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Zeszyt oddany do Pañstwa r¹k zawiera zebrane materia³y po konferencji 
„Estetyka RzeŸby”, która odby³a siê w dniach 5-6 grudnia 2007 na 
terenie ASP we Wroc³awiu. 
Obok artyku³ów prelegentów ( prof. Pawe³ Taranczewski, mgr Andrzej 
Kosto³owski, dr Roman Konik) zamieszczone w nim zosta³y wypowiedzi 
profesorów prowadz¹cych pracownie rzeŸby we wroc³awskiej ASP, oraz 
teksty uczestników konferencji (Magdalena Bañska, Dagmara Hoduñ, 
Micha³ Uzar). 

Dlaczego „ Estetyka RzeŸby”?
„Estetyka” jest pojêciem, które szczególnie dzisiaj wydaje siê 
anachroniczne i wrêcz ma³o istotne w obliczu  wieloœci aspektów 
wspó³czesnej twórczoœci. 
” RzeŸba ”- dzisiaj mo¿e ni¹ byæ wszystko. 
Jeœli przyjmiemy doœæ swobodn¹ koncepcjê rzeŸby to na dobr¹ sprawê 
jesteœmy w ni¹ zanurzeni, ¿yjemy w niej i oddychamy. Mo¿na 
górnolotnie stwierdziæ, ¿e wszystko co istnieje, jest rzeŸb¹. Ka¿dy ma 
swoj¹ teoriê rzeŸby i ka¿dy dzisiaj ma w³asn¹ estetykê. 
Znajdujemy siê , jak pisze dr Roman Konik w pewnym „labiryncie” 
pojêciowym i aksjologicznym. 
Postanowiliœmy wiêc rozpocz¹æ rozwa¿ania o rzeŸbie od pojêcia, które 
wi¹¿e siê z tradycyjnym rozumieniem sztuki. Podjêliœmy próbê 
wspólnego uporz¹dkowania przestrzeni pojêciowej i dotarcia do 
w³aœciwej drogi w „labiryncie”(je¿eli ona istnieje).

Czy estetyka rozumiana tradycyjnie ma dzisiaj racjê bytu? 
Czy rzeŸba dzisiaj jest estetyczna, czy jest estetyczna inaczej? 
Czy dzisiaj istniej¹ jakiekolwiek za³o¿enia estetyczne?
 A je¿eli nie to dlaczego i co w zamian? 

Takie pytania nurtuj¹ nie tylko m³odych adeptów rzeŸby i st¹d pomys³ 
konferencji i Zeszytu RzeŸbiarskiego, w którym teoretycy ale tak¿e 
praktycy, nasi mistrzowie - wroc³awscy rzeŸbiarze - wyjaœniaj¹ jak 
rozumiej¹ estetykê rzeŸby. 
Mamy nadziejê, ¿e w wyniku tej inicjatywy  
 pojêciowe fundamenty „terytoriów rzeŸby” odrobinê siê uporz¹dkuj¹ i 
wzmocni¹. 

Magdalena Grzybowska - Proniewska 
Grzegorz Niemyjski 
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- KATEGORIA AKTUALNA CZY HISTORYCZNA

WIELKA TEORIA ESTETYCZNA - POWSTANIE, DOMINACJA, UPADEK

Roman Konik
ydarzenia progowe w naszej historii s³u¿¹ wszelkiego rodzaju podsumowaniom, metod wytwarzania opartych o za³o¿enia Wielkiej Teorii Estetycznej. 
analizom czy prognozom. Niew¹tpliwie wydarzeniem progowym by³o nadejœcie nowego Tak wiêc kanony greckie wi¹¿¹ siê z pojêciem idealnych proporcji. W

millenium, w kontekœcie którego wielu teoretyków próbowa³o zmierzyæ siê z domkniêciem Takie kanony jak kanon Polikleta, wed³ug którego wysokoœæ cz³owieka 
pewnej epoki i prób¹ profetycznej diagnozy epoki przysz³ej. O ile przeœledziæ tego rodzaju ma 7 modu³ów, w tym jeden modu³ stanowi wysokoœæ g³owy jako 1/7, 
zabiegi, terminem spinaj¹cym zarówno okres miniony jak i przysz³y jest temin kryzys. Kryzys czy kanon Lizypa, wed³ug którego wysokoœæ cz³owieka ma 8 modu³ów, 
ujmowany w kontekœcie ideologii, polityki, religii, nauk spo³ecznych a przede wszystkim w tym g³owa to 1/8 ca³oœci, czy w koñcu kanon Witruwiusza 
sztuki. Wielu teoretyków ujmuj¹c sztukê jako teoriê odbicia rzeczywistoœci traktuje kryzys zak³adaj¹cy, ¿e wysokoœæ cz³owieka to 10 modu³ów, modu³ to wysokoœæ 
sztuki jako swoiœcie rozumiane signum temporis, jako naturaln¹ konsekwencjê ogólnej g³owy mierzona od brody do nasady w³osów, stanowi³y obligatoryjny 
reorientacji na gruncie kultury. Jednak tego rodzaju ogólne stwierdzenia, niejednokrotnie modus rzeŸbienia. Kanony te na wiele wieków wyznaczy³y charakter 
ocieraj¹ce siê o bana³, niewiele t³umacz¹, unikaj¹c przez sw¹ ogóln¹ naturê dotarcia do rzeŸby i narzuci³y kulturowy schemat jej tworzenia. G³ównym celem 
podstawowego pytania: czy kryzys sztuki faktycznie istnieje, czy mamy raczej do czynienia z sztuki – a wiêc tak¿e rzeŸby tego okresu - by³o naœladowanie 
progowym wydarzeniem w historii sztuki, które nie ma cech ewolucyjnych lecz rewolucyjne, z rzeczywistoœci, sztuka mia³a odbiorcê zadowalaæ, dzia³aæ wed³ug 
wszystkimi konsekwencjami zerwania, nieci¹g³oœci, traktowanej jako model ustalonych regu³, co dawa³o gwarancjê spe³nienia postulatu piêkna 
dyskontynuacyjny. By odpowiedzieæ na tego rodzaju pytania nale¿y do spekulacji jako naczelnej zasady artystycznej. Wszelkie odstêpstwa od 
teroretycznej w³¹czyæ praktyków, czyli samych artystów, którzy sw¹ dzia³alnoœci¹ artystyczn¹ ustalonego wzorca traktowane by³y jako brzydota, chaos, bez³ad, lub 
weryfikuj¹ empirycznie teoretyczny namys³ nad sztuk¹. brak umiaru. Wielka Teoria Estetyczna jest bez w¹tpienia w naszym 

krêgu cywilizacyjnym jedn¹ z najd³u¿ej dominuj¹cych teorii, 
W dniach 5 i 6 grudnia 2007 roku przy wroc³awskiej Akademii Sztuk Piêknych przetrwa³a (w wiêkszym lub mniejszym stopniu dominacji) do koñca 

odby³a siê konferenjca zatytu³owana „Estetyka rzeŸby”. Dwudniowa konferencja XIX wieku.
zorganizawana przez Katedrê RzeŸby ASP mia³a na celu prezentacjê dorobku artystycznego Kultura modernizmu by³a ostatni¹ epok¹, w której wartoœci (tak¿e w 
osób zwi¹zanych z wroc³awsk¹ Akademi¹ Sztuk Piêknych. W panelu 10 autoprezentacji œwiecie sztuki) by³y sztywno ustalone, pañstwo sta³o na stra¿y ³adu, 
pracownicy i wspó³pracownicy Katedry RzeŸby prezentowali w³asne prace, wskazuj¹c na religia porz¹dkowa³a rzeczywistoœæ i nadawa³a jej znaczenia. 
inspiracje, w³asne rozumienie estetyki rzeŸby, czyni¹c niejednokrotnie ró¿nego rodzaju Wszystkie te zabiegi zmniejsza³y ludzki lêk przed niepewnoœci¹. 
dygresje maj¹ce ogólny charakter wywodów na temat wspó³czesnego rozumienia sztuki. Tego Sztuka tworzona wedle regu³ komentowa³a rzeczywistoœæ, ukazywa³a 
rodzaju spotkania traktowaæ nale¿y jako niezwykle wa¿ne, mo¿na je uj¹c jako swoiœcie rzeczy istotne i donios³e,  demarkuj¹c œwiat na sferê sacrum i 
rozumian¹ prolegomenê z zakresu fundamentalnych pytañ z zakresu estetyki: pytañ o profanum, by³a w pewnym sensie czynnikiem cementuj¹cym spo³eczny 
kondycjê sztuki wspó³czesnej, o zasadnoœæ hipotezy mówi¹cej o ogólnym kryzysie sztuki czy status quo. Artyœci d³uta w rzeŸbach ukazywali rzeczy istotne i 
w koñcu o prognozy kierunku rozwoju, poszukiwañ artystycznych czy warsztatu pracy monumentalne, które mog³y byæ oceniane wedle
artystycznej. Jest to o tyle g³os wa¿ny, ¿e w ramach spekulacji estetycznych niejednokrotnie 
zapomina siê o g³osie samych artystów, przyjmuj¹c jedynie w debacie nad sztuk¹ stanowiska 
teoretyków (filozofów, teoretyków sztuki, krytyków), i odbioræów sztuki, pomijaj¹c tych, 
którzy s¹ przyczyn¹ sprawcz¹ sztuki.

Dwudniowa konferencja otwarta zosta³a teoretycznym wyk³adem dra Roman Konika z Zak³adu 
Estetyki Instytutu Filozofii Uniwersytetu Wroc³awskiego, „Piêkno – kategoria aktualna czy 
historyczna. Wielka Teoria Estetyczna – powstanie, dominacja, upadek”. 

Przyk³ad historii rzeŸby jako dyscypliny zaliczanej do sztuk plastycznych s³u¿yæ mo¿e jako 
egzemplifikacja Wielkiej Teorii Estetycznej. Wielka Teoria Estetyczna zak³adaj¹ca  
obiektywnoœæ kategorii piêkna wskazywa³a na sta³e i niezbêdne atrybuty piêkna takie jak: 
proporcja, harmonia, symetria, ³ad i odpowiedni uk³ad czêœci w stosunku do ca³oœci. Teoria ta 
(zapocz¹tkowana przez pitagorejczyków) by³a o tyle donios³a dla samej sztuki, ¿e wskazywa³a 
na matematyczny charakter idei piêkna. Pitagorejczycy wi¹¿¹c piêkno z liczb¹, zak³adali 
prosty schemat a jednoczeœnie definicjê piêkna: Piêkno polega na harmonii, harmonia na 
³adzie, ³ad na proporcji, proporcja na mierze, miara na liczbie. Liczba natomiast jest wartoœci¹ 
czysto obiektywn¹ a wiêc ujmowan¹ kategori¹ rozumu a nie zmys³ami. Filozofowie 
staro¿ytnej Grecji tworz¹c obiektywn¹ definicjê piêkna, na wiele wieków wpisali zarówno akt 
twórczy jak i odbiór sztuki w kanony czysto teoretyczno-warsztatowe. Takie kategorie aktu 
twórczego jak: wyobraŸnia, instynkt, przypadek, spontanicznoœæ dopuszczalne by³y w akcie 
twórczym o tyle, o ile spe³nia³y ogólne postulaty Wielkiej Teorii. Zasada tworzenia sztuki 
zosta³a wiêc wpisana w tandem twórczy w postaci teoretyka, który dyktowa³ i ustala³ kszta³t 
sztuki i rzemieœlnika-wykonawcy, który tworzy³ sztukê pod œcis³e dyktando teoretycznych 
za³o¿eñ. Staro¿ytna Grecja na wiele wieków wyznaczy³a formy twórczoœci artystycznej 
wpisanej w rygorystycznie rozumiane stosunki przestrzenne (zasada symetrii jako naczelna 
zasada sztuk wizualnych). Pocz¹wszy od muzyki, któr¹ pitagorejczycy analizowali jako 
stosunki czasowe (tworz¹c koncepcjê gamy, pó³tonów, rytmu, proporcji, synkopy czy interwa³u) 
po stworzenie w sztukach wizualnych kanonu czyli wzorca. Kanon widoczny by³ najbardziej w 
rzeŸbie staro¿ytnej. Od samych pocz¹tków rzeŸby, artyœci d³uta  przyk³adali szczególn¹ wagê 
do realizmu swych dzie³, który móg³ byæ utrzymany tylko w oparciu o zespó³ wzorców, regu³ i 

Franchino Gaffurio, Eksperymenty Piatgorasa na temat stosunków 
pomiêdzy dŸwiêkami z Theorica musicae, 1492, Mediolan, Biblioteca 
Nazionale Braidense

Leonardo da Vinci, Schemat proporcji cia³a ludzkiego, ok. 1530, 
Wenecja, Gallerie dell'Accademia.

szczegó³owych kryteriów. Pojawienie siê awangardy artystycznej u progu XX wieku mia³o wiele sacrum od profanum by³ pop-art, który przedstawia³ obiekty 
przyczyn.  Rewolucja przemys³owo-techniczna jak i fascynacja w œwiecie nauki nowymi codziennego u¿ytku znajduj¹ce siê w najbli¿szym otoczeniu 
wynalazkami takimi jak: elektrycznoœæ, promienie Roentgena czy mikroskop ukaza³y, ¿e cz³owieka (tworzono wielkie tubki pasty do zêbów (Claes 
przedmioty codziennego u¿ytku posiadaj¹ ukryt¹ strukturê, któr¹ mo¿emy podejrzeæ dziêki Oldenburg) czy gigantyczne sto³y lub jak w przypadku jednej z 
nowym wynalazkom.  W 1905 roku Einstain og³asza teoriê wzglêdnoœci, która zmienia miejsce najbardziej znanych rzeŸb miejskich w Stanach Zjednoczonych, 
cz³owieka we wszechœwiecie, a tak¿e radykalnie zmienia postrzeganie przez niego czasu i wielkiego spinacza do bielizny). Wielu teoretyków sztuki próbuj¹c 
przestrzeni. W 1908 roku Minkowski publikuje swoj¹ teoriê czasoprzestrzeni (geometryczna uj¹æ awangardowe zerwanie ci¹g³oœci w rozwoju sztuki wskazuje na 
interpretacja kinematyki), w tym samym roku niemiecki fizyk Hans Geiger publikuje prace z  analogiê miêdzy sztuk¹ a nurtami filozoficznymi. Wskazuje siê 
badania promieniotwórczoœci, rozpraszania cz¹stek na³adowanych oraz promieniowania tutaj na wzajemn¹ korelacjê zachodz¹c¹ miêdzy sztuk¹ a 
kosmicznego. W filozofii pojawia siê intuicjonizm Bergsona, pojawiaj¹ siê pierwsze prace z spekulacj¹ teoretyczn¹, te dwie struktury funkcjonuj¹ na zasadzie 
psychoanalizy, która bada nowe sfery œwiadomoœci. Jednoczeœnie w tym czasie pojawiaj¹ siê naczyñ po³¹czonych. Nowy jêzyk sztuki, nowe otwarcie w sposobie 
nowe nurty w sztuce, które zrywaj¹ z paradygmatem naœladowania rzeczywistoœci (kubizm czy manifestacjii artystycznej, opisaæ mo¿na poprzez wskaznie na 
abstrakcjonizm). Zerwanie z realizmem w sztuce ma silny zwi¹zek z przekonaniem w œwiecie g³ówne cechy postmodernizmu.
nauki, ¿e wiêkszoœæ zjawisk fizycznych wymyka siê dotychczasowemu doœwiadczeniu 
zmys³owemu. Sztuka wzorem nauki, musia³a znaleŸæ inny jêzyk opisywania rzeczywistoœci. Postmodernizm najczêœciej ujmowany jest w odniesieniu do kultury 
Podwa¿ony zostaje cel episteme aisthetike, jest utrzymaæ koncepcjê doskona³ego poznania sztuki zachodniej, zniechêconej do rozumu, metod naukowych i wiary w 
w oparciu o zasady obiektywne. postêp czy w koñcu w porzuceniu racjonalnego myœlenia. Trendy 

postmodernistyczne mo¿na znaleŸæ nie tylko w filozofii czy 
 W tym okresie wiele w¹tpliwoœci budzi tradycyjna teza wskazuj¹ca na analogicznoœæ poznania literaturze ale tak¿e w sztuce. Poprzez Lyotardowsk¹ metaforê 
zmys³owego i umys³owego, gdzie w poznaniu umys³owym naczelnym  prawem i  kryterium jest  kultury jako kultury wyczerpania, postrzega siê dotychczasowy 
prawda,  a w poznaniu zmys³owym piêkno. œwiat sztuki jako œwiat wyczerpanych pomys³ów, skoñczonych 
Upada zatem wielowiekowa tradycja wskazuj¹ca, ¿e poznanie zmys³owe artefaktów jest to¿same interpretacji, jako œwiat skostnia³y i nic nie wnosz¹cy do 
ze struktur¹ poznania intelektualnego. Od tego czasu fenomen sztuki jest w du¿ej mierze œciœle zmieniaj¹cych siê trendów we wspó³czesnej kulturze. Dlatego 
zwi¹zany z indywidualnymi predyspozycjami, przynale¿y do sfery indywidualnych upodobañ, postmodernistyczne rozwi¹zania artystyczne konstatuj¹ce zastany 
gustu, smaku, dlatego o ¿adnych obiektywnych ustaleniach wewn¹trz estetyki (rozumianej jako status quo w sztuce proponuj¹ manifestacjê artystyczn¹ opart¹ na 
teoretyczny namys³ nad sztuk¹) mowy byæ nie mo¿e. paraboli labiryntu. Nowy œwiat sztuki, twórczoœci i jej odbioru jawi 
Fiasko tradycyjnej estetyki musi byæ nieuchronne, gdy¿ wraz z kryzysem Wielkiej Teorii siê jako wieloœæ deformuj¹cych odbiæ lustrzanych, w sztuce 
Estetycznej trudno utrzymaæ tezê o istnieniu uniwersalnej natury piêkna, zak³adaj¹c tym samym wszystko zosta³o ju¿ powiedziane, zinterpretowane, podwa¿one, 
jej absolutn¹ istotê. Próbuj¹c w dociekaniach estetycznych znaleŸæ te efemeryczne podstawy ka¿da wypowiedŸ artystyczna jest odniesieniem do powsta³ych 
estetycy pozbawieni s¹ od tego czasu jakichkolwiek praw, by ich badania uznaæ za naukowe, gdy¿ realizacji artystycznych, jest ich interpretacj¹, komentarzem, czy 
nie istnieje nic takiego jak absolutna natura sztuki, prze¿ycia estetycznego, twórczoœci, sztuka „dekonstrukcj¹” innych wypowiedzi. Staj¹c przed widmem kultury 
jest bowiem struktur¹ otwart¹, pulsuj¹c¹ w³asnym wewnêtrznym ¿yciem, jest dziedzin¹ wyczerpania, pozostaje nam jedynie siêgniêcie do lamusa historii 
dynamiczn¹, determinowan¹ wieloma czynnikami zmiennymi, nie posiada ¿adnej uniwersalnej sztuki i wydobycie z niego ju¿ stworzonych artefaktów i powtórne 
istoty a co za tym idzie takie definicje jak „dzie³o sztuki”, „wartoœci estetyczne”, „prze¿ycie zaprezentowanie ich w zaskakuj¹cych konstelacjach,
estetyczne” s¹ terminami, które nie mog¹ spe³niæ postulatu definiowalnoœci. Trudno podstawowe które przez œmia³y eklektyzm posiadaæ bêd¹ pozór nowoœci 
kryteria sztuki, takie jak - oryginalnoœæ dzie³a sztuki, jego unikatowy charakter - zamykaæ w sta³e (przyk³adem mog¹ tu byæ artyœci d³uta tacy jak Stephan Sinding czy 
ramy definicyjne, a tym samym poddaæ je analizie teoretycznej. Wspó³czeœnie do zarzutów Stanis³av Sucharda). 
do³¹cza siê spostrze¿enie, ¿e nowe tendencje w sztuce takie jak: awangarda czy pojawienie siê 
kultury popularnej wskazuj¹ na anachronicznoœæ estetyki poprzez fakt ignorowania nowych form 
ekspresji, lub ca³kowity brak zgody co do próby opisu nowych zjawisk.

Od tego czasu sam akt twórczy w du¿o wiêkszym stopniu k³adzie nacisk na wyobraŸniê artysty, 
który wyzwolony z okowów akademizmu mo¿e tworzyæ swobodnie, pos³uguj¹c siê przede 
wszystkim intuicj¹ czy wrêcz instynktem. Zrzucony zostaje balast sztywnych regu³ tworzenia. 
Zburzona zostaje konstrukcja obrazowej przestrzeni sztuki akademickiej. W rzeŸbie kanony 
akademickie zostaj¹ zdekomponowane, zarówno co do formy jak i do surowca twórczego. 
Za prekursorów zmian w rzeŸbie uznaje siê Augusta Rodina, Ossipa Zadkine'a, Henri'ego 
Laurensa, Alexandra Archipenko czy Jacquesa Lipchitza. Ci zwi¹zani z kubizmem rzeŸbiarze w 
sposób zupe³nie nowatorski podjêli temat rzeŸby zarówno w doborze formy jak i w treœci rzeŸby. 
Auguste Rodin w swych nowatorskim ujêciu rzeŸby, przeciwstawi³ siê renesansowej kompozycji 
zamkniêtej w schemacie piramidalnym. Poprzez odrzucenie akademickich regu³ tworzenia, Rodin 
tworzy nowy jêzyk wyrazu w rzeŸbie. Naturaln¹ konsekwencj¹ wyparcia kanonu rzeŸbiarskiego 
przez kubistów by³o pojawienie siê dadaizmu. Zwi¹zany z dadaizmem, Duchamp opracowa³ 
koncepcjê szczególnego rodzaju rzeŸby, zwanego ready - made, wskazuj¹c tym samym, ¿e 
zwyczajne przedmioty, codziennego u¿ytku, mog¹ pretendowaæ do miana dzie³a sztuki. Po raz 
pierwszy zastosowano w rzeŸbie niespotykane (i dotychczas formalnie sobie „obce”) materia³y 
jak: miedŸ, sznurek, guma czy plastik. Tego rodzaju zmiany w sposobie wykonywania i 
prezentowania rzeŸb wzbogacone zosta³y w II po³owie XX wieku o nowe techniki obrazowania, 
wymowa konstrukcji zosta³a wzbogacona przez u¿ycie lasera b¹dŸ innych sprzêtów 
audiowizualnych. Zmiany jakie dokona³y siê w sposobie manifestacji artystycznej w rzeŸbie 
dotycz¹ tak¿e podejmowanej tematyki. Radykalnym zerwaniem kurtyny oddzielaj¹cej  sferê 

