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Kaida rzezba w granicach swoich zawiera pewna okreslong
czesdé przestrzeni. Dlatego mozemy powiedzied, ze rzeiba
zamyka przestrzen w sobie. Jednoczesnie gramica rzezby
jest granicg, ktéra zamyka przestrzen znajdujaca sig poza
rzezba i przedziela jg od przestrzeni zawartej w rzezbie.
W ten sposéb granice rzezby mozemy rozpatrywac zaleznie
od swego nastawienia — albo jako granice ksztaltujaeq
przestrzen wewnetrzng, albo tez jako granice, ktéra ksztal-
tuje przestrzen zewnetrzng. To jest cechy rzezby najbardziej
istotng, ze nie mozemy powiedzied, iZ ona jest uksztalto-
waniem wylqcznie przestrzeni wewngtrznej. Tak samo mamy
racje méwiac, ze jej powierzchnia, jej granica ksztaltuje
przestrzen zewnetrzng, nadajac jej bieg, zgodny z biegiem
granic bryly.

Kazda rzezba w ten lub inny sposéb odpowiada na za-
gadnienie najwainiejsze: Stosunek przestrzeni zawartef
w rzetbie do przestrzeni znajdujqcej si¢ poza rzeibq.
To jest zagadnienie podstawowe, ktérego dopiero czgicio-
wemi objawami sq zagadnienia stosunkowo drugorzedne:
Statyka lub dynamizm rzezby, przewaga linji lub bryly,
barwnoié rzezby lub jej bezbarwnosé, operowanie swiatlo-
cieniem lub masg. Od takiego lub innego rozwigzania
zagadnienia gléwnego zaleiy typ rzeiby i wszystkie roz-
wigzania zagadnien drugorzednych.

Typem najstarszym i najbardziej znanym jest typ rzezhy —
bryly. W zrozumieniu rzeibiarza, ksztaltujacego ja, istnieje
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jedynie te] rzeiby przestrzen wewnetrzna. Zagadnienie
przestrzeni sprowadzone zostalo do zagadnienia bryly,
izolowanej od wplywéw wszystkiego co jest poza nia.
Zamiast stawiania kwestji w jej zakresie calkowitym: sto-
sunku przestrzeni wewnetrznej do przestrzeni zewnetrznej
wysunigta zostala jedynie kwestja przestrzeni wewnetrz-
nej — przy calkowitem pominieciu przestrzeni zewnetrznej
jako rzeczy jakgdyby nie istniejgcej. Przestrzen zewnetrzna
w tym wypadku wcale nie obchodzi rzezbiarza, Jest rzeczg
nie dajacy si¢ dotknac, a wiec rzecza nie istniejacg. W ten
sposib swiat sklada sie z szeregu bryl, niezaleznych wza-
jemnie. Swiat jest zbiorem fragmentéw, zamknietych kazdy
w swoich granicach i niczem ze sobg nie zwigzanych.
Ten typ rzeiby, ktéryby nalezalo nazwad fypem prymi-
tywnym odpowiada umyslowi, dostrzegajacemu zjawiska,
lecz nie wnioskujgecemu o ich zwigzkach i zaleiznosciach.
Odpowiednikiem i wyrazem charakterystycznym tego typu
myslenia jest rzezba egipska — rzezba zamknigtej zwartej
bryly, obojetnej na wplywy otoczenia, Whrew prawu
cigglosci 1 nierozerwalnosci przestrzeni, zostala czesc tej
przestrzeni zamknieta w bryle i przeciwstawiona wszyst-
kiemu, co sie w niej nie miesci. Przestrzen wszedzie jest
jednolita i nierozerwalna. Nie mamy odpowiednich pod-
staw, azeby czedc przestrzeni izolowac od reszty przestrzeni,
wyodrebnic i powiedzied, ze nie istnieje wszystko, co sig
znajduje poza temi granicami. Podstawowem prawem pla-
styki tréjwymiarowej jest brak granic naturalnych. Rzezba
rozwija sie w przestrzeni nieograniczone]. Przestrzen,
w ktorej sic moze rozwijac rzezba nie posiada zadnych
granic zgory zakreslonych, gdyz zgodnie z prawem cigglosei
przestrzeni kazda jej czei¢ moze byc tak samo formg, jak
kazda inna. Nalezy wyraznie sobie uswiadomic réznice

zasadnicza pomiedzy plastyka dwuwymiarowsa, malarstwem,
a dzielem sztuki tréjwymiarowej. Obraz ma swoja granice
naturalng, jaka jest koniec plétna. Obraz nie moze byé
posunigty poza swoja granice naturalng. Skutkiem tego
budowa obrazu za punkt wyjécia bierze granice obrazu,
od ktérych sig rozpoczyna budowg obrazu. Skutkiem tego
obraz jest rzecza zamkniety i izolowang od wszystkiego
co go otacza. Obraz nie powinien mieé zadnego zwigzku
z tem co jest poza nim, stanowi swiat zamkniety sam
w sobie, odrebny, obojetny na otoczenie i budujacy sie
wedlug swoich wlasnych praw organicznych. Tej granicy
zgory zakreslonej, tej granicy przyrodzonej, rzezba nie
posiada. Nie ma granic zgéry zakreslonych, ktéreby jeszcze
przed powstaniem rzezby okreslaly jej granice. Tych granic
przyrodzonych rzezba nie posiada. Stad jej prawem natu-
ralnem powinno by¢ nie zamykanie sie w granicach, ktérych
ona nie ma, nie zamykanie si¢ w granicach, ktéreby jg od
reszty przestrzeni izolowaly, nie zamykanie si¢ w bryle,
lecz lgcznosé z caly przestrzenia, z nieskonczonoscig
przestrzeni. Ljcznos¢ rzezby z przestrzenig, nasycenie
przestrzeni rzezbg, wtopienie rzezby w przestrzen i powia-
zanie je] z przestrzenig — stanowig prawo organiczne rzezby.
Jak naturg przyrodzong obrazu jest prostokat granic i
plaskoé¢ powierzchni, tak istota podstawows, prawem
przyrodzonem rzezby jest: nieskonczonos¢ przestrzeni
i {gcznosé rzeiby z nig. Rzeiba nie powinna byé za-
mknietym tworem granic nienaturalnych, nie powinna
by¢ bryla zwartg wydzielona z przestrzeni i jej przeciw-
stawiong. |ednos¢ rzezby z przestrzenig jest prawem
podstawowem rzezby.

Odbywajgcy sig w latach ostatnich szereg poszukiwan
w rzezbie musial sprowadzi¢ niektérych rzezbiarzy na
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falszywa droge. Do ich liczby nalezy rzezbiarz tak
niby, nowoczesny, jak Lipszyc. Pozory kubistyczne nie
powinny {udzic. Rzeiba Lipszyca jest zamaskowanym
szeScianem. [stoty formy Lipszyca jest bryla, negujaca
wszystko, co lezy poza jej granicg, wbrew prawu
podstawowemu przestrzeni: je] cigglosci 1 sztucznosci
wszystkich podzialéw. Podzialy te mimo ze dziela, nie
zmieniajq iednal-: FEECZY pudstawnwtj, ze wewngtrz
podzialu i zewngtrz — przestrzen jedna i jednakowa
jest. Moie byé ta przestrzen wypelniona rozmaitym
materjalem ale jest dalszym ciagiem jedna drugiej.
Wyodrebnianie jednej czgsci przestrzeni i traktowanie
tej czesci przestrzeni tak, jakgdyby ta czeic przestrzeni
byla czem$ z gruntu odmiennem od innych czgsci prze-
strzeni — moze byé jedynie wynikiem niezrozumienia
gléwnej cechy przestrzeni — jej cigglosci.

Rzezby Lipszyca sa bardzo eleganckie, ich wykonanie
jest bardzo precyzyjne. Mimo to w ich zalozeniu zawarty
jest blad podstawowy: prymitywizm rozumowania, Ze
przcstrzeﬁ poza brylg nie istnieje, poniewaz sig¢ o nig
nie nabija sifica.

Jest rzecza nie do zapr:e:zema ze koncepcja rzezby
bryly, masy zamknigtej samej w sobie, obojetnej na
wszystko znajdujace sig poza nig, odcigte] przez granice
stale i nieprzekraczalne od przestrzeni otaczajace] —
nie da sie obronic.

Granic stalych, granic ktoreby istnialy przed powstaniem
rzezby, granic, ktéreby regulowaly jej rozrost — granic
takich apriorystycznych rzezba nie posiada. Granice
rzeiby zjawiajg sie dopiero po jej wykonaniu.

Granica rzeiby nie jest jej natura przyrodzona, lecz
jedynie tylko jej skutkiem mimowolnym. Granica rzezby

jest rzeczg dowolng i przesuwalng. Mozemy przesuwac
kazdg granice, nadbudowywac rzeibe w kierunku dowol-
nym lub we wszystkich naraz pod warunkiem jedynie
zachowania jej systemu kompozycyjnego. Kazda czesc
przestrzeni nie wypelnionej moze byc przez nas prze-
ksztalcona i stad si¢ forma rzeibiarskg. Rzeiba nie ma
granic, ktéreby powstrzymaly jej rozrost. Wytykanie
takich granic, zamykanie rzeiby w bryle, zawieranie
jej formy w granicach narzuconych i niczem nie uzasad-
nionych, narzucanie granic, ktére z rzezby robig bryle,
izoluja rzeizbe od przestrzeni otaczajacej, przecinajg jej
wszystkie zwigzki z tg przestrzenia — nie jest wynikiem
danych przyrodzonych rzezby. Przestrzen jest wszedzie
jednolita i jednakowa. Rzeiba granic naturalnych nie
posiada. Rzezba rosnie w dowolnym kierunku. Zdol-
nosc rzetby do rozrastania sie w przestrzeni, jej lacznoscé
ze Srodowiskiem, w jakiem istnieje, z przestrzenig, w jakiej
si¢ znajduje, pociggajg za sobg wymaganie jak naj-
wigkszej lacznosci rzezby z przestrzenia. Ta lacznosc
powinna istniec¢ nietylko z tg czescig przestrzeni, w jakiej
sie miesci rzezba, lecz z calg przestrzenia nieograniczong
bez jej podzialu na przestrzen wewnetrzng rzezby i jej
zewnetrzng, gdyz przestrzen jest wszedzie jednakowa,
jej wszelkie granice s tworem sztucznym i dopiero
wynikiem podzialu, nie zas warunkiem, wytwarzajgcym
podzial. W mysl zasady ciaglosci przestrzeni rzeiba
powinna tworzyc jednosc, powinna byc wtopiona w calg
nieskonczonos¢ przestrzeni. Pierwsza proba wyjscia
poza ciasne i nienaturalne granice bryly 1 nawigzania
zwigzkéw przestrzennych byla architektonizacja rzezby.
Architektonizacja polega na powtarzaniu w rzezbie i
architekturze wspélnych pierwiastkéw formy. _]aklkulwlek
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pierwiastek formy, uzywany w architekturze powtarza sig
w rzeibie w postaci nienaruszonej lub w postaci transfor-
mowanej. Jakikolwiek pierwiastek formy rzeibiarskiej znaj-
duje swoje miejsce w architekturze. W ten sposéb powstaje
dla caloici architektoniczno-rzezbiarskiej wspolny rytm
powtarzai formy. Powtarzania formy moga by¢ stosowane
w sposéb rozmaity. Moga to by¢ powtarzania jednakowej
linji w rzeibie i w architekturze. Moga to byé powtarzania
jednakowego charakteru uwypuklen w rzeibie iw architek-
turze. Moga to byé powtarzania jednakowej skali proporeji
w rzeibie i w architekturze. Moga to by¢ nareszcie powta-
rzania jakichkolwiek poszczegélnych identycznych pomia-
réww rzeibie iw architekturze. Najezystszym typem rzezby
architektoniczne] jest rzezba gotycka. Gléwnemi pierwiast-
kami formy w architekturze gotyckiej sa: Pgk pionow
filaréw, ostroluk sklepief i spirale drobnych ozdéb orna-
mentacyjnych. Te same pierwiastki stanowia budulec
rzeiby: Pek pionéw szat spadajacych, ostroluk w faldach
przerzuconych przez ramig lub w faldach rekawoéw i na-
reszcie spirale w detalach mniejszych (pasmo wlosow, zwéj
papieru i inne). Dla podkreslenia znaczenia piondw i linea-
ryzmu systemu filary rozbite sq na szereg itobkowan o cha-
rakterze niekiedy dosé skomplikowanym, skladajacym sig
se #lobkowan o charakterze kanciastym i ze zlobkowan
walcowych, Wielka ilo¢ i charakter skomplikowany zlob-
kowan filarowych, bogactwo i rozmaitos¢ ich przekroju
tworza lacznik niezawodny pomigdzy filarem a szatami spa-
dajacemi rzeiby, gdyz rozmaitos¢ przekroju filaru jest
prawie powtdrzeniem rozmaitosci ufaldowan szat, a jedno-
czesnie pek pionéw filaru jest powtérzeniem peka piondw
szat spadajacych. Faldy szat przerzuconych przez ramig
i faldy rekawéw maja charakter przewaznie modelowany

wedlug ksztaltu ostroluku i w ten sposéb powtarzajq
ostroluk sklepien. Ksztalt zaokraglony ostrolukéw szat
jest powtérzeniem okraglosci zeber sklepieniowych.
Aieby zrozumie¢ naleiycie wrazenie calosci nalezy
uwzgledni¢ gotyk w okresie jego rozkwitu z bogatym
systemem czlonkowania sklepien. Moiemy tedy spo-
strzec w sklepieniach ostroluki duze o charakterze czysto
konstrukcyjnym, ostroluki mniejsze, pelnigce zadania
jednoczesnie konstrukcyjne i dekoracyjne; od tych
ostrolukéw przeji¢ do ostrolukéw czysto dekoracyinych
zaréwno w architekturze jak i w rzezbie., Stopniowanie
ostrolukéw od duzych i czysto konstrukcyjnych do ostro-
lukéw mniejszych dekoracyjnych i rzezbiarskich wytwarza
zwiazek optyczny pomigdzy architekturg a rzeiba, wy-
twarza przejcie stopniowe od architektury do rzezby.
spirala stosowana w architekturze gotyku jako ksztalt
ornamentacyjny réwniei powtarza si¢ w rzeibie, jako
linja, stylizujgca drobne szczegoly.

Skutkiem architektonizacji rzeiby jest jej zwiazek, jej
lacznoic z architektura. Rzeiba juz nie stanowi zjawiska
zamknietego w sobie, nie jest bryl neutralng w stosunku
do wszystkiego, znajdujacego si¢ poza nia. Rzeiba
uzyskala zwigzek z architekturs, jak réwniez architek-
tura tworzy dalszy ciag rzezby.

Architektonizacja rzeiby to jest: upodobnienie si¢ wza-
jemne architektury do rzeiby naskutek gradacji i po-
wtarzania jednakowych pierwiastkéw formy. Powtarzanie
jednakowych ksztaltéw przez rzeibe i architekturg, powta-
rzanie czasami ksztaltéw podobnych i o wielkosci iden-
tycznej, powtarzanie przez rzezbe proporcji, przyjete]
w architekturze — tworza szereg powtarzan i szereg lacz-
nikéw, wiazacych rzeibe z architekturg i rozszerzajacych
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wplyw rzeiby na cale otoczenie architektoniczne. Takie
samo znaczenie majg wydluzanie figur, gdyz w istocie
posta¢ rzeibiona nie jest celem samym w sobie, lecz
jedynie fragmentem calosci architektonicznej, w ktérej
wystepuje, jako filar, przetransponowany na rzeibe.
Dlatego musi powtarza¢ ksztalt wydluzony filaru, musi
powtarzaé jego linearyzm, gdyz filar jest rozbity przez
drobne zlobkowania na pek pionéw, musi powtarzac
ostroluki sklepien, w ktére przechodzi filar u géry, musi
powtarza¢ spirale dekoracyjne drobnych ozdéb.
Ogladajac caloic architektoniczno- rzezbiarsko-malar-
ska dostrzegamy wszedzie jednolitosé systemu budowy.
Wszystkie czesci zbudowane sa wedlug jednolitego
systemu. Stad pochodzi wspélny wyraz wrazen optycz-
nych. Jednolitos¢ systemu budowy zagwarantowana jest
przez:

a) wszystkie czesci calosci zbudowane sg z tych samych
pierwiastkow formy, tak, zZe kazda czgsc niezaleznie od
tego, czy jest to architektura, rzezba, lub malarstwo
majq identyczny stosunek do zagadnien formy (wspélny
linearyzm, wspélne poslugiwanie sig bryla, wspolne sto-
sowanie plaszczyzn etc.), a jednoczesnie w granicach
tego wspolnego stosunku do zagadnien formy wzigte s
jednakowe elementy budowy (jak naprzyklad w grani-
cach linearyzmu gotyckiego wybiane sq pion, ostroluk,
spirala). o
b) propoercje uiywane w architekturze, OdEﬂWlﬂdﬂ.H
proporcjom przyjetym w rzeibie i w malarstwie. Skut:
kiem tego w caloici plastycznej powstaje rytm proporcji
jednakowych. Wzajemne stosunki wielkosci sq jedna-
kowe w calem dziele plastyki. Nietylko uzywanie jedna-
kowych pierwiastkéw plastycznych powoduje jednolitosc

dziela sztuki, lecz réwniez jednakowosé stosunkow
jednego wymiaru do drugiego. '

¢) trzecim lacznikiem architektury z malarstwem i
rzeibg jest powtérzenie jednakowego wymiaru. Wymiar
identyczny jest jakgdyby przerzucony z architektury do
malarstwa lub rzezby i tworzy punkt wyjicia dla obli-
czenia wymiaréw nastgpnych ksztaltéw. Ten wymiar
jednakowy tworzy spdjnic dwdch szeregéw proporcji
jednakowych.

Proporcje architektury odpowiadajg proporcjom rzezby
lub malarstwa, lecz sa to dwa szeregi réwnolegle, gdyz
wielkos¢ wymiaréw, wchodzacych w sklad proporcji
architektury jest inna, niz wymiary, tworzace szereg
proporcyj malarstwa lub rzeiby. Dopiero powtdrzenie
jednakowego wymiaru wigze ze soby te dwa szeregi
dotychczas od siebie niezaleine i stanowia o wspél-
wymiernosci wymiaréw architektury, malarstwa i rzezby.
Dopiero wspolwymiernosc z trzech szeregéw réwno-
leglych architektury, rzezby, malarstwa, tworzy szereg
jednolity proporcyj jednolitego dziela sztuki.

