Lars Mextorf

Artysta i natura — historia pewnego uzaleznienia

Najpdzniej od czaséw Bauhausu prostopadtoscian stal si¢ uosobieniem racjonalnej formy. Niezaleznie od tego,
czy jest to Tetra Pak, kontener czy mieszkanie, prostokatny blok mozna znalez¢ wszedzie. Prostopadtos$cian byt
w stanie pokona¢ inne formy, poniewaz ma wielka zalete: mozna go ustawia¢ w linii i uktada¢ w stosy bez utraty
miejsca. Moze by¢ stosowany jako idealny modut do tworzenia konstrukcji kratowych, co wigcej, umozliwia
ekonomiczne wykorzystanie przestrzeni.

W swoim cyklu drewnianych prac — drewnianych obiektow, zatytulowanym po prostu Opus, Jan de
Weryha podejmuje ten racjonalny moment prostopadtoscianu, konfrontujac go jednocze$nie z nieobliczalng
naturg. Jawi si¢ to w samym procesie powstawania jego rzezb. Weryha ustawia drewniany pien i za pomocg pity
fancuchowej wcina si¢ wen réwnomiernie giegboko w odstepach okoto czterech do pieciu centymetrow w
poprzek do kierunku pierwotnego wzrastania drzewa. Nastepnie usuwa powstale nacigcia, jedno po drugim za
pomocg dhuta o owalnym ksztalcie, wbijajac je wzdtuz warstwy stojow, do momentu, gdy drewno pozostanie
roztupane w swej calej szerokos$ci. W ten sposob tworzy si¢ prostokatna powierzchnia, stajagca si¢ wypuktym
reliefem, dzigki wklestym $ladom do pracy uzytego dluta, proces ten powtarzany jest czterokrotnie, az do
uzyskania formy prostopadtoscianu. Weryha podczas pracy dbajac o to, by mozliwie jak najmniej materialu
usuna¢, pracuje w taki sposob, by w rezultacie cztery krawedzie drewnianego prostopadloscianu, biegnace
réwnolegle do kierunku wzrastania drzewa, wyznaczyly mu zamierzong wczesniej strefe krawedzi drewnianego
pnia.

Dla stolarza, takie podejscie artysty nie wydaje si¢ by¢ zbyt eleganckie. Cheac uzyskaé jak najbardziej
gladka powierzchnig, tradycyjnie belki uderzane sg siekiera, ktora w przeciwienstwie do pily nigdy nie przecina
wtokien drewna, gdyz jest narzedziem przeznaczonym do rozlupywania i zawsze wcina si¢ wzdluz wiokien
drewna. W takim procesie drewno rozlupywane jest warstwa po warstwie, przez cala jego dlugosé. Takiemu
mimetycznemu procesowi, w ktodrym przetwarzanie przebiega zgodnie z naturalnym przebiegiem wiokien,
proces taki przeciwny jest zasadzie produkcji przemystowej w tartaku, w ktorej to wydobywa si¢ z drewna
ksztatt doktadnie podtug wczesniej konkretnie okreslonych wymiarow i wielkosci, niezaleznie od materiatu.

Za pomoca narzedzi do cigcia i tupania Weryha uzyskuje w procesie pracy naktadajace si¢ na siebie
$lady skalkulowanej techniki na §lady mimetycznej pracy z drewnianym klocem. Pita tancuchowa wycina w
drewnie lini¢ prosta, ktorej przebieg jest z gory okreslony. Liniatura, ktora przebiega przez blok, wydaje si¢ by¢
ustawieniem racjonalnym. Z drugiej strony ksztalt nacig¢ utworzonych za pomoca owalnego ksztattu dhuta jest
tylko w przyblizeniu przewidywalny, a poniewaz metal przecina drewno jedynie wzdtuz wtokien, to ostatecznie
na wyglad wciecia wptywa jedynie sama struktura drewna.

To zgodne dobranie naturalnych ustawien i racjonalnego projektowania determinuje ksztalt samej
formy. Cel wykreowania prostopadtoscianu z drewnianego kraglego pnia okreslony jest od samego poczatku.
Proporcje wynikaja jednak z ksztaltu i wielkosci samego przekroju takiego pnia, co uwidacznia si¢ natychmiast
po wykonaniu pierwszego ciecia. Kazdy z bokéw rzezby przebiegajacy réwnolegle do kierunku naturalnego
wzrostu drzewa rozciaga si¢ na powierzchnie pnia i dwoch jej krawedziach. Poprzez stosowanie prostych form,
zwracajacych uwage na efekty przestrzeni, Minimal Art wykazal, ze rzezba nieckoniecznie musi by¢ rozumiana
jako forma pozytywu. Rownie dobrze mozna ja postrzegaé jako cialo geometryczne o pewnej objetosci, ktore
wypetnia ksztalt negatywu. W tym przypadku rzezba nie stoi po prostu w pomieszczeniu, ktore stuzy jej jako
pojemnik. Przestrzen ta staje si¢ raczej rzezba sama w sobie, jakoby spetniata funkcje formy dopetiajacej. Ta
widoczna rzezba funkcjonuje jedynie jako element zastgpczy. Fakt ten wyjasnia nam, dlaczego standardowe
moduty, takie jak te uzywane przez Carla Andre, sg ze sobag wymienne.