1 Zwi¹zane jest to g³ównie z pojawieniem siê w pierwszej po³owie XX wieku ruchów awangardowych. Zerwanie z tradycyjnymi formami manifestacji 
artystycznej, dyskontynuacyjny model uprawiania i rozumienia sztuki, wprowadzi³ pewien chaos w odbiorcach, którzy nie byli w stanie nad¹¿yæ i 
zrozumieæ zmian, jakie zachodz¹ w œwiecie sztuki. Wtedy to estetyce zarzucano, ¿e oddala siê od swego przedmiotu brn¹c w ja³owe spory na temat 
dialektycznych uwarunkowañ sztuki (Th. Adorno) czy koncepcji powi¹zania estetyki z matematyk¹ (K. Bense) czyni¹c j¹ zupe³nie nieprzydatn¹ przez 
ignorowanie materia³u badawczego i brak reakcji na zachodz¹ce zmiany.
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niew¹tpliwie deprecjacjê i obni¿enie poziomu twórczoœci artystycznej, a co za tym Idea artystycznego tworzenia przyrównana do paraboli wêdrówki po labiryncie 
idzie spotkaæ siê mo¿e z ca³kowit¹ anatem¹. Trudno te¿ wyobraziæ sobie na d³u¿sz¹ bez mapy i sta³ego punktu odniesienia wskazuje na jedn¹ z podstawowych cech 
metê usytuowanie sztuki w œwiecie bez absolutnego sensu i bez tajemnicy, a sztuki wspó³czesnej – zniesienia idei centrum, w tym przypadku porzucenia 
jedynie w kontekœcie ironii i niezobowi¹zuj¹cego komentarza. Obawy o przysz³y wytycznych Wielkiej Teorii Estetycznej jako spinaj¹cej i koryguj¹cej wszelkie 
kszta³t sztuki w kontekœcie rzeŸby zosta³y w pewien sposób rozwiane podczas dzia³ania artystyczne. Wspó³czesne dzia³ania artystyczne nie mog¹ ju¿ d³u¿ej 
dwudniowej konferencji, gdzie zdecydowana wiêkszoœæ autoprezentacji spe³niaæ postulatu idealistycznego (ukazywania piêkna, ujmowania sztuki jako 
wyg³aszanych przez zaproszonych goœci wskazywa³a na g³êbok¹ refleksjê nad emanacji Boga, czy sztuki jako waloru edukacyjnego), tego rodzaju zabiegi straci³y 
fundamentalnymi pytaniami dotycz¹cymi naszej egzystencji. Ten g³os artystów wspó³czeœnie na znaczeniu, i nie mog¹ ju¿ pe³niæ dawnej funkcji. Zwi¹zane jest to 
przemawiaj¹cych przez ich dzie³a wskazywa³ na rozczarowanie modn¹ dzisiaj  ze zw¹tpieniem w istnienie ca³oœciowego porz¹dku œwiata. Sztuka straci³a zatem 

totaln¹ kontestacj¹ sztuki  swój holistyczny wymiar, na 
tradycyjnej i wskazywa³ raczej rzecz lokalnych komentarzy, 
n a  d o w a r t o œ c i o w a n i e  fragmentarycznoœci. Sztuka 
porzuconych przez awangardê przybiera postaæ  luŸnych 
takich za³o¿eñ jak: doskona³oœæ komentarzy, wskazuj¹c raczej na 
warsztatu, dba³oœæ o formê, czy n i e r o z s t r z y g a l n o œ æ  
precyzyjnoœæ wypowiedzi p o d s t a w o w y c h  k w e s t i i  
artystycznej.egzystencji oraz na konfliktow¹ 
Trudno te¿ by³o dostrzec w n a t u r ê  œ w i a t a .  To  n owe  
a u t o p r e z e n t a c j a c h  traktowanie dzie³a sztuki jako 
zaproszonych goœci unikania gry, zabawy z odbiorc¹, porzuca 
pojêæ abstrakcyjnych, takich wszelkie pretensje do sztuki 
jak idea dobra, prawdy, piêkna, r o z u m i a n e j  j a k o  m i s j a  
nienawiœci czy wolnoœci. W ukazywania rzeczy jedynie 
prezentowancyh dzie³ach is totnych i  wa¿nych.  Ju¿  
m o ¿ n a  b y ³ o  d o s t r z e c  awangarda artystyczna pocz¹tku 
p e r fe k c y j n e  p o ³ ¹ c ze n i e  X X  w i e k u  k we s t i o n u j ¹ c  
zarówno wp³ywów rzeŸby w i e l o w i e k o w ¹  t r a d y c j ê  
tradycyjnej jak i nowoczesnych artystyczn¹ odrzuci³a idee 
rozwi¹zañ. autorytetu i  teoretycznej  

Rezultat pracy artystycznej supremacji w akcie twórczym. 
jest wielop³aszczyznowy, Z n i k n i ê c i e  p e rs p e k t y w y  
wielowarstwowy stroni¹cy absolutnej  w twórczoœc i  
jednak od ogólnoœci i bana³u. artystycznej zwi¹zane jest z 
Wiele przedstawianych prac z a n i k i e m  e s t e t y c z n y c h  
okreœliæ mo¿na mianem kanonów jako dogmatycznie 
postklasycyzmu. RzeŸba staje obowi¹zuj¹cych. To artysta, na 
s i ê  z a t e m  o d b i c i e m  w z ó r  d e m i u r g a  m a  
aktualnych wydarzeñ i  p r z e ³ a m y w a æ  k o l e j n e  
nastrojów. Warto tak¿e skostnia³e granice, sztuka 
wskazaæ na fakt, ¿e dziedzina wyzwolona z teoretycznego 
p l a s t yc z n e j  t wó rc zo œ c i  k a g a ñ c a  w y w o ³ a n a  
s y m b o l i c z n e j ,  k t ó r e j  i n s t y n k t o w n y m  a k t e m  
p r z e d m i o t e m  j e s t  twórczym artysty staæ siê ma 
kszta³towanie kompozycji obowi¹zuj¹cym komentarzem 
trójwymiarowych, nie posiada rzeczywistoœci. Nowa forma 
ew i d e n t n y c h  z n a m i o n  sztuki ma byæ te¿ pozbawiona 
k r y z y s u .  M n o g o œ æ  pretensji do rozstrzygania o 
wypowiedzi artystycznych, czymkolwiek, nie istnieje 
i c h  p o z i o m  a  t a k ¿ e  bowiem obiektywna idea 

teoretyczny aneks w postaci piêkna, kompozycji czy wi¹¿¹cej 
wypowiedzi samych artystów, narracji. Tak ujmowana sztuka 
wskazuje jednoznacznie na kontestuj¹c wielowiekow¹ 

wenwêtrz¹ dynamikê aktu twórczego, który nie zosta³ zaka¿ony wirusem tradycjê posiada wszelkie cechy modelu jak¹kolwiek tradycyjn¹ zasad¹. 
powszechnego kryzysu sztuki. Kryzys zast¹piono w tym przypadku refleksj¹ nad Ujmowana w takim kontekœcie sztuka posiada niew¹tpliwie walor kontestacji, 
kryzysem, nie³atw¹ prób¹ zmierzenia siê z now¹ form¹ wyrazu artystycznego. który zawsze w mniejszym lub wiêkszym stopniu cechowa³ sztukê. Jednak nale¿y 
Nale¿y mieæ nadziejê, ze tego rodzaju konferencje zintensyfikuj¹ nie tylko pamiêtaæ, ¿e zbuntowana za³oga skupiona pod flag¹ postmodernistyczej wizji 
œrodowiska artystyczne do tego by wspó³czesne rzeŸby sztuki odrzuca wielowiekow¹ tradycjê artystyczn¹, która ufundowa³a nasz¹ 
zasiedla³y nie tylko muzea,  rezydencje kolekcjonerów ale tak¿e kulturê, wykszta³ci³a nasze gusta, fundowa³a najg³êbsze fundamenty kultury 
parki, ogrody i przestrzeñ miejsk¹ staj¹c siê alteratyw¹ wobec Zachodu. spo³eczn¹. 
œwiata masowej konsumpcji a tak¿e pobudz¹ intelekt do Zbyt ryzykownym jest odrzucenie tezy o rzeczywistoœci jako niezale¿nym bycie 
intensywniejszego prze¿ywania wra¿eñ estetycznych.postrzeganym przez ludzki umys³ i przyjêciu modelu rzeczywistoœci jako bytu  

tworzonego jedynie przez nasz umys³. Przyjêcie tezy mówi¹cej o braku "realnej" 
rzeczywistoœci, a za tym odrzuceniu obiektywnych prawd konstruuj¹cych nasz¹ 
aktywnoœæ artystyczn¹ grozi ca³kowit¹ rezygnacj¹ z warsztatowych umiejêtnoœci 
artystycznych i poddanie siê jedynie czystej intuicji w akcie tworzenie. Tworzenie 
sztuki bez elementarnych zasad i znajomoœci warsztatowych spowoduje  
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Albrech Durer, Tablica antropometryczna z O symetrii cia³ ludzkich, 1591

Figura witruwiañska z Cesare Cesariano, 
O architekturze Witruwiusza, 1521, 
Mediolan, Biblioteca Nazionale Braidense.

Humory cielesne i podstawowe w³aœciwoœci 
cz³owieka w stosunku do zodiaku, XI wiek, 
Burgo de Osma, Hiszpania.

Andrzej Kosowski przy pracy
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yœl¹c o rzeŸbie w przestrzeni miejskiej, która jest zarazem przestrzeni¹ Na przyk³ad krakowski Rynek G³ówny jest – by tak rzec – bardziej publiczny od 
publiczn¹, nasuwa siê od razu kilka spraw: Plant, które maj¹ w sobie coœ z prywatnoœci i bardzo oddalony od mieszkania przy M

1. Jak¹ przestrzeni¹ jest przestrzeñ miejska? Wydaje siê, ¿e nale¿y tu siêgn¹æ do Rynku G³ównym. Mieszkanie jest blisko jednego koñca skali, Rynek G³ówny 
filozofii dialogu. Przestrzeñ miejska jest przestrzeni¹ nieprzerwanego dialogu. znajduje siê bardzo blisko drugiego jej koñca. Publicznoœæ przestrzeni wygasa na 
Nawet w miastach strze¿onych przez Urzêdy Konserwatorskie trwa nieprzerwany progu domu, jednak wciska siê przez okna œwiat³ami i ha³asem ulicznym a tak¿e 
dialog, coœ ci¹gle siê niepostrze¿enie zmienia. Przestrzeñ okreœlana w kategoriach przez ekran telewizora. Myœlê, ¿e nie mo¿na jasno i wyraŸnie wytyczyæ granicy 
geometrii jest wobec przestrzeni dialogu wtórna. dziel¹cej przestrzeñ publiczn¹ od przestrzeni prywatnej w mieœcie.
2. Jaki jest zwi¹zek rzeŸby z architektur¹? Ile jest architektury w rzeŸbie (i w jakiej Inaczej zachowa siê rzeŸbiarz, któremu przyjdzie dzia³aæ w przestrzeni Rynku 

rzeŸbie, czy w ka¿dej?) G³ównego od tego, który bêdzie mia³ coœ do zrobienia na Plantach czy w mieszkaniu 
3. Czy problematyka rzeŸby w przestrzeni miejskiej odsy³a do problemu integracji przy Rynku.
rzeŸby i architektury, do pomys³u Gesamtkunstwerku – (Wagner; neogotyk, Antytezê  – podzia³ na przestrzeñ publiczn¹ i nie-publiczn¹ (prywatn¹, sakraln¹...) 
Secesja czy Jugendstil, Arts and Crafts Movement; Bauhaus... i dziœ. Jak ma siê jest dychotomiczny i ostry. Pojêcia s¹ jasne i wyraŸne. Publiczne jest to, co nie jest 
sprawa dziœ? Pomys³ Gesamtkunstwerku wraca w drugiej po³owie wieku XX pod nie-publiczne, nie-publiczne jest to, co nie jest publiczne. Obowi¹zuje prawo 
postaci¹ przenikania siê dyscyplin artystycznych. wy³¹czonego œrodka choæ nie w tak radykalnym sformu³owaniu: A lub non-A. Raczej 
4. Jak nale¿y rozumieæ podzia³ na przestrzeñ publiczn¹ i nie-publiczn¹? W zwi¹zku A lub B i oba  modusy tradycyjnej logiki: ponendo tollens i tollendo ponens. Teza 
z tym wolno postawiæ jest trafna, gdy rozumiemy przestrzeñ dialogicznie. Antyteza – gdy rozumiemy j¹ 

geometrycznie. W geometrycznym sensie przestrzeñ miejska jest tylko publiczna, 
Tezê : Podzia³ na przestrzeñ publiczn¹ i nie-publiczn¹ nie jest ostry, raczej jest w dialogicznym jest przenikaniem siê przestrzeni publicznej i nie-publicznej w taki 
chyba tak, ¿e przestrzeñ publiczna znajduje siê na jednym biegunie, na drugim zaœ sposób, ¿e raz dominuje jedna, raz druga, jednak ani jedna, ani druga nigdy nie 
przestrzeñ nie-publiczna, a przejœcie miêdzy nimi jest stopniowe. Przestrzeñ znika ca³kowicie. W przestrzeni publicznej zawsze w tle obecna jest przestrzeñ nie-
publiczna ma – by tak rzec – ró¿ne natê¿enia. Nie obowi¹zuje prawo wy³¹czonego publiczna i przeciwnie. Przestrzeñ miejska jest jednym z mo¿liwych „wcieleñ” 
œrodka. Mamy raczej coœ na kszta³t nieskoñczonej alternatywy: A lub B lub C lub D... przestrzeni publicznej  
– lub N; „Przestrzeñ publiczna” i „przestrzeñ prywatna” to skrajne miejsca skali, 
jej idealne bieguny. 

RZE�BA W PRZESTRZENI MIEJSKIEJ
(ROZMYŒLANIA DYLETANTA)
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Pawe³ Taranczewski

Geometria narzuca aprioryczne podzia³y przestrzeni w sposób, który okazuje siê chaos, dziœ uznaje siê to za rozwój w pe³ni uprawniony. 
nie do zaakceptowania jak to siê przydarzy³o miastu Brasilia, w którym geometriê  Mo¿liwe s¹ te¿ ca³kowicie aprioryczne za³o¿enia miast jak na przyk³ad 
zakwestionowali mieszkañcy wykazuj¹c, ¿e prowadzi ona do podzia³ów i urbanistyka terenów powsta³ych po osuszeniu Bagien Pontyjskich przez 
wykluczania ca³ych grup obywateli, którzy nie mieszcz¹ siê w aprioryzmie Mussoliniego. Terytorium podzielone zosta³o na osady, którym nadawano nazwy 
geometrii. zwi¹zane z miejscami bitew z okresu I wojny œwiatowej(np. Borgo Carso, Borgo 
Fenomenologiê przestrzeni znajdujemy u Merleau-Ponty w jego Fenomenologii Piave, Borgo Grappa, Borgo Montello, Borgo Isonzo). ³adano nowe miasta w 
Percepcji (Aletheia, Warszawa 2001, s.265) miejscach baz kolejnych kampanii melioracyjnych. Tak powsta³y: Littoria(po 

1945Latina) za³o¿ona 18 grudnia1932, Sabaudia15 kwietnia1934, Pontinia18 
Najbardziej nas tu obchodzi przestrzeñ, któr¹ konstytuuje dialog, on to rozstrzyga grudnia 1935oraz Aprilia18 listopada1937.). By³o to od razu aprioryczne, 
o strukturze przestrzeni miejskiej. Przestrzeñ dialogu omawia Edmund Husserl w totalizuj¹ce za³o¿enie.
wyk³adach zebranych pod zbiorczym tytu ³em „Fenomenologia  Co jest rzeŸb¹ w tych przestrzeniach miejskich? 
intersubiektywnoœci” a tak¿e Józef  Tischner w swej „Filozofii dramatu” i w „Sporze Myœlê, ¿e zaczyna siê ona ju¿ od elementarnego wyznaczenia centrum czy 
o istnienie cz³owieka”. Naturalnie filozofia dialogu to osobny, obszerny temat, wytyczenia linii podzia³u. Na przyk³ad Maria Piniñska-Bereœ wyznacza³a 
zainteresowanych odsy³am do wymienionych wy¿ej ksi¹¿ek. przestrzeñ ró¿ow¹ taœm¹, co ma swoje znaczenie, chodzi³o o zaanektowanie 
Przestrzeñ okreœlamy jako publiczn¹, sakraln¹, prywatn¹... Dialog mo¿e te przestrzeni dla siebie. Wi¹za³o siê to z jej zainteresowaniami sztuk¹ 
ustalenia zmieniæ. Dialogiczne rozumienie przestrzeni miejskiej otwarte jest na feministyczn¹. Wprowadza³o sens moralny: podzia³ na moje/nie moje, czy 
wydarzenia, na to, co nieoczekiwane. Skrajnym przypadkiem by³aby przestrzeñ moje/twoje, a mo¿e moje/niczyje? Taka akcja bliska jest dla mnie sztuce 
miejska zmienna, nieustannie zmienna, wra¿liwa na ka¿de drgnienie dialogu. konceptualnej. Wprawdzie mo¿na na tym poprzestaæ, ale czy warto? Miasto 
Przypadkiem poœrednim jest przestrzeñ, w której istniej¹ pewne ustalenia, pewne domaga siê jakiegoœ uporz¹dkowania przestrzeni MOJEJ. Mo¿e nie da siê jednak 
sta³e i pewne zmienne. Sta³e nie s¹ nienaruszalne, jednak zanegowanie ich unikn¹æ moralnej kwalifikacji podzia³u...?
likwiduje dotychczasowy dialog i otwiera nowy. Na przyk³ad desakralizacja Przestrzeñ MOJA ju¿ jest rzeŸb¹, elementarn¹, ale jednak rzeŸb¹. Co ciekawe, nie 
klasztoru i jego otoczenia, czy te¿ zmiana miasta w skansen. Budynki zostaj¹ te jest ona dla mnie przedmiotem, raczej jestem w niej zanurzony. Uczestniczê w niej. 
same, ale ich sens siê zmienia. Dotychczasowy dialog zosta³ przerwany i rozpocz¹³ Partycypujê. Jest to chyba przypadek przestrzeni, która ma dwa modusy czy dwa 
siê nowy. oblicza. Raz jest na sposób architektury, raz na sposób rzeŸby. Raz ods³ania oblicze 
RzeŸba w przestrzeni miejskiej znajduje i tworzy miejsce publiczne. Nale¿y j¹ architektury, raz ods³ania oblicze rzeŸby.
rozumieæ szeroko. RzeŸba w mieœcie - co oczywiste i najpierw rzucaj¹ce siê w oczy Modus, oblicze rzeŸby mo¿e byæ dalej rozwijane; modus i oblicze architektury mo¿e 
– to pomniki. Pomnik jest s³owem dialogu, œwiadcz¹ o tym dyskusje wokó³ byæ dalej rozwijane. Sytuacja zerowa staje siê sytuacj¹ wyjœciow¹, rozdwaja siê 
pomników. Ma sens artystyczny, jak¹œ formê-postaæ i tym samym zajmuje jakieœ niejako w stronê rzeŸby i w stronê architektury.
stanowisko. To znaczy: w przestrzeni miejskiej nie ma „czystej formy dla siebie”, Co powoduje, ¿e nasza sytuacja wyjœciowa staje siê architektur¹, co powoduje, ¿e 
„formy dla formy”, ona zawsze jest s³owem w jakimœ dialogu lub... sporze czy staje siê rzeŸb¹? Na razie myœlê, ¿e jest to funkcja. Architekturê ogranicza funkcja, 
nawet wojnie. S³owem wojennym s¹ przecie¿ wszystkie pomniki niechciane... krêpuje j¹, ale i wymusza rozwój. Funkcja sakralna, u¿ytkowa... i inne. 
Dalej fasady budynków jako takie, wszystkie maj¹ jak¹œ formê rzeŸbiarsk¹,  Myœl¹c o „architekturorzeŸbie” staje mi przed oczyma najpierw Theo van 
supraporty, rzeŸby na fasadach. Maj¹ oczywiœcie funkcjê dekoracyjn¹, ale bior¹ Doesburg – jego rysunek: odcinek, kwadrat zbudowany na podstawie tego odcinka 
tak¿e udzia³ w dialogu, sporze lub wojnie. i szeœcian, którego œcian¹ jest ów kwadrat. Szeœcian ma oblicze rzeŸby i oblicze 
Wreszcie budynki jako takie. Przypadki, w których rzeŸba jest zarazem architektury! (zadania z szeœcianem na projektowaniu architektoniczno 
architektur¹ i przeciwnie – architektura rzeŸb¹. rzeŸbiarskim i na rzeŸbie i na architekturze). W pobli¿u znajdujê
Ostatnio rzeŸb¹ w przestrzeni miejskiej staj¹ siê tak¿e obiekty (palma W³adys³awa Strzemiñskiego  – jego malarskie „kompozycje architektoniczne”, 
Rajkowskiej) instalacje czy nawet akcje lub performance. potem: projekt architektury z 1923 i projekt kompozycji wnêtrza mieszkalnego, 
RzeŸb¹ w przestrzeni miejskiej by³by system lub zespó³ relacji wszystkich które jest zastosowaniem jego dociekañ na p³aszczyŸnie
elementów: wnêtrz architektonicznych, budynków, fasad, rzeŸb na fasadach, rzeŸb Katarzynê Kobro  – rzeŸby Kobro s¹ z ³atwoœci¹ przekszta³calne w architekturê a 
lub obiektów wolnostoj¹cych maj¹cych ró¿ny sens. Sens pomnika, sens znaku, zarazem tworz¹ przestrzeñ, która mo¿e byæ zinterpretowana jako przestrzeñ 
symbolu, sygna³u... miejska. van Tongerloo  – „Konstrukcja stosunków bry³” z 1921 i „Konstrukcja 
Najpierw jednak sytuacja „zerowa”. W naszym przypadku jest to ustalenie stosunków bry³ pochodz¹cych z elipsoidy” z 1926
wnêtrza i zewnêtrza. Mo¿e ono wygl¹daæ ró¿nie: mogê wbiæ ko³ek, ustaliæ jakieœ Kazimierza Malewicza  – RzeŸba = architektura = miasto
centrum, którego „energia” rozchodzi siê wokó³ i wygasa nie precyzuj¹c granic. Te Zaczyna siê kompozycjami suprematystycznymi z 1915, poprzez 
granice mogê ustaliæ, zdeterminowaæ. Mogê jednak przeci¹gn¹æ liniê i oddzieliæ „Suprematystyczne elementy w przestrzeni” (te¿ z 1915) po „Suprematystyczne 
jedn¹ stronê od drugiej, tak¹ „liniê podzia³u” tyle, ¿e nie w sensie Tadeusza Architektony”... 
Kantora, nie moraln¹ czy polityczn¹ liniê podzia³u a liniê podzia³u przestrzeni. Wszêdzie tu mamy do czynienia z obiektami, które mo¿na interpretowaæ i jako 
Oczywiœcie taki podzia³ mo¿e, powtarzam mo¿e, ale nie musi zabarwiæ siê rzeŸbê i jako architekturê. To s¹ pomys³y. Z tym, ¿e u Malewicza dochodzi do 
moralnie czy politycznie. ca³kowitej integracji rzeŸby, architektury i miasta. Przestrzeñ rzeŸby jest 
Wydzielenie przestrzeni miejskiej i jej oddzielenie od przestrzeni nie-miejskiej. przestrzeni¹ architektoniczn¹ i zarazem przestrzeni¹ miejsk¹, publiczn¹.
Historia urbanistyki ma tu wiele do powiedzenia. Od czasów wczesnego Gerrit Rietveld -  tworz¹cy pod wp³ywem Mondriana i De Stijl. Dom Schrödera w 
osadnictwa po dziœ dzieñ. Wydaje siê, ¿e rozwój przebiega³ od dychotomicznego Utrechcie jest rzeŸb¹ spe³niaj¹c¹ funkcjê architektury, funkcja architektoniczna 
podzia³u przestrzeni ku wzajemnemu ich przenikaniu siê lub stopniowemu dominuje. Przestrzeñ miejska tak ukszta³towana, integracja i interakcja, jeszcze 
narastaniu, „spiêtrzeniu” niejako miejskiej przestrzeni. Tu te¿ wiele zale¿y od nie dialog. Fritza Wotruba  - wystawi³ koœció³ pod Wiedniem. I rzeŸba i architektura. 
warunków usytuowania miasta. Jedne przechodz¹ p³ynnie od nie-miasta do O tym, ¿e jest to architektura przes¹dza nie tyle forma ile funkcja. Jest to dla mnie 
miasta, inne s¹ w pewnych miejscach radykalnie ograniczone brzegiem morza czy przyk³ad istotny, nawet kaplica w Ronchamp nie jest w tym stopniu rzeŸb¹ co 
górami. koœció³ Wotruby, który dla niezorientowanego widza wygl¹da jak rzeŸba 
Przestrzeñ miejska – ta ju¿ za tak¹ uznana – mo¿e byæ, jak wiadomo, kuboekspresjonistyczna, o jej funkcji zostajemy poinformowani, nie jest ona 
porz¹dkowana ró¿nie. Kraków przedlokacyjny narasta³ niejako przez zawarta w formie, z której mog³oby j¹ wydobyæ rozumienie sensu rzeŸby. Nie jest to 
p¹czkowanie: Wawel, okó³, Gródek... Kraków lokacyjny powsta³ na prawie forma znacz¹ca (nie identyfikuje jej sygnaturka, dzwonnica... Rozstrzyga funkcja 
magdeburskim, zatem na strukturê otwart¹ narzucono aprioryczn¹, geometryczn¹ sakralna, któr¹ rzeŸba ta spe³nia. Funkcja, która mo¿e jej zostaæ odjêt¹ w akcie 
strukturê porz¹dkuj¹c strukturê istniej¹c¹, której œlady widzimy po dziœ dzieñ desakralizacji. (Pytanie: czy jest mo¿liwa architektura
(„postmodernistyczna” kompozycja Rynku G³ównego widoczna dziêki usytuowaniu 
Koœcio³a Mariackiego).
Przez p¹czkowanie narasta³y Katowice. Za mojej m³odoœci interpretowano to jako 
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 sakralna ze swej istoty? Taka, której nie mo¿na odebraæ funkcji sakralnej i ka¿da ros³o tam podczas okupacji pokryte nekrologami.
taka próba odebrana bêdzie jako gwa³t na tej istocie.) Podobne pomniki minimalistyczne i konceptualne (np. Muzeum Powstania 
Kilka przyk³adów architektury, która jest rzeŸb¹: Warszawskiego, czy Ofiar Golgoty Wschodu)
Le Corbusiera  kaplica w Ronchamp jest ekspresjonistyczn¹ rzeŸb¹ i architektur¹ Je¿eli rzeŸbê wolno a nawet nale¿y pytaæ o to, czy ma formê, to wstawianych 
sakralna – tak¿e ekspresjonistyczn¹. ostatnio w przestrzeñ miejsk¹ obiektów o formê pytaæ nie ma sensu. Nie ma sensu 
Liebeskind  i jego Muzeum Judaistyczne w Berlinie. pytaæ o formê „Palmy” Rajkowskiej ze skrzy¿owania Alej Jerozolimskich i Nowego 
Frank Gehry  i architekturo-rzeŸba. Oba projekty Muzeum sztuki Nowoczesnej: w Œwiatu. „Palma” jest sygna³em, który nale¿y zrozumieæ. Wolno pytaæ j¹ o 
Bilbao i w Arabii (Saudyjskiej?) interakcjê, o sens! Wówczas oka¿e siê, ¿e nazwa „Aleje Jerozolimskie” odsy³a 
Sendai  – mediateka, architektura interaktywna i dialogiczna. Interakcja z Rajkowsk¹ nie tyle do Jerozolimy, ile do szopki Bo¿onarodzeniowej z dominuj¹cymi 
warunkami miejsca, dialog z u¿ytkownikami. palmami... Palma nie jest wyró¿nikiem Jerozolimy, jest ich na po³udniu pe³no 