Jednak nalezy stwierdzic, ze sama przez sie metoda
architektonizacji nie jest w stanie wytworzyé zwiazku
rzezby z przestrzenia otaczajgca. Metoda architektoni-
zacji jest w stanie rozszerzy¢ zasiag dzialania rzeiby
az do granic calosci architektoniczne], z jakg jest zwig-
zana, lecz nie moze rzezby powigzac z przestrzenia,
znajdujaca sie poza granicg caloici architektoniczne;.
Mozemy, patrzac na rzeibe, przeskakiwac wzrokiem na
na inne czesci calosci, zwigzane z rzezba, mozemy w ten
sposob widziec zwiqzki, powstale przez powtarzanie
systemu budowy, lecz poza granice calosci architekto-
niczne] wyjsc nie mozemy, gdyz przestrzen otaczajgca
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nie jest zbudowana wedlug tego samego systemu. Po-
niewa:z zwiazki z przestrzenia uzyskane sj przez rozcig-
ganie zakresu dzialania systemu, przeto ustajg tam, gdzie
system przestaje obowigzywac.

Nawet w granicach systemu architektonicznego nie
mozemy uwaiad, aieby zwigzek rzeiby z przestrzenia
znajdujaca sie poza rzeiba byl calkowity. Zwigzek
rzeiby z przestrzenig odczuwamy jedynie tam, gdzie sig
znajduje jakiekolwiek zestawienie ksztaltéw, zbudowane
wedlug tego samego systemu. Tam zas, gdzie zestawienia
ksztaltow niema, gdzie jest przestrzen sama w sobie,
gdzie przestrzen nie jest wypelniona przez forme — tam
wiazania rzezby z przestrzenig nie odczuwamy. Dlatego
tez metodzie architektonizacji mozemy zarzucic ze:

a) wigzanie z przestrzenig jest nie bezposrednie, nie
jest wigzaniem z sama przestrzenia, lecz wigzaniem
poéredniem, przez laczenie rzeiby z poszczegolnemi
punktami przestrzeni, w ktorych sig znajduje forma,
zbudowana wedlug systemu budowy rzezby. Skutkiem
wigzania posredniego jest to, e wlasciwie rzezba sig
laczy nie z przestrzenig, lecz z poszczegélnemi, znaj-
dujacemi si¢ w niej kompleksami formy.

b) wigzanie z kompleksami formy pocigga za soba zanik
ciaglosci polaczen rzezby z przestrzenia. Laczenia naste-
puja po sobie w sposob przeskokowy: od jednego kom-
pleksu formy do drugiego, nastepuja po sobie w sposéb
przerwany i katastrofalny. Brak ciaglosci oznacza, ze
polgczenie z przestrzenia nie jest organiczne, Ze jest
przeprowadzone w sposéb przymusowy i sprzeczny
z istotnym charakterem wiazan tego rodzaju.

¢) wiazanie rzezby z poszczegdlnemi kompleksami formy,—

12 rozmieszczonemi w przestrzeni — zamiast wigzania z sama
EE—

przestrzenia, pocijga za soba ten skutek, ie dzialanie
rzeiby ustaje tam, gdzie niema tych komplekséw. Ustaje
calkowicie, tak ze poza granicami calosci architekto-
niczno-rzezbiarskiej nie mozemy odnaleié zadnego zwigzku
rzezby z przestrzenig. Wracamy znowu do pierwotnej
koncepeji bryly, t. zn. rzezby wyodrebnionej i obojgtnej
na przestrzen, w ktorej si¢ znajduje. Znaczenie archi-
tektonizacji polega jedynie na tem, ze w zakres rzeiby
zostal wciagniety caloksztalt form architektonicznych,
znajdujacych sie, wlasciwie mowige, poza granicami
rzezby. Tak ze za bryle, przeciwstawiong przestrzeni,
uwazamy juz nie ciasne granice rzeiby wlasciwe], lecz
calosé architektoniczno-rzezbiarska. Bryls, obojgtng na
przestrzen jest caly kompleks architektoniczno-rzezbiar-
ski, w ktérym rzezba tworzy dopiero fragment. Zaleznie
od miejsca, w ktérem sie¢ znajdujemy, mozemy mowic
o ksztaltowaniu przestrzeni wewnetrznej lub zewnetrzne.
W wypadku pierwszym méwimy o ksztaltowaniu wngtrza
bryly, zai w drugim mozemy mdwi¢ o ksztaltowaniu
granic zewnetrznych., Tak naprzyklad calos¢ architek-
toniczno-rzezhiarska jakiegokolwiek wnetrza mozemy
uwaza¢ za jednolite i wzajemnie ze sobg powigzane
wnetrze bryly, gdyz wiemy, ze granica rzezby moze byc
zarowno wynikiem ksztaltowania przestrzeni zewngtrznej
przez przestrzen wewngtrzng, jak rowniez wnetrza

przez zewnetrze. Granica moze ksztaltowac zardwno
wnetrze, jak i zewnetrze. Ogladajac wnetrze gotyckie
widzimy ksztaltowanie przestrzeni wewngtrznej przez
przestrzen zewnegtrzng. W ten sposob calos¢ wnetrza
mozemy rozpatrywac, jako wnegtrze bryly jednolite i po-
wigzane ze soba, w ktérej poszczegdlne czesci rzeibiar-
skie lub architektoniczne stanowig dopiero fragmenty
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calosci. Metoda architektonizacji byla pierwsza prdl:_nq
nawigzania zwigzkéw z przestrzenia przez powtarzanie
jednakowych z rzeibg elementéw formy w przestrzen,
znajdujacej sie poza rzeibg. Ta proba nie uslqgnq!a
wynikéw pozadanych, poniewaz zwigzek us:caiﬂnt‘:- nie
bezposirednio z przestrzenia, lecz z ksztaltami, znajduja-
cemi sie w tej przestrzeni. Skutkiem tego lqcznus_m
rzesby z przestrzenia istnieje jedynie do korfica granic
calosci architektoniczno-rzezbiarskiej. Poza granicami
wszelka lacznoéé ustaje i juz dalej sig nie rozposciera.
Nawet w granicach calosci lacznosc jest bardzo wzg’le,dl.na
i objawia si¢ jedynie tam, gdzie napotyka Ijalkiekol:wmi?
odpowiednio spreparowane ksztalty. Istniejg zquin
2 temi ksztaltami. Bezposrednich zwigzkow z przestrzenig
nie widzimy. . o
Bezposredni zwigzek z przestrzenig usiluje nawigzac
rzesha barokowa, ktorej wyrazem naiczystszy!'n i naj-
pelniejszym jest Bernini. Lacznosc : przestrzenia osiaga
sie w baroku przez dynamizm rzezby. Nalezy jednak
zrozumiec specyficzny charakter dynamizmu barokowego,
gdyz w baroku dynamizm nie byl celem sam d!a 31-‘;:]?1[':,
lecz jedynie srodkiem, azeby osiagnac zesPn]en|e rze?b}r
z przestrzenia. Rzeczywiscie, moie isl:'l'.iIE!.‘. d}'l‘l:?l.l'l‘ll:‘!l‘l‘f
nietylko rzeiby polaczonej z przestrzenia, 1:;-:-:z réwniez
dynamizm bryly, calkowicie wyodigbniajacy sig Pd prze-
strzeni. Taka bryla, ze wszystkich stron ohujf;;lna na
przestrzefi otaczajaca 4 1 nie w:,m_rierajq:a zadnego
wplywu na tg przestrzei, moze byc s:klerc:wana :':h:- ruchu
w jakimkolwiek kierunku. Bryle tej moze byé nac?any
taki ksztalt, ktorybysmy rozumieli, jako znak ruchu, jako
¢lad ruchu w jakimkelwiek pewnym kierunku. W tym

14 wypadku mimo to, iz rzeiba ma charakter, odcinajacy
= =]

ja od przestrzeni, zachodzg jednak w niej pewne zjawiska,
ktdéreby okresli¢ nalezalo, jako wchlanianie rzeiby przez
te czesc przestrzeni, jaka lezy w kierunku ruchu, w kie-
runku dynamizmu rzeiby. We wszystkich jednak innych
kierunkach rzezba pozostaje na przestrzen calkowicie
obojetna i zadnego polaczenia, ani zadnego powigzania
w tych kierunkach juz nie nastapi.

Ta wlaiciwos¢ dynamizmu, ze bryla moze sie lgczyé
z przestrzenig, w kierunku, w jakim jest skierowany jej
dynamizm — zostala zuzytkowana przez rzeibe baro-
kows. Zagadnieniem rzezby barckowej bylo: przez
dynamizm polaczyc rzezbe z przestrzeniag. Stosujac
dynamizm jako srodek, skierowuje sie go od rzezby
odsrodkowo, tak ze rzezba ma wyglad osrodka z czedciami,
odrzuconemi dynamicznie we wszystkich kierunkach.
Natarcie ksztaltéw dynamicznych, wylatujgcych w prze-
strzen, ksztaltow sila swego dynamizmu rozswidrowujacych
sig¢ w przestrzen, ma powigzac rzezbe z przestrzenig we
wszystkich kierunkach naraz. Osrodek rzeiby jest od-
skocznia wylatujacych sil. W ten sposéb ksztaltem
celowo uzytym jest ten, ktéry skierowuje dynamizm
w jakimkolwiek kierunku i przez to bierze swéj udzial
w dynamicznem wigzaniu rzezby z przestrzenia. Ksztalt
nie dynamiczny, ksztalt, ktéry nie jest przewodnikiem
sily, splywajacej od rzeiby w przestrzen, nie znajdujacy
sie w ogélnym ruchu, laczacym rzezbe z przestrzenia —
taki ksztatt swej funkcji nie spelnia, taki ksztalt nie ma
swe] czesci w uprzestrzennieniu rzezby barokowej, taki
ksztalt jest martwy. Skutkiem tego calosé rzezby baro-
kowej i je] kaidy ksztalt poszczegélny znajdujg sie
w rytmie dynamicznym. Calq uwage pochlania nie jakosé
ksztaltow, lecz sila i rozmaitoéé rytmu dynamicznego,
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gdyz widzimy nie ksztalt w oderwaniu od inn}fch, nie
ksztalt sam dla siebie w jego naturze i formie, lecz
rytm dynamiczny, ped ksztaltow, przecinajac;,rch prze-
strzen. Obserwowanie rytmu ksztaltéw uniemozliwia
nam ogladanie samych ksztaltow. Widzimy nie ksztalt,
lecz ruch tego ksztaltu, N .
Rytm rzezby barokowej jest wynikiem jej d}rnal:m:mu.
Kazdy rytm jest wynikiem nastepujgcych po sobie e]::
mentéw formy. Gléwnym elementem formy hara.::-knwc]
jest dynamizm. Rytm rzezby bamkm-ici oparty 1:5’5 na
modulacjach dynamizmu. Ujmujemy rytm bamkn:w?r, |a|<.o
szereg odmian dynamizmu: jego narastanie, _zmniejszanie
sie, zmiana kierunku i in. Skutkiem tego uswu.tdammmy
i widzimy rytm nie jako rytm ksztaltéw, lecz jako rytm
dynamizméw. Obserwujac ten rytm, patrzymy na ksztalty
nie poto, zeby widzie¢ ich forme, lecz poto, I:-_:.r spo-
strzega¢ ilos¢ zawartego w nich dynamizmu, !.uerunck
jego dzialania i jego udzial w ogﬁl‘nym rytmie j:!}rrta-
micznym. Gdyby rytm si¢ opieral nie na dynamizmie,
gdybyimy ksztalty widzieli w ich cha.ralcter:e plast}rr.fz-
nym, tedyby rytm musial wynika¢ z innych :Ieme!:tn:-v
formy, bylby wynikiem uzywania podobnych do .Hﬂhlf
lub réiniacych sig ksztaltéw, wynikiem powtarzama po-
miaréw podobnych lub kontrastujgcych. Tego rodzaju
rytm nie wymaga dynamizmu. Rytm j,edr!ak baru.:knwy,
jako rytm w najwyzszym stopniu dynamiczny nie sto-
suje tych elementow pozaruchowych, gd}r:. dla niego
rzeczq decydujacy jest nie jakosc ksztaltu, nie charal:_tcr
nastepstwa po sobie ich formy, le,:c: charakter ich
dynamizmu. Dlatego rytm barokowy jest rytmem dyna-
micznym, rytmem ruchowym, rytmem nie ksztaltow, lecz
ich ruchow.

Rytm, jako zjawisko czasoprzestrzenne jest wynikiem
nastepstwa zjawiajgcych sie w czasie jedno po drugiem
zjawisk przestrzennych. Kolejnosc ta jest skutkiem ruchu
naszego dokola rzezby; skutkiem tego ruchu widzimy
coraz inne | nowe ksztalty, przedtem ukryte, i to nastep.
stwo ujmujemy, jako rytm. Rytm jest uporzadkowang
kolejnoscig zjawisk plastycznych, odbywajacy sie w czasie.
Zjawiskiem czysto plastycznem, czysto przestrzennem
w rzezbie jest ksztalt. Rytm doskonaly, rytm, ktory jest
prawdziwa réwnowags pierwiastkéw przestrzennych i
pierwiastkow czasu, taki rytm, ktory w trojwymiarowem
dziele sztuki rzeibiarskie] wigze w calosé nierozerwalng
i przestrzen i czas — rytm ten powinien posiadac zaréwno
pierwiastki przestrzenne, jak tez i czasowe — w ich
postaci najczystszej. Taka najczystszq postacia zjawisk
przestrzennych jest ksztalt plastyczny w jego naturze
bezpoiredniej: w jego wymiarach i ksztalcie; ksztalt
plastyczny bez wszelkich nadbudéwek i naddatkéw. Tego
jednak o ksztalcie dynamicznym powiedzied nie mozemy.
Pojecie ksztaltu dynamicznego jest pojeciem zlozonem,
jest pojeciem ksztaltu, znajdujgcego sie w ruchu. Ruch
jest czynnoscia, odbywajgcy sie w czasie. Dlatego pojecie
ksztaltu dynamicznego zawiera w sobie z' jednej strony
pojecie zjawiska przestrzennego i wymierzalnego, jakiem
jest ksztalt plastyczny, zas z drugiej — ruchu tego
ksztaltu, odbywajacego sie w czasie, t. zn. zawiera w sobie
pojecie czasu. Dynamizm jest pojgciem zlozonem, po-
jeciem czasoprzestrzennem, t. j. zawierajacem w sobie
elementy czasu i elementy przestrzeni.

O ile rytm ksztaltéw byl w stanie doprowadzi¢ do
réownowagi w rzezbie elementéw przestrzeni i elementéw
czasu, gdyz kazdy z tych elementéw wystepowal w postaci
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czystej, o tyle rytm dynamizméw scharakteryzowac moze-
my, jako przeladowany elementami czasu, gdyz czas powo-
duje nietylko kolejnosé ksztaltéw, nastepujacych jeden
po drugim, lecz nawet okresla samg jako$c tych ksztaltow:
ksztaltéw dynamicznych. Dlatego rytm dynamizméw nie
jest rytmem zréwnowazonym, nie osiaga réwnowagi prze-
strzeni i czasu, przeladowany jest elementem czasu tak,
ze wprost dematerjalizuje rzezbe, z rzeczy czasoprzestrzen-
nej czynige zjawisko nieomal czysto czasowe. Skutkiem
tego odmaterjalizowania rzeiby, w rytmie dynamizméw
odczuwamy wyraznie kolejnosé nastgpujacych po a?hie
dynamizméw, lecz samych ksztaltéw prawie nie widzimy.
Odczuwamy dynamizmy ksztaltow, ilosé energji dynamicz-
nej kaidego ksztaltu, kolejnosé nastepujacych po sobie
dynamizméw, lecz samych ksztaltéw nie widzimy. Od-
czuwamy dynamizm, lecz ksztaltu nie widzimy. Rzecz
tak wybitnie przestrzenna jak ksztalt, zostala zastqpifma
przez czasoprzestrzenne zjawisko dynamizmu. Zamiast
rzeczy dotykowej i wymierzalnej, jaka jest ksztalt pla-
styczny, napotykamy zjawisko dynamizmu i tworzonych
przez niego rytméw, zjawisko mniej powszechne iﬂgﬁlnot
ludzkie, zjawisko, zalezne od kaprysow wrailiwosci
subjektywnej, zjawisko juz nie tak czysto plastyczne,
jak to jest, gdy mamy do czynienia z rytmem ksztaltow.
Ksztalt w swej naturze wymierzalnej i nadajacej sig do
obliczen jest rzecza rzeczywiscie objektywng i stala.
Dynamizm rzeiby barokowej jest nastepstwem i skutkiem
wytrgcenia jej z rownowagi. Przedmiot, wytracony z rowno-
wagi albo usiluje dojsé zpowrotem do jakiegokolwiek
innego stanu réwnowagi, albo tei sig znajduje w ruchu
réwnomiernym i stalym, jak to jest w systemie suprema-
tycznym Malewicza.

Rzeiba barokowa nie jest nigdy zdecydowana tak konse-
kwentnie, jak to uczynil Malewicz. Wytracona z jednego
stanu rownowagi usiluje przejs¢ do innego stanu réwnowagi
stalej. Stad powstajace wiry dynamizméw, charaktery-
zujacych przejscie od jednego stanu do drugiego. Rzeiba
barokowa nie jest zjawiskiem przestrzennem: jest czyn-
noscig przechodzenia katastrofalnego od jednego stanu
do drugiego.

Stanem naturalnym przestrzeni w jej granicach nieskon-
czonych jest rownowaga stala. Kazda rzezba, znajdujaca
si¢ w tej przestrzeni, azeby zachowad swoja ljcznoié
z przestrzenig powinna réwniez by¢ w rownowadze stalej.
Wypadajac z réwnowagi, odrywa sie od przestrzeni,
traci z nig lacznosé, znajduje si¢ w stanie innym, niz
przestrzen, i dlatego nie moze byé z nig powiazana.
Wytracenie z réwnowagi jakiegokolwiek ksztaltu jest ka-
tastrofa, gdyz powoduje utrate ljcznosci tego ksztaltu
z przestrzenia. Rzezba barokowa, ktéra przez dynamizm
usifowala si¢ powiazad¢ z przestrzenia, przez ten sam
wlaénie dynamizm traci wszelka nadzieje powigzania sie
z przestrzenia.