I wiasnie takiej mozliwosci nie odnajdujemy w twoérczosci Weryhy. Jego prostopadiosciany, jako
zredukowane formy, dziataja podobnie ekspansywnie jak rzezby Minimal Artu. Jednakze poprzez zréznicowang
powierzchnie, ktora sugeruje, ze format prostopadloscianu wynika z ksztattu pnia, format i wymiary tegoz
obiektu sa rozumiane jak wilasciwosci indywidualne. Tak naprawde to abstrakcyjna geometryczna forma
pierwotna, ktérg prostopadtoscian wpisuje w przestrzen i ktéora moze by¢ réwniez wypelniona przez inne
obiekty, zostaje skonkretyzowana w danej rzezbie, pozostajac jej specyficzng cecha. Poniewaz wielko$¢ i
proporcje prostopadioscianu nie sg juz wynikiem arbitralnego pozycjonowania, ale wracaja do naturalnej
specyfikacji formy gléwnej, nie znajdujemy wigc normy, ktéra w ogdle umozliwiataby jakakolwiek
wymiennos¢.

Wolnostojacy blok, taki jak Opus 32, na pierwszy rzut oka wyglada jak minimalistyczna rzezba, jako
geometryczny twor, ktory zajmuje sobg okreslong objetos¢ przestrzeni. W przeciwienstwie do Minimal Art na
powierzchni rzezby uwidocznione sg jednak wyrazne §lady obrobki, ktore ja indywidualizujg. Fakt ten zwraca
uwage na sam proces powstawania. Po blizszym przyjrzeniu si¢ staje si¢ jasne, ze ksztalt prostopadtoscianu jest
zgodny z ksztattem przekroju kragtego pnia. Poniewaz kazdy pien ma inny ksztalt, to prostopadtoscian nie moze
mie¢ funkcji zastepczej. W przeciwienstwie do arbitralnie ustalonego standardu przestrzennego, ktéry moze by¢
reprezentowany przez dowolny obiekt o odpowiednich wymiarach, wymiary tej rzezby, ktoére pozwalaja na
przesledzenie wstecz organicznego wzrostu, wydaja si¢ by¢ wypetione juz przez ten sam drewniany twor. Tam,
gdzie wymienny przedmiot Minimal Art swoimi powierzchniami wyznacza granice, do ktorej siega rzezba
zdefiniowana przez otaczajacg przestrzen, to w pracach Weryhy wilasciwa rzezba dopiero si¢ zaczyna. I tutaj
publiczna, dostgpna przestrzen nas otaczajaca schodzi na plan dalszy w stosunku do prywatnej, niedostepnej



przestrzeni wewngtrznej.

Po tym, jak de Weryha zdotat zindywidualizowaé¢ anonimowg i wymienng forme, jako ciato
geometryczne, wyprowadzajac ja z naturalnej specyfikacji, dochodzi do swoistego wspotudziatu artysty z natura.
We wszystkich bowiem pracach, ktore sktadaja si¢ z kilku prostopadlos’cianéw Weryha przyjmuje pewien
porzadek, podtog ktorego moze z wlasnej woli umieszczaé poszczegdlne obiekty w pomieszczeniu. W
rezultacie, impuls jego dziatania przesuwa si¢ z intelektu na intuicje. Po pierwsze, wykreowanie
prostopadtosciandw polega na spelnieniu narzuconej przez siebie racjonalnej specyfikacji. Moment
nieracjonalny wchodzi w forme poprzez nature. Artysta przejmuje nastepnie te czgs¢, okreslajac rozmieszczenie
poszczegolnych rzezb na tle racjonalnego porzadku. Jest to szczegolnie widoczne w pracy Opus 76: dwanascie
pionowych prostopadtoscianéw o réznych wymiarach rozmieszczonych jest na prostokatnej powierzchni w
trzech rzedach po cztery elementy, kazdy w regularnych odstgpach. Powstata struktura kratowa tworzy
potaczenie miedzy prostopadto$cianami. To wiasnie wspolny uktad odniesienia sprawia, ze réznica migdzy
obiektami jest widoczna. I wlasnie przez te r6znice w gre wchodzi intuicja artystyczna. Dzieje si¢ tak, poniewaz
nie ma z gory okreslonej reguty rozktadu poszczegélnych obiektow. Artysta raczej ustala ad hoc, zgodnie ze
swoja wrazliwos$cig estetyczna, jak poszczegolne drewniane bloki maja ze sobg korespondowac. Oznacza to, ze
to, co przez artystow Minimal Art zostalo calkowicie odrzucone jako kryterium projektowe, znoéw zyskuje na
znaczeniu; stosunek czesci do siebie. Poniewaz elementy uzyte w Minimal Art s3 wymiennymi modutami, ktore
laczg si¢ w z gory w ustalong siatkg, nic moze by¢ migdzy nimi réwnowagi. Z drugiej strony Weryha
wykorzystuje §wiadomie indywidualnosé poszczegdlnych drewnianych blokéw, aby na nowo utwierdzac si¢ w
przekonaniu, ze jest artysta-podmiotem w przeciwienstwie do racjonalnego porzadku.