wszêdzie. W interakcjê z sensem nazwy Alej wszed³by inny jakiœ element œwiêtego 
RzeŸba – dzie³o sztuki w przestrzeni miejskiej miasta. 
RzeŸba w przestrzeni miejskiej wchodzi w interakcjê z innymi czynnikami, Zatem Ksiêcia Józefa Thorvaldsena przed Pa³acem Prezydenckim wolno i nale¿y 
elementami tworz¹cymi tê przestrzeñ. Albo nie wchodzi. pytaæ o formê, o proporcje, o ekspresjê...! i o interakcjê z otoczeniem 
Smok wawelski Bronis³awa Chromego na bulwarze wiœlanym pod Wawelem architektonicznym, „Palmy” o formê pytaæ nie ma sensu.
nawi¹zuje dialog sensu z Wawelskim Wzgórzem i Smocz¹ Jam¹. Smok wychodzi ze 
Smoczej Jamy i zionie ogniem. To odpowiada legendzie i jest zrozumia³e. Czy Dialog apriori  (coœ jest wyznaczone z góry) z pragmatyk¹ – œcie¿ki na Plantach, 
jednak wchodzi w interakcjê z otoczeniem jako rzeŸba? Wydaje siê, ¿e nie. Katowice
RzeŸby pop przed Centre Pompidou wchodz¹ w interakcjê z otaczaj¹c¹ architektur¹ DIALOG i w jego konsekwencji interakcja rzeŸby i architektury.
jako rzeŸby. Jest to dialog rzeŸb z architektur¹. Podobnie Stabile Caldera w Nowym Skala biegn¹ca od skrajnej zmiennoœci do skrajnej sta³oœci.
Jorku. Pierwszym rodzajem dialogu jest dialog budynku i formy rzeŸbiarskiej. Budynek 
Inny problem: rzeŸby na fasadach lub rzeŸby, które s¹ fasadami. Niekoniecznie jest rzeŸb¹ i ni¹ nie jest. To zale¿y od interpretacji. Sens ka¿dego budynku mo¿na 
ca³y budynek, bo czêsto nie jest to mo¿liwe, jak w przypadku plomby. przekszta³ciæ w sens obiektu rzeŸbiarskiego; jednak sens nie ka¿dej rzeŸby mo¿na 
Interakcja dzie³a sztuki rzeŸbiarskiej z architektur¹  – jest to rzeŸba w przestrzeni przekszta³ciæ w sens budynku. Dialog i to nieprzerwany rzeŸby i architektury trwa. 
miejskiej wspó³tworz¹ca przestrzeñ miejsk¹. Przestrzeñ miejska jest Nieuchronnie pojawia siê koniecznoœæ wartoœciowania. Wprawdzie sens ka¿dego 
ukszta³towana rzeŸbiarsko i architektonicznie. Jest to interakcja sensu. Inny jest budynku mo¿na przekszta³ciæ w sens rzeŸbiarski, jednak mo¿e siê okazaæ, ¿e sens 
sens tej samej rzeŸby w ró¿nych kontekstach, kontekst zmienia sens. David przed ten jest pozbawiony wartoœci rzeŸbiarskiej.
Signoria i w Galleria del Academia. Sens rzeŸby Micha³a Anio³a przed Signoria Ca³e miasto – jego sens urbanistyczny, architektoniczny i rzeŸbiarski pojmujemy 
rozszerza siê dziêki kontekstowi architektonicznemu i znaczeniu budynku jako gigantyczn¹ instalacjê, w której nic nie jest raz na zawsze przes¹dzone, 
Signoria, który jest centrum w³adzy w mieœcie. Dawid symbolizuje potêgê ostatecznie ustalone. Zawsze coœ mo¿na ruszyæ. Wszystkie elementy uk³adu s¹ 
Florencji, zwyciêstwa niepozornego i s³abego nad wielkim i mocnym. Nastêpuje zmienne i podlegaj¹ nieustannym zmianom reaguj¹c na ka¿de s³owo dialogu czy 
interakcja sensów. Signoria zyskuje nowy sens przez zainstalowanie Davida a dialogów tocz¹cych siê w przestrzeni, której instalacja jest œladem. Urbanistyka, 
David przez ustawienie go przed Signoria. Ale czy forma rzeŸby Micha³a Anio³a siê rzeŸba, architektura jednak musz¹ mieæ jakiœ sens immanentny. Bezsens nie jest w 
zmienia? Czy kontekst, jakim jest Signoria wp³ywa na formê rzeŸbiarsk¹ Davida a stanie wejœæ w jak¹kolwiek interakcjê z drugim bezsensem. Jest to sytuacja 
forma Davida na fasadê Signorii? Na pewno jedna forma wyjawia, potêguje skrajna i w gruncie rzeczy utopijna.
dzia³anie drugiej i przeciwnie: druga – pierwszej. By³aby to interakcja taka, jak w Sytuacja poœrednia to taka, w której pewne elementy czy momenty instalacji 
przypadku kontrastu symultanicznego. Czy te¿ dzia³anie jest jednostronne? architektoniczno-rzeŸbiarskiej s¹ wzglêdnie sta³e, pewne - zmienne. Pewne 
architektura = instalacja rzeŸbiarska ustalenia mog¹ trwaæ, ale nie musz¹. 
Przestrzeñ miejsk¹ uznajemy za instalacjê elementów heterogenicznych. Skrajnoœæ przeciwstawn¹ pierwszej: Wszystkie elementy s¹ sta³e, nic nie jest 
Wówczas nie tyle tworzymy szeroko pojêty plan urbanistyczny ile raczej zmienne. Wszystko jest ustalone raz na zawsze. Sytuacja skrajna. Utopijna.
instalujemy elementy „od zera” tworz¹c przestrzeñ miejsk¹ w procesie We wszystkich tych przypadkach nie ominiemy wartoœciowania i oceny. Ka¿dy z 
instalowania. nich bowiem mo¿e mieæ jak¹œ wartoœæ lub byæ jej pozbawiony. Instalacja mo¿e mieæ 
Pomnik. Nastêpny temat to Pomnik. Pomnik w przestrzeni miejskiej ma sens wartoœæ jako ca³oœæ, wartoœæ mo¿e mieæ te¿ któryœ z jej elementów. Mo¿liwa jest 
dialogiczny ró¿nego typu. Jest œladem dialogu lub odmowy dialogu b¹dŸ œladem bowiem wartoœciowa instalacja z³o¿ona z elementów bezwartoœciowych 
jakiejœ opresji. Wreszcie œladem dialogu na temat odmowy dialogu jak np. Pomnik artystycznie, których sens powstaje i wyczerpuje siê wewn¹trz instalacji; mo¿liwa 
Bohaterów Getta w Warszawie. Oto kilka przyk³adów pomników, które s¹ œladem jednak jest tak¿e instalacja z³o¿ona z elementów artystycznie wartoœciowych, z 
jakiegoœ dialogu: Pomnik Powstañców Warszawy na Placu Krasiñskich Wincentego których ka¿dy wspó³tworzy wprawdzie sens instalacji ale poza ni¹ nie traci 
Kuæmy, muzeum pomnik Powstania Warszawskiego w starej elektrowni w immanentnego mu artystycznego sensu.
Warszawie, Jagie³³o Koniecznego na pl. Matejki w Krakowie, Pomnik Chopina – Powracaj¹ zatem stare problemy w nowej postaci. Problem formy architektonicznej 
fontanna Marii Jarema na Plantach przed krakowsk¹ Filharmoni¹, Pomnik K. i formy rzeŸbiarskiej; problem proporcji i kanonu, który nie musi byæ kanonem 
Liebknechta i R. Luxemburg w Berlinie; projektowa³ Mies van der Rohe, Pomnik III klasycznym a proporcja, klasyczn¹ proporcj¹. Problem proporcji rzeŸby czy obiektu 
Miêdzynarodówki; projekt: W³adimir Tatlina, Józef  Dietl Ksawerego do kontekstu architektonicznego. Stabile czy Mobile Caldera te¿ maj¹ proporcje, 
Dunikowskiego przed krakowskim magistratem Wszystkie te pomniki maj¹ formê tyle, ¿e immanentne a nie narzucone z zewn¹trz. Instalacje tak¿e nie mog¹ byæ 
rzeŸbiarsk¹ ró¿nego typu. proporcji pozbawione pod groŸb¹ zainstalowania bezsensu. Proporcje takie 
Piotr Skarga Czes³awa DŸwigaja na Placu œw. Marii Magdaleny w Krakowie. jednak, raz odkryte, obowi¹zuj¹ kanonicznie pod groŸb¹ utraty to¿samoœci 
Interakcja sensu jest ewidentna. Pomnik znajduje siê vis a vis koœcio³a œw. Piotra i obiektu.
Paw³a, w krypcie którego pochowany jest Ks. Piotr Skarga. Ale forma? Pomnik Nie da siê tak¿e unikn¹æ wartoœciowania. Instalacje, akcje, 
Piotra Skargi nie ma formy, to z³a rzeŸba. Ma wprawdzie sens literacki i w ten rzeŸby czy obiekty w przestrzeni miejskiej mog¹ byæ 
sposób nawi¹zuje dialog z grobem w Koœciele – ale co z tego? Taki dialog jest wartoœciowe lub bezwartoœciowe, analogicznie jak pos¹g wykuty 
raczej czcz¹ gadanin¹ a sens literacki rzeŸby „wisi w powietrzu”. z marmuru czy odlany w br¹zie – by³, jest dobry lub z³y.   

Ale i
S¹ pomniki, które rezygnuj¹ z formy rzeŸbiarskiej lub ograniczaj¹ j¹ do minimum 
wyczerpuj¹c siê w interakcji sensów pojêciowych. Takim jest na przyk³ad 
Miros³awa Ba³ki pomnik ofiar promu „Estonia” z 1997 znajduj¹cy siê w 
Sztokholmie czy „Pomnik” przed wiêzieniem na Pawiaku. Jest to drzewo, które 
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”Estetyka - nauka o piêknie zajmuj¹ca siê badaniem wartoœci artystycznych oraz ocen estetycznych, dociekaj¹ca przyczyn ich 
kszta³towania siê, oraz ustalaj¹ca kryteria tych wartoœci i ocen” 

ARCHITEKTURA KRAJOBRAZU
W rzeczywistoœci wizualnej nie istnieje element przestrzenny samoistnie. Ka¿dy element funkcjonuje w powi¹zaniu z  innymi elementami.

Poszczególne elementy przestrzeni wywieraj¹ na siebie wzajemny wp³yw 
zarówno w odniesieniu do  ca³oœci wystêpuj¹cych tam elementów, jak i ich czêœci. 
Budowanie okreœlonej ca³oœci czy sensu plastycznego polega na tworzeniu 
wzajemnych relacji, które stanowi¹ o istocie w procesie kszta³towania otoczenia. 
Pojêcie – architektura krajobrazu – mo¿na zdefiniowaæ jako:
przestrzeñ otwarta – nieokreœlona iloœæ elementów wystêpuj¹cych w 
przestrzeni, przestrzeñ zamkniêta – okreœlona iloœæ elementów wystêpuj¹cych w  
przestrzeni. 
Z pojêciem przestrzeni otwartej wi¹¿e siê pojêcie przestrzeni naturalnej /tereny 
parkowe, pejza¿e wiejskie/, natomiast  pojêcie przestrzeni zamkniêtej wi¹¿e siê 
z pojêciem przestrzeni sztucznej
/urbanistyka, architektura/.

RZE�BA  I  KSZTA£TOWANIE OTOCZENIA
Uwagi ogólne
Przestrzeñ  –  to obszar, w którym zachodz¹ relacje pomiêdzy elementami 
trójwymiarowymi w nim wystêpuj¹ce. 
Stan taki zanika – nie mo¿emy wtedy mówiæ o przestrzeni, je¿eli nie ma ¿adnego 
elementu lub kiedy dochodzimy do stanu ca³kowitego wype³nienia elementami 
tego obszaru. W obu przypadkach przestaj¹ zachodziæ relacje
.
RzeŸba – jest tworem przestrzennym z³o¿onym z elementów / czêœci/ natury 
trójwymiarowej, które wchodz¹ we wzajemne relacje , tworz¹c okreœlon¹ ca³oœæ – 
sens plastyczny.

Relacje przestrzenne – zwi¹zki natury przestrzenne
1.Je¿eli istnieje jeden twór przestrzenny / rzeŸba/ to mo¿na go scharakteryzowaæ 
/ wygl¹d/ analizuj¹c zwi¹zki jakie zachodz¹ pomiêdzy elementami / czêœciami/ 
tego tworu.
2.Je¿eli  istnieje kilka tworów przestrzennych b¹dŸ poszczególne elementy 
przestrzenne nie s¹ ze sob¹ fizycznie zwi¹zane to charakterystykê tego uk³adu / 
wygl¹d/ nale¿y dokonaæ pomiêdzy wszystkimi elementami /czêœciami/ tego 
uk³adu.

Twierdzenie :
 Je¿eli jest A to A jest jak A. Je¿eli jest B to B jest jak B. Je¿eli A jest z B 
to A jest inne ni¿ samo A, a B jest inne ni¿ samo B.

Poniewa¿ elementy natury przestrzennej wywieraj¹ na siebie wzajemny wp³yw  
oznacza to, ¿e zwi¹zki jakie zachodz¹ w obrêbie jednego / fizycznie/ tworu – 
oddzia³uj¹  na relacje /zwi¹zki/ drugiego tworu w obrêbie, którego siê one 
znajduj¹. Samodzielny element przestrzenny /A/  jest inny w relacji do /A+B/. W 
istocie , samodzielny element nie istnieje w przestrzeni – bowiem funkcjonuje on 
w powi¹zaniu z otoczeniem.
W obszarze plastyki nale¿y wyodrêbniæ jako podstawowe – relacje natury 
wizualne , wynikaj¹ce ze zmys³u wzroku. Poza tym obszarem relacji wizualnych / 
plastycznych/ funkcjonuj¹ równie¿ inne np. relacje dotycz¹ce sfery emocjonalnej, 
wiedzy, pamiêci o czymœ – zwi¹zane z naszym doœwiadczeniem, historyczne, a 

tak¿e i te, które zwiazane s¹ z innymi zmys³ami / dotyku, smaku, s³uchu/. Obszar tych relacji jest obszarem nieskoñczonym, gdy¿ w grê 
wchodz¹ tu zarówno cechy wa¿ne – podstawowe np. kierunek, pion, poziom, wielkoœæ itp. jak i bardzo marginalne cechy np. zadraœniêcie 
powierzchni czy pozorny lub faktyczny przypadek.

o podstawowe znaczenie s³owa prowadzi nas do kolejnego wyznacznika 
estetyki (nauki) pojêcia piêkna.T

PIÊKNO – zespó³ cech, takich jak: proporcja kszta³tów, harmonia 
barw, bry³, dŸwiêków i inne, który sprawia, ¿e coœ siê podoba, budzi zachwyt, 
tak¿e wysoka jakoœæ moralna (umi³owanie piêkna, zmys³ piêkna).(Ma³y s³ownik 
jêzyka polskiego PWN 1969 ).
Z pojêciem piêkna ³¹czy siê harmonia ,miara, ³ad. Te wszystkie znaczenia 
mieszcz¹ siê w tak teraz rzadko u¿ywanym s³owie „dobry gust”, „smak”. 
Niew¹tpliwie wszystko, co tu wymieni³em, obraca siê w kategoriach przyjêtego i 
funkcjonuj¹cego konwenansu. Prof. Karol Estreicher w swoich wyk³adach k³ad³ 
nacisk na wzglêdnoœæ pojêcia piêkna mówi¹c o „wolnoœci wyboru”.

„Estetyka wyboru”- podwa¿a problem istnienia piêkna idealnego - 
daje woln¹ przestrzeñ dla: „to piêkne co siê komuœ podoba”. W swojej pracy 
powodujê siê uczciwoœci¹ i prawd¹. 

Uczciwoœæ- to nie uleganie modzie. Utrzymywanie siê na w³asnej 
drodze swojego sposobu obrazowania.

Kategoria prawdy – to prawda tworzywa, mojego wyboru w celu 
urzeczywistnienia swojego zamiaru, zgodnie z mo¿liwoœciami jakie wybrane 
tworzywo w sobie zawiera i jak ja je odczuwam.

Faktura – œlad poszukiwania – prawda pracy i jej œladu. W 
realizacjach swoich unikam gadatliwoœci. 
Lapidarnoœæ. „Akademicki awangardyzm” i moda – to s³aboœæ sztuki. Witold 
Lutos³awski okreœli³ te dwie wartoœci jako najszybciej siê starzej¹ce, czyli 
trac¹ce sw¹ noœnoœæ. Czyli „nie daæ siê zwariowaæ”! Nowoczesnoœæ jest przecie¿ 
stara jak œwiat. Prof. X. Dunikowski w swoich z nami 
rozmowach (przy korektach ) t³umaczy³ nam, ¿e ka¿dy 
cz³owiek „ma swoj¹ liczbê”, swój wrodzony kod proporcji, 
którymi podœwiadomie pos³uguje siê w swojej pracy (dotyczy 
to równie¿ rzeŸby).
To przecie¿ zasada wywodz¹ca siê z pitagorejskiej szko³y.

AISTHETIKOS
- POSTRZEGANY ZMYS£AMI
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ESTETYKA RZE�BY
- MOJA ESTETYKA

prof. Jaszusz Kucharski
oj¹ dzia³alnoœæ rzeŸbiarsk¹ w pewnym uproszczeniu mogê podzieliæ na dwa obszary:  jeden, to twórczoœæ dla przyjemnoœci (con amore); drugi natomiast to 
realizacje rzeŸbiarskie i mieszcz¹ca siê w tym dzia³alnoœæ pomnikowa (komemoratywna). Na moj¹ twórczoœæ wywar³y wp³yw nazwiska i dzia³alnoœæ moich Mpedagogów, u których studiowa³em – doc. Borysa 

Micha³owskiego i doc. Jerzego Boronia.  Micha³owski da³ mi 
podstawy klasycznego warsztatu rzeŸbiarskiego, aktu, cz³owieka, 
kompozycji. By³a to dobra szko³a modelowania w glinie.  
Praktykowana rzeŸba przez Borysa Micha³owskiego – w duchu 
nowej secesji – stanowi³a dla mnie jedynie punkt wyjœcia do 
w³asnych rozwa¿añ przestrzennych. Na pewno jednak by³a bardzo 
pomocna i pozwoli³a  znaleŸæ w³asn¹ koncepcjê  rozwi¹zañ 
komemoratywnych. Drugi mistrz, Jerzy Boroñ, uœwiadomi³ mi (a 
by³em równie¿ uczestnikiem i  obserwatorem jego twórczoœci) wagê 
konstrukcji rzeŸbiarskich, wa¿koœæ doboru materia³u do rzeŸby - 
tak by jego wartoœci konstrukcyjno-wyrazowe jak najlepiej 
oddawa³y ideê. Zafascynowa³ mnie wtedy metal – blacha i prêty, 
tworzywa sztuczne. Obserwuj¹c prace  mistrza –  szuka³em 
w³asnej syntezy formy. („Homo homini”,1974, drewno, PCV, 
elektronika – œwiat³o), („Jedyny w³aœciwy kierunek”,1975, 
drewno,PCV, elektronika – œwiat³o)

Obserwacja ró¿nych nurtów – pop-artu, op-artu, konceptualizmu 
itp., bez wnikania w istotê tych stylistyk, stworzy³a we mnie 
specyficzn¹ „kalkê pamiêciow¹” schematu form („chmurki”, 
„trójk¹ty”). To siê z³o¿y³o w pewn¹ gamê proporcji, opracowany w 
podœwiadomoœci model kszta³towania. Zderzanie ró¿nego rodzaju 
materia³ów, oczyszczanie koncepcji formy, rozwijanie ró¿nych 
planów przestrzennych to istota moich prac.

