — przeciwnie — sklaniaja do mys$lenia o materii
plynnej i miekkiej. W przeciwienstwie do stanu faktycznego powstaje wra-
zenie, jakby te dynamicznie zaokraglone formy powoli, lecz nieustannie sie
przeksztalcaly, jakby byly wlaczone w utajone, a jednak przeciez intensyw-
ne procesy przemian”%. Dynamiczna witalno§¢ i zywotnos$¢, zawarte w sa-
mej biomorficznej formie postumentu jako integralnej czesci calej rzezby,
udzielaly sie odbiorcy, inicjujac zaangazowanie estetyczne, teatralizacje,
somaestetyczng i taktylna percepcje. Uzywajac pojecia zaproponowanego

» 53 ,Giacometti’s surrealist sculpture has a secondary pioneering importance in dispersing
with the base or pedestal. (...) Disagreeable object [1931] may be placed in more than one
position (...) it may be thrown down and allowed to assume its own position. These features of
the work contribute to the surrealist process of disorientation, as well as supporting Duchamp’s
campaign for de-artifacation”. Zobacz: D. Hall, Alberto Giacometti. Woman with her throat cut,
1932, Scottish National Gallery of Modern Art, Edinburgh 1980, s. 14.

» 54 J. Myssok, Relationen: Abstossung und Affirmation..., op. cit., s. 64.

» 55 M. Stegmann, die schwarze Wolke im weiBem Rock gebiert unter Freuden ein Vogelding.
Eine Platzbefindlichkeit zu Beginn der dreifiger Jahre, [w:] Pldtze und Platzzeichen. Der
Platz — Ein Thema der Kleinplastik seit Giacometti, red. A. Pfeiffer und C.S. Weber, Heilbronn
1996, s. 52.
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przez Birgit Mockel, powiedzialabym zatem, ze postument uksztaltowany
w ten wlaénie spos6b moze by¢ postrzegany jako przestrzen akcji (Aktion-
sraum)s.

W twérczoSci Arpa w tym okresie pojawily sie jednak réwniez or-
ganiczne, gipsowe rzezby calkowicie pozbawione postumentow, a mia-
nowicie male obiekty, ktore mialy by¢ z zalozenia traktowane jako ele-
menty wyposazenia domu (household objects)%, lezace bezposrednio na
powierzchni mebli (np. Muszla i glowa, 1933, 20 x 23 cm). W takiej formie
nadawaly sie najlepiej do trzymania w dloni, obracania i manipulowania
nimi — tylko wowczas ich taktylne walory mogly by¢ w pelni docenione.
Arp ponownie polaczyl w swojej tworczosci nawigzanie do obiektow uzyt-
kowych i taktylno$¢, jak czynil to juz wezesniej w dzielach kreowanych
wspolnie z Sophii Taeuber-Arp. Obiekty takie powstawaly zreszta takze
w nastepnych dekadach, czego przykladem jest Misa chmur z 1961 r. o wy-
miarach 10,5 x 14 cm.

Radykalna rezygnacja z postumentéw koreluje w tym wypadku z in-
tencja wlaczenia malych organicznych rzezb w sam Srodek zycia nie tyl-
ko nominalnie, lecz réwniez ciele$nie, oraz idzie w parze z pragnieniem
przezwyciezenia dystansu zwigzanego od wiekow z wystawianiem rzezbys.
Wspblgra to ze strategiami dadaistow i surrealistow, ktorzy wystawiali
obiekty bezposrednio na meblach, by dokonaé¢ ich deuratyzacji. Rezygna-
cja z postumentu wzmaga wiec efekt taktylno$ci, zaprasza odbiorcow do
interakcji i znosi granice estetyczna. Wyjatek, ktory paradoksalnie po-
twierdza te regule, stanowi tworczoé¢ Medardo Rosso. ,,Dziela Medar-
do Rosso nie posiadaly bazy, byly pierwotnie bez niej wykoncypowane
i stworzone”? — twierdzi Johannes Myssok. Sam artysta podkreslil jednak:
»Rzezba nie jest tutaj po to, by by¢ dotykang; stuzy z pewnoscia do tego,
by, z pewnej odleglo$ci oraz zgodnie z zamierzonym przez artyste efektem,
by¢ postrzegana. Nasza dlon nie jest bowiem w stanie u§wiadomi¢ nam
takich wartoéci jak tony i barwy, czyli — krétko méwiac — zycia rzeczy”®°.
Arp, Brancusi oraz Giacometti musieli by¢ dokladnie odmiennego zdania
— ich taktyka polegala na rezygnacji z postumentéw w Scistej relacji z ak-
tywizacja dtoni odbiorcow.