W wielu innych pracach raster zastgpowany jest przez architekturg jako neutralny system odniesienia.
Na przyktad w przypadku Opus 72 Weryha umiescit cztery belki o mniej wiecej tej samej wysokosci, ale
znacznie roznigcych si¢ dlugosciach krawedzi i utozonych na podtodze w taki sposdb, ze jeden koniec kazdej z
belek spoczywa na $cianie. Podloga i $ciana stuza jako neutralne poziomy, z ktorych kazda z nich przenosi
drewniane prostopadtosciany na wspolng dla nich powierzchni¢ plaszczyzny. Dopiero wtedy roznice migdzy
poszczegolnymi drewnianymi belkami stajg si¢ by¢ widoczne. Za pomoca Sciany Weryha demonstruje roznice w
dhugosciach tychze belek. Dzieki temu pozioma powierzchnia catej konstelacji moze zosta¢ bez trudu roztozona
na powierzchni¢ poszczegoélnych elementdw. Przez to mozliwe jest ograniczenie ich réznic wysokosci do
minimum. Zwlaszcza minimalna réznica wynoszaca od jednego do dwoch centymetrow podkresla
indywidualno$¢ belek, zachegcajac widza do zwrocenia uwagi na subtelne roznice w fakturze powierzchni
réznych gatunkéw drewna. Instrumentalizujac w ten sposdb poziomy utworzone przez $cian¢ i podloge dla
podkreslenia dziela, przestrzen nabiera funkcji stuzebnej. W ten sposob odwraca si¢ relacja pomiedzy
przestrzenig a interwencja rzezbiarska. Podczas gdy minimalistyczna rzezba miala na celu przede wszystkim
podkreslenie cech przestrzeni, to w tym wypadku przestrzen jest wykorzystywana do podkreslenia osobliwo$ci
rzezby. Rowniez w tym dziele artysta pojawia si¢ ponownie jako aktor, poniewaz uktad belek jest wynikiem jego
estetycznej kreacji.

Innym sposobem na uktadanie drewnianych elementow jest wykorzystanie ich do wypelnienia otworu
w $cianie. W Opus 59 Weryha bawi si¢ takim wlasnie wariantem, a jednocze$nie prowadzi mozliwosé¢
optymalnego wykorzystania przestrzeni tkwiacej w formie prostopadtoscianu ad absurdum, gdyz jedenascie
kawatkéw drewna tylko z grubsza wypetnia prze§wit w Scianie. Pekniecia otwieraja si¢ w roznych miejscach. Ze
wzgledu na rézne formaty nie ma mozliwosci ulozenia prostopadto$cianéw w taki sposob, aby nie pozostato
wiele miejsca. Ale wiasnie to sprawia, ze sg one tak przekonujace, z ekonomicznego punktu widzenia, jako
moduly do pakowania i w celach transportu czy tez w budownictwie.