W twórczoœci czêsto rozwija³em przygodê z form¹ modelowan¹, gr¹ 
p³aszczyzn, kierunków, przetworzonymi formami ludzkimi.
Zrozumia³em, ¿e materia³ jest œrodkiem wyrazowym do zapisu idei. 
¯e œwiadome jego u¿ycie, wykorzystanie jego walorów, jest wtórne 
do idei, mimo, ¿e sam materia³ mo¿e nasuwaæ pewne pomys³y 
rozwi¹zañ.
RzeŸby moje przybieraj¹ postaæ znaków, symboli. Elementów 
powtarzalnych u¿ywam do konstruowania przestrzennych uk³adów 
symetrycznych i asymetrycznych. Do rzeŸb wprowadzam element 
œwiat³a. (prace -„Homo homini”. ”Zamkniêcie”, „Dope³nienie”)

Komponujê równie¿ szersze uk³ady przestrzenne, które mia³yby 
przenosiæ symboliczne struktury.
(jak np. instalacja z pionowych pni brzóz)
Uwa¿am, ¿e pole artystycznego eksperymentu mo¿e byæ twórczo 
wykorzystane przez rzeŸbiarza, ale nie mo¿e byæ celem samym w 
sobie (to przytaczam za Norwidem). Wtedy, jako rzeŸbiarz 
profesjonalista, czujê siê zobowi¹zany do tej perfekcji i przed³u¿enia tradycji wiedzy praktycznej, któr¹ szczêœliwie odziedziczyliœmy od czasów Grecji, renesansu, 
znakomitych osi¹gniêæ akademizmu. Punktem wyjœcia dla wielu moich prac  rzeŸbiarskich s¹ ró¿ne zauroczenia, na które sk³ada siê pamiêæ kulturowa (mity, legendy).  To 
uruchamia czas na kszta³towanie. W momencie kszta³towania zostaj¹  ikonograficzne œlady pamiêci. Ja prze¿ywam, przetwarzam przez wyobraŸniê, kszta³t. Zostaj¹ 
œlady tego procesu (jakby „skrzyde³ko”, struktura, dodanie metalu do kamienia….). Zaczyna dzia³aæ logika formy i potem powrót – to tytu³ pracy. Tytu³ jest œladem 
procesu odwo³ania siê do inspiracji, ale nie jest wi¹¿¹cy formalnie. („Narodziny Ikara”,1999,mosi¹dz,marmur), („Upadek Ikara”,2000, mosi¹dz), („Si³a ¯ycia”,2000, 
mosi¹dz)

Moje formy, jakby architektoniczne, s¹ czyste – klarowne. Staram siê budowaæ je logicznie, prawie z matematyczn¹ precyzj¹. Ta przejrzystoœæ kompozycji potêguje 
czystoœæ organizacji przestrzeni. Forma rzeŸbiarska poddana g³êbokiej syntezie, w sposób lapidarny nadaje nowe wartoœci elementom, które zosta³y wytworzone z 
innym przeznaczeniem. U¿yty przedmiot tworzy now¹ jakoœæ, nadaje mu nowe wartoœci intelektualne.
G³êboka synteza – symbol – to cel, do którego d¹¿ê.
Nawi¹zuj¹c do natury, robiê to przewrotnie, wykonujê te rzeŸby z blachy, z tworzywa, z kamienia.
(„Zielone echo”,1990,serpentynit mielony, ¿ywica epoksydowa, 70 cm), („By³o ¿ywe”,1991, stal chromoniklowa,50 cm), („Pionowa waga”,1995,granit, mosi¹dz, 70 cm –to 
jakby „wa¿enie” drogi do idea³u), („W prawo”,1995, granit, 60 cm), („Poletko Pana,,,”, 1997, marmur, br¹z,  46 cm)

Skala du¿ych rozwi¹zañ rzeŸbiarskich – to by³o zawsze wyzwanie. Poszaleæ 
w du¿ej skali materia³u i zrealizowaæ coœ trwa³ego w przestrzeni otwartej, 
miejskiej.
Zawsze uwa¿a³em, ¿e misj¹ rzeŸbiarza, najwiêkszym spe³nieniem, jest 
zrobiæ pomnik, mo¿e szerzej – takie formy, które mia³yby „swoje ¿ycie” 
wœród ludzi, dla ludzi. W formach tych du¿ych rozwi¹zañ, œwiadomy 
ograniczeñ i kompromisów, w rozwi¹zaniu kompozycji postaci u¿ywam form 
z zasobu œrodków, jakie stosujê w rzeŸbach – formy z pogranicza abstrakcji 
biologicznej i geometrycznej, oraz ca³ego zasobu wiedzy z rozwi¹zañ 
figuratywnych
Przyk³ady:
- „Pomnik Jana Paw³a II” w Legnicy, 1997, figura wys. 3,1 m, br¹z
- „Drzewo” , Wroc³aw, przed firm¹ DeLaval,1999,wys 3 m, stal chromoniklowa 
spawana, kompozycja abstrakcyjna o cechach biologiczno –geometrycznych;
- „RzeŸba Chrystusa Króla” we Wroc³awiu, 2000, wys. 3,1 m, br¹z, 
umieszczona na kolumnie kamiennej wysokoœci 11 m.
- „Pomnik 2000 lat Chrzeœcijañstwa i 760 Rocznicy Bitwy Legnickiej” w 
Legnicy, 2001, dwie p³askorzeŸby odlane w br¹zie, 2,5 m x 1,6 m ka¿da, o 
tematyce figuralnej, kompozycja osiowa, dwuplanowa. Ca³kowita wysokoœæ 
pomnika 23 m. W swoich pracach pos³ugujê siê elementem ³uku, ko³a, kuli – 
p³aszczyznami przecinaj¹cymi te formy. Czêsto u¿ywam pionów, jako 
elementu porz¹dkuj¹cego uk³ad. Z tych elementów tworzê kompozycje, 
wybieraj¹c dla nich uprzywilejowane sytuacje z wielkiej iloœci relacji 
przestrzennych, jakie daje mo¿liwoœæ zetkniêcia siê np. kuli z otaczaj¹c¹ 
przestrzeni¹.          

Jeœli moja prezentacja nie da³a jednoznacznej odpowiedzi na stosunek do 
estetyki w rzeŸbie, to chcia³bym podkreœliæ, ¿e odpowiednie proporcje, 
harmonia i wszystkie elementy, które stosujê w rzeŸbie – jak uk³ad 
kompozycyjny, materia³, opracowanie formy itp., zmierzaj¹ do tego, by 
wytworzony obiekt mia³ wszelkie walory estetyczne, a wiêc w uproszczeniu, 
¿eby wyzwala³ w odbiorze wra¿enie piêkna, bawi³ oczy gr¹ proporcji, 

kierunków, napiêciami powierzchni p³aszczyzn, wszystkimi elementami „wywa¿onej” 
perfekcyjnie kompozycji.

A odwo³uj¹c siê do zagadnieñ estetyki, które mo¿na równie¿ rozpatrywaæ (mo¿e w zbyt 
du¿ym uproszczeniu) w kategoriach piêkna, mogê powiedzieæ, ¿e jest ono (piêkno) celem 
moich rozwi¹zañ rzeŸbiarskich .

Oczywiœcie wspó³czesnoœæ, wspó³czesna rzeŸba, równie¿ podwa¿y³a idea³ piêkna, który 
nios³a Wielka Teoria, ale manifesty np. awangardy lat dwudziestych XX wieku i 
wspó³czesna dyskusja nad kanonami  (np. prowadzona przez „Kunstforum”), nie da³a 
jednoznacznej odpowiedzi, czy  zajmowanie siê w sztuce piêknem jest z³e? S¹dzê, ¿e w 
obszarze wspó³czesnej rzeŸby jest dalej miejsce na piêkno – rozumiane jako jeden z 
obszarów estetyki, ale pojmowane w duchu naszych czasów, w oparciu o ewolucjê 
wiedzy, nauki i techniki, w oparciu o postêp cywilizacyjny.

Brak definicji rzeŸby i sztuki , otwartoœæ tych zagadnieñ – terminów, mo¿e œwiadczyæ 
(odbiorca to potwierdza), ¿e wartoœci estetyczne nie znikn¹ z obszaru rzeŸby czy sztuki w 
szerokim pojêciu.

       Dlatego w rzeŸbie zawsze bêdzie miejsce na estetykê – piêkno, 
oprócz innych tendencji, nawet skrajnych, które  bêd¹ tylko lustrem dla 
prawdziwej sztuki. Mimo krytyki przez wielu pseudo - nowatorów, 
Akademie Sztuk Piêknych bêd¹ trwa³y nadal i dawaæ bêd¹ im bazê dla 
eksperymentów.

prof. Janusz Kucharski, Drzewo

prof. Janusz Kucharski, Pomnik Chrystusa Króla

Poletka Pana
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AISTHETIKOS
- POSTRZEGANY ZMYS£AMI

RZE�BY I NIE-RZE�BY

Zbigniew Makarewicz
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prof. Leon Posiad³y
 grudnia 2006 r. przedstawi³em t¹ czêœæ mojej pracy w wizualnoœci   wysokozorganizowanej w latach 1965 - 2006, która mieœci siê w pojêciu rzeŸby, lub szerzej w 
pojêciu sztuki przestrzeni (formy przestrzenne), a tak¿e niektóre prace genetycznie rzeŸbiarskie t.j. wywodz¹ce siê z rzeŸbiarskiej sztuki chocia¿ ju¿ nie s¹ ani 6

przestrzenne w prostym rozumieniu terminu, ani te¿ plastyczne, as¹ raczej pojêciowe, lub parateatralne (zdarzenia czaso – przestrzenne). Mo¿na w nich tak¿e doszukæ siê 
inspiracji  rzeŸbiarskich, ale w równym stopniu teatralnych, muzycznych lub filozoficznych, albo poetyckich, a nawet aktualizacji politycznych, poniewa¿ poza rzeŸb¹ 
zajmowa³em siê teatrem, muzyk¹, poezj¹, by³em dzia³aczem spo³ecznym i poszukiwa³em trwalszych podstaw dla twórczoœci artystycznej (od 1972 roku zajmujê siê 
krytyk¹ i teori¹ sztuki). 

 W pracach rzeŸbiarskich kontynuowa³em pewne idee symbolizmu ³¹cz¹c je z minimalistyczn¹ interpretacj¹ formy przestrzennej (Nauczyciel - 1966, Modlitwa o deszcz - 
1968, B³aganie – 2001, Czerwony krzy¿ Polski - 2005). Inn¹ rzeŸbiarsk¹ 
seri¹ s¹ systemowe geometryczne kompozycje tworzone na podstawie 
kombinacji jednego modu³u bry³y. Z tej metody korzystam w  
kompozycjach znacz¹cych i w konceptualnych Specjalnych Projektach 
Przestrzennych  (np. Muzeum Archeologiczne Festung Breslau – 1970, 
Hommage a Copernicus – 1971, Albrecht Durer Kreis – 1971, Pomnik 100 
milionów ofiar komunizmu – 1997 - 2005,  Keep Level – 2002 – 2007).       
  
Moj¹ metodê pracy Jerzy Ludwiñski okreœli³ jako babê w babie 
[Ludwiñski J., Konkret i baba w babie, (w:) Odra, Nr 12 / 1968]. W Galerii 
Pod Mon¹ Lis¹ w grudniu 1968 roku, na wystawie Rozbiór dramatyczny 
przedmiotu znalaz³y siê nieartystyczne zestawienia  rzeczy gotowych 
opatrzone tytu³ami (Die Heldenbrust, Soldaten Kameraden, Das Bad) oraz 
nieartystyczne teksty (np instrukcja do wysy³ania paczek dla g³oduj¹cych 
w Indiach, Schlacht am Cambrai, z niemieckiego tygodnika Die Woche z 
1917 r). Jako gotowizna w tej kompozycji przestrzeni emocjonalnej  
znalaz³y siê tak¿e du¿e plansze z pojêciokszta³tami,  które opracowa³em 
graficznie ze schematycznych zapisów Stanis³awa Dró¿d¿a i  wykona³em 
rêcznie (co nale¿y podkreœliæ), ale w sensie pojêciowym by³y one 
elementem gotowym - cudzym. W tej scenerii wykona³em 
przedstawienie Monolog wewnêtrzny wed³ug dramatycznej partytury. 
By³a tam scena niszczenia ¿ywych kwiatów (prymulki w doniczkach), 
przybijania wielkim ciesielskim gwoŸdziem  wielkiego bochna chleba do 
wielkiej k³ody czarnego dêbu i przepi³owanie przez robotników w 
kufajkach wielk¹ pi³¹ zwyk³ego ma³ego kuchennego sto³u.   

    Gotowizna jest najwa¿niejsz¹ czêœci¹ instrumentarium s³u¿¹cego do 
tworzenia i odtwarzania serii kompozycji o sta³ych tytu³ach, jak np 
£aŸnia, Pralnia, Himmelkomando. Wœród nich Cybernetyczny Uk³ad 
Steruj¹cy (1969 i póŸniejsze modele) jest  transpozycj¹ obrazu Jacka 
Malczewskiego B³êdne ko³o z 1897 roku i dowodzi jak dalece jestem  w 
swojej aktywnoœci plagiatorem i eklektykiem, co wielokrotnie 
deklarowa³em. Rzeczy gotowe – odrzucone tworz¹ wielki zbiór 
Paradoskalnych Pojêciowych Pojemników Pamiêciowych. Ekspozycja 
polega na wytapetowaniu ca³ej sali tymi przedmiotami, ciasno jeden przy 
drugim (Oœrodek Dzia³añ Plastycznych we Wroc³awiu,1988). Osobnym 
w¹tkiem jest u¿ywanie gotowych ¿ywych  roœlin  (od 1968 roku) i 
martwych roœlin (choinki, od 1979 roku w cyklu kompozycji  Las – 1979,  
By³ las... 1995  -  2007). Te utwory s¹ konstruowane wed³ug logiki 
znaczenia, zbitek pojêciowych i metaforycznych sensów. Ich forma nie jest obojêtna ze wzglêdu na nakierowanie nastroju i myœli odbiorcy. Dlatego mo¿na wydzieliæ dwie 
podstawowe konwencje: geometryzacjê i minimalizm kompozycji przestrzennych, oraz zestawianie rzeczy gotowych (assamblage) i ³¹czenie ich z tekstem – tytu³em.
Wystawia³em równie¿ poezjograficzne notacje (np Niebieskie jest niebo, 1968), lub pojêciowe schematy (Tablice Formu³y x towarzysz¹ce Przedstawieniom Wyk³adu 
Formu³y x, 1969 i póŸniejsze wykonania).  Motywy Szkockie s¹ pami¹tk¹ po incydencie kryminalnym z okresu stanu wojennego w Polsce (13. 12. 1981 – 22. 07. 1983). W 
tych barwnych rysunkach, jako inspiracjê i motyw wykorzysta³em kraciaste otoczenie wiêzieñ i aresztów, w jakich kilka miesiêcy musia³em przebywaæ, oraz to, ¿e kiedyœ 
by³em w Szkocji, a moje nazwisko mo¿na zapisaæ po szkocku –  Zbiggy MacArewych, December 2007
Nastêpny temat to Pomnik. Pomnik w przestrzeni miejskiej ma sens dialogiczny ró¿nego typu. Jest œladem dialogu lub odmowy dialogu b¹dŸ œladem jakiejœ opresji. 
Wreszcie œladem dialogu na temat odmowy dialogu jak np. Pomnik Bohaterów Getta w Warszawie.

Oto kilka przyk³adów pomników, które s¹ œladem jakiegoœ dialogu:
Pomnik Powstañców Warszawy na Placu Krasiñskich Wincentego Kuæmy
muzeum pomnik Powstania Warszawskiego w starej elektrowni w Warszawie

wórczoœæ prof. Leona Podsiad³ego cechuje dba³oœæ o wyrazistoœæ form 
podstawowych (jajo niczym symboliczna forma doskona³oœci kuli) oraz T

zindywidualizowana interpretacja zjawisk natury. Poprzez niezwyk³y liryzm w 
ujêciu elementarnych problemów rzeŸbiarskich (pion, poziom, ruch, struktura) 
buduje on unikalny klimat wypowiedzi swoich prac.
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 moich rzeŸbach, obiektach, instalacjach czêsto pojawiaj¹ siê znaki -sylwety 
uproszczonej figury ludzkiej, swoj¹ genezê zawdziêczaj¹ mojemu Na innym Miêdzyna-rodowym plenerze w 1995 r. w Katzow w Niemczech W

zainspirowaniu siê form¹ ciesielskiego z³¹cza na "jaskó³czy ogon".  Pocz¹tkowo zrealizowa³am pracê pt. "Spotkanie", tutaj impulsem w ³¹czeniu z sob¹ dwóch 
idea ³¹czenia by³a kluczem do odczytania moich kompozycji przestrzennych, np. epok, 
rzeŸba pt .  "Dotyk pejza¿u" zrealizowana w 1993 r. na Miêdzynarodowym by³o wykorzystanie g³azu polodowcowego (wys. 160 cm) i przytwierdzenie go z 

czterech stron drewnianymi klamrami do miejsca, 
gdzie trwa, natomiast dooko³a zmienia siê pejza¿. 
Ob iek t  jes t  spotkan iem przesz ³oœc i  z  
teraŸniejszoœci¹.
Nieco inna by³a moja refleksja nad rzeŸbami pt. 
"Zgromadzenie",  "Po³¹czenia","Mrowisko" 
poniewa¿ dotyka problematyki bytu cz³owieka. 
Ludzie sami ograniczaj¹ swoj¹ przestrzeñ ¿yciow¹: 
architektur¹, granicami. Przenoszê ten problem na 
konstrukcje z ci¹gów p³aszczyzn i z³¹cz. By³y one 
rozpartymi sylwetami p³askich odlewów 
aluminiowych zagêszczone wewn¹trz drewnianej 
skrzyni. By³y ogniwami zawieraj¹cymi mo¿liwoœæ 
³¹czenia ka¿dej formy z ka¿d¹ powtarzan¹ tworz¹c 
obiekty, które przynios³y wiele znaczeñ - 
metaforycznie pokazywa³y po³¹czenia i entropie.
RzeŸba pt. "Wiatr w lesie" zrealizowana na 
plenerze w Lahaymeix we Francji w 1997r. tworzy³a 
symboliczny przekrój terenu. Na krawêdzi 
nieczynnego kamienio³omu, u³o¿y³am trzy g³azy 
wapienne z tego wyrobiska i w nie osadzi³am 
rozklinowane belki wzd³u¿ w³asnej osi. Skrêcone, 
powykrêcane drzewa, ukaza³y proces wiatrów w 
trakcie ich d³ugoletniego wzrastania. St¹d tytu³ 
owej pracy. Instalacja nosz¹ca tytu³ "W ogrodzie" z 
1998 r. zosta³a zaaran¿owana w ogrodzie BWA we 
Wroc³awiu. Zbiór jej stanowi³y zafoliowane zdjêcia  
wy¿ej omawianego cyklu. Dokumentacja 
zawieszona na stalowych linkach pomiêdzy s³upami 
wyznacza³a porz¹dek ogl¹dania. Widzowie 
ogl¹daj¹c fotografie prac bezwiednie wydeptywali 
trawnik w miejscach ogl¹dania o kszta³cie z³¹cza. 
Praca ta by³a prób¹ podsumowania cyklu, w którym 
ka¿da z realizacji by³a ca³oœci¹ a w tym pokazie, 
mog³a byæ tylko jej czêœci¹ w zbiorze prac . 
Utworzony zosta³ œlad czasu przez wydeptan¹ 
trawê - œlad czasu aktualnego. 

Szczególne znaczenie dla mnie mia³a wystawa 
indywidualna w BWA we Wroc³awiu w 1999 r. By³a 
ona pocz¹tkiem nowego ci¹gu kreacyjnego pt. 
"Mszenie", w którym motyw uszczelniania 
góralskich chat, sta³ siê pretekstem do 
odnajdywania œladów kultury materialnej. 
Wydobywanie jej walorów estetycznych i

plenerze w Haidmuhle w Niemczech.  sentymentalnych. Czasowoœæ istnienia materii, pokazuje czas; przemian, 
przemijania, kondycji istnienia. Wi¹¿e siê to z 

Do z³¹czenia dwóch brzegów jeziora, wykorzystujê perspektywê. Plan pierwszy - przywo³ywaniem, pamiêci zapomnianych lub utraconych na 
rzeŸba, plan drugi - œciana lasu. Pas lasu uzupe³nia górn¹ czêœæ rzeŸby, której rzecz innych funkcji danego przedmiotu. Przypominam ich 
podstawa podpowiada widzowi rozwi¹zanie góry. Do poziomo u³o¿onej belki, s¹ historiê w nowej dla nich rzeczywi-stoœci.
wmontowane 
na " jaskó³czy ogon " pionowo z niewielkimi przeœwitami miêdzy sob¹, trzy belki z 
otwartymi z³¹czami u³o¿onymi w stronê horyzontu, lasu znajduj¹cego siê po 
drugiej stronie brzegu. 
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ESTETYZM NIE, SAME K£OPOTY

prof. Waldemar Szmatu³aprof. Gra¿yna Jaskierska-Albrzykowska

prof. Gra¿yna Jaskierska-Albrzykowska, Spotkanie

prof. Gra¿yna Jaskierska-Albrzykowska, Dotyk pejza¿u

Wspó³czesnoœæ, w miarê normalnemu, w do tekstu pani Marii Popczyk, pozytywnie 
m i a r ê  u wa ¿ n e m u  u ¿ y t kow n i kow i  zweryfikowa³ moje rozumienie poruszanych 
Wspó³czesnoœci nastrêcza wielu k³opotów. tam problemów.
Najwiêkszy k³opot ma Rzeczywistoœæ, któr¹ 
J. Baudrillard sam¹ z siebie wypêdzi³ i Odnoszê  wra¿en ie,  ¿e  a r tys tyczna  
zast¹pi³ imitacj¹. wspó³czesnoœæ stawia odbiorcê w k³opotliwej 
K³opot nie tylko sama z sob¹, ale te¿ z sytuacji.
dekonstruktywistami ma Estetyka – Trochê uogólniaj¹c – odbiorca straci³ 
zosta³a wraz z ca³¹ Filozofi¹ wyrzucona ze dotychczasow¹ podmiotowoœæ, jest traktowany 
swojej najwy¿szej pó³ki na pó³kê z przedmiotowo, prowokowany, manipulowany 
Literatur¹. nawet w dzia³aniach zwanych interaktywnymi.
Przys³owiowego konia z przys³owiowym A najczêœciej, z powodu hermetycznoœci 
rzêdem i po³ow¹ przys³owiowego królestwa artystycznych dzia³añ, wykluczany z tego 
temu, kto okreœli czym jest wspó³czeœnie to, obszaru W zwi¹zku z tym chcia³bym przytoczyæ 
co nazywaj¹: RzeŸba. opisy przedstawiaj¹ce wed³ug mnie idealn¹ 

relacjê: Artysta – Dzie³o – Odbiorca.
Przypadkowo ”przypadkowo” to tylko W przytoczonych opisach Twórc¹ jest Wielki 
f igura  s ty l i s tyczna ,  bo  wiadomo Demiurg.
powszechnie, i¿ przypadki nie istniej¹. 
Natrafi³em na zbór esejów wydanych przez Estetykolog nazwa³by takie zdarzenia 
Towarzystwo Autorów i Wydawców Prac „doznaniami estetycznymi”. „Tak te¿ mo¿e 
Naukowych „Universitas” w Krakowie w byæ” – /Kurt Voneghut senior/, ale to jest 
1999 roku pod wspólnym tytu³em „Piêkno w przecie¿ czysta metafizyka. A mam nadziejê, 
sieci estetyka a nowe media”. ¿e metafizyki, przynajmniej na razie, siê 
Wszystkim zainteresowanym tematyk¹ jeszcze nie symuluje. kultury.
polecam. Opowiada³ mi kiedyœ /1980 rok? /, 
RzeŸbiarzom zaœ szczególnie polecam najwybitniejszy / obok  Góreckiego/ polski 
„ R z e Ÿ b i a r s k i e  a s p e k t y  s z t u k i  wspó³czesny kompozytor Tadeusz  Baird, o 
multimedialnej” pani Marii Popczyk. zdarzeniu, które wywar³o na nim niezwyk³e 

wra¿enie.
P r z y z n a j ê ,  ¿ e  m a m  k ³ o p o t  z e  
Wspó³czesnoœci¹, a zostaje on pog³êbiony W 1970 roku, podczas zimy stulecia, poci¹g, 
przez, na przyk³ad, takie stwierdzenia, którym jecha³ do Wroc³awia, ugrz¹z³ przed 
jakie czytam w wy¿ej wymienionej ksi¹¿ce, miastem w œniegu.
nap isane  przez  pana  Krzysz to fa  ¯eby zd¹¿yæ na sylwestrowe przyjêcie przed 
Lenartowicza w tekœcie pod tytu³em pó³noc¹, postanowi³ udaæ siê tam pieszo przez 
„Architektura – sztuka multimedialna”. pola.
Autor pisze: By³o ju¿ ciemno, wokó³ œnieg mieni¹cy siê 
„Od zarania dziejów architektura by³a i jest mi l iardami  krys ta l i cznych  b ³ysków,  
sztuk¹ multimedialn¹. Budynki, w których chrzêszcz¹cy miarowo pod butami, œwist 
przebywamy i które nas otaczaj¹ – w przyspieszonego oddechu, miarowe bicie 
których siê zanurzamy – s¹ maszynami serca, krew pulsuj¹ca w uszach, z oddala 
wszechstronnie kontroluj¹cymi nasze dobiegaj¹cy szum miasta a na tym tle 
œrodowisko. poszczekiwanie psów i gwizd lokomotywy, zaœ 
… Dla dzisiejszego cz³owieka – zbieracza wszystko pod n iebem bezmiernym,  
wra¿eñ, architektura jest prawdopodobnie wype³nionym nieskoñczonoœci¹ gwiazd 
sztuk¹ zbyt statyczn¹, powoln¹. Powolnoœæ pulsuj¹cych, migocz¹cych, mrugaj¹cych, 
jest jednak jej cech¹ charakterystyczn¹, graj¹cych jak¹œ harmoniczn¹ symfoniê.
mo¿e nawet zalet¹…” Dotar³o do niego w jednym momencie 

olœnienia, ¿e muzyka, któr¹ tak kocha 
Mam k³opot z takim pojmowaniem i której siê ca³y odda³ to jest w³aœnie ten 
architektury, która sztuk¹ niew¹tpliwie byæ moment, w³aœnie taki jest œwiat! Œwiat to 
powinna, ale czy powinna byæ szybsza? muzyka a muzyka to œwiat!