Analiza zgubnego wplywu dynamizmu, czynigcego z ksztaltu
zjawisko o naturze wrecz odmiennej, niz , przestrzen
nieruchoma i egzystujgca w rownowadze stalej iniezmiennej,
dynamizmu, przetwarzajacego ksztalt na rzecz jakosciowo
wrecz odmienng, niz przestrzen — doprowadzi¢c musi do
stwierdzenia blednych przeslanek teorji suprematyzmu.
Rozwigzanie kwestji w suprematyimie jest bardzo émiale
i konsekwentne: ksztalt wytracony z réwnowagi — do
niej juz nie powraca wcale, pozostaje nazawsze w stanie
wytrgcenia i ruchu, azeby sily dynamiczne swego lotu
wykorzystac dla zespolenia z przestrzenig, azeby, przez

19



20

pochlanianie przestrzeni w kierunku swego lotu, polaczyé
sie z nig i stanowi¢ z nig calod¢ jednolity i nierozerwalna,
Lecz ruch w przestrzeni nie wiaze sig z nig. Ksztalt moze
przelatywaé przestrzen z dynamizmem najwigkszym, lecz
przez to nie przestaje by¢ ksztaltem jakosciowo innym,
niz przestrzen statyczna i zréwnowazona, ksztaltem od-
rebnym i odosobnionym od tej przestrzeni. Wazrost
dynamizmu. ksztaltu, zachwianie jego réwnowagi, id.zie
w parze z oderwaniem si¢ od przestrzeni, wytwarzajac
zmiane jakosciowa tego ksztaltu, czynigeq z niego rzecz
zasadniczo inna, niz przestrzen. Ksztalt dynamiczny nie
jest dalszym ciagiem przestrzeni statycznej i zadne
zmiany tego ksztaltu, zadne jego nastawiania i prze-
ksztalcania nie moga go zespoli¢ z przestrzenia, o ile
on zachowa swoéj charakter dynamiczny.

Zdecydowane i émiale rozwigzanie suprematyczne prze-
sadza o niepowodzeniu jego poszukiwan: przez dynamizm
i ruch nie da sie rzezby z przestrzenig powigzac. Bryla
dynamiczna jakosciowo jeszcze wigcej sig roini od prze-
strzeni, jeszcze wiece] sie przeciwstawia, niz bryla statyczna.
Mniej $miale i poniekad kompromisowe rozwigzanie
barokowe dowodzi jego wyzszosci kulturalnej. Rzeiba,
wytracona z roéwnowagi usiluje jednak powrdci¢ do po-
przednio zatraconego stanuréwnowagi. Wiry dynamizméw
maja tendencie do uloienia nowego systemu réwnowagi.
Réwnowagi, innej, niz byla réwnowaga poprzednia, réwno-
wagi, wytworzone] przez inny uklad sil, niz réwnowaga
poprzednia, wytworzenia réwnowagi, ktéra stanowi waru-
nek przedwstepny i konieczny zespolenia rzezby z prze-
strzenia.

W ten sposob spostrzegamy ciagly dwoistosé sztuki baro-
kowej. Z jednej strony: wytraca sig¢ rzeibg z réwnowagi,

rozwija si¢ w niej dynamizmy, aieby przez dynamizm
polaczyc rzeibe z przestrzenia we wszystkich kierunkach,
w jakich wybuchajg te dynamizmy. Z drugiej strony:
zaznacza si¢ w rzezbie potencjonalne dazenie do osia-
gnigcia réwnowagi nowej, azeby przez swa réwnowage
i osiggniety nowy uklad statyczny, mogla rzezba powtérzyé
rytm réwnowagi i statyki, zawarty w calej przestrzeni
nieskonczonej, tworzgc przez to z przestrzenig calosé
1 jej dalszy ciag.

Dwoiste rozwigzanie barokowe ostatecznie sprawy nie
rozwigzuje wcale., Dynamizm odrywa rzezbe od prze-
strzeni, i rzezba pozostaje nazawsze rzecza niezwigzang
z przestrzenia. Sila, wytrgcajgca rzeibe z réwnowagi,
i sifa, usilujgea przywrécié réwnowage, pozostaja nazawsze
silami, z ktérych zadna nie jest w stanie przezwyciezy¢ innej.
Wiasciwie, stosunek do réwnowagi i nieréwnowagi w ba-
roku jest jeszcze bardziej skomplikowany. Spostrzegamy
przedewszystkiem nieréwnowage ksztaltow dynamicznych.
Nieréwnowaga dynamiczna jest wynikiem ustosunkowania
si¢ wzajemnego ksztaltow, zaleznego od sily tych ksztal-
tow. Mozemy spostrzec, ze w wytraceniu rzezby z réwno-
wagi czasami duzg role odgrywajg ksztalty male, lecz o
duzej zawartosci energji dynamicznej. Te ksztalty, ktorych
cigzar wlasny i ktérych miejsce, zajmowane w przestrzeni,
stanowig wielkos¢ znikomg w pordwnaniu z wielkoscig i
ciezarem innych ksztaltow — wytwarzaja jednak taks sile
dzialania, ktéra jest w stanie przeciwwazyc, a nawet prze-
zwyciezac dzialanie innych ksztaltow. Wielkosé ksztaltow
i ich cigzar w systemie nieréwnowagi barokowej odgry-
wajq stosunkowo mniejsza role. Znacznie wiecej natomiast
o sile ksztaltéw stanowi jego dynamizm. Dlatego, okre-
slajac energje jakiegokolwiek ksztaltu i jego znaczenie
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w systemie réwnowagi lub nieréwnowagi musimy bracé
pod uwage jednoczesnie jego mase i iloié dynamizmu,
oraz ten fakt, ze ilos¢ energji ksztaltu wzrasta nieréwno-
miernie z wzrostem dynamizmu. W ten sposéb energje
ksztaltu musimy okreslic mnie] wigcej, jako: i
md? (d —dynamizm) t. j. wedlug wzoru, zblizonego do 2
okreslajgcego ilosc energji kinetyczne] jakiejkolwiek masy.
Caloic zas rownowagi barokowej rozpatrywac, jako system
réwnowagi lub nierdwnowagi kinetycznej, czyli réwno-
wagi ksztaltéw, znajdujaeych si¢ w ruchu,

To pojecie réwnowagi kinetyczne] w odréinieniu od
stosowanego poprzednio pojecia réwnowagi statycznej
jest wynikiem naturalnym tego zdynamizowania, jakiemu
ulegaja ksztalty rzezby barokowej. O ile ksztalt w baroku
jest wynikiem jego dynamizmu, o ile rytm rzezby baro-
kowej jest rytmem nie ksztaltéw lecz dynamizmoéw, o ile
w baroku widzimy nie ksztalt w jego formie, lecz ksztalt
przedewszystkiem, jako wytwor dynamizmu i jego forme,
jako lozysko dynamizmu, o tyle jest konsekwentnem z tego
samego dynamizmu ulozy¢ system réwnowagi lub nierow-
nowagi kinetycznej, t. zn. takiej, ktéra powstaje nie jako
skutek zréownowazenia samych tylko cigzarow mas bez-
wladnych, lecz rownowagi mas w ruchu, Dlatego zestawia
sie¢ w baroku ze sobg nie cigzary ksztaltéw nieruchomych
i dlatego pokazujacych wyraznie swa forme, nie cigzary mas,
jak 5 kilo i 100 kilo, lecz energje kinetyczng tych ksztaltow,
ktéra jest wynikiem przedewszystkiem dynamizmu ksztaltu.
Energje kinetyczne ksztaltéw ukladajq sie w baroku zawsze
w system nierownowagi, w system patosu i tragedji. O ile
bierzemy pod uwage energje kinetyczng ksztaltéw, zawsze
spostrzegamy, ze rzezba stanowi calo$é niezrownowazong
| katastrofalng. Wybuch sil dynamicznych wytraca ja

z rownowagi, tak Ze w istocie rzezba jest widowiskiem
patosu dynamicznego, a jednoczesnie rozkladu systemu,
wytraconego z rownowagi i rozpadajgcego sig, azeby
przejs¢ do réwnowagi nowej, azeby znowu odzyskad
rownowage. Rzeiba barokowa jest przeto nie zjawiskiem
wzrokowem, nie przedmiotem uchwytnym i dotykalnym,
lecz procesem odzyskiwania réwnowagi, czynnoscig prze-
chodzenia od jednego stanu do drugiego.

Ogladajac ksztalty w zwigzku z ich dynamizmem, spostrze-
gamy ogdblng nieréwnowage rzeiby. Patrzenie na ksztalty,
jako na zjawiska kinetyczne jest wynikiem calej natury
rzeiby barokowej. Patrzac na nig, widzimy przedewszyst-
kiem jej dynamizm i dlatego kaidy ksztalt dostrzec
mozemy jedynie w zwigzku z jego dynamizmem. Kazdy
ksztalt widzimy w jego naturze kinetycznej. | dlatego,
zdajac sobie sprawe z osiagnigcia lub nieosiggniecia row-
nowagi, skierowujemy uwage przedewszystkiem na nie-
réwnowage kinetyczng.

O ile jednak potrafimy wyabstrahowac ksztalty od zawar-
tego w nich dynamizmu i widzie¢ w nich jedynie ich
forme i iloi¢ masy, — spostrzegamy tedy, e caloic sig
uklada w system calkowicie zréwnowazony. W ten sposéb
spostrzegamy w baroku jednoczesne istnienie dwu nie-
zaleinych od siebie systeméw réwnowagi: réwnowage
statyczng ksztaltéw, ujmowanych jako nieruchomy ciezar
i forme — obok systemu nieréwnowagi kinetycznej. Mo-
temy sie przeto ustosunkowad do rzeiby w sposdb
dwoisty: widzie¢ w niej system zréwnowazony ksztal-
téw bezwladnych — lub tez nieréwnowage ksztaltow,
o ile je ujmujemy lacznie z dynamizmem, zawartym
wnich. Rozwigzanie w suprematyZmie, kierunku, wynika-
jacym z przeslanek dynamicznych, jest bardziej jednolite
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i konsekwentne: wyprowadza system budowy z dyna-
mizmu i w kazdej kwestji pozostaje mu wiernym. Dlatego
systemem réwnowagi w suprematyzmie jest réwnowaga
kinetyczna. Rozwigzanie w suprematyimie jest rozwia-
zaniem jednolitem; dynamizm zaloienia odpowiada dy-
namicznemu systemowi budowy i rownowadze kinetycznej.
Dwoistosc rozwiazan jest cechg charakterystyczng baroku,
jako kierunku, opartego na przeciwstawianiu kontrastow.
Kontrast powstaje tam, gdzie mamy dwie rzeczy, wzajemnie
sobie przeczace. Zestawienie ich, podnoszac ogdlne
napigcie formy, wytwarza kontrast. Kontrast jest zawsze
dualizmem, gdyz w samem jego zaloZeniu lezy pojecie
dwu zjawisk przeciwstawnych i wzajemnie sobie wrogich.
Metoda baroku jest poglebianie kontrastéw, wytwarzanie
réznic, potegowanie sil, wzajemnie siebie zwalczajacych.
Tej koncepceji rzezby nalezy przeciwstawié zasady wewne-
trznej jednolitosci rzezby i jednosci rzezby z przestrzenis.
Barokowe rozbijanie dziela sztuki na pary zwalczajacych
sig sil do jednolitosci dziela sztuki doprowadzi¢ nie moze,
gdyz nie moze istnie¢ jednosé zjawisk, wzajemnie sobie
przeczacych.

Z tego stanowiska naleiy oceni¢ jednoczesne wprowa-
dzenie do rzezby dwu systemow rownowagi. Kazdy z tych
systeméw daje odpowiedz, przeczqcq odpowiedzi innego
systemu. Roéwnowaga jednego systemu przeczy nierow-
nowadze drugiego. Te dwa systemy, istniejgce wspol-
rzednie, powickszajg zakres mozliwoici formy, lecz
uniemozliwiajg sprowadzenie rzezby do wyrazu jednolitego,
uniemozliwiajg jej zgodnos¢ wewnetrzng. Rzeiba staje
si¢ terenem starcia sil, opowiadaniem o ich zwalezaniu
si¢ wzajemnem, lecz nie wyrazem |f:dnﬁ]ltt’;gl_'} stosunku
do ;:-rzf:s’rkrzlm-u1 wyrazem jednolitego nastawienia wszystkich

czynnikéw rzezby. Poszukiwanie wyrafinowanych roz-
wigzan kwestyj stosunkowo drugorzednych, rozszerzanie
zakresu mozliwosci formy — odprowadzajs uwage od
kwestji najwazniejszej: calkowitej jednolitosci rzeiby i jej
jednodci z przestrzenia.

Rzezba barokowa sklada sig z bryly oirodkowej, z ktérej
w rozmaitych kierunkach wystajg ksztalty dynamiczne.
Bryla osrodkowa jest odskocznia, od ktére] w rozmaitych
kierunkach skierowane s ksztalty, grawitujgce w prze-
strzen. Skutkiem tej grawitacji nastepuje jakgdyby jedno-
czesne wylatywanie bryly w przestrzen w kilku kierunkach
naraz. W ten sposob w pojeciu barokowem bryla jakgdyby
byla pochlaniana przez przestrzen w tych kierunkach,
w jakich sie skierowywalo ksztalty dynamiczne. Skiero-
wywalo sie przeto w rozmaitych kierunkach dokola rzeiby,
aieby rzezbe polgczy¢ nie z jedng jakakolwiek strong
przestrzeni, lecz z calg przestrzenig, znajdujgcg sie dokola
rzezby. Ksztalty wystajace mialy kierunek ukosny, pion
i poziom sg kierunkami réwnowagi i stalosci, kierunki
zas pochyle charakteryzujq stan utraty réwnowagi, stan
ruchu, stan dynamizmu, W ten sposéb mozemy rzezbe
barokowa okreslié, jako bryle osrodkows, otoczong wy-
stajgcemi we wszystkich kierunkach promieniami ksztaltéw
dynamicznych, skierowanych ukosnie wzgledem pionu
I poziomu.

Przez swo] dynamizm rzezba wywiera wplyw na przestrzen,
jaka lezy poza nia. Granica formy rzeibiarskiej tej bryly
nie jest je] granica powierzchni. Tak bylo z rzezby —
bryla, lecz z rzetbg dynamiczno-przestrzenna barokows
tak nie jest. Granica formy w rzezbie barokowej jest
granica strefy oddzialywania jej ksztaltéw dynamicznych.

Mozemy ja okreslic, laczac ze sobg wszystkie pUnkt}r
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wystajace rzeiby. W ten sposéb rzeibe mozemy roz-
patrywac, jako zawartg w granicach, ktérych ona dotyka
czesciami najdale] wysunictemi, jako krancowa granice,
jakiej moze dotknac rzezba w swoim rozroscie. Ta gra-
nica, ktoraby nalezalo nazwac granicq limitacyjng w od-
roznieniu od bezposredniej granicy — powierzchni bryly,
jest pojeciem, powstalem dopiero w rzezbie barokowej.
Granica rzezby w pojeciu poprzedniem odgraniczala
bryle od przestrzeni, i te przestrzen usuwala poza nawias
rzezby. Granica powierzchni byla wlasciwie nie granicg
rzezby w pojeciu pewnej uksztaltowane] czesci prze-
strzeni, lecz jedynie przypadkows granica przypadkowego
materjalu, z jakiego wykonano rzezbe. Operowanie gra-
nicg limitacyjng ma w sobie te wyzszosé, ze po raz
pierwszy zjawia sie koncepcja rzeiby, jako ksztaltowania
nie materjalu, lecz pewnej okreslonej czesci przestrzeni.
Dodatnim skutkiem stosowania granicy limitacyjnej bylo,
ze, powodujac robienie rzezby o objetosci czesciowo
tylko wypelnione] ksztaltem i materjalem, zmuszalo do
zrozumienia, ze rzecza najglowniejsza w rzezbie jest
ksztaltowanie przestrzeni, w jakiej sie znajduje rzezba
i ze takie lub inne wypelnianie materjalem poszczegélnych
czesci te] przestrzeni jest zadaniem dopiero wtérnem.
Ogladajac rzezbe barckows, moiemy rozréini¢ w niej
dwie czesci: 1) bryle osrodkowa, 2) strefe przejsciowa,
jaka lezy pomiedzy bryly osrodkows a granica limitacyjna
i jest wypelniona czesciowo przez ksztalty, czeSciowo
za§ — przez przestrzen wolng. W intencji rzezbiarzy
barokowych lezalo, azeby ta strefa tworzyla przejscie
pomiedzy bryly osrodkows a przestrzenia, znajdujaca
si¢ poza rzezba, poniewai dynamizm ksztaltow wysta-
jacych mial pociggac za sobg bryle osrodkowg i ja

wciagnad i wtopi¢ w przestrzen, a jednoczesnie przez swa
gestos¢ przejsciows miala strefa przejsciowa stanowic
przejicie stopniowe i lagodne od bryly oirodkowej, cal-
kowicie wypelnionej materjalem do przestrzeni wolnej
1 nieskonczone|.

Dynamizm weciaga ksztalt w przestrzen, wprawia go w ruch,
i przestrzen pochlania ksztalt w tym kierunku, w jakim
jest skierowany. Grawitacja ksztaltu ku przestrzeni nie
jest jednak jego laczeniem sig z nig. Ksztalt dynamiczny
przelatuje w przestrzeni, lecz nie stanowi jej dalszego
ciggu. Odwrotnie: stajac sig dynamicznym, ksztalt na-
biera wlasciwosci, potrzebnych nie dla laczenia sig
z przestrzenig, nie dla stopienia si¢ z nig w calosc jedno-
litg, lecz tych, ktéreby mu umozliwily lot w przestrzeni,
wyswidrowanie w niej swojej drogi, przezwycigzenie prze-
strzeni. Ksztalt dynamiczny staje w najwicksze] opozycji
wzgledem przestrzeni, staje sig ksztaltem zwartym, ksztal-
tem ostrym, preinym ksztaltem, ktéryby przez skupie-
nie i zamkniecie wszystkich swych czesci jak najmniej sig
laczyl z przestrzenig i jak najlatwiej sobie w niej toro-
wal droge. Ksztalt, ktéryby sig stopil z przestrzenia,
musialby mieé z nig jednakows energje potencjonalna.
Jego energja wewnetrzna, zrownana z réwnowaga i bez-
ruchem przestrzeni, musialaby si¢ sama stac rownowagy
i bezruchem, musialaby sie staé — 0.