Chociaz struktura pracy tego nie wymaga, niektore elementy utozone sg poziomo. W rezultacie cigzar
prostopadloscianow spoczywa na dtuzszych bokach, a boki reliefu sa zakryte bardziej niz bytoby to konieczne.
Swiadczy to o tym, ze Weryha traktuje powierzchnie drewnianych klockéw jednakowo, pomimo réznych
wysitkow zwigzanych z obrobka. Tym samym §wiadomie rozczarowuje w ten sposob oczekiwania widza, ktory
przyzwyczajony jest do przedkladania przetworzonych stron rzezby nad rzekomo nieprzetworzong
powierzchnig. Staje si¢ tutaj jasne, ze pochopne stwierdzenie, iz procesy decyzyjne w sztuce przejawiajg si¢ w
ustrukturyzowanej powierzchni, jest mylace. Jak wykazano, przebieg powierzchni bocznych jest w duzej mierze
zgodny z naturalnymi specyfikacjami, a rzezba powierzchniowych struktur jest nieunikniona w wybranym
procesie. Natomiast o dtugosci elementéw decyduje wytacznie artysta. O miejscach, w ktorych uzywa pity
fancuchowej do przecinania pnia drzewa decyduje sam wedlug wlasnego uznania. Pod tym wzgledem
powierzchnie stoisk wyznaczajg rzeczywista oprawe artystyczng, poniewaz ich odlegltos¢ od siebie staje si¢ by¢
dowolna.

Od dotychczas omawianych prac wyraznie wyrdzniaja si¢ dwie prace podlogowe, w ktdrych
powierzchnia posadzki pokryta jest kawatkami drewna, powstatymi w trakcie produkcji ciosow. Opus 68
wypelnia prostokatng powierzchni¢ pomieszczenia z trzech stron przystajaca do krawedzi $cian, pozostawiajqc
tylko jedna stron¢ wolna, t¢ z ktérej oglada¢ mozna dzieto. Poszczegodlne kawaltki drewna stoja i leza na
powierzchni o formie prostokata, ktora tworzy zewngtrzng strukturalnq powierzchni¢ posadzki. Format drobnych
kawatkow wynika z rownoleglych cie¢ wykonanych pila i z przekroju wzrastania drewna skierowanego
poprzecznie do nich. Poniewaz gleboko$¢ nacig¢ rdzni si¢ nieznacznie, a wysoko$¢, na ktorej umieszcza si¢
dhuto, jest kazdorazowo inna, fragmenty odtupywanych kawatkéw drewna od pnia maja rézne rozmiary. R6znia
si¢ tez znaczaco od siebie wygladem, odlupywane i rozlupywane w procesie r¢cznym sg nierownomierne, a



ponadto roztupane powierzchnie uzaleznione sg od procesu wzrastania drewna. W akumulacji masy powstaty
obszar wydaje si¢ wigc by¢ wyraznie ozywionym w porownaniu do ptaskiej powierzchni posadzki. Wyglada to
tak, jakby ksztatty ich wyrastaly z podtogi.

Druga praca, lezaca na podtodze Opus 79, sklada si¢ z takich samych kawatkéw drewna utozonych w
prostokat. Tym razem jednak, w przeciwienstwie do Opus 68, fragmenty nie sa ulozone w pozycji stojacej, lecz
lezacej na boku. W tym przypadku nie jest istotna glgbokos¢ cigcia, ale odleglos¢é migdzy cigciami. Poniewaz to
takze jest zroznicowane — to 1 kawatki drewna majg rozne szerokosci. W rezultacie prostokatna powierzchnia
sktada si¢ z fragmentow niezliczonych ptaszczyzn, przesunigtych wzgledem siebie. Rowniez w tych dwoch
pracach Weryha porusza si¢ w geometrycznej formie i kontrastuje ja z nieregularng wewnetrzng struktura
powierzchni. W ten sposob dokumentuje proces odnajdywania formy w prostopadio$cianach w jej swoistym
podsumowaniu. Okazuje si¢, ze staly proces powstawania prowadzi do indywidualnych rezultatow ze wzgledu
na naturalne réznice w materiale i ze wzglgdu na kunszt wykonania. Wspétudziat natury i artysty polega nie
tylko na okreslaniu formacji, ale takze na tworzeniu chaosu. Forma i informe to tylko dwie strony tego samego
medalu. Poniewaz artysta, uzywajac dtuta o owalnym ksztalcie, skupia si¢ gtdéwnie na wydobyciu z pnia drzewa
geometrycznej formy, to powstajaca rzezba jest bardziej ujednolicona niz kawatki drewna, ktore przy jej
powstawaniu odpadajg. Rezygnacja z pity przy obrobce materiatu prowadzi w tym wypadku do paradoksalnego
rezultatu. Nietad w odpadach drzewnych zwigksza si¢, tym bardziej, im wyrazniej artysta realizuje racjonalny
porzadek w samej rzezbie. Ale nawet pod tym wzgledem decyzja nie jest jednostronna na korzys$¢ porzadku
geometrycznego. Weryha raczej stara si¢ podtrzymywac napigcie pomiedzy kulturg a natura, wprowadzajac na
nowo amorficzne fragmenty drewnianego pnia do kontekstu sztuki, jako budulca figury geometrycznej. Artysta i
natura. Historia pewnego uzaleznienia.
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