Tego doznania nic nie odda - mówi³. Jest 
Najbardziej moj¹ domnieman¹ normalnoœæ pozawerbalne. Odrobinê tylko mo¿e je 
podda³ pod w¹tpliwoœæ tekst „RzeŸbiarskie przybli¿yæ skomponowany w natchnieniu 
aspekty sztuki multimedialnej” i dopiero utwór na kilka instrumentów, najlepiej na 
artyku³ prof. Antoniego Porczaka pt. wielk¹ orkiestrê symfoniczn¹, wiele orkiestr.
„Grawitacja wyparowa³a”, odwo³uj¹cy siê 

prof. Waldemar Szmatu³a, Spotkanie

prof. Waldemar Szmatu³a
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Ks. Prof. Józef  Maria Bocheñski pod koniec ¿ycia 
stwierdzi³ sentencjonalnie, i¿ cz³owiek w ¿yciu 
spotyka 2-3 osoby i bierze udzia³ w 2-3 zdarzeniach, 
które maj¹ decyduj¹cy wp³yw na jego egzystencjê i 
œwiadomoœæ.
Dla mnie takim zdarzeniem, pamiêtanym jeszcze z 
dzieciñstwa, by³ pierwszy kontakt z lornetk¹.
To równie¿ by³ b³ysk, jeden moment, ale nie tak, jak 
w opowiadaniu pana Tadeusza
- moment olœnienia i apriorycznej wiedzy, a wprost 
przeciwnie; pojawi³a siê wieloœæ pytañ, te 
rozmno¿y³y siê w postêpie geometrycznym, 
powsta³a wielka pustka niewiedzy. Pozostaje mieæ 
nadziejê, ¿e jak u Miko³aja Krebs’a - oœwiecona.

Wtedy by³o pytanie: jak to jest z widzeniem i co jest 
ono warte jako informacja, skoro prosty przyrz¹d 
optyczny ma na nie tak kolosalny wp³yw? Potem 
pojawi³o siê pytanie: kto na co patrzy? Które siê 
zamieni³o w niewiadom¹: co na co patrzy? Z pytania 
ulotni³ siê podmiot i pozosta³a sama relacja. To jest 
podstawowe pytanie o cz³owieka i œwiat. Nie ma na 
nie odpowiedzi.  Mo¿e pytanie jest niedobrze 
postawione? A mo¿e nie nale¿y pytaæ? Pan Tadeusz 
dosta³ odpowiedŸ bez zadawania pytania!
[…]

Przytoczone wspomnienie to dowód niezwyk³ej 
mocy oddzia³ywania zjawisk przestrzennych na 
ludzk¹ jaŸñ. Jak to zauwa¿y³ pan Baird - 
pozawerbalne,
 pozarozumowe.
To materia³ do badañ psychologicznych, 
socjologicznych, antropologicznych, teologicznych.
Dla rzeŸbiarza znacz¹, ¿e tradycyjne œrodki, jakimi 
dysponuje – w powy¿szych przypadkach jest to 
kontrast wielkoœci, ale te¿ masa, ciê¿ar, uk³ady 
ró¿norakie mas, kszta³tów, kierunki napiêæ, 
ró¿norakie materia³y i ich obróbka, faktury, kolor, 
itp., mog¹ s³u¿yæ tworzeniu obiektów i zjawisk 
przestrzennych, które s¹ w stanie poruszyæ w duszy 
wra¿liwego odbiorcy najczulsze struny i skierowaæ 
Jego uwagê oraz refleksjê na obszary sacrum, na 
obszary Tajemnicy.
Chcia³bym tu zwróciæ uwagê na znamienny fakt; otó¿ 
w jaŸni i umys³ach filozofów doznanie Wielkiej 
Przestrzeni budzi refleksjê nad cz³owiekiem, a ta 
refleksja jest zabarwiona uczuciami lêku, 
zagubienia, bezradnoœci, osamotnienia.
Natomiast u kompozytora i pisarza podobne 
prze¿ycie wywo³uje radosne poczucie Jednoœci 
Wszechrzeczy.

Na koniec:
1. Rzeczywistoœæ nie ma k³opotu – Ona ³askawie siê 
nam ujawnia w zakresie mo¿liwoœci percepcyjnych 
zmys³ów, którymi samotnie i bezradnie jesteœmy do 
Niej przyczepieni. poprzednich, mo¿emy siêgn¹æ po ich m¹droœæ. Historia, skarbiec przesz³oœci, do 
2. RzeŸba mo¿e byæ, z jednej strony, czu³ym instrumentem badawczym, którego dok³adaj¹ siê kolejne epoki – uformowa³ w nas teraŸniejszoœæ tak, ¿e 
narzêdziem do poznawania Rzeczywistoœci, z drugiej zaœ strony, mo¿e byæ mo¿emy otworzyæ siê na przysz³oœæ. Niewa¿ne, ¿e nasz 
subtelnym medium oddzia³uj¹cym na jaŸñ wra¿liwego i kurtuazyjnego odbiorcy, wgl¹d, nowe formy, które igraj¹ na obrze¿ach 
Partnera w tworzeniu Dzie³a.   œwiadomoœci, prowadz¹ nas nieuchronnie do ziemi 

dziewiczej, gdzie czujemy siê dziwnie i niepewnie.”
Na drugi koniec:
Rollo May   „Mi³oœæ i Wola”   PIW 1978
„Miejsce, w którym siê znajdujemy, jest ukoronowaniem œwiadomoœci wieków 

prof. Waldemar Szmatu³a
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ESTETYKA RZE�BY RZE�BA INTUICYJNA

prof. Ryszard Gluzaprof. Christos Mandzios
stetyka jest jednym ze sposobów poznania …  poznania Rzeczywistoœci. mogli zg³êbiæ, poj¹æ wielo-z³o¿onoœæ Chaosu. Nie jesteœmy w stanie zapanowaæ nad 
Estetyka bêd¹c dzia³em Filozofii powi¹zana jest ze Sztuk¹. Chaosem. Nie mo¿emy poj¹æ, ani tym bardziej zmieniæ jego zasady. Chaosu nie E

Estetyka i Sztuka odnosi siê do Piêkna. Piêkno ci¹gle wymyka siê kategoryzacji i mo¿emy przemieniæ w jakiœ inny stan .... Ka¿dy wyobra¿alny i pomyœlany przez 
p r z e k r a c z a  p r ó b y  n a s  s t a n  p o d l e g a  
definiowania…  Piêkno jest w s z e c h o g a r n i a j ¹ c e m u  
t¹ kategori¹, któr¹ - w Chaosowi. Mimo tego Chaos  
odczuwaniu Rzeczywistoœci - umo¿liwia  komponowanie w 
jesteœmy w stanie wyraziœcie nim, modelowanie w nim, 
doznaæ i prze¿yæ. Doznanie w y d z i e l a n i e  w  n i m ,  
zawiera w sobie  cechy przemienianie w nim … 
Poznawania. Chaos jest tolerancyjny i 
Jedn¹ z form Poznania jest cierpliwy. Znosi nasze - w 
Sztuka i praktykowanie Sztuki. nim - dzia³ania, które 
RzeŸba jest dziedzin¹ Sztuki. wywieraj¹ tylko taki wp³yw, 

¿e dodaj¹ do stanu wielo-
RzeŸba jest szczególnym z³o¿onoœci kolejn¹ (byæ 
p rze jawem dz ia ³a lnoœc i  m o ¿ e )  m a ³ o  i s t o t n ¹  
l u d z k i e j .  B ê d ¹ c  t r ó j - sytuacjê… 
wymiarowa ³udzi i zwodzi niby Dlaczego tyle mówiê o 
faktyczn¹ realnoœci¹. Przez to chaosie…? Dla nas spójne i 
jest paradoksem, albowiem w klarowne s¹ sytuacje proste, 
istocie rzeczy – pomimo swej wiod¹ce w sposób linearny 
trójwymiarowej realnoœci – od punktu „A” do punktu „B” 
jest konwencj¹, umownoœci¹, …itd. Patrz¹c na swoje 
z n a k i e m ,  s y m b o l e m ,  dokonania mam wielk¹ 
komunikatem, kodyfikatorem trudnoœæ w zaprezentowaniu 
mentalnoœci i œwiadomoœci, ich w sposób spójny i 
œwiadkiem posy ³a j¹cym klarowny. Swoj¹ twórczoœæ 
przekaz z teraŸniejszoœci w p rowa d z ê  r ó w n o l eg l e  
p r z y s z ³ o œ æ ,  a l e  i  w  kilkoma nurtami, które 
przesz³oœæ… wcale nie uk³adaj¹ siê w 
Mówi¹c o RzeŸbie musimy c z y t e l n y m  l i n e a r n y m  
uœwiadomiæ sobie funkcjê porz¹dku. Najprostszym i 
Czasu. Bez Czasu nie jesteœmy najbardziej oczywistym 
w stanie dokonaæ pe³nej s p o s o b e m p re ze n t a c j i  
percepcji RzeŸby… podobnie mog³oby byæ chronologiczne 
rzecz siê ma z muzyk¹, u³o¿enie prac w zale¿noœci 
tea t rem,  f i lmem… ich  od czasu ich powstawania, 
percepcja odbywa siê w ale to da³oby efekt wielkiego 
Czasie. zagmatwania, niespójnoœci i niejasnoœci wypowiedzi zwa¿ywszy na wieloœæ  
Pojêcie „Estetyka” pochodzi z jêzyka greckiego (aisthetikos - dos³. 'poznawany tematów i mnogoœæ poruszanych problemów. Ju¿ wiele lat temu podj¹³em  próbê 
zmys³ami, odczuwany') i dotyczy wprost poznania zmys³owego. We wspó³czesnym sklasyfikowania dokonañ wed³ug innego kryterium ni¿ chronologia. Swoje 
jêzyku greckim aisthanomai – oznacza: czujê, poczuwam, odczuwam.  Chodzi tu o dokonania podzieli³em na trzy g³ówne dzia³y : ANTROPOIDY, TWARDE-MIÊKKIE, 
odczuwanie, osobiste odczuwanie… w tym te¿ na przyk³ad odczuwanie POGRANICZA. Niestety taki uk³ad powoduje brak klarownoœci.Wiele moich 
Rzeczywistoœci. dokonañ,albo nie mieœci siê w takim porz¹dku,albo równie dobrze zaliczone mog¹ 
Nasze odczuwanie Rzeczywistoœci jest zdeterminowane fizjologi¹ (wdech – zostaæ do wiêcej ni¿ jednego dzia³u. To znów psuje czystoœæ prezentacji. Podj¹³em 
wydech, skurcz – rozkurcz serca, krok po kroku przemierzanie przestrzeni…..). jeszcze inn¹ próbê… Szukaj¹c pomiêdzy p³aszczyzn¹ a przestrzeni¹, pomiêdzy 
Œwiadomoœæ podpowiada nam istnienie Ci¹gu Nastêpstw - wg zasady przyczyny i ulotnoœci¹ a trwa³oœci¹, pomiêdzy ciê¿arem a lekkoœci¹, pomiêdzy twardym a 
skutku, akcji i reakcji… a to z kolei jest zapowiedzi¹ Logiki. Tym sposobem miêkkim, pomiêdzy wewnêtrznym a zewnêtrznym … dostrzeg³em „Styki” 
œledzimy i analizujemy ka¿d¹ sytuacjê, ka¿de zdarzenie, zjawisko, strukturê. Rzeczywistoœciczyli sytuacje – pomiêdzy codziennoœci¹ a odœwiêtnoœci¹, 
Ka¿demu skutkowi przyporz¹dkowujemy przyczynê, ka¿dej akcji - reakcjê. Ba! pomiêdzy potocznoœci¹ a wielkim wydarzeniem, pomiêdzy wydarzeniami 
Komponujemy tak zale¿noœci, aby móc uzyskiwaæ po¿¹dane przez nas efekty i aktualnymi a wydarzeniami minionym i przysz³ymi… dojrza³em te¿ „Strzeliny” 
oczekiwane ci¹gi nastêpstw, które liniowo przechodz¹ z za³o¿onego stanu w Rzeczywistoœci istniej¹ce pomiêdzy oczywistoœci¹ a paradoksem… Przy tak 
punkcie „A” do stanu w punkcie „B”, „C”, „D”… wielow¹tkowym odczuwaniu i rozumieniu Rzeczywistoœci trudno oczekiwaæ 
Rzeczywistoœæ jest o wiele bogatsza i ci¹gle zaskakuje nas nieprzewidywalnym. spójnej i „liniowo” klarownej wypowiedzi. Zwa¿ywszy na 
Rzeczywistoœæ ze swoimi wielopoziomowymi i wielowymiarowymi wspó³- wczeœniej wypowiadane treœci mój pokaz zwi¹zany z „Estetyk¹ 
zale¿noœciami, jawiæ siê nam mo¿e jako zbyt skomplikowana, a przez to  RzeŸby” cechuje „chaotycznoœæ”. Niemniej jednak - w tym 
„chaotyczna”. Rzeczywistoœæ jest Chaosem. Potocznie Chaos jest uto¿samiany z wypadku  -  n ie  kon ieczn ie  mus i  to  byæ  u jm¹ !   
bez³adem. Chaos nie jest bez³adem …. Jesteœmy zbyt „linearnie proœci” abyœmy 

prof. Christos Mandzios, Reakcje Cienia

Tworzenie przedmiotów rzeŸbiarskich, które nie 
s³u¿¹ bezpoœrednio prze¿yciu, musi „posiadaæ 
funkcje, których wyjaœnienia trzeba szukaæ w 
rejonach duszy”. XX wiek przyniós³ wyzwolenie 
rzeŸby z pewnych kanonów i oficjalnie 
przyzwoli³ wielu artystom na intuicyjne 
poruszanie siê w tej dziedzinie sztuk 
plastycznych.

To, co w XIX wieku by³o „(…) wyra¿eniem 
niezadowolenia w trakcie tego intuicyjnego 
poruszania siê w sztukach plastycznych, w XX 
wieku zmieni³o siê w satysfakcjê rozwi¹zañ. 
Artysta przesta³ byæ zawodowcem, a sta³ siê 
myœlicielem, który wyra¿a swoje myœli poprzez 
tworzenie przedmiotów. Dotychczas rzeŸba by³a 
sztucznie wyizolowan¹ bry³¹. Od XX wieku sta³a 
siê zderzeniem przestrzennym”. Raz by³a 
symulacj¹ architektury, kiedy indziej 
organizacj¹ przestrzeni, czasem czêœci¹ 
wyrzeŸbion¹ z natury. Intrygowa³a j¹ zale¿noœæ 
od przestrzeni, obecnoœæ w przestrzeni i 
wynikanie z przestrzeni. 

Jednym z powodów naruszenia form w rzeŸbie 
by³a dewaluacja materia³u, z jakiego j¹ 
wykonano. Do koñca XIX wieku jednym z 
czynników wartoœciuj¹cych by³ w³aœnie 
materia³: rzeŸba powinna byæ zrobiona z 
marmuru lub br¹zu. Inne materia³y kojarzy³y 
siê z ubóstwem albo eksperymentem. Nagle w 
XX wieku okaza³o siê, ¿e wszystko jest 
materia³em rzeŸby, ka¿da znaleziona rzecz 
mo¿e byæ jej czêœci¹ i te czêœci mog¹ byæ 
po³¹czone w sposób dowolny, bez przejmowania 
siê jednorodnoœci¹ materia³u. Od tego momentu 
materia³ rzeŸby przesta³ byæ czynnikiem 
wartoœciuj¹cym, a sta³ siê czêœci¹ jej znaczenia. 
Obecnie rzeŸba operuje bardzo ró¿norodnymi 
materia³ami. RzeŸby mog¹ byæ z piasku, ziemi, 
drewna, z kilkudziesiêciu rodzajów kamienia, z 
gliny, wosku, skóry, koœci, z ró¿nych metali, z 
roœlin, szk³a, plastiku, muszli, papieru, wêgla, 
¿ywicy, chleba, z materia³ów tkanych, z ceg³y, 
cementu, gipsu. Materia³em mo¿e byæ cia³o 
martwe lub ¿ywe i w³aœciwie wszystko, co jest 
materialne i le¿y w zasiêgu rêki cz³owieka. W 
m o i c h  k o n c e p c j a c h  r z e Ÿ b i a rs k i c h  
najistotniejszym materia³em by³o drewno, 
kamieñ oraz metal. Wybór nastêpowa³ 
intuicyjnie: wiedziony przeczuciem tworzy³em konstrukcje, upewniaj¹c siê, co do 
s³usznoœci postêpowania. W mojej rzeŸbiarskiej twórczoœci intuicja odgrywa ogromn¹ rolê jako drogowskaz, 

który powoduje, ¿e koncepcja artystyczna nabiera zamierzonego kszta³tu. 
Zg³êbiaj¹c problem intuicji w mojej dzia³alnoœci artystycznej spotka³em siê z Najbardziej dramatycznym aspektem twórczoœci rzeŸbiarskiej jest dla mnie 
opini¹ psychologa i statystyka amerykañskiego – Joy’a Paula Guilforda: „przy moment olœnienia, kiedy artysta nagle czyni ogromny krok w myœleniu. 
intuicji ustaje kontrolowany proces myœlenia, a pojawiaj¹ siê liczne swobodne Nastêpstwem intuicji jest nag³y postêp w kierunku osi¹gniêcia rozwi¹zania, nawet 
skojarzenia w stanie umys³u przypominaj¹cym sen na jawie. (...) Zarówno Mozart je¿eli nie jest ono jeszcze kompletne. 
jak i Brahms mówili, ¿e ich najlepsze utwory powstawa³y w stanie 
przypominaj¹cym sen, gdy pomys³y przychodzi³y jak w wyraŸnych marzeniach”. 

prof. Ryszard Gluza

�0

�5

�2�5

�7�5

�9�5

�1�0�0

�w�y�d�a�w�n�i�c�t�w�o

�3�0� �s�t�y�c�z�n�i�a� �2�0�0�8� �1�6�:�5�3�:�2�9



Rodzaj emocji towarzysz¹cych intuicji zale¿y od kilku czynników: si³y motywacji Wiêkszoœæ ruchów mo¿na cofn¹æ, a próby mo¿na ponawiaæ dowoln¹ iloœæ razy, tak 
jednostki, wielkoœci frustracji, jakiej mog³a doznaæ w zwi¹zku z brakiem postêpów d³ugo jak podpowiada intuicja. Po drodze wielokrotnie trafia siê na formy 
w pracy itp. Pojawiaj¹ce siê w mojej twórczoœci intuicyjne pomys³y maj¹ ró¿ny niespodziewane, które albo s¹ wyœmiewane za naiwnoœæ albo uznane za 
stopieñ jasnoœci i kompletnoœci, przy czym nie towarzyszy im ¿aden wysi³ek. wartoœciowe.
Niekiedy intuicyjny pomys³ jest tylko j¹drem mo¿liwej struktury, ale zwykle jest to 
myœl kluczowa, z której mo¿e powstaæ ca³e rozwi¹zanie przez opracowanie Wszystkie tematy rzeŸbiarskie przedstawione przeze mnie w formie 
sugerowanych implikacji. Czasem wyczuwana przeze mnie intuicyjnie koncepcja fotograficznej s¹ œciœle powi¹zane ze sob¹ motywami i 
jest subtelna, jak pamiêciowy obraz. Czêsto bywa te¿ przeze mnie przeceniana, organizowaniem przestrzeni. Nale¿¹ do nich trzy wiod¹ce 
ale ten b³¹d mo¿na usun¹æ, nanosz¹c póŸniej poprawki. motywy: cz³owieka figuratywny, dialogu – rozmowy 

przestrzenej oraz inspiracji z podró¿y do Wenecji. Wszystkie 
„(...) Mimo ró¿norodnoœci materia³u rzeŸba posiada jedynie dwie metody prace z pokazu zosta³y wykonane w drewnie.
budowania form. Jedna 
polega na odejmowaniu, a 
druga na dodawaniu. 
Klasycznym przyk³adem 
metody pierwszej jest 
rzeŸba w kamieniu, gdzie 
z bry³y objêtoœciowo 
w i ê k s z e j ,  p o p r z e z  
odejmowanie materia³u 
otrzymuje siê bry³ê 
mniejsz¹”. Obcuj¹c w 
materiale drewnianym 
s t o s u j ê  p i e r w s z ¹  
technikê, zaœ ³¹cz¹c 
poszczególne elementy, 
dodajê je i sk³adam w 
jedn¹ harmonijn¹ ca³oœæ. 
Metody te anga¿uj¹ 
jednak¿e dwa ró¿ne typy 
wyobraŸni artystycznej. 
P i e r w s z a  m e t o d a ,  
polegaj¹ca na usuwaniu 
materia³u wiêc wymaga, 
aby rzeŸbiarz patrz¹c na 
blok kamieni widzia³ w 
nim przysz³y kszta³t 
rzeŸby. Ta wiedza jest dla 
mnie niezwykle wa¿na, 
bo miejsca, które s¹ 
fragmentami przysz³ej 
rzeŸby, musz¹ byæ od 
s a m e g o  p o c z ¹ t k u  
chronione, a usun¹æ 
nale¿y materia³ wokó³ 
nich. Przy tej metodzie 
n i e  m a  r u c h ó w  
odwracalnych; nadmierne 
wybran ie  mater ia ³u  
z m u s z a  d o  z m i a n y  
wymyœlonej formy lub 
zarzucenia pierwotnej 
koncepcj i  rzeŸby.  W 
rzeŸbie kamiennej ka¿dy 
r u c h  j e s t  z a t e m  
o s t a t e c z n y m  
zobowi¹zaniem. 