Tymczasem ksztalt dynamiczny skupia, gromadzi cala
energje, jaka mu jest konieczna dla zwycigstwa nad
przestrzenia, nie moze jej traci¢, oddajac przestrzeni;
kontrast swego nasycenia energjq w poréwnaniu z brakiem
energji w przestrzeni powigksza do najdalszych granic,
azeby przy pomocy swych zapasow energji utorowac
sobie droge w przestrzeni. Przez to w stosunku do
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przestrzeni staje sie gatunkowo innym, jak innym jest ruch
w zestawieniu z bezruchem, staje sig przez swy odmienng
gatunkowoié — niepolqczalnym z przestrzenig. Ksztalt
dynamiczny przez to, ie przelatuje w przestrzeni, nie
staje sie je] dalszym ciggiem. Staje si¢ przez to zjawi-
skiem gatunkowo innem, niz przestrzen, staje sie calko-
wicie niepolgczalnym z przestrzenig. Rzezba dynamiczna
nigdy nie moze sie zespolic z przestrzenig. Jej dynamizm
automatycznie jg wylacza od wspdlnosci z przestrzenig.
Bryla osrodkowa, otoczona pierscieniem przejiciowym
miata skutkiem coraz mniejszej ilosci ksztaltéw w strefie
przejSciowe] stopniowo sig¢ zamieni¢ w przestrzen; od
bryly calkowite] poprzez wspélrzedne istnienie ksztal-
téw wystajgeych i przestrzeni przeji¢ niedostrzegalnie
w przestrzen.

W ten sposob mialo sie budowe osrodkowa z ksztaltami,
rozchodzacemi sie promieniscie. Punktem zbiegu tych
promieni byla bryla osrodkowa. Stanowigc punkt zbiegu
promieni, rozchodzacych si¢ w przestrzen, bryla osrod-
kowa stanowila jednoczesnie jakgdyby punkt zbiegu calej
przestrzeni i wskutek tego nabierala znaczenia wyjatko-
wego w stosunku do wszystkich innych miejsc przestrzeni
1 tworzyla punkt centralny, jedyny 1 wyjatkowy punkt
w cale] nieskonczonosci przestrzeni. Falsz tej koncepcji jest
oczywisty. Przestrzen jest we wszystkich swych czesciach
jednolita i jednakowa. Wszystkie jej czesci sg takie same,
jak wszystkie inne. Nie mozemy jej jakiejkolwiek czesci
wysuwac i stawiaé, jako czesc nadzwyczajng i panujaca
nad czgsciami innemi. Wypadek, ze osrodek rzezby lezy
w jakiemkolwiek miejscu, nie wystarcza, azeby z tego
miejsca zrobi¢ punkt panujacy nad przestrzenig. Réwno-
wartosciowos¢ wszystkich czesci przestrzeni powinna

pozostawac zasady staly i niezmienng, jako jedyna za-
sada, odpowiadajgca istotnemu charakterowi przestrzeni.
Wszystkie miejsca przestrzeni s wzajemnie sobie réwne
i jednakowe. Wyrdzniajac osrodek rzezby, jako miejsce,
najwazniejsze w przestrzeni, przez to wyodrebniamy go
z przestrzeni i przeciwstawiamy jej. Tem sie tlumaczy
niemozebnos¢ zespolenia rzezby z przestrzenig. Rzeiba
przeciwstawiona nie moze by¢ polaczona z tem, wobec
czego si¢ przeciwstawia. Nie mozna jednoczesnie prze-
ciwstawiac 1 {gczyc. Ta dwoistos¢ nie daje skutku. Nie
mozna myslec o zespoleniu z przestrzenia, jednoczesnie
jei przeciwstawiajac osrodek rzezby. Rzeiba, znajdujac
sie w przestrzeni, stanowigc jedng z je] czesci, musi sig
z nig lgezyé¢ w jedng calos¢ nierozerwalng. Dualizm
przeciwstawionych — rzezby i przestrzeni przeczy pod-
stawowym warunkom ich istnienia. Od dualizmu baro-
kowego nalezy przejsc do koncepcji unizmu rzezbiarskiego,
ktérego wyrazem jest: jednosc przestrzeni i rzezby.
Budowa osrodkowa rzezby, jaskrawe pogwalcenie prawa
jednolitosci przestrzeni i jej réwnowartosci — jest przez
to bledem ze stanowiska unistycznego. Budowa oirod-
kowa powinna byé zaniechana nazawsze, poniewaz po-
woduje przeciwstawienie rzezby i przestrzeni.

Bryla osrodkowa stanowi odskocznie wylatujacych ksztal-
téw. Dla spelnienia tej funkcji musi by¢ odpowiednio zwarta.
Spojrzenie rzucone przez nas wzdluz ksztaltu wystajacego
w kierunku od przestrzeni do bryly centralnej, napo-
tyka w tej bryle zapore nieprzebyts. Bryla staje sie
tama, ktéra dopuszcza powigzanie z przestrzeniq ksztal-
téw, wystajgcych z iedm:i strony bryly, lecz zamyka
san drngq do powigzania sig przestrzeni, znajdujace
sic po jej obu stronach. Stanowi cialo obce, ktére
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uniemozliwia polaczenie si¢ przestrzeni, lezacej po jej
jednej stronie z przestrzenig, znajdujacy si¢ po drugiej
stronie i przez to dzieli przestrzen na dwie czegsci nie-
polaczalne. Ten podzial nienaturalny, odbywajacy sig
whrew zasadzie cigglosci przestrzeni jest skutkiem istnienia
bryly osrodkowej. Moiemy odczuwad przestrzen, jako
jednolita, kiedy wzrok nasz widzi ksztalty i, przechodzac
poprzez rzeibe, nie napotyka przeszkody. W srodku
rzezby nie powinna by¢ tama, ktéraby, zatrzymujac
wzrok, zakreslala granice, do jakie] mozemy odczuwac
przestrzen, jako zjawisko jednolite. Bryla, zajmujac srodek
rzezby, stanowi zaslong na calej tej czesci przestrzeni,
jaka sie znajduje poza nig, tworzy granicg, do jakiej
mozemy widzie¢ przestrzen. Poza brylg jest przestrzen
dla nas nieodczuwalna. Azeby te przestrzen spostrzec,
musimy przejs¢ na inng strong rzezby i dopiero z drugiej
strony rozpoczac ten proces odnowa. Obie jednak
czedci przestrzeni pozostaja niepolaczalne, rozpadajg sig
na dwie czeici ze soba niepowigzane. Bryla jest granicy
nienaturalng tych dwu czesci przestrzeni jednolitej. Bryla
rozbija przestrzen ciagly i nierozerwalng na dwie czesci
wzajemnie sobie obce, i ten podzial przeprowadzony
wbrew prawom naturalnym przestrzeni, nie jest niczem
uzasadniony. Zamiast rzezby, znajdujgce sie¢ w zgodzie
organiczne] z przestrzenig, napotykamy nieorganiczny
podzial przestrzeni, przeprowadzony z pogwalceniem
praw organicznych przestrzeni. Bryla osrodkowa, wy-
twarzajgca podzialy nienaturalne, powinna byé usunieta.
Bryla, mimo ze ma ksztalty wysuniete az do granicy
limitacyjnej, jednak nie moze osiagnaé stanu calkowitego
polaczenia si¢ z przestrzenia. O ile moze podlegac
dyskusji kwestja polaczenia z przestrzenia ksztaltow,

polozonych w strefie przestrzenne] pomiedzy granicg
bryly a granicg limitacyjng, o tyle jednak polgczenie
z przestrzenia samej bryly jest rzecza niemozliwg. W strefie
przejsciowej wspolrzedne istnienie ksztaltow i przestrzeni,
ich wzajemne przenikanie sig, czesciowe zamykanie prze-
strzeni przez ksztalt, azeby gdzie indziej otworzyd droge
przestrzeni, laczgqce] sie z nieskonczonoscig przestrzeni
otaczajacej, — wytwarzaja pewien rodzaj wspollaczenia sie
ksztaltow z przestrzenig. Jednak ksztalty wystajace nie
sq w stanie zmienic ogolnego charakteru bryly osrodkowej.
Jako ogdlna masa, pozostaje osrodek rzezby brylg zwartg
i niedostepng na wplywy przestrzeni, pozostaje nagro-
madzeniem materjalu, niezespolonem =z przestrzenia.
Bryla osrodkowa w rzezbie barokowej nie laczy sie nigdy
z przestrzenig. Rzezba nie staje sie czescig przestrzeni,
nie staje sie rzeczg, uzgodniong z przestrzenig i podle-
gajaca z nig wspolnym prawom, lecz czems, co sig tef
przestrzeni przeciwstawia. Bryla osrodkowa jest martwym
i ujemnym punktem rzeiby barokowej. W ten sposéb
mozemy za jedyng zdobycz pozytywna uwazac w rzezbie
barokowej zapoczatkowane pojecie strefy rzezbiarskiej,
wytworzonej przez wspolistnienie przestrzeni i ksztaltéw,
znajdujacych sie w niej i przenikajgcych sie wzajemnie.
Do strony ujemne] w rzezbie barokowe] naleig:

1 DYNAMIZM.

: JEDNOCZESNE ISTNIENIE DWU
ODREBNYCH SYSTEMOW ROW-
NOWAGI.

1 RZEZBA, JAKO ZESPOL KSZTAL-
TOW, WYTRACONYCH Z ROWNO-
WAGL
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« RYTM DYNAMIZMOW ZAMIAST
RYTMU KSZTALTOW.

+ OSRODKOWOSCBUDOWY IZWIA-
ZANE Z TEM NIEROWNOMIERNE
TRAKTOWANIE POSZCZEGOL-
NYCH MIEJSC W PRZESTRZENL

s« POZOSTALOSCI BRYLY.

Ze $miercig Berniniego zrywa sig linja rozwojowa rzeiv.hy.
W nastepnych wiekach jest rzezba jedynie ]-:nmpi_lcnwamem
typéw, wytworzonych w okresach poprzednich. Jest
powtarzaniem zaloien barokowych — w mknkl:l (np.
fontanny, w ktérych dalszy ciag ksztaltéw wys!mq,cych
stanowia wylatujace w rzeczywistosci wyir;,rsk.l wody,
wylatujgce w przestrzei i wytwarzajgce ui’:.rrzym:a, s.trefq
rzezbiarska wobec stosunkowo nieznaczne bryly osrod-
kowej). Jest konglomeratem bryly z typem haruknwy:m
w rzeibie Thorwaldsena i Canowy i w calym okresie,
pozostajacym pod ich wplywami (neoklasycyzm i na-
turalizm), jest reminiscencig typu wczesnubarukuweg?p
(Rodin), jest architektonizacja nawpdlgotyckq dynami-
sméw barokowych (Bourdelle). Jednak poza przypad-
kowem i na niczem nie opartem zestawieniem elementow
juz wytworzonych, juz przescignigtych, juz zbankrutowa-
nych, nie widzimy rozwiazai, ktéreby sprawg zasadnicza
stosunku rzezby do przestrzeni posuwaly chociazby o jeden
krok. Atz do prac Boccioniego cechuje rzezbg martwota
catkowita. W wieku XVII rzezba umarla. Jej odrodzenie
nastepuje dopiero w wieku XX i stanowi dalszy ciag
tradycji barokowej. Rozwigzuje te same zagadnienia
awigzku rzezby z przestrzenig i przez to, e si¢ poczula
odpowiednio silng, azeby podniesé caly splot zawiklan,

zawartych w zalozeniach rzezby barokowej; przez to,
ze rzezba odradzajgca si¢ wieku XX w sposéb tworczy
podeszla do zagadnien barokowych, podnoszac przede-
wszystkiem kwestje, ktérych barok nie byl w stanie
rozwigza¢ — przez to zamkniete kolo rozwigzan niewy-
starczajgcych potrafita rozerwac i na miejsce rozwigzan
wyczerpanych i zbankrutowanych dala rozwigzania celowe
i konsekwentne.

Rzeiba kubo-futurystyczna (Boccioni i Archipenko) nie
jest posunieciem, odbiegajacem od ogdlnych wytycznych
baroku. Zwigzek z przestrzenia, osiagniety przez skie-
rowanie ksztaltéw dynamicznych w rozmaite miejsca
przestrzeni — jest w dalszym ciggu gléwnym i wylgcznym
sposobem rzeiby. Posunigciem wielkiej wagi bylo okre-
slenie rzezby nie jako bryly, lecz jako strefy rzezbiar-
skiej i zwigzane z tem catkowite usuniecie bryly osrodkowe;j.
Od manifestu technicznego rzezby futurystycznej, oglo-
szonego przez Boccioniego, mozna uwazaé bryle oérod-
kowa za calkowicie wyrugowana z rzeiby. Zamiast
rzezby, jako osrodka przestrzeni powstaje koncepcja
rzezby, jako podzialu przestrzeni przez przenikajgce sig
wzajemnie plany przestrzenne.

Te wszystkie proby rozwigzania dualizmu, zawartego
w dotychczas przeciwstawnych sobie pojeciach prze-
strzeni, jako czegos ogarniajacego i rzeiby, jako ogar-
nianego — pozostawaly wciaz prébami niedoskonalemi
i czesciowemi. Dualizm przestrzeni i rzezby napotykamy,
jako stala charakterystyke rzezby. We wszystkich obja-
wach rzeiby, w jej wszystkich kierunkach widzimy,
ze rzetba nie jest powigzana z przestrzenia, e sig
z nia nie laczy, ze przestrzen nie stanowi dalszego
ciagu rzezby.
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Temu dualizmowi rzezby, w poszukiwaniach formy bogatej
i obfitej, zapominajacemu o rzeczy gléwne] — musimy
przeciwstawic zdecydowany ascetyzm unizmu rzezbiar-
skiego. Warunkiem, bez ktérego nie powinna istnied
rzezba, jest jej calkowita jednosc z przestrzenig. Nie
rzezba, przeciwstawiona przestrzeni i odosobniona od
niej, lecz rzezba, zespolona z przestrzenig i stanowigca
jej dalszy ciag. Rzeiba, ktéraby z przestrzenig stano-
wila jednos¢ — rzezba unistyczna powinna byé zbudo-
wana na wzor i podobienstwo przestrzeni, je] podpo-
rzadkowaé swéj system budowy, cale swe nastawienie
mie¢ ku zespoleniu sie z przestrzeniag. Z tego celu
glownego powinny wynikad rozwigzania zagadnien sto-
sunkowo drugorzednych. W rzezbie unistycznej wszystko
powinno bycé skierowane, azeby ulatwic rozwigzanie
glowne: jednoic rzeiby i przestrzeni. Z tego wspélnego
nastawienia ku jednemu celowi wszystkich zagadnien
drugorzednych wynika, e kaide rozwigzanie kwestji
drugorzednej, chociazby dawalo ciekawe i niespodziewane
wzbogacenia formy, powinno byc odrzucone, o ile nie
powicksza lacznosci rzezby z przestrzenia.

Cechg najistotniejszq przestrzeni jest jej cigglosc i réwno-
miernosé. Kazdy punkt przestrzeni posiada takie samo
znaczenie, jak wszystkie inne, Nie mozemy w przestrzeni
wyroznic jakiegokolwiek punktu i nadac mu znaczenie
wieksze, niz innym. Przestrzen jest ciggly i dlatego
zadna czes$é jej nie moZe byé wyodrebniona i przeciw-
stawiona pozostale] czesci przestrzeni. Z tego wynika
postulat réwnomiernej budowy rzezby. W rzezbie nalezy
rownomiernie traktowac je] wszystkie czesci, nie nadajac
jakiejkolwiek z nich znaczenia wyla‘cznegn, gdyz mtntq
przestrzcm jest rownowartosciowosc je] wszystkich czesci,

Budowa osrodkowa, wyrdiniajac ofrodek, jako miejsce
gatunkowo inne, niz pozostale czesci rzeiby, przez to
przeczy zasadzie cigglosci i jednolitosci przestrzeni.
Rzezba nie powinna posiadac osrodkéw budowy, ktéreby
w sposéb nienaturalny i niezgodny z naturg przestrzeni
wybieraly dowolne miejsca w przestrzeni i nadawaly im
znaczenie wyjatkowe, rozrywajac przez to ich zwiazek
gatunkowy z innemi czgsciami rzezby, Budowa powinna
byé rdwnomierna i bezosrodkowa.

Mozemy jednak sobie wyobrazic budowe takg, ktdra,
traktujgc réwnomiernie wszystkie czesci samej rzeiby,
zamyka jj i z rzezby tworzy osrodek przestrzeni. Rzezba,
zamknigta w sobie i wyodrebniona z przestrzeni jest,
jako calosc, osrodkiem przestrzeni. Taka budowa przeczy
zasadzie rownowartosciowosci wszystkich czesci prze-
strzeni. Wyrdiniajac jej czesc, zajety przez rzezbe, dzieli
przestrzen na dwie czeici, wzajemnie sobie przeciwsta-
wione. Zamiast przestrzeni, z natury swej jednolitej,
widzimy dualizm przestrzeni, zaprzepaszczenie zwizzku
organicznego rzeiby z przestrzenia, negacje praw pod-
stawowych przestrzeni.

Rzezba nie powinna by¢ osrodkiem przestrzeni. Budowe
rownomierng nalezy przeprowadzié nie w samym tylko
zakresie rzezby wlasciwej, lecz uwzglednié przy budowie
calg nieskonczonos¢ przestrzeni, w ktdrej rzezba nie
powinna byé osrodkiem. Rzezba nie powinna byc¢ ugru-
powaniem ksztaltéw, zamknietem i zwartem, lecz ukladem
otwartym na przestrzen, laczacym sig¢ z przestrzeni,
nie posiadajagcym granicy, wyraznie odcinajgcej od prze-
strzeni i w ten sposéb z rzeiby przestrzennej tworzacej
cialo sztuczne i obce prawom przestrzeni. Otwierajac
rzezbe na przestrzen i laczac z nia, unikamy w ten spasn:’:h
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budowy, ktéraby przeciwstawiala przestrzen — rzeibie,
ujetej, jako calosé. Rzezba nie powinna byc cialem
obcem w przestrzeni, ani osrodkiem, przywlaszczajacym
sobie bezprawnie panowanie nad calg reszta przestrzeni.
Rzeiba powinna tworzy¢ dalszy ciag przestrzeni. Azeby
rzeztbe zespolic z przestrzenig, nalezy jej budowg uzgodnié
z prawami podstawowemi przestrzeni.