Brak postumentu lub traktowanie go jako integralnej czeSci rzezby
prowadzg takze do wyjatkowo intensywnej interakcji z przestrzenia ota-

» 56 B. Mockel, Modell und Wirklichkeit. Der Sockel als Aktionsraum, [w:] Das Fundament der
Kunst..., op. cit., s. 129-145.

» 57 M. Andreotti, The Early Sculpture..., op. cit., s. 219.

» 58 Pordwnaj: P. Springer, Rhetorik der Standhaftigkeit. Monument und Sockel nach dem Ende
des traditionellen Denkmals, ,Wallraf-Richartz-Jahrbuch” Vol. 48-49, 1987-1988, s. 383.

» 59 J. Myssok, Medardos Ansichten, [w:] Der Sockel in der Skulptur..., op. cit., s. 63.
» 60 Ibidem, s. 63-64.



28 Marta Smolinska

czajaca rzezbe. O ile Arnold Berleant® przeprowadzil analize tego zjawi-
ska w kontekscie tworczo$ci Brancusi, a Reinhold Hohl® wzmiankowal
o tym w relacji do dziel Giacomettiego, o tyle wieloelementowe rzezby
Arpa z poczatku lat 30. z takiej perspektywy nie byly dotad interpretowa-
ne. Berleant podkresdla, ze dzieki redefinicjom postumentu dziela rumun-
skiego tworcy energetyzuja i aktywuja przestrzen, emitujac w nig linie sit,
zwigzane z optyczng niestabilnoécig obiektow. Ow efekt amerykanski es-
tetyk wigze takze z taktylno$cia: ,Dziela Brancusiego: Rzezba dla slepych
oraz marmurowa wersja Poczqtku Swiata w zalozeniu autorskim powin-
ny by¢ dotykane (...) Poprzez fizyczne wlgczenie naszych cial — poprzez
bezposredni lub imaginacyjny kontakt — rzezba przekracza granice sa-
mej bryly”®3. Analogiczne efekty mozna przypisa¢ rowniez zaréwno pracy
Glowa z irytujgcymi przemiotami oraz Do wystawienia/zgubienia w le-
sie, jak i malym obiektom bez postumentéw, ktore Arp w swoim pierwot-
nym zalozeniu chcial eksponowaé na meblach. Redefinicje prostumentu
podaja wiec w watpliwo$¢ granice miedzy sztuka a rzeczywistoécia, a tym
samym szczegblnie intensywnie zwracaja uwage na przestrzen, w ktorej
odbiorca taktylnie i somaestetycznie doswiadcza danej rzezby. Proces ten
dziala jednak réwniez w odwrotna strone, a mianowicie zdaniem Mar-
kusa Stegmanna: ,Postument nie wyznacza jedynie miejsca dla rzezby,
lecz swoim ksztaltem i materialno$cia bierze udzial w cichej metamorfozie
jej form. A nawet wiecej: mozna go poréwnac z pudlem rezonansowym,
ktére — podobnie jak glosnik poteguje wolumen dzwiekéw — wzmacnia
i modeluje wizualne i optyczne cechy form”+. Z pewnoscig taka wla$nie
wzajemna, pelng napiecia interakcje pomiedzy rzezba a postumentem,
zmodyfikowanym w relacji do tradycji lub wrecz nieobecnym, $§wiadomie
uzyskiwal Arp. Ponadto we wlasnym atelier zapraszal goSci do dotykania
swoich dziel, dodatkowo inicjujac taktylng relacje miedzy organicznymi
formami a odbiorca i przestrzenia®.

Kontekst pracowni lub wlasnego mieszkania przewaznie nie mogt
jednak by¢ przeniesiony do sal wystawienniczych. Z tego tez wzgledu
rzezby Arpa nie mogly zosta¢ zawsze pozbawione postumentu, co pod-
kresla Poley: ,,Powdd, dla ktérego Arp w ogodle uzywal postumentu, byt

» 61 A. Berleant, Brancusi i fenomenologia przestrzeni rzezbiarskiej, [w:] idem, Prze-mysle¢
estetyke..., op. cit., s. 193-202.