M e t o d a  r z e Ÿ b y  
dodawanej dopuszcza 
mglist¹ ideê formy.  
Trzeba mieæ podstawowy, 
intuicyjnie wyczuwany 
zamys ³ ,  zaœ  resz ta  
kszta³tuje siê w trakcie 
nak³adania materia³u. prof. Ryszard Gluza
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oja dotychczasowa praca rzeŸbiarska zawiera siê w kilku cyklach. Kluczowym 
tematem który otwiera³ moj¹ samodzieln¹ pracê i który obecnie chyba zamykam to M

temat drewnianej belki. Odk¹d tworzê rzeŸby, drewno interesuje mnie nie tyle jako 
potencjalne tworzywo, podatne do obróbki d³utem. Jest dla mnie raczej gotowym 
surowcem, prawie przedmiotem. Najcenniejszym jest to, które ju¿ nosi w sobie swoj¹ 
d³ug¹ historiê, pochodz¹ce ze starych remontowanych domów. Belki te s¹ dla mnie 
najcenniejsze gdy¿ nosz¹ w sobie czynnik czasu. Surowoœæ materia³u staje siê œrodkiem 
ekspresji. Maj¹ one w sobie te¿ wielk¹ si³ê. To si³a natury, któr¹ cz³owiek próbuje  
zaprz¹c do swoich celów. Niegdyœ potê¿ne drzewa, obrobione przez cieœli sta³y siê 
podtrzymuj¹cymi stropy niczym atlas nieustaj¹cymi w pracy si³aczami. Dokonuj¹c tej 
antropomorfizacji ju¿ w swej pracy dyplomowej, dotyka³em problemu kondycji 
cz³owieka. Poszczególne elementy moich rzeŸb od tamtej pory s¹ znakami. Usi³ujê nadaæ 
im znaczenie, aby nie by³y tylko formaln¹ gr¹- popisem. Przestrzeñ pojedynczej rzeŸby 
nawi¹zuje do przestrzeni ¿ycia cz³owieka. Kilka ostatnich lat poœwiêci³em pracy nad 
przedmiotami ”archiprzedmiotami” jak je nazywam. S¹ to podstawowe przedmioty 
naszego bytowania. Krzes³o, stó³, szafa, ³o¿e s¹ noœnikami trwania i powrotem do Ÿróde³ 
pierwszych znaczeñ. 

Jest w tych przedmiotach nieod³¹czny im paradoks, który wspó³konstruuje ich 
przestrzeñ. Wszystkie s¹ jakby rozcz³onkowane, ich „dawna” u¿ytecznoœæ jest 
zdecydowanie podwa¿ona. Ich przestrzeñ dotykowa jest zakwestionowana, zosta³a 
subiektywna pamiêæ, niemal archeologiczne wyobra¿enie.Obok tego tematu -cyklu 
pracowa³em nad seri¹ rzeŸb krzy¿y wykonywanych technik¹ spawania. Niekiedy obok 
surowej czarnej stali pojawia³y siê w nich kamienie- otoczaki. To ³¹czy je z innym cyklem 
prac jakiemu poœwiêci³em siê na pocz¹tku lat 90-tych, kamieni w locie. Fascynowa³a mnie 
ukryta si³a w tych pozornie ciê¿kich, nieruchomych kszta³towanych przez naturê g³azach. 
St¹d ukazujê je w locie, szybuj¹ce ponad nami niczym ptaki . Niekiedy zaœ przybite 
olbrzymimi gwoŸdziami do pod³o¿a, albo przebijaj¹ce siê przez potencjaln¹ barierê, 
pozostawiaj¹ œlad, rozerwany papier niczym przestrzelona kurtyna.Nieco innym 
obrazowaniem , bior¹c pod uwagê skalê, s¹ prace w br¹zie. Niedu¿y rozmiar tych prac, 
czêsto plakiet, nieco zmienia ich charakter. Nie s¹ tak agresywne emocjonalnie. Ich 
ekspresja ma podobne Ÿród³o, ale ma³a skala sprawia ¿e staj¹ siê ch³odniejsze, jak obraz 

zamkniêty w ramy . Zreszt¹ czasami stosujê w tych pracach jakieœ obramowania i dobieram 
zdecydowanie okreœlone, wyciête fragmenty natury, na przyk³ad drewna. Podobnie 
postêpujê te¿ w rysunkach , które zamykaj¹ siê w okreœlonych 
fragmentach ró¿nych struktur i powierzchni. Natura jest dla mnie 
wa¿nym odniesieniem. Nie opisujê jej. Moja estetyka jest surowa, tworzy 
swój znak.Si³a ¿ycia, która penetruje ka¿d¹ istotê ¿yj¹c¹, stanowi 
g³ówny trzon mojego obrazowania - mojej estetyki.

02 02

SI£A ¯YCIA ESTETYKA (RZE�BY)

dr Maciej Albrzykowskidr Aleksander Marek Zyœko
ie bêdê opisywa³ swych prac, spróbuje ujawniæ genezê, fundament  na jakim „œmieci” odpowiednio uporz¹dkowany mo¿e byæ piêkny, nie tylko interesuj¹cy.
powstaj¹. Byæ mo¿e dlatego nie kontynuowa³em nauki-studiów w którejœ z pracowni N

obleganych przez „kenarowców” intuicyjnie szuka³em „alternatywy” w 
Jaka jest „estetyka rzeŸby”, czym wyró¿nia siê, akurat w tej dziedzinie zbuntowanym Wroc³awiu. W tym Wroc³awiu zauroczy³y mnie z³omowiska, 
dzia³alnoœci ludzkiej jak¹ jest obszar tzw. sztuki. Czym ró¿ni siê pojêcie estetyki  w kamienio³omy, fabryki -gigantofilia .Przez wiele lat nie potrafi³em zrealizowaæ 
rzeŸbie, designe, malarstwie czy grafice. projektu w drewnie by³ to materia³ obci¹¿ony „dziedzicznie”Jako pierwszy powsta³ 

„Rozstajny Most”ze starych, nosz¹cych œlady wieloletniego u¿ytkowania, desek 
Temat banalny, tym trudniej, ale czy to nas upowa¿nia do lekcewa¿enia pod³ogowych stolarni, ich historia mia³a tu istotne znaczenie
zagadnienia i nie podjêcia prób zdefiniowania, poszukiwania Ÿróde³ tak nieraz Estetycznie inaczej.
odmiennego postrzegania zjawisk ocenianych jako estetyczne, b¹dŸ nieestetyczne. Kobieta mojego wujka (architekta wnêtrz) kiedyœ twierdzi³a, ¿e uczennice Liceum 
  Estetyka – czasem synonim piêkna, a jak piêkno to dobro i prawda. Có¿ nawet w Plastycznego w Sopocie wyró¿nia³y siê, poniewa¿ ubiera³y siê najgorzej w 
sztuce te wartoœci jakiœ czas temu sta³y siê demode, aczkolwiek pragniemy ich jak 
wiary w reinkarnacjê. 
A mo¿e jestem w b³êdzie, po prostu nastêpuje permanentna modyfikacja 
oczekiwañ wiêc zmianie ulegaj¹ równie¿ znaczenia s³ów,(doskona³ym przyk³adem 
mo¿e byæ tu s³owo „prawda”ale to pole do popisu prawników).”Inna estetyka”to 
nie tak jak „uczciwy inaczej”.

Owe „piêkno” ilustrowane tak odmiennymi „obiektami-zjawiskam”  w okresach 
historii jednak wci¹¿ afirmuje symetriê i regularnoœæ rysów twarzy. Zmieniaj¹ siê 
tylko proporcje wysokoœci do szerokoœci, jednak tylko lekko wyprzedzaj¹c zmiany 
nastêpuj¹ce w populacji. Mamy coraz d³u¿sze koœci sprawniej siê poruszamy-
zgrabniej, itp. I to nam siê podoba. mieœcie(ona szyje ekskluzywne kiecki ). Coœ w tym jest. Generalizuj¹c nasze 

poszukiwanie estetyki musi zaczynaæ siê od zanegowania stanu obecnego, a z 
W³aœciwie najwy¿szy czas przejœæ do bardziej osobistych doœwiadczeñ i uwagi na mizerne doœwiadczenia na tym etapie, efekty bywaj¹ takie jak widzimy ;-)
subiektywnej „definicji” estetyki.

Sadzê, ¿e na innych polach jest podobnie, ja te¿ prze¿y³em okresy fascynacji 
I tu ujawniaj¹ siê WIELKIE zmiany w przeci¹gu dotychczasowego ¿ycia (jak prawie u wspomnianym  z³omem, b³otem  jazgotliwej ulicy, stêchlizn¹ piwnicznego grzyba. 
ka¿dego”twórcy”).Wstêpnie me gusta ukszta³towali dziadkowie Antoni i Jan, coœ Na takiej lub podobnej bazie, bogatsi o doœwiadczenia staramy sie komponowaæ 
dorzuci³o PLSP a potem to ju¿ ¿ywio³ zmian ;) nowa , œwie¿¹, poruszaj¹c¹ (nie tylko odorem)

estetykê. Za chwilê wykorzystaj¹ „desinerzy”a fabrykanci sprzedadz¹ za du¿e 
Antoni G¹sienica-Szostak by³ wytwórca Cepeliowskich pami¹tek. Jego baza to trzy pieni¹dze, te¿ nam :D
klasy, ale tak napradê nie by³ samoukiem, jako pomagier stryja, absolwenta 
Akademii Wiedeñskiej, uleg³ wp³ywom secesji ale równie¿ modernizmu i kapistów Bo wielu z nas lubi otaczaæ siê kupion¹ na Niskich ³¹kach secesj¹, piæ piwo w 
(sk¹d nie mam pojêcia). Jan Albrzykowski by³ bardziej „czysty” w swych pseudoindustrialnych wnêtrzach i wodziæ wzrokiem za niepraktycznymi furami. 
doœwiadczeniach jego kowalstwo artystyczne  ujawnia³o silny wp³yw    „Giewont dla Lublina”skonstruowa³em z konarów realistycznie 
m³odopolskich trendów opieraj¹cych sie na sztuce ludowej. Jednak obaj byli opisuj¹c krawêdzie ska³.
kreatywni i nie zadawlali sie ju¿ raz osi¹gniêtymi umiejêtnoœciami. Jan nie Kiedyœ „poszukuj¹ca”estetyka doprowadzi³a mnie do takiego 
powtarza³ wzorów raz ju¿ wykonanych! zilustrowania najbardziej znanej góry w Polsce a nastêpnie prób 
Nastêpnie PLSP czyli historia sztuki, techniki obróbki drewna i bardzo wa¿ne: wielokrotnego nawiedzania mieszkañców „p³askich miast”    
spotkania autorskie, wyk³ady  W³adys³awa Hasiora.

W klimat estetyki Kenara i Rz¹sy wpad³o ziarno pieprzu, wyda³o siê, ¿e zbiór 

dr Aleksander Marek Zyœko, Z cylku "Z drewna zdjête"

dr Aleksander Marek Zyœko, Parawan

dr Maciej Albrzykowski, Œwi¹tki

dr Aleksander Marek Zyœko, Narastanie

�0

�5

�2�5

�7�5

�9�5

�1�0�0

�w�y�d�a�w�n�i�c�t�w�o

�3�0� �s�t�y�c�z�n�i�a� �2�0�0�8� �1�6�:�5�3�:�3�8



02 02

Jarek Nowak, Dyplomo losie s³odki...!

Mateusz Dworski, G³owa

o losie s³odki...!

Andrzej Kosowski
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pojmowanie rzeŸby, w którym jest ona jak wosk a myœl w nim siê odciska. e, istotne staje siê zwrócenie uwagi na dokonania w innych dziedzinach sztuki 
Nastêpuje wtedy nie tylko sprzê¿enie rzeŸby i myœli, ale uobecnia siê idea „r z e Ÿ b (malarstwo, architektura) czy te¿ sfer ¿ycia codziennego (media, moda, przedmioty 
i a r s k o œ c i  m y œ l i”. I wtedy mo¿e nast¹piæ dalsze przekszta³cenie: rzeŸba sama nas otaczaj¹ce, recykling itd.). S¹ tu wiêc przyk³ady rzeŸb „malarskich” a tak¿e 
staje siê odciskiem myœli. Ostateczne wnioski z tego „odciskania” i traktowania tych, które podnosz¹ zagadnienia spo³eczne i polityczne. Po t r z e c i e, zaznacza siê 
rzeŸby jako negatywu wyci¹gnêli m.in. tacy artyœci jak Michael Heizer (rzeŸby jako ciœnienie propozycji sztuki ku wci¹¿ nowym rozwi¹zaniom przestrzennym (rola 
to, co wydr¹¿one) a u nas Barbara Koz³owska (zmywane kolorowe sto¿ki) czy Teresa instalacji), co otwiera rozliczne pogranicza gatunków, które rzeŸba chêtnie 
Murak (rodz¹ce siê i gin¹ce uprawy roœlin). W ostatnich latach z tego punktu adaptuje. Poza wszystkim, paradoksalnie nowe ¿ycie otwiera siê przed starymi czy 
widzenia zyskuje na znaczeniu Rachel Whiteread – artystka, która z idei tradycyjnymi materia³ami, takimi jak metale, kamieñ czy drewno. Dzieje siê tak 
negatywu, matrycy, odcisku czy przenicowywania na drug¹ stronê uczyni³a w dlatego, ¿e w pró¿ni bez rêkodzie³a, krytyczne poszukiwania, w sposób naturalny 
latach dziewiêædziesi¹tych g³ówny program swych projektów rzeŸb kameralnych staj¹ siê wa¿ne dla tych mo¿liwoœci, które neguj¹ prymitywny konsumpcjonizm,  
(„Krzes³a”, ”Wanny”, „Materace”) i publicznych („Monument bez tytu³u” 2001). Ten nasilaj¹cy siê wraz  z zalewem tanich materia³ów i tworzyw sztucznych jako 
ostatni jest przy tym bardzo daleko od starej idei pomników, skoro sk³ada siê z przejaw masowej tandety. 
odwróconej w lustrzany sposób ¿ywicowej plinty na³o¿onej na pust¹ dot¹d plintê 
realn¹. Gdyby próbowaæ wstêpnie okreœlaæ d¹¿enia rzeŸby na pocz¹tku XXI wieku, mo¿na 

Od pró¿ni ontologicznej i ziemi niczyjej, rzeŸba w drugiej po³owie lat by³oby zauwa¿yæ co najmniej piêæ postaw:
szeœædziesi¹tych i w latach siedemdziesi¹tych zaczyna przechodziæ na pozycje I/ NEGATYWY. Zamiast tzw. gotowych rzeŸb, istot¹ tworzenia by³oby ich 
zbierania si³ i szukania dla siebie zarówno uzasadnieñ filozoficznych jak i „uruchamianie”, trochê na zasadzie matryc i odbiæ, nie bez nawi¹zañ do 
w³aœciwego terytorium. Sprawa obszaru dla rzeŸby jest tu bardzo istotna, gdy¿ wspomnianych powy¿ej idei Beuysa. Materialnymi efektami takich dzia³añ s¹ 
przy demonumentalizacji odebrano jej przywi¹zania do „miejsc czci”. Dlatego te¿ m.in.: odciski, odwrócenia, wymierzenia, wypatroszenia, przekrêcenia, 
znaczenia nabieraj¹ z jednej strony przedstawione powy¿ej rzeŸby-odciski a z zabrudzenia, imitowania itd. G³ówn¹ postaci¹ rzeŸby negatywowej jest dziœ 
drugiej np. propozycje Roberta Smithsona próbuj¹cego zamieniaæ nie-miejsca w wspomniana ju¿ Whiteread. Z punktu widzenia instalacji zwracaj¹ tu te¿ uwagê 
miejsca i przyjmuj¹cego idee rekultywacji. Z tego punktu widzenia ogl¹dane, np.”Wnêtrznoœci” Mony Hatoum czy rozcz³onkowane cia³a u Louise Bourgeois, 
równie istotne s¹ przemiany miejsc z wykorzystaniem ¿ywio³ów natury (patrz hybrydy zwierzêce Thomasa Grünfelda albo odwrócenia Carstena Höllera („Pokój z 
dzie³a artystów z grupy Mono-Ha czy te Waltera De Marii)) jak i niedawne muchomorami”, 2000) a na gruncie polskim prace z „mszeniem” Gra¿yny 
reaktywacje krajobrazu przez Jaros³awa Kozakiewicza (wpisuj¹cego gigantyczne Jaskierskiej czy eksperymenty ze œladami u Marka Zyœki. 
odwzorowania fragmentów cia³a w du¿e obszary pejza¿u). W nowych aktywnych 
propozycjach rzeŸby, po  p i e r w s z e bardzo mocno artyœci wyci¹gaj¹ wnioski  z 
tego co daje dyskurs o rzeŸbie (miêdzy innymi taki jak powy¿ej opisany). Po d r u g i 

UWAGI O RZE�BIE WSPÓ£CZESNEJ

Andrzej Kosto³owski
atrz¹c bardzo szeroko na problem rzeŸby w ostatnich dwudziestu latach, Smitha a potem we wczesnych latach 60-tych w abstrakcyjnej rzeŸbie brytyjskiej 
mo¿na zauwa¿yæ jej rosn¹ce znaczenie, i to zarówno w wersji u¿ycia tworzyw (Anthony Caro) i u reprezentantów minimal art (Donald Judd). Rozwijaj¹ siê P

tradycyjnych jak i w formie instalacyjno-multimedialnej. Od Giotta pocz¹wszy, a na fascynuj¹ce, mniej lub bardziej zgeometryzowane formy bez postumentów. Nie ma 
latach 80-tych XX wieku skoñczywszy, malarstwo by³o lokomotyw¹ sztuki, ono te¿ w nich koncentrowania siê na dominuj¹cych jeszcze do niedawna akcentach 
dostarcza³o filozoficznych uzasadnieñ, w nim jak w soczewce odbija³y siê dylematy pionowych, a trzeba pamiêtaæ, ¿e taki „falliczny” uk³ad by³ wa¿ny jeszcze w 
twórczoœci w ogóle. Teraz rolê forpoczty zdaje siê przejmowaæ taka sztuka, która konstruktywizmie!. Dzia³aj¹ te dzie³a zarówno zmiennoœci¹ przestrzennych ujêæ 
w³¹cza mocniej ni¿ dotychczas elementy czasu i przestrzeni w pole swej jak skal¹ i barwnymi kontrastami. Ich analiza pozwala przy tym ujawniæ to, ¿e 
obserwacji. Nie jest to sytuacja jedyna i wszystko mo¿e siê zmieniæ, bo przecie¿ ponad dwadzieœcia lat wczeœniej zbli¿one rozwi¹zania proponowa³a Katarzyna 
symultaniczne obrazy wci¹¿ nas zadziwiaj¹, choæby w wersji Luca Tuymansa, Kobro. Wraz z W³adys³awem Strzemiñskim dokonuj¹c „laokoonistycznego” 
Wilhelma Sasnala czy „szko³y lipskiej”. Ale pojêta najbardziej ogólnie rzeŸba podzia³u pracy (Strzemiñski – malarstwo, Kobro – rzeŸba), polska artystka 
zdaje siê od pewnego czasu byæ równie wa¿na jak to, co okreœlane jest jako sztuka formu³uje na prze³omie lat 20-tych i 30-tych sw¹ pioniersk¹ teoriê rzeŸby. Oparta 
relacyjna, postmedialna czy te¿ dzia³ania na pograniczu gatunków. Nawet w jest ona na ró¿nicach miêdzy tymi dwoma wielkimi dziedzinami twórczoœci. Jeœli 
skrajnie tematycznych projektach Thomasa Hirschhorna („Lotnisko”), Aernouta dzie³a malarstwa (jak opisywa³ je radykalnie Strzemiñski w swym „Unizmie”) s¹ 
Mika („Obywatele i przedmioty”) czy Paw³a Althamera („Bródno 2000”), p³askie, symultaniczne i ograniczone krawêdziami, to wytwory rzeŸby (na co 
pos³u¿enie siê obiektami rzeŸbiarskimi, modelami czy za³¹cznikami, staje siê zwraca³a uwagê Kobro) maj¹ odznaczaæ siê kilkoma wyró¿niaj¹cymi siê cechami. 
naturalne i konieczne. Nie posiadaj¹ one krawêdzi i dlatego s¹ czêœci¹ przestrzeni (wpisuj¹ siê w ni¹) a 