Przestrzen, jako calosé, znajduje sie w stanie réwnowagi.
Jej réwnowaga nie jest wynikiem takiego lub innego
ukladu sil, ktéreby si¢ przeciwwaiyly wzajemnie. Prze-
strzen myslimy sobie zawsze, jako rzecz, ktdrej istnienie
jest niezalezne od obecnosci sil. W przestrzeni mogg
sie miescic sily, rozmaicie dzialajace, lecz samo pojecie
przestrzeni nie jest ich wynikiem. Czyste pojecie prze-
strzeni jest niezaleine od pojecia sily. Rownowaga
przestrzeni jest niezalezna od takiego lub innego dzialania
sif i nie jest ich wytworem. Przestrzen moze w sobie
miescic¢ takie, lub inne sily; te sily mogga w niej wytwarzac
rozmaite systemy réwnowagi lub nieréwnowagi, lecz
przestrzen, ogarniajgca te wszystkie sily, zachowuje rowno-
wage, i jej réwnowaga nie zaleiy od takiego lub innego
ukladu znajdujacych sie w niej sil. Réwnowaga prze-
strzeni jest bezdynamiczna, t. zn. osiggnieta bez udzialu
w niej jakichkolwiek sit (ciezaru, ruchu i in.).

Dlatego kaida rzeiba dynamiczna, oparta na pierwiast-
kach ruchu, wypada z systemu rownowagi, w jakie] sie
znajduje przestrzen, staje sie cialem obcem i niepowia-
zanem z przestrzenig.

Istnieje typ réwnowagi, osiggniete] przez zrownowazenie
i zamknigcie wzajemnie sobie przeciwstawionych sil. Ten
typ rownowagx pelnej napiecia dynamicznego, spotykamy
nap:zl;smq w rzezbie kubistycznej. Stosujac ten typ

réwnowagi, nie mozemy jednak osiggnac zespolenia rzezby
z przestrzeniy. Roéwnowaga przestrzeni jest réwnowagy
bezdynamiczna, réwnowagy, ktéra sie odbywa poza istnie-
niem jakichkolwiek sil. Przeto kazdy ksztalt systemu
rownowagi kubistycznej jest ksztaltem dynamicznym i
naskutek swego dynamizmu staje sie gatunkowe innym,
niz przestrzen otaczajaca, staje sie cialem obeem w syste-
mie bezdynamiczne] réwnowagi przestrzeni. Ksztalt jest
zatrzymany przez dynamizm innych ksztaltéw, lecz nie
zatraca swego dynamizmu, i dlatego jest cialem obcem
w przestrzenne] rdwnowadze bezdynamicznej. System
réwnowagi kubistycznej, wziety, jako caloié, skladajgey
sig¢ z ksztaltow zatrzymanych, lecz zachowujgcych calg
energje swego dynamizmu, stanowi réwniez rzecz gatun-
kowo inng, niz nieruchomos¢ przestrzeni, i dlatego nie
moze tworzy¢ dalszego ciggu przestrzeni i dlatego nie
moze z nig tworzy¢ jednosci organicznej.

To samo nalezaloby powiedziec o innym typie réwnowagi,
o ktérym sie przewaznie sadzi, Ze dynamizmu w sobie nie
zawiera: o systemie rownowagi statycznej. Ten typ réw-
nowagi nie zawiera w sobie coprawda pierwiastkow ruchu
i powstaje tam, gdzie ciezary poszczegdlnych ksztaltéw
wzajemnie sie réwnowazy. Lecz wystarczy pobieinej
chociazby analizy pojecia: cigzar, azeby wykryé caly
dynamizm, zawarty w nim. Réwnowaga statyczna jest, jak
i poprzednia, réwnowaga dynamizméw, i dlatego nie moze
si¢ polgczyc z pozadynamiczng nieruchomoscig przestrzeni.
Azeby sie z przestrzenig polaczy¢, rzeiba powinna by¢
zbudowana wedlug systemu réwnowagi pozadynamicznej.
Rzeiba kubo-futurystyczna byla zbudowana z ksztaltéw,
skierowanych w bardzo wielu rozmaitych kierunkach. Kaz-
dy z tych kierunkéw okreslal jeden jakikolwiek plan
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przestrzenny. W czasie, gdy dopiero okreslano prawa
rzezby, jako strefy plastycznej, w okresie, w ktérym dopiero
przelamywano z calq swiadomoscia koneepeje bryly rzez-
biarskiej — ta dainosd do uprzestrzennienia rzezby za
wszelka cene, do wytworzenia jak najwickszejilosci plandw
przestrzennych w jej wnetrzu, dopiero co otwartem, byla
najzupelniej zrozumialy i naturalna.

2 posrod wielu ksztaltéw, rozmaicie skierowanych, napo-
tykamy jednak w przewaznej wigkszosci ksztalty pochyle,
t. zn. ksztalty o przyrodzonej wlasciwosci dynamicznej.
Kaidy ksztalt nachylony jest ksztaltem dynamicznym.
W ten sposcb rzeiba kubo-futurystyczna stawala sig
rzeiba, skladajaca sie z ksztaltéw dynamicznych, rzeiba
o podloiu dynamicznem. Réwnowaga tej rzeiby byla
rownowagq wzajemnie sie zamykajgcych dynamizmow.
Dla unikniecia dynamizmu musimy przeprowadzié¢ selekcie,
zachowujac jedynie te kierunki przestrzenne, jakieby nie
wprowadzaly dynamizmu, dajac jednoczesnie maksymum
nasycenia przestrzenia.

Zwiazkiem czlowieka z przestrzenig jest czynnosc czlo-
wieka w te] przestrzeni. Poznajemy przestrzen dzialajac
w niej. Kierunkami orjentacyjnemi dzialania czlowieka
w przestrzeni sa: pion statyki czlowieka i kazdego przed-
miotu, poziom otoczenia, jakie napotykamy z obu stron
od siebie, i kierunek wglab, przed siebie, ruchu naprzod.
Do tych trzech kierunkéw moze byé sprowadzona kazda
czynnos¢ czlowieka w przestrzeni, jak o tem zreszty
przekonac moze stosowanie systemu trzyosiowego w mate-
matyce. Ten system trzyosiowy stanowi jednoczesnie
najzwiczlejszg kondensacje plastyczng, przez jaka mozemy
wyrazic przestrzen, Drugq zaietq tego systemu jest jego
charakter pozadynamiczny.

Nastawiajac wszystkie ksztalty w tych trzech gléwnych
kierunkach, unikamy ich staré i uderzen wzajemnych,
unikamy dynamizméw, nastawiamy osie ksztaltéw, azeby
sig¢ przedluzaly w nieskoficzonoéc i w ten sposcb lgczyly
sig z przestrzenia, wyrazanga w systemie trzyosiowym,
Zespolenie z przestrzeniy osiaggamy przez to, ze gléwne
linje rzezby odpowiadajq gléwnym linjom przestrzeni, tak ze
sama rzezba si¢ staje poniekad skondensowanym wyrazem
przestrzeni. Linje przestrzeni znajduja swe przedluzenie
w linjach rzezby. Odbywa si¢ proces architektonizacii,
z tq jednak rdinica, ze nie od rzezby — architektury
w przestrzen, tylko od przestrzeni— wewnatrz —do rzezby.
Architektonizujemy rzezbe na podobiefstwo przestrzeni.
Nalezy dazyc¢ zawsze do najwiekszej kondensacji i przej-
rzystosci wyrazenia formy. Forma wieloméwna, zawila
i niezdecydowana nie jest przejrzysty. Najwieksza dosko-
nalos¢ rozwigzania formy zawsze jest polaczona z jej
standaryzacja, z wytworzeniem typéw stalych i nie daja-
cych sig zastapic. Doskonalym moze byc jedynie typ,
ktoryby stanowil unikat wiréd wszystkich innych dajacych
si¢ pomysieé rozwigzan. Kazde rozwigzanie powinno by¢
jedynem wsréd innych, mniej doskonatych, powinno by
wypadkiem nadzwyczajnym, powinno przekonywac, ie
zadnych innych rozwiazan niema i ze kazde odstepstwo
od niego jest bledem i odstepstwem od rozwigzania
najlepszego, juz znalezionego. A ze zmiang formy dostrze-
gamy najlatwie], gdy jest maksymalnie uproszezona, z tego
wynika, Ze najlatwiej jako forme doskonaly uznac mozemy
forme w jej wyrazie najkrétszym i najbardziej typizowanym,
gdyz od takiej formy udsh’;p!lw-:) spostrzegamy najfatwiej,
i gdy rozwigzanie jest rzeczywiscie doskonale, z latwoscig
przekonywujacq dostrzegamy niedostatecznosc wszyatl::ch
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innych rozwigzan. lm przejrzystszy jest typ formy, tem
trydniej jest odnalezé rozwigzanie najdoskonalsze, lecz
z tem wickszg sila wystepuje jego doskonalosc.

Dluga ewolucja rzezby doprowadzila do usuniecia bryly
i zastapienia jej przez strefe rzezbiarskg. W ten sposdb
podchodzimy do ksztaltowania w rzeibie nietylko jej
granicy zewnetrznej, lecz samego wnetrza bryly, obecnie
dla nas otwartej. Ksztaltujemy wnetrze w lacznosci
z zewnetrzem; jedno, jako wynik drugiego; jedno, jako
dalszy ciag drugiego. Przez to forma rzezbiarska zdobywa
nowe mozliwosci, wynikajgce z niezapelnienia wnetrza,
z jego przezroczystosci, ze patrzac na rzezbe, widzimy
jej wszystkie ksztalty (nie jedna jej strong, jak to bylo
w bryle rzeibiarskiej), a jednoczesnie widzimy pustg
przestrzen i lacznosc przestrzeni przed rzetba z prze-
strzenia, lezacg poza rzeibg. W ten sposob odeczuwamy
wyraznie] umiejscowienie ksztaltéw w przestrzeni, ich
z nig zwigzan i zaleznoéé. Okreslamy miejsce kazdego
ksztaltu nie wedlug czedci bryly, do jakiej jest przymoco-
wany (jak to bylo w koncepcji bryly rzezbiarskiej), lecz
wedlug miejsca, zajmowanego w przestrzeni, z ktdrg
jest bezposrednio zwigzany przez fakt swego znajdowania
sic w niej.

Budowanie rzezby nie powinno polega¢ wylacznie na
nadawaniu ksztaltu materjalom, z jakich jg robimy. Budo-
wanie rzezby polega na uksztaltowaniu tej czesci prze-
strzeni, jaka lezy w jej granicach limitacyjnych. Musimy
przeprowadzi¢ je] podzialy w ten sposéb, by jednak
byla zachowana lacznosé czesci podzielonych pomiedzy
soba i z przestrzeniq zewnetrzng. Dzielac przestrzen
w jednej jakiejkolwiek czesci rzeiby i oddzielajac jq od
reszty przestrzeni, musimy w jakiemkolwiek innem miejscu

da¢ polgczenie z pozostalemi czesciami przestrzeni.
Podzial przestrzeni, przerwanie jej cigglosci, zamknigcie
czesciowe jakiegokolwiek jej odcinka, robi j3 odczuwalng
dla nas, uplastycznia ja, gdyz w sposéb bezposredni
przestrzen jest dla nas nieuchwytna i prawie nieodezuwalna,
Odczuwamy przestrzen, gdy widzimy w niej jakakolwiek
jej granice. Przez zamkniecie przestrzeni, przez jej podzial
staje sic ona dla nas rzecza konkretng. Z tego wynika
koniecznosé czesciowego zamykania mas przestrzennych,
wycinania z przestrzeni, wyodrebniania z niej poszcze-
golnych form przestrzennych. Dwie lub trzy plaszczyzny,
polozone do siebie prostopadle, zaznaczajg obwad ksztaltu
przestrzennego, wyodrebniajy z przestrzeni pewng jej
czesc, Te plaszczyzny mogaq sig stykad lub nawet by¢
w pewnej odlegloici od siebie. W obu wypadkach ich
znaczenie polega na tendencji do zaznaczenia granic masy
przestrzennej. Dzielagc rzeibe na poszczegilne ksztalty
przestrzenne, w ten sposdb konkretyzujemy przestrzen,
jaka lezy w granicach calej rzeiby, robimy ja dla siebie
odczuwalng. Na tem polega znaczenie podzialow rzezby.
Te poszczegdlne i poniekad odosobnione od siebie ksztalty
przestrzenne naleiy tak powiazac ze sobg, by tworzyly
jednosc zjawiska przestrzennego wewnatrz rzezby. Rzeiba
nie powinna by¢ zbiorowiskiem ksztaltow, wzajemnie sobie
obeych, nie powinna sie skladac z szeregu form prze-
strzennych, przypadkowo uloionych jedna przy drugiej.
Ksztalty przestrzenne nalezy uksztaltowac tak, by wspélnie
tworzyly jednolity przestrzeqi calej strefy rzezbiarskiej.
Zamykanie calkowite jakiegokolwiek ksztaltu przestrzen-
nego uniemozliwiloby jego powigzanie z pozostala czescia
strefy rzeibiarskiej. Zamykamy, azeby uplastycznic¢ prze-
strzen zawarta w granicach ksztaltu przestrzennego.
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Z chwilg, gdy ten cel osiagnicty, nalezy zaniechac dalszego
zamykania, wystrzegajac sie, ze w dalszym ciagu doprowa-
dzi¢ mozemy do zamkniecia sie ksztaltu i zaniku jego
lacznosci z pozostaly czesciy strefy rzedbiarskie].

Kaidy ksztalt przestrzenny powinien byc zaznaczony
w ten sposdb, ze czeid jego tworzy jednoczesnie czesc
innego ksztaltu przestrzennego. Jego granice, zamyka.ia}c
przestrzen, otwierajg te przestrzen gdzie indziej, tak ze
kaidy ksztalt przestrzenny jest jednoczesnie dalszym
ciggiem jednego lub kilku innych ksztaltow przestrzen-
nych. Wytworzona w ten sposob fizyczna lacznosc
wszystkich ksztaltéw przestrzennych daje w wyniku swym
calkowity jednosc przestrzeni calej strefy rzeibiarskiej.
Zazebianie sie ksztaltéw przestrzennych laczy je ze soba,
laczy przestrzenn wszystkich ksztaltéw przestrzennych,
daje jednoi¢ przestrzeni i ksztaltéw wewnatrz strefy
rzeibiarskiej. Ksztalty, stosowane w rzeibie unistycznej,
nie sa celem dla samych siebie. Stosujemy je nie dla
ich piekna, nie dla kondensacji formy, nie dla ekspresji
dynamicznej lub sily cigzaru. Ksztalt w rzeibie unistycznej
jest zgdry obmyslany w jego lgcznosci z przestrzenia.
Sam przez si¢ on nie ma znaczenia. Moiemy go zro-
zumie¢ dopiero w zwiazku z przestrzenig. Zadaniem
kazdego ksztaltu w rzezbie unistycznej jest: zamykanie
przestrzeni (jej konkretyzowanie) i jej otwieranie, lczenie
ze sobg ksztaltow przestrzennych. W ten sposéb ksztalt
w rzezbie unistycznej ma inne znaczenie, niz w poprzednich
typach rzeiby. Pomyslany zawsze w zwigzku z prze-
strzenig, zawsze ten zwiazek, te lgcznosc zachowuje.
Podporzadkowany przestrzeni, uzaleiniony od celow
przestrzennych, staje si¢ sam czgscig przestrzeni, zatraca
sam sie, azeby sig stac srodkiem ksztaltowania przestrzeni.

Rzeiba, dopokad stanowila cel sama dla siebie, nie mogla
osiagngc zespolenia z przestrzenig i w tej przestrzeni stano-
wila cialo obce i nieorganiczne. Rzeiba unistyczna nie robi
rzezb. Rzezba rzezbi przestrzen, kondensujac ja w grani-
cach strefy rzezbiarskie]. Rzeiba unistyczna, nastawiona na
jednosé organiczng rzezby z przestrzenia, zajmuje stano-
wisko, ze ksztalt w rzeibie jest nie celem dla siebie
samego, lecz jedynie wyrazem stosunkéw przestrzennych,
Polqczenie strefy rzezbiarskiej z przestrzenig osiggamy
otwierajgc na przestrzen ksztalty przestrzenne, tak ze
przestrzen wewnatrz ksztaltow przestrzennych ljczy sie
bezposrednio z przestrzenia otaczajacg. W ten sposcb
otwiera si¢ droge przestrzeni do wnetrza rzezby i dalej
poza rzeibe, gdzie sig¢ znowu laczy z nieskofczonosciy
przestrzeni. Przestrzen zewnetrzna wchodzi do ksztaltow
przestrzennych, przechodzi poprzez wszystkie, fgczqc je
ze sobg i wychodzi poza nie we wszystkich kierunkach,
otwartych na przestrzen, wiazac z rzezba wszystkie
strony przestrzeni.

Kazdy ksztalt rzeiby ustawiony jest wedlug systemu
trzech gléwnych kierunkéw. Kaidg linje prosta mozemy
przedluzy¢ w nieskonczonosé, tak ze kazdy ksztalt, o ile
jego linje przedluzamy, wychodzi w przestrzen swym
potencjonalnym dalszym ciggiem, tak ze tworzy jakgdyby
materjalne przedluzenie ksztaltu, przecinajacego calq
nieskonczonosé przestrzeni. Mozemy sig przeto zapatry-
wac na ksztalt nie jako na co$, co zajmuje pewng ograni-
czong czesé przestrzeni, lecz jako na zmaterjalizowany
wynik przecinania sig linij, idacych z nieskonczonosci
przestrzeni, Ustalamy w ten sposob lacznoié bezpo-
srednig kazdego ksztaltu rzeibiarskiego z przestrzenia.
Granice poszezegélnych ksztaltow tworza wzajemnie
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dalszy cigg. Taka linja, stanowiac wspolng granice kilku
ksztaltow, wiaze je ze soba. Te osie, umieszczone w trzech
kierunkach, wzajemnie do siehie prostopadlych, prze-
chodzae poprzez rzezbe i wiazac ze sobg jej ksztalty,
wychodza poza rzeibe w przestrzen nieskonczona, wiaia
ze sobg ksztalty, ktorych wspdlng granice stanowig i wigza
rzezbe z przestrzenia, w ktora sie ciggnie ich dalszy ciag.
Calkowite zniszczenie bryly, sprowadzenie rzezby do
czystych podzialow przestrzennych jest celem unizmu
rzezbiarskiego. lzolacje rzezby, wynik stosowania bryly,
nalezy zastapic przez lacznosé przestrzenng i koncepcje
rzezby, jako wyrazu stosunkow prz:ﬂstrztnnych. Bryle
rozbijamy przez kolor. Bryla, ktorej kazda strona jest poma-
lowana na innv kolor, przestaje byc¢ bryla, rozpada sie¢ na
szereg plaszezyzn, z ktorych kazda juz nie sluzy dla za-
mknigcia bryly, lecz staje sie plaszczyzna, dzielgcq prze-
strzen. Wprowadzajac kolor do bryly, rozbijamy ja. Kolor
dematerjalizuje bryle. Z ciala materjalnego staje sie ona
wyrazem stosunkow czysto przestrzennych. Widzimy kolor
w calej pelni jego istoty, widzimy kolory, rozmieszczone
w rozmaitych czgsciach przestrzeni, stykajace si¢ czasami
jeden z drugim, lecz juz nie dostrzegamy, ze energja koloru
zawieszona jest na bokach bryly. Tej bryly, ukrywajacej
sig pod kolorem, juz nie widzimy. Widzimy natomiast
bezcielesne w swej wylacznosci czysto przestrzennej
i dzielace przestrzen plaszczyzny kolorowe.