» 62 R. Hohl, Alberto Giacometti, Stuttgart 1971, s. 135. Hohl daje nowa definicje przestrzeni
i dystansu w relacji do postumentu.

» 63 A. Berleant, Prze-mysleé estetyke..., op. cit., s. 200.

» 64 M. Stegmann, die schwarze Wolke..., op. cit., s. 54.

» 65 M. Smolinska, Haptycznos¢ organicznych form: Hans Arp a sztuka polska 2. potowy XX
i poczatku XXI wieku / Hapticity of Organic Form: Hans Arp and the Polish Art of the second
half of the 20th and early 21st centuries, [w:] A-geometria. Hans Arp i Polska / A-Geometry.

Hans Arp and Poland, red. M. Smoliriska, M. Steinkamp, katalog wystawy, Muzeum Narodowe
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natury psychologicznej. Arp szedl za nim calkowicie nie$wiadomie. Rzez-
by malych i §rednich rozmiaréw, wystawione bezposrednio na podtodze
przestrzeni wystawienniczych, w ogdle nie mialy swojego oddzialywania.
Oznaczalo to, ze duzy dystans miedzy obiektem a okiem odbiorcy zaktocat
nie tylko jego zamierzong formalna recepcje, lecz réwniez fizyczny efekt
»bycia dotknietym«. Arp chcial zatem po prostu postawi¢ rzezbe na postu-
mencie, by uzyskaé podwyzszenie oraz przyblizenie do oka i dloni odbior-
cy, co z kolei umozliwialo zaproszenie go do intymne;j relacji z dzietem”®.
Jesli zatem postument ma by¢ postrzegany jako probierz artystycznego
nastawienia do konwencji instytucjonalnych, powiedziatabym, ze — z dzi-
siejszej perspektywy — mozna moéwié w tym kontekscie o pewnego rodza-
ju porazce: pierwotnie zalozone przez artyste taktylne i somaestetyczne
do$wiadczenie zostalo wszak zastapione przez do§wiadczenie haptyczne;
dotyk jako modalnoéé widzenia wszedl w miejsce dotyku realnego. Cho-
ciaz Arp, Brancusi oraz Giacometti programowo i odwaznie zredefinio-
wali role postumentu w Scislej relacji do zmyshu dotyku i taktylnoéci, ich
dziela — poddane ponownej auratyzacji w instytucjach sztuki i muzeach
— moga by¢ dzi$ dotykane jedynie wzrokiem. To jest jednak juz calkiem
inny temat.

Podsumowujac, chcialabym podkresli¢, ze zastosowane przez Arpa,
Brancusiego oraz Giacomettiego strategie redefiniowania roli postumen-
tu oraz — w niektorych przypadkach — calkowita z niego rezygnacja nie-
zbywalnie wiazaly sie z 6wczesng fascynacja zmystem dotyku. Tradycyj-
ny cokol kojarzy sie z okularocentryzmem i niedotykalnoScia, a ci trzej
artySci awangardowi niewatpliwie dazyli do tego, by sztuka nie musiala
by¢ juz postrzegana jedynie kontemplacyjnie, z dystansu oraz z uzyciem
tylko i wylacznie zmystu wzroku. Ich dziela otworzyly nowe mozliwoéci,
ktore ze wspolczesnej perspektywy wydaja sie szczeg6lnie aktualne. Moz-
na je anachronicznie i preposteryjnie opisa¢ nastepujacymi pojeciami:
taktylno$c; teatralizacja; somaestetyczne, sensomotoryczne i cielesne
doéwiadczenie percepcyjne; partycypacja; zniesienie granicy estetycznej
oraz estetyczne zaangazowanie. Wszelkie te pojecia zyskaly i wciaz zysku-
ja na znaczeniu w polu sztuki wspolczesnej, w ramach ktdrej zmyst doty-
ku stopniowo zostaje dowarto$ciowany. Arp, Brancusi oraz Giacometti,
redefiniujgc postument rzezby oraz pobudzajac taktylne apetyty odbior-
cow, wpisali sie zatem w 0g6lng tendencje do kwestionowania dominuja-
cej pozycji wzroku, a skutki tego procesu w pelni moga by¢ postrzegane
dopiero dzi$. e
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