tak¿e nie powinny byæ oderwane od zjawisk ¿ycia (jak by³o to z XIX-wiecznymi 
Zanim dojdzie do okreœlenia nowego pola dzia³ania rzeŸby (sytuacja aktualna jest monumentami). Ponadto, przestrzeñ, w której zamieszkuj¹ rzeŸby, jest 
zbyt p³ynna aby j¹ by³o mo¿na adekwatnie opisaæ, choæ niniejszym podejmujemy homogeniczna  i nieskoñczona a tak¿e jest w stanie sta³ej równowagi. „Linie 
jedn¹ z prób), warto przyjrzeæ siê trzem faktom o rewolucyjnym znaczeniu dla przestrzeni maj¹ kontynuacjê w liniach rzeŸby”. Lecz aby dzie³a rzeŸby nie by³y 
dziejów tej dziedziny w ostatnich stu dwudziestu latach. P i e r w s z e  pole zmian tylko figurami w przestrzeni i aby nie stapia³y siê z ni¹, Kobro proponuje 
przypada na prze³om XIX na XX wiek. Nastêpuje wówczas oderwanie siê rzeŸby od zastosowanie dwóch bardzo oryginalnych sposobów postêpowania. Pierwszym ma 
tego, co Rosalind Krauss nazywa uschematycznion¹ w XIX wieku „logik¹ byæ zdecydowane u¿ycie (trochê w duchu neoplastycyzmu) kolorów podstawowych. 
monumentu”. D r u g i  prze³om mia³by miejsce oko³o 1928 roku, gdy rozpoczyna siê Ich celem jest „zniszczenie jednoœci optycznej” (przy za³o¿eniu, ¿e jeœli malarstwo 
to co Dore Ashton nazwa³a „now¹ epok¹ ¿elaza” a jednoczeœnie krystalizuje siê unistyczne, staje siê niemal monochromatyczne, przed rzeŸb¹ otwiera siê pole 
teoria rzeŸby Katarzyny Kobro (opracowana wspólnie z W³adys³awem barw). Drugim sta³o siê manifestacyjne podkreœlanie idei czasu przy 
Strzemiñskim). T r z e c i  ci¹g zmian ma swoje pocz¹tki oko³o 1962 roku. RzeŸba doœwiadczeniach estetycznych zwi¹zanych z rzeŸb¹. Dla pe³niejszego poznawania 
wchodzi wówczas w fazê reakcji na kryzys sztuki przestrzeni. Dokonuj¹c krytyki dzie³ rzeŸbiarskich konieczny jest bowiem ich ogl¹d ze wszystkich stron a na to 
samego medium, rzeŸbiarze przechodz¹ ku „czystej negatywnoœci” i zaczynaj¹c potrzebny jest czas. Pamiêtaæ tu trzeba, ¿e rzeŸba w przeciwieñstwie do 
zrazu interesowaæ siê raczej tym, co ze sztuki przestrzeni nale¿y wy³¹czyæ i malarstwa, nie jest symultaniczna (to znaczy nie poznamy jej na jeden rzutu oka) a 
dopiero z takiej „zerowej” pozycji dokonuj¹ nowych otwaræ na myœli i tworzywa. ¿adna z jej elewacji nie wynika jedna z drugiej. Jak pisa³ Yve-Alain Bois, „gdy 
               Dla koñca XIX wieku wa¿na jest pozycja Auguste Rodina i jego wyraŸne kr¹¿ymy wokó³ najlepszych rzeŸb Kobro to to co jest negatywowe (puste) staje siê 
zakwestionowanie tego, co mo¿na by³o okreœliæ jako specjalny przywilej rzeŸby w  pozytywowe (wype³nione), to co by³o lini¹ staje siê planem lub punktem, to co by³o 
zhierarchizowanych przestrzeniach ówczesnych miast. Chodzi szczególnie o proste jest wygiête a to co by³o szerokie, staje siê w¹skie”. Kobro odchodzi w 
„Wrota piek³a” (1880) i projekt pomnika Balzaka (1891). „Wrota” by³y nie do swych rzeŸbach zdecydowanie od pionowych osi, co jest programowym rozbratem z 
przyjêcia jako jakiekolwiek odrzwia, natomiast „Balzac” nie nadawa³ siê, jak resztkami figuracji monumentu nawet w jej konstruktywistycznym przetworzeniu. 
uwa¿ano, do publicznego ogl¹du. „Balzac” budzi³ protesty nie dlatego, ¿e nie by³ RzeŸby artystki (mimo tego, ¿e z przyczyn ekonomicznych nie uda³o siê ich 
charakterystyczny a po prostu ze wzglêdu na to, i¿ ca³kowicie nie nadawa³ siê na uformowaæ w wiêkszej skali) „wspó³mieszkaj¹” z nami. Bazy maj¹ 
patetyczny monument. Od standardowych wówczas pomników oczekiwano wyeliminowane. Poza tym o rzeŸbach Kobro powiedzieæ mo¿na, ¿e s¹ „bezcelowe” 
hierarchicznej wynios³oœci z pionowym coko³em, kaskad¹ schodów i ³añcuchem z (nieutylitarne) i abstrakcyjne. Ta manifestacja roli pozaprzedstawieniowej rzeŸb 
pacho³kami. Dla pe³nej ekspresji postaci pisarza te dodatki sta³y siê ca³kowicie jest wyraŸnym odciêciem siê od dawnych monumentów przedstawiaj¹cych 
nieprzydatne.  W pierwszych latach XX wieku zaznaczaj¹ siê propozycje g³ównie ró¿nych tyranów czy megalomanów na coko³ach. Zanim szerzej rozwinê³y 
Constantina Brancusiego, który podejmuje ciekaw¹ grê z miejscem i rol¹ rzeŸby. W siê nowe idee rzeŸby u Roberta Morrisa, Caro czy Judda, na prze³omie lat 50-tych i 
niektórych swych dzie³ach, artysta zdaje siê fetyszyzowaæ sam¹ bazê a nawet jak 60-tych rzeŸba by³a trochê jeszcze w ziemi niczyjej a idee Kobro by³y zupe³nie 
w „Niekoñcz¹cej siê kolumnie” ca³e dzie³o jest niczym innym jak tylko baz¹. W nieznane. Najwa¿niejsi teoretycy modernizmu jak Clement Greenberg, pisz¹ 
innych jego pracach, bazy staj¹ siê przenoœne a dzie³a jakby bezdomne, g³ównie o obrazach a czo³owa postaæ „szko³y nowojorskiej” Barnett Newman 
nastawione na wêdrówkê tak jak sam rzeŸbiarz – emigrant z Rumunii. Rozpoczyna mawia, i¿ „rzeŸb¹ jest to na co siê wpada cofaj¹c siê aby lepiej zobaczyæ obraz”. Z 
siê faza nomadyczna rzeŸby modernistycznej, widoczna te¿ np. w dzie³ach ironi¹ wyrazi³ tê pozycjê Morris ustawiaj¹c w 1964 roku konstrukcje z luster 
Boles³awa Biegasa czy Xawerego Dunikowskiego.                       Pablo Picasso, odbijaj¹cych to, co by³o wokó³. Podobn¹ intuicjê mia³ Jerzy Roso³owicz ze swymi 
który dla pewnych krytyków (zw³aszcza brytyjskich) jest bardziej rzeŸbiarzem ni¿ reliefami odbijaj¹cymi w soczewkach w wielu powtórzeniach ich otoczenie. Te i 
malarzem, w 1928 roku próbuje namówiæ w³adze do zaakceptowania pomys³u na inne propozycje da³y ca³y wa¿ny nurt n e g a t y w o w y  w rzeŸbie, tendencjê 
pomnik swego przyjaciela Guillaume Apollinaire’a sk³adaj¹cy siê g³ównie z lekkiej maj¹c¹ wczeœniej swe przyk³ady u wspomnianego Gonzaleza (uzewnêtrzniony 
metalowej konstrukcji z prêtów i drutów. Komitet kwalifikacyjny odrzuca jednak szkielet wewnêtrzny) czy Alberto Giacomettiego (postacie dematerializuj¹ce siê 
nie bez odrazy ten projekt. W tym czasie rozwija Picasso wspó³pracê z Julio poprzez wyd³u¿enie). Postawa ta zyska³a potem takie m.in. rozwi¹zania jak: 
Gonzalezem. Owocem jej s¹ dzie³a z ¿elaza, materia³u dot¹d uwa¿anego w sztuce pogrubione odciski cia³a w dzie³ach George Segala, przeskoki skali i zmiany 
za drugorzêdny a jedynie w Rosji Sowieckiej pozytywnie traktowanego w latach substancjalnoœci u Claesa Oldenburga czy sprowadzenie postaci do eksponatów 
dwudziestych jako wa¿ne ideologicznie tworzywo „proletariackie” (patrz: Vladimir ludzkiego zielnika Aliny Szapocznikow. Joseph Beuys stwierdzi³, ¿e „aby objaœniæ 
Tatlin). Gonzalez bêd¹c rzeŸbiarzem  mocno usytuowane na pod³o¿u „Stabile”. siebie nale¿y dzia³aæ materialnie”. Zdanie to mo¿na rozumieæ jako takie 
Galwanizowane, barwione ¿elazo zyskuje na znaczeniu w latach 50-tych u Davida 

prof. Gra¿yna Jaskierska-Albrzykowska, Po³¹czenia
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II/ FIGURY W OKREŒLONYCH MIEJSCACH („ZADOMOWIONE”). Zaczyna siê tu od narzêdzia bardziej same oddzia³uja na konteksty sytuacyjne ni¿ poddaj¹ siê im. 
okreœlenia nowych miejsc w „krajobrazie pamiêci”. Czyni siê to jednak z wiedz¹ o Równie ruchome co do usytuowania mog¹ byæ np. dzie³a Roberta Gobera (np. 
historii rzeŸby. Tu zwraca uwagê jako prekursorskie wa¿ne dzie³o Franciszka „Noga” z 1990 roku) czy szczególnie zwi¹zane z samym autorem prace Miros³awa 
Duszenki i Adama Haupta „Pomnik ofiar obozu zag³ady ̄ ydów Treblinka”(1961-64) Ba³ki z lat 90-tych. W tym ostatnim wypadku mamy symboliczne rzeŸby (z czêstym 
z du¿ym obszarem wype³nionym surowymi kamieniami. Sposób potraktowania nawi¹zaniem wymiarowym do wzrostu artysty - 190 cm) zdecydowanie jakby z nim 
monumentu takiego jak ten, zdradza wiedzê o mo¿liwoœci, jak¹ daje zredukowanie samym „podró¿uj¹ce”. Gregor Schneider idzie jeszcze dalej, gdy¿ „wozi” ze sob¹ 
pomnika do surowych elementów tylko w ca³y swój dom. Du¿a iloœæ obiektów zupe³nie 
ogólnym zarysie przypominaj¹cych teren tzw. tradycyjnych (ma³e statuetki, medale, 
sepulkralny. Ró¿ne zespo³y form maj¹cych popiersia, pami¹tki zatopione w szkle) te¿ 
znaczenie dla upamiêtnieñ zdaj¹ siê w mog³aby tu byæ uwzglêdniona. Ale urocze 
nastêpnych latach coraz bardziej wpisywaæ w rzeŸby Stephana Balkenhola, nieco bardziej 
miejsca i zagospodarowywaæ je. We nastroszone postacie Sylwestra Ambroziaka 
wczesnych latach osiemdziesi¹tych wyró¿nia (jedne i drugie wykonane z drewna) czy te¿ 
siê m.in. „Pomnik weteranów wietnamskich” szklane lub metalowe figury Christosa 
w Waszyngtonie, który wbija siê w ziemiê jak Mandziosa równie¿ mo¿na postawiæ  
gigantyczna czarna, granitowa ksiêga z „wszêdzie”. To samo dotyczy serii weso³ych 
nazwiskami poleg³ych. Autork¹ tego rzeŸb pogrzebowych Kwame Kwei (np. „Trumny 
niezwyk³ego projektu jest Maya Lin. Wœród cebule” czy „Trumny mercedesy” z koñca lat 
szczególne rozpowszechnionych plenerów i 80-tych). 
s y m p oz j ó w  r ze Ÿ b i a rs k i c h  i d e owo  
nawi¹zuj¹cych do realnych miejsc, du¿e V  ELEMENTY  PRZESTRZENNEJ  SZTUKI  
znaczenie nale¿y przypisaæ czterem edycjom RELACYJNEJ I SOCJOLOGICZNEJ RzeŸba jest tu 
„Skulptur Projekte” w Münster (1977-2007). czêsto komentarzem, za³¹cznikiem lub 
Z inicjatywy Kaspera Koeniga co dziesiêæ lat punktem wyjœcia do dyskursu politycznego czy 
spotykaj¹ siê w tym niemieckim mieœcie spo³ecznego. W szczególnych wypadkach mo¿e 
rzeŸbiarze wykonuj¹cy swe realizacje In situ. W miêdzyczasie rozwinê³y siê byæ tak, ¿e forma dzie³a kszta³towana jest „ankietowo” lub w procesie 

„wspó³uczestnictwa”. Dla Beuysa czy Ba³ki miar¹ wielu rzeŸb jest biografia twórcy. dziesi¹tki podobnych inicjatyw, lecz projekty w Mûnster zachowa³y wysoki poziom 
Natomiast dla takich artystów jak: Leon Ferrari (rzeŸby z imitacj¹ koœci), Chen Zhen i s¹ godne analiz przede wszystkim dlatego, ¿e ka¿da propozycja rzeŸbiarska 
(buddyjskie bêbny t³umi¹ce emocje), Kim Soo–Ja (ciê¿arówki z kolorowymi sytuuje siê tam wybitnie wobec kontekstu otoczenia. Niewiele pomys³ów 
tobo³ami imigrantów), Liang Shaoji (setki chiñskich ³ó¿eczek z dzieæmi le¿¹cymi w przeœcignie zaprojektowan¹ w 1977 a zrealizowan¹ w 2007 „Kwadratow¹ 
nich i porzuconymi obok)), pole odniesieñ otwiera siê na zewn¹trz, ku depresjê” Bruce Naumana (z odwrócon¹ i zag³êbiaj¹c¹ siê w ziemie piramid¹) czy 
spo³eczeñstwu i zapytaniom, jakie z jego strony s¹ kierowane. Równie¿ ku „Sanktuarium” Hermana de Vries (ze swobodnie rosn¹cymi roœlinami w widokowej 
zwyk³ym przypadkowym ludziom przebywaj¹cym na dworcu pewnego popo³udnia rotundzie w 1997). Z edycji z 2007 roku zapamiêtamy zarówno „Opowieœæ o 
1992 roku kierowa³a siê akcja Mandziosa „Chleb”, doœæ konkretnie pozwalaj¹ca Münster” Dominique Gonzalez – Foerster (z reprodukcjami w formacie 1:3 
nakarmiæ niedo¿ywionych. „Œmietnikowe” rzeŸby takich artystów jak Isa Genzken dotychczasowych realizacji z poprzednich lat imprezy), czy Althamera 
operuj¹ dowartoœciowywaniem tego, co lekcewa¿one i pozbawiane wartoœci. „Œcie¿kê”(2007) wij¹c¹ siê tajemniczo i swobodnie wœród pól za miastem. Z wielu 
Spektakularnie sytuowana w heroicznej przestrzeni Trafalgar Square w Londynie innych wzglêdów na uwagê zas³ugiwa³yby zarówno minimalistyczne propozycje 
rzeŸba z najszlachetniejszego marmuru karraryjskiego przedstawia nag¹ postaæ dla miejsc (Warszawa, Oroñsko) Macieja Szañkowskiego jak i sta³a postawa 
niepe³nosprawnej „Alison  Lapper w ci¹¿y” (Mark Quinn, 2005). Chocia¿ nie ma w faustowskiego przekszta³cania miejsc i tworzyw przez Tomasza Domañskiego.
tej ostatniej rzeŸbie nic z rewolucji monumentu to ju¿ samo przeniesienie w 
p³aszczyznê spektakularnego uhonorowania kogoœ, kto jeszcze niedawno móg³by III/ MIEJSCA EFEMERYCZNIE ZAZNACZONYCH INTERWENCJI. Tu mo¿na by³oby 
zostaæ skazany na egzystencjê ca³kowicie marginaln¹, jest mocnym prze³amaniem wymieniaæ wielk¹ iloœæ dzia³añ od lat szeœædziesi¹tych po ostatni¹ dekadê. Ale 
dotychczasowych schematów polityki kultury. Te powy¿ej wzmiankowane niew¹tpliwie liczy siê szczególnie postawa Richarda Longa - mistrza podró¿y przez 
przyk³ady to ukierunkowanie myœlenia globalnie coraz wyraŸniejszego,  bezdro¿a i takich rzeŸbiarskich oznaczeñ krajobrazów, które s¹ tylko w³aœciwymi 
zwracanie uwagi na los grup ludzi pomijanych i spychanych poza ich uzupe³nieniami. Jeœli artysta uk³ada kamienie czy drewno w jakimœ miejscu to 
nawias. A sama rzeŸba wzbogaca siê dziêki tym moralnym czyni to tak jakby tych elementów tam dot¹d brakowa³o. Z tego samego powodu, na 
impulsom o ró¿ne nieuwzglêdniane dot¹d pola gier i sposobów wa¿ne miejsce w tej rzeŸbiarskiej efemerycznoœci zas³ugiwa³yby: 
wykorzystania przestrzeni, w których liczy siê nie zamkniêcie a  zminiaturyzowane szklane krajobrazy Alojzego Gryta, wspaniale barwne, 
o t w a r c i e  tej wielkiej dziedziny sztuki.sproszkowane piramidy Anisha Kapoora, wielkie nagromadzenia kwiatowych 

py³ków przez Wolfganga Laiba czy spl¹tane kunsztownie pajêczyny folii Ludwiki 
BibliografiaOgorzelec. Od niedawna, wœród wielu propozycji sztuki recyklingu, wielu 
D. Ashton i C. Gimenez, Picasso and the Age of  Iron, kat., Guggenheimkompozycji z pude³ek, puszek, zegarków, fragmentów komputerów czy butelek, 
     Museum, New York 1993zadziwiaj¹ nas zaskakuj¹cymi aglomeracjami prace Tani Bruguery, która np. w 
Y.-A. Bois, Painting as Model, Cambridge Mass. 1991„Poetyckiej sprawiedliwoœci” (2005) uformowa³a ciasne przejœcie miêdzy setkami 
J. Collins, Sculpture Today, London 2007tysiêcy zu¿ytych torebek z herbat¹. Za ka¿dym razem, w takich miejscach mamy 
R. Hughes, The Iron Age of  Sculpture, Time Magazine, May 3, 1993widoczny efekt pracy artysty, ale poza dzie³em, specjalnego ¿ycia nabiera tez 
K. Kobro, W. Strzemiñski; Kompozycja przestrzeni. Obliczanie rytmukontekst. RzeŸby otwieraj¹ siê wtedy na refleksjê o przemijaniu i o tym, ¿e w takim 
      czasoprzestrzennego; Biblioteka „A. R.”, Nr 2, £ódŸ 1931a nie innym miejscu wydarza siê przemiana tego, co wykorzystywane dla jakichœ 
R. Krauss, Sculpture in the Expanded Field, October, Nr 8, 1979celów mo¿e s³u¿yæ celom ca³kowicie innym i coœ dodatkowego nam „opowiadaæ”.
R. Krauss, Sense and Sensibility. Reflection on Post ‘60s Sculpture,
      Artforum, November 1973IV OBIEKTY I DZIA£ANIA „BEZDOMNE’ LUB RUCHOME TJ. Z MO¯LIWYM DOWOLNYM 
J. Lechte, Eleven These on Sculpture, Art & Design, T. 12, Nr 7/8,USYTUOWANIEM W RÓ¯NYCH MIEJSCACH. Wœród wczesnych przyk³adów na uwagê 
      1997, s. 18 – 21zas³uguj¹ niektóre dzie³a artystów z krêgu Arte Povera z lat 60-tych, np. prace 
A. Turowski, Awangardowe marginesy, Warszawa 1998Mario Merza z motywami igloo, które s¹ mo¿liwe do instalacji w dowolnych 
J. Zagrodzki, Katarzyna Kobro i kompozycja przestrzeni, Warszawa 1984kontekstach. W podobnym sensie traktowaæ mo¿na wiêkszoœæ rzeŸb Jerzego 

Beresia, którego „Zwidy” z lat 60-tych i 70-tych jako surowe drewniane symbolo-
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Grzegorz Niemyjski,
Nie ma przypadków

Tomasz Opania, Pierwsza polska rzeŸba samozarabiaj¹ca

Magdalena Grzybowska, 
Nas³uchiwanie

�0

�5

�2�5

�7�5

�9�5

�1�0�0

�w�y�d�a�w�n�i�c�t�w�o

�3�0� �s�t�y�c�z�n�i�a� �2�0�0�8� �1�6�:�5�4�:�0�1



PRZYGODY RZE�BY I ESTETYKI

02

Dagmara Hoduñ
2

eoria (nie) znacz¹caW przypadku rzeŸby szczególnie widoczne jest, ¿e prawdy.

tradycyjna estetyka rzeŸby jest teori¹ przedmiotu, oznacza to W latach szeœædziesi¹tych, pod wp³ywem filozofów takich jak Derrida, T
koncentrowanie siê na formie, któr¹ mo¿na nazwaæ, okreœliæ, postrzec. Za Deleuze, Focault, Lyotard, zaczêto dostrzegaæ, ¿e w³aœnie dokonuje siê 

spraw¹ tego rodzaju myœlenia w modernizmie rzeŸba sta³a siê tautologi¹ wyj¹tkowa w skutkach przemiana myœlenia nie tylko o sztuce, ale i ca³ej 

formy, a decydowa³y o tym modele myœlenia o sztuce faworyzuj¹ce œrodki i kulturze. Podwa¿ony zosta³ wtedy sposób pisania o sztuce fundowany przez 

warunki przedstawienia zamiast treœci przedstawieñ. Artyœci awangardowi tradycyjn¹ estetykê, opart¹ na pojêciach piêkna, prze¿ycia estetycznego, 

oczyszczaj¹c formê kierowali siê ku tzw. abstrakcji (czyli temu, co wg nich wartoœci  estetycznej, formy. Okaza³o siê, ¿e tzw. kryzys sztuki œciœle 

by³o istotowe w sztuce), zak³adaj¹c i wierz¹c w liniow¹ ewolucjê form zwi¹zany by³ z kryzysem jej estetyki, która wyczerpa³a swoje œrodki 

rozwijaj¹cych siê dialektycznie w kolejnych aktach historii. Myœlano popadaj¹c w konflikt ze sztuk¹ z powodu nieprzystaj¹cych ju¿ do niej 

kategorii. Zrozumiano wtedy, ¿e kszta³t sztuki to 

coœ, co nale¿y dopiero jej nadaæ, wiêcej nawet, ¿e 

z  ka¿dym spojrzeniem dokonuje  s iê  

interpretacja, post factum. Konkluzja ta zmienia 

zatem sposób podejœcia do awangardy. Je¿eli 

przedstawimy postmodernizm jako sposób 

myœlenia, postawê, a nie kolejn¹ nastêpuj¹c¹ po 

modernizmie epokê, bêdziemy mogli dostrzec, 

¿e ducha postmodernizmu mo¿na znaleŸæ 
3

zarówno w modernizmie jak i w innych epokach.  

Ju¿  artyœci awangardowi pokazali bowiem, 

tworz¹c kolejne rodzaje sztuki, kolejne dzie³a, 

niekoniecznie zaœ wyg³aszaj¹c kolejne 

manifesty, ¿e za ka¿dym razem ustalane s¹ nowe 

regu³y przy rzeŸba mo¿e staæ siê p³aska kolejne 

manifesty, ¿e za ka¿dym razem ustalane s¹ nowe 

regu³y przy powstawaniu kolejnego dzie³a 

sztuki, co jednoczeœnie narzuca odbiorcy-

teoretykowi zmianê narzêdzi, wartoœciowañ, percepcji okreœlaj¹cych  bowiem, ¿e formy ju¿ stworzone, pozostaj¹ niezmienne, tzn. ustalone jest 
dzie³o sztuki za pomoc¹ specyficznej dla danego dzie³a sztuki kategorii. ich znaczenie. Teoretykom pozostawa³o zatem wydobycie jak najlepszego 
Postmodernistyczne porzucenie kwestii formalnych zaowocowa³o narzêdzia ich opisu. Forma dzie³, ale i forma odbioru sztuki  nadawana by³a 
natomiast powrotem znaczenia (ju¿ w innych dekoracjach) i refleksji opartej odgórnie, oznacza to, ¿e  to, co uwa¿ano wówczas za filozofiê, przeniesione 
na analizie kontekstu, motywów, przyczyn powstania dzie³a.zosta³o w centrum artystycznej produkcji – „zaakceptowaæ sztukê jako 

1 Myœl¹c o rzeŸbie wspó³czesnej trudno ju¿ wydzieliæ jej klarowny obraz czy sztukê oznacza³o zaakceptowaæ filozofiê, która tê sztukê uzasadnia³a.”  
pojêcie. WeŸmy chocia¿by przyk³ad przenikania siê rzeŸby i malarstwa. Modernistyczna sztuka  „formalistyczna” zak³ada³a formê/wartoœæ 
RzeŸba mo¿e staæ siê p³aska, a malarstwo - przestrzenne za spraw¹ zmiany wizualn¹ jako g³ówny aspekt oceny dzie³a sztuki. Natomiast krytyka 
ich definicji. Malarstwo przesta³o cieszyæ oko, malarz mo¿e malowaæ bêd¹c formalistyczna by³a analiz¹ fizycznych w³asnoœci przedmiotu, pomijany by³ 
niewidomym, tworz¹c za pomoc¹ faktury, zagnieceñ, mas, przecinaj¹c natomiast  element znaczenia w dziele. Sztuka nowoczesna transcenduj¹c 
powierzchnie, zaginaj¹c j¹ czy nak³adaj¹c. Natomiast rzeŸba mo¿e staæ siê œwiat ludzkich prze¿yæ i doœwiadczeñ, absolutyzowa³a wartoœci artystyczne 

d¹¿¹c do zapewnienia sobie odrêbnej, autonomicznej pozycji wobec innych 

sfer ludzkiej aktywnoœci, w przekonaniu, ¿e jest nosicielem w³asnej 
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 1 Por. G. Dziamski, Sztuka po koñcu sztuki, w: Lata dziewiêædziesi¹te, Poznañ 2000, s. 195.
2  Por. G. Dziamski, Postmodernizm, w: Od awangardy do postmodernizmu, Warszawa 1996, s. 400.
3  Tam¿e, s. 393.

p³aska w momencie, gdy wytworzymy p³aszczyznê, która uk³ada siê forma (nie)znacz¹ca

warstwami. RzeŸba zyska³a wiele odmian i nowych obszarów, definicji,  Dziœ coraz wiêcej artystów i teoretyków podkreœla jednak, ¿e tworzenie nie 

które okreœlaj¹ m.in. pojêcia miejsca, œrodowiska, relacji przestrzennej. polega na tym, by wyprodukowaæ kolejny towar, chc¹ zrzuciæ z siebie 

Pojêcia takie jak: pluralizm, wieloœæ, otwartoœæ, eklektyzm, nieznoœne ju¿ pytanie „co to jest?”, na rzecz pytania „kto dzia³a?”, „jak 

fragmentarycznoœæ, przypadkowoœæ, ró¿nica, nieokreœlonoœæ, nieci¹g³oœæ, dzia³a?”. Jak dzia³a ten, który wyra¿a siê przez formy, jak dzia³aj¹ formy, 

brak uzasadnieñ, niespójnoœæ; oraz formy wypowiedzi artystycznej takie które uzyskuj¹ to¿samoœæ poprzez okreœlanie ich w dzia³aniu. Nie 

jak: neodadaizm, pop-art, i inne antyformalistyczne dzia³ania – asambla¿e, potrzebujemy ju¿ sztuki by cokolwiek rozwa¿aæ, ale potrzebujemy jej by 

enviorment, happening, Fluxus, estetyka campu, kontrkultura,  dyskusja o kreowaæ znaczenia. Wytwarzaj¹c znaczenia, nadaj¹c jako czegoœ, czego 

zadaniem jest przywo³ywanie przesz³oœci, co s³u¿y 

upamiêtnieniu minionych zdarzeñ, myœli,  rzeczy – bo 

jest on czymœ, co aktualnie nowe. Jest zespo³em, 

kondensatem, form¹, która nie znaczy, lecz czeka na 

znaczenie. Nawet gdy  rzeŸba staje siê obiektem nie 

tworzy jednak  okreœlonej formy, jej forma nie jest 

znacz¹ca, a przez to nie mo¿na jej przypisaæ konkretnego  

znaczenia. Forma nie jest rodzajem pojemnika znaczenia, 

ale jest okreœlana przez siatkê relacji z otoczeniem, z 

tym, co wobec niej zewnêtrzne. Nie przechowuje 

przesz³oœci, ale projektuje-interpretuje wra¿enia, które 

potem uk³adaj¹ siê w znaczenie, które z kolei mo¿emy, 

lecz nie musimy, odnieœæ do przesz³oœci. Pomnik to rodzaj 

formy bez treœci, która wype³niana jest w momencie, gdy 

budzi w kimœ refleksjê, cierpienie, radoœæ, sprzeciw, 

afirmacjê.  Dana forma jest tym, co przynosi mo¿liwoœæ 

skojarzeñ, w ka¿dej chwili na nowo siê dokonuje, staje siê 

wraz z tymi, którzy podtrzymuj¹ byt tego niedokonanego 

pomnika. Forma nie odsy³a do ¿adnego zewnêtrznego 

punku widzenia, dlatego te¿ b³êdem by³o s¹dziæ, ¿e np. 

sztuka abstrakcyjna odsy³a³a do pojêæ, i ¿e zosta³a 

oczyszczona ze zmys³owoœci. To, co forma „mówi” jest w 

niej samej nieobecne. Trzeba zrezygnowaæ ze stanowiska 

transcendentalnego, tzn. z³udzenia o  pierwotnoœci 

przedstawianej treœci wobec formy. Nie jest tak, ¿e forma 

„naturalnie” wywo³uje pojêcie, jak chcieli moderniœci. 