Kolor w zetknieciu z przestrzenig odbija na nig wplyw
swej energji. Mozna powiedziec, ze wplyw koloru w prze-
strzeni rozciaga sig az do nieskoficzonosci. Kolor ujarzmia
przestrzen i promieniuje w nig. Im jest wigksze napiecie
koloru, tem z W|q|-cszq silq wywuera on wplyw na prze-
strzen, poddajac ja dzialaniu swej energji, wychodzgc

z rzezby na przestrzen, olwierajac w przestrzeni zakres
wplywéw rzezby. Energja koloru, rozbijajac bryle, jed-
noczesnie laczy rzeibe z przestrzenia.

Skutkiem rozmaitej sily nat¢zenia koloru poszezegélnych
plaszczyzn, nie moiemy je widzie¢ wszystkie naraz.
Wigzemy ze sobg kolory wedlug ilosci ich energji, wedlug
sily, z jaka wpadajg w oczy i lyczymy ze sobg jednakowe
kolory, poniewaz majg jednakowy energje dzialania.
Laczymy nie te kolory, ktére leig obok siebie, lecz te,
ktére majq jednakowa barwe. Skutkiem tego nie widzimy
poszczegdlnych ksztaltow, rozbitych przez kolor, lecz
jeden jakikolwiek kolor, rozrzucony w rozmaitych miej-
scach rzeiby, oddzielony od siebie innemi kolorami i
umieszczony na plaszczyznach, ustawionych w trzech
kierunkach, wzajemnie do siebie prostopadiych.
Wigigc ze sobg wszystkie plaszczyzny jednego koloru,
znajdujace si¢ w danej rzeibie, spostrzegamy, ie dwie
lub wieksza ich ilosé, znajdujac sie pod kgtem prostym
jedna w stosunku do drugiej, zarysowujg przez to granice
poszczegolnych ksztaltéw przestrzennych, wyodrebniajy
z przestrzeni pewne je| czesci. Kazdy kolor wyodrebnia
w rzezbie coraz to inne ksztalty przestrzenne, zazebia-
jace sie o siebie.

Ksztalty przestrzenne, wytworzone przez jeden jakikol-
wiek kolor, wzajemnie si¢ zazebiaja | tworzg szereg przejsc,
wigzacych je ze sobg i z przestrzenig zewnetrzng. Trzy
plaszczyzny jednego koloru, umieszczone w trzech kie-
runkach wzajemnie do siebie prostopadiych, zamykajy
ksztalt przestrzenny, zawarty pomigdzy niemi. Czesc tego
ksztaltu przestrzennego jest jednoczesnie czesciy jakiego-
kolwiek innego ksztaltu przestrzennego, gdyz kazda z pla-
szezyzn poprzednich {gcznie z innemi plaszezyznami tegﬂ
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energji. Im wieksza jest iloé¢ koloréw, wprowadzonych
do bryly, tem na wickszg iloé¢ pierwiastkow plaskich
jest ona rozbita, Widzimy rozmaitoié koloréw i nie
dostrzegamy, ie sie znajduja na bokach tej samej bryly.
Wprowadzenie nadmiernej ilosci koloréw ma jednak swoja
strone niebezpieczng. Istnieja kolory, pomigdzy ktéremi
latwo sic nawiazuje wspolnosé gamy kolorowej. Talf
mozemy méwié o gamie szare], gamie niebieskiej, zielonej,
36ltej, czerwonej i in. Gama jest wynikiem wspélnosei
odeieni. Tam, gdzie powstaje gama, musimy stwierdzic
istnienie pierwiastka wspdlnego wigzacego ze sobg ksztalty.
Rzeiba lub jej czesci, powiazane przez game, stanowia
pewna jednosc, przeciwstawiong w stosunku do jednolitej
przestrzeni otaczajacej. Wspdlnosé gamy laczy ze sobg
ksztalty, wvtwarza pomiedzy niemi jednosc optyczng
i przeciwstawia ja wobec przestrzeni, jako dwa zjawiska,
niezaleine od siebie, istniejace rownolegle. Jednosc
optyczna rzeiby przeciwstawia jg wobec pr:estrzer!i.
dzieli ja od przestrzeni. Jednos¢ optyczna jest jednoscia
w sobie, zamykajacq sie w swych granicach, izolowana
od otoczenia. Jednosc¢ wzrokowa, zamknigta w sobie
nie ma zadnych zwiazkéw z tem, co lezy poza nig, nie
wywiera zadnych wplywéw na to, co jest poza nig i naskutek
swej jednosci nie moze sig polaczy¢ z otoczeniem.

Ma tem polega réinica pomigdzy unizmem rzezbiarskim
a malarstwem unistycznem. Unizm malarski daiy do
plaskiej jednosci optycznej, zamknigtej w sobie i obojgtne]
na otoczenie. Rzeiba unistyczna ma na celu jednosc
rzezby z przestrzenia, jednosé przestrzenng. Ogélnem zalo-
seniem unizmu jest jednosc¢ dziela sztuki z miejscem,
w jakiem powstaje, z temi danemi przyrodzonemi, jakie
istnialy juz przed powstaniem dziela sztuki. Terenem,

na ktérym powstaje obraz, jest plaska powierzchnia plétna
i czworokat granic obrazu. Z tg powierzchnia ograniczong,
plaska i zamknicts, izolowang od otoczenia, uzgodnié
nalezy ksztalty obrazu i doprowadzic je ai do jednosci
organicznej, ktéraby laczyla ksztalty obrazu z jego pla-
szczyzng i granicami, tworzac plaskq jednosé optyczng,
odcigta od otoczenia przez gramice obrazu. Jednosé
optyczna dochodzi do granic obrazu i z niemi sie urywa.
Ten rodzaj jednosci organicznej staje sie dla nas zrozu-
mialym, gdy weimiemy pod uwage, e czynnikami, ja
warunkujacemi s3: plaska powierzchnia i granice wyraine,
poza ktére nie wolno wyjic. Stad wynika plaskosc¢ jedno-
litego zjawiska wzrokowego i jego jednolitosé rozeigga-
jaca sie do brzegéw obrazu.

W rzezbie tych granic nie mamy. Natura okreila brzeg
obrazu, jako granice naturalna obrazu, lecz nie daje
zadnych granic naturalnych dla rzeiby., Rzeiba nie po-
siada zadnych granic naturalnych, i z tego wynika wy-
maganie jej lacznosci z caly przestrzeniy nieskonczona.
Jednosé tego, co powstalo z tem, co bylo przed powsta-
niem dziela sztuki; z tego gléwnego postulatu unizmu wy-
nika charakter jednosci przestrzennej w rzezbhie. Rzezba,

powstajac w przestrzeni nieograniczone] przez zadne

granice, powinna tworzy¢ jednoi¢ z nieskonczonoscia
przestrzeni. Kaide zamykanie rzezby, przeciwstawianie
przestrzeni i rzetby, rozrywajac ten zwiazek naturalny
i wyodrebniajac rzezbe, odbierajg jej charakter orga-
niczny jednolitoici zjawiska przestrzennego.

Jednosc optyczna, laczac pierwiastki, z ktorych sie sklada,
oddziela je od przestrzeni. Temu rodzajowi jednosci
przeciwstawia unizm rzezbiarski — otwarta na przestrzen
jednos¢ zjawiska przestrzennego, tworzacego z rzeiby
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organiczng czesc przestrzeni. Gama kolorowa, zamykajae |_
rzezbe w jednosci waloru, tworzy jednosc optyczna,
wyodrebniajacq rzezbe z przestrzeni. Azeby zachowac
jednosé przestrzenng, nalezy, unikajac gamy, stosowac

kolory, ktére nie dajg gamy, jednoczeinie posiadajgc ‘I
najwicksza rozmaitosc zawarte] w nich energji. Takiemi -
kolotami sg: czerwony, niebieski i zélty oraz czarny i
bialy. Obok tych koloréw czynnych moze byc stoso-
wany kolor neutralny zaniku energji barwnej: szary lub
srebrny. Wszystkie inne kolory, mniej sig roznige pod
wzgledem zawartej w nich energji, w polaczeniach swych
zawsze tworza game kolorowa.
Sposobem, ktéry nadaje rzezbie jednolitesé, nie zamy-
kajac jej, jest rytm obliczeniowy czasoprzestrzenny. Ryt-
mem nazywamy uregulowany kolejnosc nastepujacych po
sobie ksztaltow przestrzennych. Rytm rzezby unistycznej
jest skomplikowanym rytmem ksztaltéw przestrzennych
i plaszczyzn kolorowych. Uregulowanie ich nastgpstwa
polega na sprowadzeniu do jednakowego wyrazu licz-
bowego stosunkéw wzajemnych nastgpujacych po sobie
ksztaltow. Sprowadzajac zagadnienie do wyrazu licz-
bowego stosunkéw wielkosci, nastepujacych po sobie,
robimy rytm rytmem otwartym, zdolnym do rozrastania
sic w obu kierunkach: w strong wieckszych i w strone
mniejszych ksztaltéw. Ten specyficzny rytm unizmu,
rytm otwarty, stanowi wiazanie ksztaltéw, jednoczesnie
wiazgce je z przestrzenig. Rytm ksztaltow, powigzanych
wspolnoscig wyrazu liczbowego moze sie rozrastac w do-
wolnym kierunku, moze do szeregu juz istniejgcych ksztal-
téw wigczyé nowe wielkosci, ktorych dzielo sztuki nie
zawiera. Te nowe ksztalty, stanowigce logiczng kon-
50 sekwencje szeregu ksztaltéw juz istniejacych, jako jego 5]
JiE—=—u=—

dalszy ciag, musimy umiesci¢ w przestrzeni poza rzezba.
W ten sposéb rytm otwarty, rozpoczynajac sig w rzezbie,
wychodzi w przestrzen i wigze j3 z rzezba.
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Wprowadzenie do dziela sztuki trzeciego wymiaru t. zn.
glebi, pociaga za sobg jego czasoprzestrzennosé. Czaso-
przestrzennoscig nazywamy zmiennosd¢ tego dziela sztuki
przy ogladaniu jego z rozmaitych stron. Kazde prze-
suniecie ogladajacego powoduje inny wyglad ukladu
ksztaltow. Dzielo sztuki w ten sposob zyje nietylko
w przestrzeni, lecz réwniez w czasie, gdyz ma znaczenie
nietylko uklad ksztaltéw sam przez sie, lecz jednoczesnie
tez kolejnos¢, w jakiej sig¢ on objawia przy ogladaniu
jego z rozmaitych stron. Rzeibe i architekture nie
nalezy ujmowac wylacznie, jako rzecz statyczng, skla-
dajaca si¢ z 4 stron, odpowiednio zbudowanych, lecz
przedewszystkiem, jako proces przechodzenia jednej
strony w druga, jako czynnosc zmiany tych stron, jako
rytm przestrzenny, odbywajacy sie w czasie.

Obraz, jako rzecz dwuwymiarowa, nie powinien w sobie
zawiera¢ elementu czasu, gdyz jego powierzchnia plaska
pokazuje ogladajgcemu zawsze ten sam uklad ksztaltow,
jaki ma. Mozna si¢ przesuwad, przechodzi¢c z jednej
strony na druga, lecz stosunek wzajemny ksztaltow, na-
malowanych na obrazie pozostaje bez zmiany, zaden
z nich nie zachodzi na inne, nie zakrywa innych. Po-
dzial obrazu na czeici, ukladanie z tych rozbitych czesci

czegoi podobnego do rytmu czasoprzestrzennego jest
rzeczg chybiong, gdyz rytm czasoprzestrzenny nie wy-
nika z istotne] natury obrazu, jako rzeczy plaskiej, poza-
czasowej, jednolite] w swej plaskosci prostokata 'P{JI..'I'
czasowego.

Rzezba, poniewaz jest rzeczg do ogladania z kilku stron
| poniewaz kazda nastepna strona pokazuje co innego,
niz poprzednia, przeto podwdjnie zawiera pojecie ruchu.
Jest rzecza znajdujaca sie w przestrzeni, lecz jedno-
czesnie odbywajaca sie w czasie. To jest jej prawda
przyrodzona, to jest jej cecha istotna.

Ta wlasciwosc dziela sztuki tréjwymiarowego jest jednak
zapoznana zaréwno w rzeibie, jak i w architekturze,
W rzezbie bylo to skutkiem naturalizmu, ktéry zamiast
ksztaltéw uwarunkowanych przez wymagania rytmu czaso-
przestrzennego, zmuszony byl podawaé ksztalty, zaleine
od natury. Zamiast wielkosci, wskazanej przez rytm,
podstawialo sig wielkos¢ inng, nieuzasadniong, niepoly-
czong z rytmem calosci, niespodziewana i kontrastujacy
z tym rytmem — wypadajaca z calosci, osiagniete] po-
przednio: zamiast ksztaltu podstawialo sie reke, noge,
lub inna jaka czesé ciala, jakiej wymagalo podobienstwo
do natury. Drobne i nic nie znaczqce deformacje nie
mogly poskutkowaé, gdyz byly w stanie wytworzyc jedynie
podobiefnstwo rytmu powierzchowne, wrazeniowe i czysto
zewnetrzne: docigganie ksztaltow, azeby byly wzajemnie
podobne w swojem ujeciu (upodobnienie wszystkich
ksztaltéw do lukéw lub do prostyeh). Asymilacja ksztal-
téw nie tworzy rytmu, nie daje zadnego istotnego zwigzku
ksztaltow, nie tworzy szeregu wzajemnie uzaleznionego,
lecz jedynie zaciera forme. Zadne zacieranie ksztaltéw
nie powigze ich. Zmienia ich charakter, ma do czynienia
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z kazdym ksztaltem poszezegdlnym, podnoszgqc lub osla-
biajgc jego sile, ale nie zawiera w sobie nic, coby te
ksztalty {aczylo, wiazalo ze sobg. Wigzaniem prawdzi-
wem jest miara i liczha ksztaltéw, wzajemnie po sobie
nastepujgcych w przestrzeni i w czasie. Z tego samego
powodu rzezba naturalistyczna nie byla w stanie wytwo-
rzy¢ kolejnoici stron wzajemnie po sobie nastepujgcych.
Zamiast uza]eiﬁ:enia objektywnego zmian, w nich zacho-
dzacych, podawala fragmentarycznie t. zw. , pigkne linje”
sylwety lub ,piekny modelunek” powierzchni. Fragmen-
taryzm nie jest zaleznoscig. Subjektywne pojecie pigkna
nie jest prawem objektywnem. Dopiero rzezba abstrak-
cyjna, nie skrepowana wymaganiami ubocznemi, jest
w stanie przystapi¢ do rozwigzania kwestji uzasadnionej
kolejnosci ksztaftéw nastgpujgcych po sobie w prze-
strzeni (przy ogladaniu z jednego miejsca) i w czasie
(przy ogladaniu dynamicznem, kiedy ogladajacy znajduje
sie w ruchu dokola niej).

Uposiledzone stanowisko koncepcji czasoprzestrzennej
w architekturze jest skutkiem fasadowosci i konstrukty-
wizmu.

Fasadowosé, czyli ujecie wylacznie statyczne i malarskie
polegalo na projektowaniu kazdej strony budynku w ode-
rwaniu od innych stron; projektowaniu kazdej strony tak,
jakgdyby to byla izolowana od otoczenia i zamknigta
w sobie powierzchnia obrazu lub plaskorzezba. Taki
budynek, rozpadajacy si¢ na cztery przystawione do
siebie sciany, jest najpotworniejszem zaprzeczeniem archi-
tektury, jako zjawiska czasoprzestrzennego. Albo kazda
z tych Scian jest inna, niz umieszczone obok, i budowa
nie jest jednolita, albo tez dla nadania jednolitosci po-
wtarza si¢ mechanicznie takie same ozdoby i takie same

LE CORBUSIER
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szczegoly — 1 Zadnego rytmu czasoprzestrzennego wy-
tworzyé si¢ nie daje, gdyz rytm nie jest nigdy wynikiem
monotonji ksztaltéw powtarzanych, jest wynikiem nie
powtarzania, lecz rozmaitoici, doprowadzonej do uzgod-
nienia.
Konstruktywizm powstaje tam, gdzie architektura zaco-
fana dostaje gwaltownego wstrzasu przy zetknigeciu sig
z wplywami architektury, stojgce] na wysokim poziomie
technicznym. Wadg i bledem konstruktywizmu jest jego nie-
zupelnoié, brak koncepcji, ogarniajacej catoksztalt zagad-
nienia. Architektura jest zjawiskiem zlozonem i sklada
sie ze wspoldzialania:
1 POZIOMU TECHNIKI, TO JEST
MATERJALOW | ELEMENTOW
BUDOWLANYCH, OPRACOWA-
NYCH PRZEZ TECHNIKE.
: KOMPOZYCJI UTYLITARNEJ
PLANOW | PRZEKROJOW.
3 KONCEPCJI PLASTYCZNEJ. 55
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Te trzy elementy architektury powinny istnie¢ wspdl-
rzednie, tak ze kaidy z nich stanowi przedluzenie i
dalszy ciag innych, i wyniki kazdego z nich moiliwosé
urzeczywistnienia sie zyskujq jedynie przy takim, a nie in-
nym stanie elementéw dopelniajgeych. Architekture praw-
dziwg, architekture o poziomie wysokim zawsze cechuje
catkowita przystawnosé tych trzech jej elementow. Ele-
ment scisle konstrukcyjny lub utylitarny powinien byc
jednoczesnie elementem plastyki najezystszej. W plastyce,
w obliczeniach technicznych i w projektowaniu utylitar-
nem, w kazdej z tych czesci architektury integralnej
nalezy pracowac posltugujac si¢ sposobem myslenia, me-
todg i logika, wlaiciwemi jedynie kaidemu z tych od-
galgzien, lecz poniewaz punkt wyjscia, ksztalt poczatkowy
jest identyczny, przeto wyniki bedy calkowicie sig pokry-
waly ze soby. Jako przyklad moie byé przytoczony
system slupowo-belkowy dorycki, w ktorym kazda czesé
konstrukeyjno-budowlana jest jednoczeinie elementem
dziela czysto plastycznego.

Inny stan techniki obecnej powoduje, a jednoczesnie
umozliwia inne rozwiazania plastyczne. Sciana torkre-
towana, duza jednolita szyba szklana stanowig inny
element konstrukcyjny, a jednoczesnie plastyczny. Funk-
cjonalizm asymetryczny planéw i przekrojow jest roz-
wigzaniem innem, niZ reprezentacyjnos¢ symetryczna, a
jednoczeinie jest rozwigzaniem, zblizonem i pokrywajgcem
sie calkowicie z asymetrycznym rytmem czasoprzestrzen-
nym w plastyce.

Konstruktywizm jest rozwigzaniem czesciowem. Jest roz-
wigzaniem jednego, czasami dwu zagadnien architektury.
Jest tak zaabsorbowany otwierajacemi si¢ przed nim
spnsuhaml budowy, ze redukuje caloksztalt zagadnienia

wylacznie do strony wykonawezej. Prymitywizowanie i
upraszczanie konstruktywistéw swiadczq o tem, e calo-
ksztaltu architektury nowoczesne] oni jeszcze nie opano-
wali. Z techniki obecnej i z utylitaryzmu, do jakiego
sie wzniosla architektura nowoczesna muszy oni wy-
ciggnac konsekwencje plastyczne, ustosunkowac sie do
materjalow i elementéw budowlanych, do nowoczesnych
planéw i1 przekrojow tak, jakgdyby to byly elementy
plastyki czystej. | z tych elementéw plastycznych zbu-
dowaé dzielo czysto plastyczne. Zrozumiec system pla-
styczny, wynikajgcy z materjaléw i sposobéw budowania
nowoczesnych, nie byé opanowanymi przez technike
nowoczesna, lecz ja catkowicie opanowac. Obecna ich
tendencja: osiagnac nareszcie moznos¢ wybudowania
budynku sposobami nowoczesnemi za wszelka cene, cho-
ciaiby kosztem rezygnacji ze wszystkich innych elemen-
tow architektury (wiemy, Ze zaniedbanie jednego z nich
powoduje mniejszg doskonatos¢ innych). Plan i prze-
kroje budynku majg wartos¢ nie same przez sig, lecz
jako futeral, kierujacy ruchami czlowieka, znajdujacego
sie¢ w nim, jako rytm czasoprzestrzenny czlowiecka, wy-
konywujgcego takie lub inne funkeje zyciowe. Ten rytm
jest scislejszy i dokladniejszy o ile znajduje swe prze-
dluzenie w rytmie plastycznym czasoprzestrzennym, ak-
centujgcym rytm funkcjonalny ruchow czlowieka. Tej
koncepcji dynamiczne] i czasoprzestrzennej ani utylitarnej,
ani laczacej sie z nig plastycznej — konstruktywisei nie
rozumieja. | dlatego ich architektura jest statycznym
i martwym zlepkiem niepowigzanych ze soba szczegolow
techniczno-wykonawezych.

Ogladajac z ]aklegokﬂiwmk miejsca ‘dzielo sztuki trdj-
wymiarowe] widzimy, ze si¢ sklada z pewnej ilosci ksztal-
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tow mniejszych i wiekszych, slabiej lub silniej zaznaczonych
i zawierajacych, skutkiem tego, pewnag ilosc energji,
dzialajace] wzrokowo. Kazdy ksztalt uderza, dziala na
oczy patrzacego zaleznie od swej wielkosci i natezenia
formy. W ten sposob na plaszczyznie rzutowe] mozemy
rozroinic miejsca wzrostu energji lub jej zmniejszenia
sie. To jest typ rytmu najprostszego: rytm powierzchni
plaskiej, wynik podzialu plaszczyzny rzutowej na czesci
o nieréwnomiernem nasileniu energji. W tym wypadku
rozrézniamy dzialanie slabsze lub silniejsze ksztaltow
wigkszych i mniejszych, rozmieszczonych, coprawda,
w przestrzeni, lecz dajacych sig ujac na jednej plaszczyznie
rzutowej.

Przesuwajac sig, azeby ogladac z innego miejsca, widzimy
uklad ksztaltow zmieniony. Skupienia energji plastycznej
powstaja w innych miejscach plaszczyzny rzutowej; prze-
suwajg sie miejsca zaniku tej energji rowniez, lub tei
powstajg inne. Mamy tedy jakgdyby 2 zjawiska optyczne
catkowicie niezalezne od siebie, powigzane jedynie wspol-
noicig objektu, ktéry je powoduje. Te same ksztalty,
widziane z réinych stron, wygladaja odmiennie. Pla-
szczyzna rzutowa tych samych ksztaltéw przy rzutowaniu
z innej strony jest inna, niz poprzednio. Wigziag wspdlng
jest jedynie, ze te same ksztalty byly objektem rzuto-
wania w obu wypadkach. Wspélnosé czysto mechaniczna.
Wrazenie optyczne dziela tréjwymiarowego sztuki pla-
stycznej przedstawia si¢ jako szereg plaszczyzn rzuto-
wych, dowolna ich ilosé wzajemnie do siebie niepodobnych,
oderwanych jedna od drugiej. Kazda przedzielona jest
od innych pewng zawartoscig czasu, w ktérym patrzacy
sie przesuwa i obiera inne miejsce dla ogladania dziela
sztuki. Wrazenie calkowite, jakie odbieramy przy ogla-

daniu dziela sztuki tréjwymiarowego mozemy przeto
poréwnac do laﬁcuuhai | I l l I
w ktérym piony odpowiadajg wraieniom wzrokowym
(plaszczyznom rzutowym), zas linje poziome sg znakiem
okreséw czasu, dzielgcych te wrazenia wzrokowe jedno
od drugiego.

Jednosc rzezby samej w sobie i jej zgodnos¢ wewnetrzna,
jako dziela sztuki, — nie moze by¢ osiagnigta przez sto-
sowanie srodkow wylgcznie plastycznych. Plastyka jest
sztukg przestrzeni. Tymczasem, jak wynika z powyzszego,
rzezba nie jest zjawiskiem calkowicie plastycznem, gdyz
w je] zalozeniu lezy wspdlistnienie przestrzeni i czasu,
tych dwéch pierwiastkow, ktére sie lacza jedynie w po-
jeciu ruchu, pojeciu syntetycznem, czasoprzestrzennem.
Nieograniczong ilos¢ plaszczyzn rzutowych polaczyc moze
jedynie pojecie czasoprzestrzenne rytmu, jako ruchu
uporzgdkowanego, ruchu, podporzadkowanego prawom
scistym 1 wyraznym. Dowolnej ilosci plaszczyzn rzuto-
wych, widzianych z dowolnej ilosci stron zadne $rodki
wylacznie plastyczne powigzac nie moga, gdyi nie sa
w stanie wypelnic przerw, zawierajgcych czas. Optyka
nie wystarcza. Polaczy¢ moze jedynie rytm, ktéry jest wy-
nikiem zmian przestrzennych, odbywajgcych sie w czasie.
Wlasciwoscig wzroku jest, ze widziec dokladnie moze
jeden ksztalt naraz. Po obejrzeniu tego ksztaltu prze-
chodzi do ogladania nastepnego i tak kolejno oglada
wszystkie ksztalty, z jakich sie sklada dzielo sztuki.
Zaleinie od zawartej w nich ilosci energji oddzialywuja
te ksztalty z wicksza lub mniejszq silg, tworza szereg
nastepujgcych po sobie kolejno w czasie: uderzen o roz-
maitem nasileniu. To jest typ rytmu najprostszego —
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rytmu czasoprzestrzennego jednej plaszczyzny rzutowej.
Analizujac ten rytm musimy w nim stwierdzi¢ jego cha-
rakter czasoprzestrzenny. Podzial dziela sztuki na czesci,
wyodrebnienie ich z dziela sztuki pocigga za sobg ich
przeciwstawienie, ktdre, chociaz dotyczy zjawisk czysto
przestrzennych, odbywa sig jednak w czasie. Ten rytm
najprostszy, rytm jednej plaszezyzny jest punktem wyjscia,
jest przejsciem do budowy rytmu calego dziela sztuki
i jego wszystkich stron, poniewaz jego czasoprzestrzen-
noé¢ posiada charakter specyficzny, stanowiacy przejscie
najdogodniejsze od zjawisk przestrzeni do zjawisk czasu.
Czas nie jest w nim dany bezposrednio. Catosé tego,
co dostrzegamy na jednej plaszczyznie rzutowe] jest
wlasciwie zjawiskiem wylacznie przestrzennem, jest zja-
wiskiem plastycznem. Element czasu nabiera znaczenia
dopiero z chwily wprowadzenia wzroku w ruch. Cha-
rakter czasoprzestrzennosci jednej plaszczyzny rzutowej
mozemy okreslic, jako czasoprzestrzennosc potencjonalna,
jako rytm, zawierajacy pierwiastek czasu ukryty. Do-
piero dla odmiennych plaszczyzn rzutowych nabiera
czas znaczenia bezposredniego, wystgpujae wyraznie,
jako przerwy, dzielace dzielo sztuki na szereg oderwa-
nych jedna od drugiej plaszezyzn rzutowych. Zrozumienie
potencjonalnosci rytmu jednej plaszczyzny rzutowej jest
konieczne, gdyz dopiero rozumiejac tg potencjonalnosc
mozemy zbudowad przejscie od zjawisk wymiarowych i
przestrzennych do zjawiska tak specyficznego, jakiem
jest rytm jednolity czasoprzestrzenny. W granicach jed-
nej plaszezyzny czas jest zawarty potencjonalnie. W dziele
sztuki tréjwymiarowej wystgpuje jawnie skutkiem ruchu
ogladajacego dokola dziela sztuki. Gléwnem zadaniem

60 jest: od poszczegdlnych ksztaltéw, ktére maja charakter
e

cz}rsfn przestrzenny i pozaczasowy, poprzez rytm po-
tcncj?nalny zbudowac przejicie do rytmu calego dziela
szt-:ﬂ-u. do rytmu jawnego, ktéry cale dzielo sztuki wiaze
w jedng jednosé czasoprzestrzenny. !
Jako '.:.farunek podstawowy z tego wynika: jednowgymia-
rowosé rytmu potencjonalnego i rytmu jawnego t. zn
jednakowy wyraz liczbowy rytmu plaszezyzny rzutc;we:
a rytmu calego dziela sztuki. Rytm calego dziela sztuki
W ten.spuséb jest wynikiem jednowymiarowych z nim
potencjonalnych rytméw poszezegélnych plaszczyzn rzu-
towych. Czyli: jednolitos¢ rytmu czasoprzestrzennego
W cal:r.n dziele sztuki moze byé osiagnicta pod warugn-
kiem, Ze wszystkie rytmy potencjonalne wszystkich
p:’afzr:zym rzu..f-:mrycﬁ majq jednakowy wyraz liczbowy.
Muzemy.ustahé nastepujgce 3 okresy, poprzedzajace
bui.:lowq. j?dnulitego rytmu czasoprzestrzennego, rytmu
ktory wiaze poszezegélne niezalezne od siebie I-:sztalt;pr
spwj-\rad:a je do systemu jednolitego i tworzy ws :iI:
zaleing skalg wzrostow i spadan energji, zawartej w tI:rch
ks:t?.ltachj a wige z tych ksztaltéw tworzy jednoic cal-
kowitg zjawiska czasoprzestrzennego:

Okres 1" Nalezy ustalic jednolity rytm potencjonaln
w granicach jednej plaszczyzny rzutowej. Osigga E't}r
przez wspélmiernosc wszystkich ksztaltow t. zn. ze st::t—F
.:auneic wzajemny wszystkich powinien by¢ wyrazony przez
!ednftkowy wyraz liczbowy. W ten sposob od takiej lub
innej wielkosci ksztaltéw, od ich wymiaréw, od zjawisk
wymierzalnych i czysto przestrzennych przechodzimy do
rytmu potencjonalnego.

Okres [I: Po ustaleniu jednakowego wyrazu liczbowego
dla stosunkéw wszystkich ksztaltéw w granicach jednej

plaszezyzny rzutowej, nalezy ten sam wyraz liczbowy 61
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przeprowadzi¢ poprzez wszystkie inne Rlaszczyzny rgu-
towe. Kazda plaszczyzna jest inna, nmiz puprzed.me i
rozmieszczenie ksztaltéw na niej jest inne, lecz poniewaz
jej rytm jest zbudowany wedlug tego samego w}rra'z]:u
liczbowego, przeto wynikiem konaekwtrftn}rm jest wspol-
dzwigcznosc wszystkich rytmow putchgnna!nyuh. *
Okres [ll: Od wspélnego wyrazu hcz!:-m:-'v_-.go rytmow
potencjonalnych przejs¢ musimy do k?ltgnosci pla.":ztz)rzn
rzutowych. Dopiero teraz prlze.chndmm}r od rytmow tpn-
tencjonalnych do rytmu wyzszego rdeu' - do ry Elu
czasoprzestrzennego, ktory ies‘t kule]nur:clq Ipu hs-:: ie
wzajemnie nastgpujacych rytméw potencjona nycl; ;:.;-
wartych w poszczegdlnych plaszczyzfach rztlmhw}crlc. ; :
kolejnosé plaszezyzn rzutowych powinna byc zbu .n{::ran
wedlug tego samego wyrazu liczbowego, wedlug jakiego
juz zbudowane zostaly kaida plaszezyzna rzutowa zo-
sobna i wszystkie plaszczyzny razem. O ile przepE?-
wadzimy jednolity wyraz Iiczl:fnwy poprzez m“ﬁ; ie
czesci, z jakich sig sklada dIIt‘*ﬂ‘SItuk‘I — uzyskamy
rytm czasoprzestrzenny calkowicie jednolity.

Obserwujac jedna plaszczyzng rzutows musimy doji¢ do
wniosku, ze warunkiem koniecznym istnienia rytmu cal-
kowitego jest, azeby stosunek liczbowy | n byl sto-
sunkiem wspélnym dla wszystkich wymiardw wszystkich
ksztaltow, znajdujacych sie w granicach tej plaszczyzny
rzutowej. Jednakowy wyraz liczbowy, wiaigcy ksztalty
ze sobg i powtarzajgcy stosunek wzajemny glownych
wymiaréw plaszczyzny rzutowej, laczy ksztalty ze sobg
we wspélnym rytmie, a jednoczeinie robi ten rytm wy-
nikiem konsekwentnym gléwnych wymiarow plaszczyzny
rzutowej. Rytm wszystkich ksztaltow jest wynikiem rytmu
plaszczyzny rzutowej. Jest z nig zwigzany. Jest calkowity.
Poniewaz trojwymiarowe dzielo sztuki jest z natury swej
czasoprzestrzennem, a wigc polega na wspdlrzednem
istnieniu pierwiastkow przestrzeni i czasu, przeto zbu-
dowac je oznacza: zbudowa¢ jednoczeinie w przestrzeni
I w czasie, zbudowac przestrzen i zbudowac kolejnosd
w czasie nastepujacych po sobie zjawisk przestrzennych.
Czasoprzestrzennosc dziela sztuki jest zwigzana z jego
zmiennoscig. Czasoprzestrzennemi nazywamy zmiany
przestrzenne, odbywajace si¢ w czasie. Zmiany te spo-
wodowane s przez trzeci wymiar — glebie, ktdra, narazie
ukryta, objawia skutki swego istnienia, zmienia wyglad
dziefa sztuki, zmienia wyglad kaidego ksztalty, powoduje
zmiennos¢ — podczas ruchu ogladajacego dokola dzieta
sztuki, wysuwajac ksztalty, ukrywajac inne lub nareszcie
zmieniajge wyglad samych ksztaltéw. Glehia jest glebi,
jak dlugo patrzymy na nig nieruchomo, z jednego miejsca:
jest wymiarem ukrytym. Lecz z chwila, gdy sig ruszamy,
zaczyna objawiac swe dzialanie, z glebi stajac sie szero-
koscig, z wymiaru ukrytego — wymiarem jawnym i
widzialnym; zjawia si¢ w szeregu innych wymiaréw, zmie-
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nia je. Zmiana wymiaréw jest skutkiem ujawnienia sie
glebi, stawania sig jej szerokoscig. Rytm czasoprze-
strzenny jest wynikiem oddzialywania glebi dziela sztuki.
Glebia jest wymiarem, od ktérego zalezy zmiennosc dziela
sztuki, wymiarem, regulujacym kolejnos¢ zmian czaso-
przestrzennych, wymiarem, ktdry z niewidzialnego stajac
sig widzialnym, wyprowadza na widownig coraz to nowe
ksztalty, Z kaidego miejsca, z jakiegokolwiek nglqdam?r
dzielo sztuki, glebia jest- ukryta. Przesuwajac sig, wi-

: !"Ttlwi-

dzimy na je] miejscu nowe ksztalty i glebia sig staje
szerokoscia, ujawniajgc nowe, niewidziane przedtem
strony dziela sztuki, zas inne ksztalty, ktdre przedtem
byly szerokoscia, staly sig glebig. Glgbia w ten sposdb
ma zadanie specyficzne. Glgbia jest regulatorem wyla-
niajgcych sie powierzchni rzutowych, jest regulatorem
rytmu czasoprzestrzennego. Glebia, wylaniajac na wi-
downie coraz nowe uklady ksztaltéw, nowe zawartosci
rytméw potencjonalnych, jest regulatorem kolejnosci na-
stepujacych po sobie plaszczyzn rzutowych. Z tego
wynika koniecznoéé polgczenia wszystkich trzech wy-

miaréw dziela sztuki w jednakowym wyrazie stosunkdow
liczbowych
l:h:p=n
Z tego wynika rdwniez wymaganie, azeby wszystkie sto-
sunki liczbowe wszystkich ksztaltow mniejszych, znajdu-
jacych si¢ w danem dziele sztuki, byly konsekwencig
jego wymiarow glownych, byly podporzadkowane glow-
nemu wyrazowi liczhowemu calego dziela sztuki, ze
jednolity wyraz liczbowy powinien przejsc poprzez cale
dzielo sztuki, powinien to dzielo sztuki wigzaé, powinien
stanowic jego wigzanie najistotniejsze, jego kregoslup
czasoprzestrzenny. Wedlug tego samego wyrazu liczbo-
wego, wedlug jakiego obliczone s wymiary glowne,
t. zn. wysokosc, szerokosé i glebia dziela sztuki — po-
winny byc réwniez obliczone wymiary wszystkich ksztal-
téw, z jakich sie ono sklada.
Istniejg dwa glowne sposoby obliczania dziel sztuki:
' JAKIKOLWIEK JEDENWYMIARDO-
WOLNY,LECZSTALYDLADANEGO
DZIELA SZTUKI, POMNOZONY
PRZEZ LICZBE ZMIENNA TWORZY
WSZYSTKIE WYMIARY DZIELA
SZTUKI T. ZN., ZE WSZYSTKIE WY-
MIARY DZIELA SZTUKI SA PO-
DZIELNE PRZEZ TEN WYMIAR
PODSTAWOWY; OKRESLAJACTEN
WYMIAR PODSTAWOWY JAKO A,
MOZEMY WSZYSTKIE INNE WY-
MIARY OKRESLIC, JAKO 2A, 3A,
10A, 46A ETC.
: KAZDY WYMIAR NASTEPNY STA-
NOWI PEWNA STALA CZESC PO-
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PRZEDNIEGO, CZYLI, OKRESLA-
JAC ICH STOSUNEK WZAJEMNY,
JAKO N, MOZEMY USTALIC SZE-
REGI STALEGO STOSUNKU LICZ-
BOWEGO WSZYSTKICH CZESCI
DZIELA SZTUKI:
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Sposcb pierwszy byl jui stosowany w.ul:resie romanskim,
ktéry sobie jako zadanie postawil nie bPFaFtwn.ksztai-
téw i ich rozmaitodé, lecz ich rytm moiliwie najdosko-
nalszy, rytm wyraZny i stanowiacy gl&wny_-:ai plastyczny,
rytm wymiaréw, zawartych w 'hr}rla-:h.l ich czlonkowa-
niach. Wymiar podstawowy a byl wazigty z planu skle-

56 pienia krzyiowego, jako jeden jego bok. Stad w planie
e

—————

wynikalo powtérzenie tego wymiaru, albo jego mnozenie
przez 2 — w kwadratach sklepien nawy srodkowe;,
W przekrojach dwukrotna szerokoié sklepienia tworzyla
jego wysokosc, tak ze wysokosé nawy boczne byla 2 a
i nawy srodkowej 4 a. Wysokos¢ okna byla a i jego
szerokos¢ '/, @, lub tei odpowiednio ', a i, a. Wyso-
kos¢ wiety 8 a (t. zn. podwéjna wysokos¢ nawy érodko-
wej). Prowadzac poréwnania dalej, bedziemy mogli
wszystkie wymiary sprowadzi¢ do stalego wymiary linjo-
wego, przekonamy sig, ze kaidy wymiar jest kilkakrotnie
powtérzonym wymiarem podstawowym. Wymiary kai-
dego ksztaltu skladajy si¢ z odpowiedniej iloici jedna-
kowych odcinkéw. Rytm, porzadek kolejnosci ksztaltéw
jest wynikiem tego, ze jednakowe sq odeinki, z ktérych
powtarzania powstaly te ksztalty, :

W ostatnich czasach, kiedy podjeto na nowo zagadnienia
rytmu jednolitego i zrozumiano konieeznoié jego ujecia
w zasady Scisle i dokladne, powtérzyl takie same roz-
wigzania artysta z grupy ,De Stijl” Theo van-Does-
burg. Jednak naleiy uzna¢ jego sposéb rozwigzania za
catkowicie chybiony: powtarzanie jednakowych odcinkéw

'\\V/L T 11 17| THEO van-DOESBURG
| | 1
) =
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|PLAN HONTREOMPOZYCI L1V

nie moze wytworzy¢ rytmu, jak nie moze wytworzyé
rytmu sprowadzanie poszczegélnych ksztaltéw do linji
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prostej lub luku. Jednolitos¢ rytmu jest zludna, wra-
eniowa i czysto zewnetrzna. Istotnego zwigzku, ktéryby
uzaleznial od siebie wzajemnie wszystkie wymiary ksztal-
téw — w ten sposéb si¢ nie uzyska. Zamiast poszuki-
wania wyrazu liczbowego, ktéryby przechodzil poprzez
wszystkie ksztalty, wigzac je ze soba i wzajemnie je od
siebie uzaleiniajac, zamiast poszukiwania sposobdw, kto-
reby postawily wszystkie ksztalty w jednym szeregu,
wzajemnie od siebie uzaleznionym — wysilek swdj skie-
rowal van-Doesburg do zasymilowania ksztaltow, do
satarcia ich réznic, do oslabienia tego, z czego powstaje
rytm — ich rozmaitosci. Nalezy daiy¢ nie do wzajem-
nego upodobnienia ksztaltéw, lecz do ich uzaleznienia
i uszeregowania. Podzielnos¢ ksztaltéow przez jakikol-
wiek wymiar zaleznosci tej jeszcze nie wytwarza. Szereg
np. 1a:2a: 7a nie jest szeregiem wielkosci, wzajemnie
od siebie uzaleznionych, i nie moze by¢ ujety w Zadnem
okresleniu, ktéreby moglo podaé zwiazek tych poszcze-
golnych wielkosci. Rytm, ukladajacy sig poczatkowo
w szeregu la: 2a zostaje wytrgcony ze swego biegu,
réwnomiernos¢ jego zostaje rozerwana przez zjawienie
sie wymiaru 7a catkiem niespodziewanego. Jednolitosé
zjawiska czasoprzestrzennego, cigglos¢ rytmu rozsadzona
przez kontrast nieoczekiwany. W tych budynkach romai-
skich, w ktérych sie dochodzilo do koniecznosci powiazania
strony technicznej ze strona plastyczng i w ktérych
konstrukcja budowlana byla przetworzona na rytm czaso-
przestrzenny — tam wigzaniem istotnem byla nie wymie-
rzalnosé wszystkich ksztaltéw przez jeden jakikolwiek
odcinek, lecz podzielnosé ksztaltéw poprzednich przez
nastepne, ktéra w wyniku dawala 2, t. . ze kazdy ksztalt
nastepny stanowil '/: poprzedniego, tak ze caly szereg

wymiaréw byl wzajemnie zwigzany stosunkiem 2: 1
Lecz ta zasada nie byla w stylu romanskim prch'r-::l:
:nrm:!z:ma calkowicie i konsekwentnie i jedynie wspol-
mtn!ala obok zasady odcinkéw jednakowych, stanowigc
r:unm?!-c:q-::‘l jej wynik mimowolny. Dlatego tez rytm jedno-
lity istnial jedynie w tych miejscach, gdzie wzajemny
stosunek ksztaltow byl jednakowy — i zanikal gdzie
5tn?sunku tego nie okreslal zaden wyraz staly i ic:inuiity
t: J- tam, gdzie zamiast zasady jednakowego slﬁsunkl.;
Iu.:z.buwt.:gc- istniata zasada jednakowych odcinkéw. Spo-
?nb nc.lcmkéw nie rozwiazuje wlasciwie zagadnienia rytmu
|edn?l|teg+:.1. dopuszczajge wszystkie dowolnosci pod wa-
runk:em,’:e zachowana jest wielkos¢ odcinka. Pozwala
na powtorzenie tego odcinka w dowolnej ilosci, stwarza
pod tym wzgledem najwicksza dowolnosé, a skutkiem
Eegn stosunek wzajemny ksztaltéw nie moze byé okre-
slnEu]r przez zaden wyraz jednolity. Kazdy ksztalt moze
by¢ dc:wulnie rozsuwany lub sciskany w dowolnym kie-
run!:u i skutkiem tego wyskakuje z szeregu jednolitego

w jakimby sie musial miescic. Sposéb odcinkéw aie
wyznacza ksztaltom ich wielkosci wedlug miejsca w ko-
Il:jnn_sm rytmu, stawia jedynie wymaganie negatywne, ze
wymiary ksztaltéw powinny byé podzielne przez odcinek
p::tdstrawn:nwy, To jest okreslenie bardzo rozszerzone

siggajace az do nieskonczonosei i skutkiem tego niej
nl:.resl.ahwca!e wymiaréw, jakie powinny mie¢ ksztalty.
Rc:muez ten sposéb nie okresla weale stosunku wymiaréw
glownych dziela sztuki, nie podaje sposobu, wedlug kté-
regoby wielkos¢ wymiaréw glownych mialaby by¢ zwia-
zana z wymiarami ksztaltéw mniejszych, a réwniez i
pomigdzy soba. Nie podaje sposobu, wedlug ktoregoby

wielkos¢ jednego ksztaltu wynikala z wielkosci drugiego. 69
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Wymaganie podzielnosci przez odcinek podstawowy jest
zbyt rozciagalne i w istocie swej nie okresla nic. Stwarza
pozory budowy, ale budowa nie jest. Tam, gdzie cale
wymaganie sprowadzone jest do dowolnej ilosci jedna-
kowych odcinkéw, tam budowy niema, tam jest dowolnosc
prawie nieograniczona,

Sposéb drugi polega nie na dowolnem powtarzaniu jed-
nakowych i stalych odcinkéw, lecz na stafym stosunku
kazdego ksztaltu poprzedniego do ksztaltu nastepujgcego,
na stosunku jednakowym kaidego wymiaru wigkszego
do wymiaru mniejszego. Okreslajac ten stosunek licz-
bowy kaidego wymiaru nastepnego do wymiaru po-
przedniego, jako n jestesmy w stanie zgory przewidziec
i obliczyé wszystkie wymiary wszystkich ksztaltéw.
W ten sposéb dzielo sztuki staje sie dla nas odczuwalnem,
iako staly i ciagly rytm wymiaréw, ufozonych wedlug
prawa scislego i dokladnego.

Ukladajac rytm potencjonalny plaszczyzny rzutowej, mu-
simy pamigtac, Ze stosunek wzajemny jej glownych wy-
miaréw powinien odpowiadaé podstawowemu wyrazowi
liczbowemu n, obowigzujgcemu dla calego dziela sztuki.

w plﬂr_fuhn}f spos6b z wymiarami plaszezyzny rzutowe]
nalezy anwizgzaé glebie dziela sztuki tak, aieby wszystkie
tE’E}’ gIIn:w‘n:e wymiary przestrzenne dziela sztuki mogly
sig zmiescic w szeregu jednolitym. W ten sposob zostanie
al-;res!ona i odgraniczona przestrzen, w jakiej sie ma
miescic dzielo sztuki,
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Prowadzac podzial wszystkich czesci dziela sztuki we-
dlug stosunku liczbowego n, uzyskamy, ze rytm ksztaltow
nie bedzie ograniczony przez granice przypadkowe, ze
rytmowi  ksztaltow, wyrazonemu przez n, catkm-.:icie
beda odpowiadaly granice dziela sztuki, obliczone we-
d_lug tego samego wyrazu liczbowego, ze dzielo sztuki
nie 1quzie mialo granic przypadkowych, lecz granice
wynikajace z jego rytmu czasoprzestrzennego, ie r:.rtml
czasoprzestrzenny stanowi konsekwencje granic i w ten
sposob z nich organicznie wyrasta,

Podzialu plaszczyzny rzutowej mozemy dokonad, dzielgc
stopniowo kazdy z jej dwu wymiaréw na czeici, wedlug
stnsun!cu okreslonego przez wyraz liczhowy n. Prrzepro-
wadzajac pierwszy podzial wymiaru wickszego (w danym
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wypadku h) spostrzegamy zjawisko, charakterystycznie
okreslajgce ten sposdb:

hisl=—n
h:h,=—n

2 tego wynika, ze prostokat h' | jest kwadratem. Cayli:
PIERWSZY PODZIAL WIEKSZEGO WYMIARU PLASZCZYZNY RZU-
TOWEJ DZIELI JA NA DWA PROSTOKATY, Z KTORYCH WIEKSZY
sesT kwaDRATEM. O ile jednak przeprowadzamy puc!zial
drugiego z wymiaréw gléwnych, t.zn. | — kwadrat ginie,
natomiast si¢ zjawia prostokat podobny do prostokata
podstawowego.

czyli l j— h

hiili=h)=1:]=m

hinga

P g
podelfals
podiemego

tinfo

plarwrisego
podulalu
pignowsgo

Przeprowadzajae jednak podzial drugi wymiaru h, wra-
camy znowu do kwadratu, wytworzonego przez drugi
podzial poziomy z pierwszym podzialem pionowym.
Spostrzegamy tedy kolejnosé nastepujacych po sobie
kwadratéw i prostokatéw, podobnych do prostokata
podstawowego. Nastepujace po sobie podzialy réino-
imienne tworzg kwadraty, podzialy zaé jednoimienne
dajg prostokaty podobne.

rge, na abe, T4
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| Podany sposcb zachowuje w kaidej czesci dziela sztuki
ciaglos¢ rytmu i jego jednoié. Wszedzie stosunek wza-
o jemnie po sobie nastepujacych czesci pozostaje - n.
Wigzac podzialy plaszczyzny rzutowej z podzialami glebi,
nalezy zdad sobie sprawe, ie jednolitosc rytmu  dziela
sztuki osiqga si¢ przez identycznos¢ systemu budowy
przestrzenne] z systemem  budowy rytmu czasowego.
Glgbia jest czynnikiem powodujacym czasoprzestrzennosé
dziela sztuki. Warunkiem jednolitosci rytmu czasoprze-
strzennego |est scisle uzaleznienie sig wzajemne zapomocy
\\ jednakowego wyrazu liczhowego — czynnikéw przestrzen-
ﬁ — nych (plaszczyzny rzutowej) z czynnikami czasowemi
(glebia). Z tego wynika, ze jak wyraz liczbowy n, tak
rowniez sposob wykonania podzialéw glebi powinny byé
takie same, jak to juz bylo oméwione dla plaszczyzny
rzutowe].

| i1 paad piad

i proal e al

I podsal

I padpial

Podzial nalezy prowadzic R e

dalej wedlug tego samego 3 3 . - wlisarsen
sposobu az do osiag.niq:::za 1 3 el '_/" 7 5
74 poiadanej ilosci podzialdw. =l -
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PIERWSZE PODZIALY
WYSOKOSCI

I
SZEROKOSCI

PIERWSZE PODZIALY
WYSOKOSCI,
SZEROKOSCI

| GLEBI.

Z tablicy:

spostrzegamy, ze

(kwadrat) h, - |

| Lo | Ps| =" (szeician) hy = |, = p
NN T (szescian) hy = 1, = p
nlnln (szescian) hy = 1, = p,

czyli, ie naskutek przecinania si¢ wzajemnego tworza
plaszczyzny podzialowe szereg szeicianéw o bokach
coraz mniejszych, znajdujgcych si¢ w stosunku wzajem-
nym n, ze tworzg réwniez szereg graniastostupéw prosto-
katnych podobnych do graniastostupa podstawowego,
zmniejszajgcych sie stopniowo i znajdujacych sie w sto-
sunku wzajemnym n. Te graniastoslupy prostokgtne leig
we wszystkich trzech wymiarach gléwnych dziela sztuki,
tak ze ich kolejnos¢ wedlug kierunkéw, do jakich przy-
legaja swoim bokiem najdluiszym, tworzy rytm urozmai-
cony, a jednak podporzagdkowany prawom dokladnym
i $cislym. Ten rytm jest stopniowem powstawaniem i
rozpadaniem sie szeicianéw i graniastoslupéw prosto-
katnych, podobnych do podstawowego; rozpadaniem sie,
w ktérem przy nastepnych podziatach powstaja znowu
mniejsze szesciany i graniastostupy podobne. Obok rytmu
przestrzennego spostrzegamy rytm plaszezyiniany, pole-
gajgcy na powstawaniu i rozpadaniu sie kwadratow i
prostokatéw podobnych do prostokata podstawowego,
nastgpujacych kolejno po sobie. Stosunek liczbowy wy-
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miaréw ksztaltéw, nastepujacych po sobie, moze byé
réwniei okreslony, jako n. Ten sam wyraz liczbowy
wigie réwniei ze sobg wymiary linjowe niezaleznie od
kierunku, t. zn. Ze wymiary wysokosei, szerokoscei i glebi
tak s3 ze soba powiazane, je stanowia jeden lancuch
nierozerwalny. Gdzie siatka podzialowa jest dostatecznie
rozwinieta, tam dostrzegamy najrozmaitsze rodzaje pro-
stokatéw i graniastoslupow prostokatnych, najrozmaitsze,
w nich zawarte, zestawienia wymiaréw, lecz ta rozmaitosc
nie oslabia jednolitosei rytmu, gdyz jest wynikiem jedno-
litego systemu, wyraZonego przez podzial liczbowy n.
Rozmaitosé ksztaltéw i rozmaitosc wymiaréw nie osla-
biaja jednolitosci rytmu, gdyz wszystkie kontrasty, jakie
powstaja, sa wynikiem wspolnego okreslenia wszystkich
ksztaltéw przez wspolny wyraz liczbowy n, ktory sta-
nowi istotne podloze i istotng charakterystyke rytmu
czasoprzestrzennego dziela sztuki.

Podany sposéb dotyczy jedynie wielkosci ksztaltéw i ich
miejsca, nie rozpatruje natomiast kwestji samych ksztal-
téw. To jest rzecz nalezaca do artysty, ktéry sam wie,
jakie ksztalty sg mu potrzebne, Natomiast dokladna
wielkosé tych ksztaltow, ich dokladne okreslenie miejsca,
powigzanie tych ksztaltéw tak, by tworzyly jednolity
rytm czasoprzestrzenny, zamiast fragmentéw zbudowanie
jednolitego dziela sztuki — moga by¢ osiggnigte jedynie
przez stosowanie jednolitego wyrazu liczbowego wza-
jemnych stosunkdéw ksztaltow.

78

konsekwencje:

1 rzetba stanowi czeé¢ przestrzeni. warunkiem jej organicz-
nosci jest zwigzek z przestrzenia.

¢ rzeiba jest nie kompozycj
ycig 1urmjr samej dla siebie
kompozycjy przestrzeni. ha

3 energja kolejno nastepujacych po sobie ksztaltéw w przestrzeni
wytwarza rytm czasoprzestrzenny.

4 #rédlem harmonji rytmu jest miara, wynikajaca z liczby.

s architektura organizuje rytm ruchéw czfowieka w.przestrzeni,
stad jej charakter kompozycji przestrzennej.

o architektura nie jest tylko projektowaniem wygodnie sfunkcjo-
nalizowanych mieszkan.

1 architektura wymaga catkowitego zwigzku: rozmieszczenia
rzeczy utylitarnych, wynalazkéw konstrukcyjnych, jakosci barwy

i kierunku ksztaltéw, ktdre
A same unoszg i kieruj
dycia czlowieka w architekturze. * L

o strona druku jest kolejnodciy nastepujacych po sobie (w miarg
czytania tredci) jednostek przestrzennych (powierzchni zadru-

kowanych}. dlatego powi
| go powinna byl uregulowana podlug miary
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