Nale¿y zapytaæ: kto dokona³ interpretacji. Forma jako 

czyste dzia³anie jest asemantyczna, przemawia choæ nic 
antysztuce – wszystko to sprawi³o, ¿e nienaruszalne jeszcze do niedawna nie mówi, znaczenia swoim gestom, cz³owiek równolegle konstytuuje swój 
zasady sztuki nowoczesnej przesta³y obowi¹zywaæ. Pytanie „Czym jest?” -  w³asny jêzyk.  Tworzenie jest niepowtarzalne i pojmowanie jest 
rzeŸba, malarstwo, sztuka straci³o sens, gdy Andy Warhol pokaza³, ¿e niepowtarzalne. 
wszystko mo¿e byæ sztuk¹. Tradycyjne techniki, rzeŸba czy malarstwo s¹   RzeŸba kojarzona jest najczêœciej z pomnikiem (równie¿ w taki sposób, w 
dziœ zestawiane z performance, instalacj¹, fotografi¹, pracami video, sztuk¹ jaki pomnikiem jest te¿ obraz, instalacja, happening itd., jak ka¿da forma 
konceptualn¹, sztuk¹ ziemi, ³¹cz¹c siê i przenikaj¹c z nimi. Sztuka sztuki, ka¿dy obiekt, ka¿de zdarzenie sztuki, t.j. pomnikiem-pojemnikiem 
wspó³czesna daje artystom wolnoœæ nieuto¿samiania siê z ¿adnym znaczenia, zawartego, ukrytego w nim). Chcê przez to powiedzieæ, ¿e nie 
kanonem, stylem, form¹, maj¹ oni do dyspozycji wszelkie wypracowane nale¿y postrzegaæ pomnika
wczeœniej formy i sposoby wypowiedzi, mo¿na stosowaæ cytat, 

zapo¿yczenie, nadawaæ im w³asne znaczenia, bo tym, co okreœla styl, jest 

sposób  odnoszenia siê do tych form.

Marek Sienkiewicz, Polskie jaja nie jak berety

Marek Sienkiewicz, Orle Wróæ
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nie transponuje, nie wymienia czegoœ na coœ innego, nie przekszta³ca, ale tak¿e rodzajem myœlenia go. Pisanie o sztuce jest jak malowanie obrazu 

jest i stale wnosi coœ odrêbnego, nowego, nieprzyleg³ego. Wczeœniej obrazu, mamy zatem kolejny obraz, który nie koniecznie przedstawia 

rozumiana by³a jako naczynie nios¹ce treœæ, s³u¿¹ce wyra¿eniu czegoœ, ale poprzedni.  Przekroczenie ram wyznaczonych przez modernizm, daje 

przecie¿ mo¿na rozumieæ j¹ tak¿e jako mechanizm, trybik w maszynie artystom wolnoœæ umieszczania w swoich kompozycjach wszystkiego, co 

znaczeñ. Artysta sam nie wie, jakie bêdzie mia³o skutki to, co siê wydarzy³o, lubi¹, nie robi¹c ju¿ ró¿nic miêdzy przedmiotami, nie wyznaczaj¹c ich 

a wysy³aj¹c swoj¹ przesy³kê w œwiat sam staje siê odkrywc¹, poniewa¿ hierarchii. Oznacza to tak¿e:  mieæ Imiê, oznacza zgodê na siebie-wieloœæ, 

formy nie s¹ komunikatem, s¹ czymœ bez znaczenia, co dopiero wygl¹da nowy podmiot, który wyra¿a siê w rzeczach, myœli rzeczami. RzeŸbiarz jest 

znaczenia, czeka na sens. RzeŸby – ka¿dy widzi w nich to, czym sam cia³em w œwiecie, rybakiem i sieci¹, podró¿nikiem, (bez domu-formy). 

emanuje. W ka¿dej z nich odbija siê Wczeœniej artyœci pozwalali, by 

twarz tego, kto j¹ ogl¹da. Twarz jako wytyczaæ im programy, które 

znak to¿samoœci sposobu myœlenia i po tem sumienn ie  i  p i l n ie  

patrzenia (perspektywy skojarzeñ, porz¹dkowa³y ich obowi¹zki. 

prze¿yæ, teorii, wzorów dzia³ania, Pragnienie, by wszystko poddaæ 

nastroju). Uœwiadamianie sobie danych kanonom, programom przetrwa³o 

znaczeñ odbywa siê w jêzyku jakim w sztuce, czy raczej w myœleniu o 

pos³ugujemy siê nazywaj¹c, a zatem w niej a¿ do dziœ, z tym, ¿e w 

przek³adaniu zmys³owego jêzyka postmodernizmie nie jest to ju¿ 

sztuki na system znaków jêzykowych obowi¹zuj¹c¹ i zobowi¹zuj¹c¹ 

dokonuje siê pewne rzutowanie, koniecznoœci¹. Dziœ kanon mo¿e 

nieprzystaj¹ce prze³o¿enie w inne. staæ siê histori¹ szczêœliwie 

Powstaje kolejna forma. Dlatego te¿ utraconej ziemi obiecanej – 

teoria sztuki nie dotyka, nie wyra¿a przedustanowionego znaczenia. 

konkretnej egzystencji dzie³a sztuki, Zamiast przedstawiania, znaku, 

ale tworzy obraz pewnej myœli. Teoria pojêcia, abstrakcji, wartoœci¹ sta³y 

to coœ gromadnego, stadnego, tworzy siê w³asne opowieœci, styl, który 

nowe nazwy i pojêcia, które uosabiaj¹ oznacza równie¿ brak programu, 

obiekt teoretyczny, meta-formê, która manifestu, szczególn¹ samotnoœæ 

przy dostatecznym talencie  teoretyka w t³umie, któr¹ organizuje zwrot ku 

tak¿e mo¿e staæ siê dzie³em  sztuki, ale pluralizmowi, niepokój, niewiedza, 

go nie odzwierciedla. Teorie nie s¹ niekonsekwencja, brak formy, 

pomostem miêdzy dzie³ami sztuki a planu, kanonu. Ruch. Zmiana ta 

odbiorc¹. Jak¿e bowiem udostêpniæ oznacza tak¿e prywatne estetyki – 

komuœ tê prze¿yt¹ przez artystê nie ma estetyki rzeŸby – osobne 

przygodê, jak przekazaæ to komuœ, kto sztuki, konstelacje, systemy, 

nigdy czegoœ podobnego nie prze¿y³, i trybiki, domagaj¹ siê osobnych 

nie ma na to zmys³ów. Widz nie mo¿e filozofii, mechanizmy wytwarzania 

prze¿ywaæ dzie³a tak jak prze¿y³ je znaczenia. W teorii tak¿e trzeba 

artysta, który zobaczy³ je z daleka, tworzyæ zmys³owoœæ, nasycaæ j¹, 

odgad³ je, wykona³ a mimo to nazajutrz sam nie jest w stanie poj¹æ, co siê ukazywaæ, myœleæ, by potem poddawaæ jej pojêcia, jednostkowe, trwa³e 

wydarzy³o. Sztuka potrzebna jest tylko artystom… ale przecie¿ wszystko, tylko dla niej. Pojêcia nie s³u¿¹ ju¿ do ustalania tego, czym jest dana rzecz 

co jest dobrze powiedziane, ukazane, znajdzie tak¿e swoich wyznawców. (jej istota), dziœ pojêcie powinno oznaczaæ wydarzenie, poniewa¿ „jeœli 

Wszyscy chc¹ zrozumieæ sztukê. Mo¿na by zapytaæ: dlaczego nie chc¹ mamy do czynienia z wielkim dzie³em, musimy przyj¹æ inn¹ strategiê – nie 

rozumieæ œpiewu ptaków? Dlaczego nie chc¹ siê w sztuce po prostu znaleŸæ, wybieraæ sobie tego, co nam pasuje, odrzucaj¹c resztê jak zbêdny odpad, 

poruszaæ siê w niej, by sprawdziæ jak dzia³a. Ka¿da forma sztuki, ka¿de tylko wzi¹æ, afirmowaæ najpierw wszystko w ca³oœci. Wtedy odkryjemy 

dzia³anie, jest niczym instrument do eksperymentów: jak to dzia³a?, jak to koniecznoœæ przys³uguj¹c¹ tak¿e impasom, kryzysom, 

dzia³a na mnie?, i co ja jako widz, teoretyk, filozof  mogê ciekawego na ten sprzecznoœciom – dostrze¿emy ich funkcjê w procesie 

temat powiedzieæ, w jak¹ formê ubraæ to prze¿ycie, to wra¿enie, by ¿y³o tworzenia. Bo te¿ „branie w ca³oœci” czy afirmacja nie 

ci¹gle tak¿e w pojêciach, ju¿ innym ¿yciem. Malowanie obrazu obrazu jest oznacza ¿adnego zaœlepienia, lecz s¹ raczej warunkiem 

Marek Sienkiewicz, Domek dla ka¿dego polskiego ptaka
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Micha³ Uzar

eoria estetyki w naszej kulturze ma podstawê w dwu definicjach: kardynalnych chocia¿by. Witruwiusz pisa³, ¿e cztery jest liczb¹ 

pojêcia piêkna i pojêcia sztuki. Wed³ug Henri Bergsona sztuka jest cz³owieka, bowiem T
bezpoœredni¹ wizj¹ rzeczywistoœci i poprzez ten fakt jej jedyn¹ wizj¹ 

prawdziw¹. Jako, ¿e sztuka odwo³uje siê do intuicji, jest jedyn¹ si³¹ 

ludzk¹ zdoln¹ uchwyciæ rzeczywistoœæ. Pojêcie estetyki rzeŸby wi¹¿e siê 

równie¿ z procesem twórczym. Natomiast Umberto Eco pisze, ¿e historiê 

piêkna dokumentuj¹ prawie wy³¹cznie dzie³a sztuki. Stwierdzenie to 

ukazuje zwi¹zek pomiêdzy sztuk¹ i piêknem.

W myœl Wielkiej Teorii Estetycznej staro¿ytni okreœlali piêkno w 

kategoriach matematycznych. Idea³ estetyczny w staro¿ytnej Grecji 

realizowa³ siê nie tylko poprzez sztukê i prawdê, ale i poprzez to, co siê 

podoba, gr. kalon. Idea³ kalokagathia poszukiwa³ piêknoœci idealnej, 

tworz¹c syntezê piêkna form i dobroci ducha. Realizowa³ przy tym 

okreœlony kanon przez analogiê do zasad obowi¹zuj¹cych w 

kompozycjach muzycznych. Piêkno jako proporcja i harmonia potwierdza 

siê w nauce pitagorejskiej, która twierdzi³a,     ¿e zasad¹ wszechrzeczy 

jest liczba. Szukano w liczbie regu³y zdolnej ograniczyæ rzeczywistoœæ, 

która nada jej pewien porz¹dek. W zgodzie z t¹ wizj¹ wszechœwiata, 

rzeczy istniej¹, poniewa¿ odzwierciedlaj¹ pewien ³ad wynikaj¹cy z tego, 

¿e realizuj¹ siê w nich prawa matematyczne, bêd¹ce zarazem 

matematycznym warunkiem piêkna. Matematyczn¹ koncepcjê 

wszechœwiata rozwin¹³ póŸniej Platon, szczególnie w dialogu „Timajos”.  

W okresie Odrodzenia nast¹pi³ powrót platonizmu. Wtedy to regularne 

bry³y platoñskie studiowali tacy twórcy jak Leonardo da Vinci, czy 

Albrecht Dürer. Atrybutami rzeczywistoœci sta³y siê harmonia, ³ad, 

piêkno, symetria i liczba. W odniesieniu do architektury, od czasów ”O 

architekturze” Witruwiusza, funkcjonowa³a zasada proporcji. Zarówno w 

staro¿ytnoœci, jak i w œredniowieczu, a¿ do renesansu. W architekturze 

gotyckiej pojawi³o siê upodobanie dla struktur pentagonalnych, 

szczególnie w planach katedralnych rozet. W odniesieniu do 

renesansowych teorii architektury dzie³o Witruwiusza by³o inspiracj¹ dla 

takich twórców jak Leon Battista Alberti, Piero della Francesca, czy 

Palladio. Zasada proporcji architektonicznej funkcjonuje w tym okresie 

równie¿ w wymiarach symbolicznej i mistycznej aluzji.

W okresie œredniowiecza zaobserwowaæ mo¿na dewaluacjê cielesnoœci 

na korzyœæ piêkna duchowego. Okres ten nie stosuje matematyki 

proporcji w przedstawieniach cia³a ludzkiego. Teoria homo quadratus 

odpowiada³a wszak¿e zasadzie, w której liczba, wyznaczaj¹ca 

wszechœwiat, przybiera³a znaczenia symboliczne. Zasada ta polegaj¹ca 

na okreœlonych relacjach liczbowych potwierdza³a równie¿ ich charakter 

estetyczny, bowiem ju¿ staro¿ytni wychodzili z  za³o¿enia, ¿e sztuka 

powinna byæ odzwierciedleniem natury. Liczba cztery przejawia siê w 

œwiecie zewnêtrznym pod postaci¹ faz ksiê¿yca, pór roku, czy cnót 

 szerokoœæ cz³owieka o rozpostartych ramionach 

odpowiada jego wysokoœci, wpisuj¹c siê tym  samym w idealny kwadrat. 

Cztery mia³o te¿ byæ liczb¹ doskona³oœci moralnej, a to z kolei 

doprowadza nas do wniosku, ¿e równie¿ pentada symbolizuje 

doskona³oœæ mistyczn¹ i estetyczn¹, jako, ¿e liczba piêæ posiada wiele 

odniesieñ, a cz³owiek wpisany w ko³o, którego œrodkiem jest pêpek, 

podczas gdy obwód tworzony przez linie proste, które ³¹cz¹ siê z ró¿nymi 

skrajnymi punktami figury, daje figurê piêciok¹ta.

W okresie Odrodzenia artyœci przejmuj¹ rolê teoretyków sztuki i to oni 

badaj¹ i ustanawiaj¹ co jest piêkne, harmonijne i symetryczne. Wtedy to 

do doskona³oœci zosta³a doprowadzona Wielka Teoria Estetyczna, 

zgodnie z któr¹ piêkno polega na proporcji poszczególnych czêœci. Czas 

ten, to równie¿ narodziny pojêcia dynamiki wywodz¹cego siê z piêkna 

niespokojnego i zadziwiaj¹cego. Powsta³o sprzyjaj¹ce pod³o¿e dla myœli 

baroku i póŸniej, manieryzmu. Renesans dziêki postêpowi nauk 

matematycznych i przyrodniczych, rozwin¹³ Wielk¹ Teoriê do tego 

stopnia, ¿e nast¹pi³o odkrycie harmonii o wiele bardziej 

skomplikowanych i niepokoj¹cych ni¿ przewidywane. Piêkno sta³o siê 

pojêciem subiektywnym i wielorakim. Drogê t¹ potwierdzi³y rozwa¿ania 

Kartezjusza, który ³¹czy³ matematyczno-fizyczny œwiatopogl¹d z 

teologi¹, w przeciwstawieniu do chrzeœcijañstwa, w którym teologia 

wi¹za³a siê z histori¹. Te same wnioski odnaleŸæ mo¿na u Spinozy, 

Leibniza, czy Wolffa, notabene urodzonego we Wroc³awiu. Po okresie 

Odrodzenia teza, ¿e piêkno konstytuuje sztukê, powoli przestawa³o byæ 

twierdzeniem dominuj¹cym. Studia nad pojêciem symetrii w przyrodzie, 

czy ujêcie koncepcji teologicznej piêkna w kategoriach matematycznych 

zapocz¹tkowa³o zmierzch 2,5 tysi¹cletniej dominacji Wielkiej Teorii 

Estetycznej. Tym samym zachwianiu uleg³o samo pojêcie piêkna jako 

platoñskiej kategorii estetycznej. Wspó³czeœnie, wed³ug teoretyków 

sztuki, obserwowaæ mo¿emy odchodzenie sztuki od kategorii piêkna. Na 

potwierdzenie faktu takiego kryzysu estetyki przywo³aæ mo¿na 

opracowania filozoficzne zmar³ego w 2005 roku Stefana 

Amsterdamskiego. W ostatnim trzydziestoleciu zdeprecjonowa³y siê 

pojêcie kanonu w sztuce, czy zasada „Z³otego podzia³u”. Dla Theodora 

Adorno na przyk³ad, estetyka klasyczna jest pozorem tylko, a zadaniem 

sztuki wspó³czesnej jest wprowadzenie chaosu w porz¹dek. Tworzenie 

piêknych form, wed³ug niego oznacza eliminacjê wielowymiarowej 

rzeczywistoœci, a nowoczesne dzie³o sztuki powinno byæ azylem dla tego, 

co ró¿norodne, inne, fragmentaryczne i indywidualne. W dniach 5 i 6 

grudnia 2007 roku w aulii wroc³awskiej Akademii Sztuk Piêknych z 

inicjatywy Magdy Grzybowskiej i Grzegorza Niemyjskiego

odby³a siê konferencja poœwiêcona zagadnieniu estetyki w 

rzeŸbie.  Inicjatywa ta mia³a na celu skonfrontowanie 

dokonañ twórców zwi¹zanych z uczelni¹ i zawi¹zanie 

dyskusji na temat sytuacji i roli rzeŸby, równie¿ w 

przestrzeni miejskiej. Konferencja, wydarzenie otwarte dla 

wszystkich chêtnych, mia³a za ideê prezentacjê dokonañ i 

podsumowanie pracy katedry rzeŸby. Oprócz wyk³adów  

Romana Konika z Uniwersytetu Wroc³awskiego, Paw³a 

Taranczewskiego z Akademii Sztuk Piêknych w Krakowie, 

czy Andrzeja Kosto³owskiego z Akademii Sztuk Piêknych                

we Wroc³awiu, odby³y siê autoprezentacje twórców z krêgu 

wroc³awskiej uczelni po³¹czone  z projekcjami zdjêæ i 

filmów traktuj¹cych o ich dokonaniach. Dziêki takiej formie 

podsumowania dotychczasowego dorobku katedry rzeŸby, 

pojawi³a siê baza wyjœciowa do nowych dokonañ, a tak¿e 

mo¿liwoœæ bardziej œwiadomych wyborów studentów, co do 

poszukiwania w³asnej drogi twórczej w obrêbie 

istniej¹cych pracowni rzeŸby na wroc³awskiej uczelni. 

Organizatorzy zapowiadaj¹ cykl tego typu imprez. I jeszcze 

s³ów kilka odnoœnie autoprezentacji poszczególnych 

twórców. Spostrze¿eniem, które siê nasuwa, jest kwestia 

formy wypowiedzi i sposobu przekazywania myœli, z 

którymi ka¿dy z uczestników pragn¹³ siê podzieliæ. 

Poszczególni artyœci podejmowali próbê odpowiedzi na 

pytanie, czym dla ka¿dego z nich jest zagadnienie estetyki 

w rzeŸbie. Tym samym okaza³o siê, ¿e istnieje wiele indywidualnych estetyk. Niew¹tpliwie mo¿na stwierdziæ, ¿e na wroc³awskiej uczelni 

realizuje siê idea rzeŸby pojmowanej intuicyjnie. Nie zabrak³o twórców prezentuj¹cych okreœlony poziom rzemios³a sztuki obróbki 

ró¿nych materia³ów. Na plan pierwszy jednak wysuwa siê konkluzja, ¿e ka¿dy z prezentuj¹cych siê przedstawia³ w³asny, odrêbny sposób 

postrzegania roli jak¹ w jego ¿yciu pe³ni rzeŸba, oraz sposób wyra¿ania siebie poprzez ni¹. Ujawni³a siê równie¿ ró¿norodnoœæ oczekiwañ 

z ni¹ zwi¹zanych. Elementarn¹ kwesti¹ jest decyzja odnoœnie formy wypowiedzi, a¿eby uszanowaæ majestat rzemios³a, jak równie¿ po 

to, aby czytelnym by³o przes³anie, które twórca ma do przekazania. I choæ s³owo majestat posiada okreœlone konotacje, nale¿y rozwa¿yæ, 

czy rzeŸba dla artysty zajmuj¹cego siê ni¹ nie powinna byæ w³aœnie form¹ religii, istotnym czynnikiem jego egzystencji. Trudno odmówiæ 

refleksji realizacjom prezentowanym przez wszystkich twórców bior¹cych udzia³ w konferencji, jednak¿e ciekawym pod tym wzglêdem 

zjawiskiem by³a rzeŸba prezentowana przez Leona Podsiad³ego. W jego obiektach dostrzec mo¿na harmoniê, swoiste wyczucie tempa 

formy rzeŸbiarskiej i nawi¹zanie do organicznej sfery œwiata zewnêtrznego. WyraŸnie zarysowywuje siê obraz twórcy jako dojrza³ego 

cz³owieka postuluj¹cego radoœæ i spokój wynikaj¹cy z tytu³u 

doœwiadczenia. Fundamentalnoœæ myœli w procesie 

twórczym. Próby ponownego o¿ywiania drzewa, b¹dŸ 

nawi¹zywanie do motywu jaja nasuwaj¹ z kolei skojarzenia 

z motywem ko³a ¿ycia. Motyw tyle¿ uniwersalny, co 

organiczny, jak i mistyczny.

Jego realizacje nadaj¹ nowy sens pojêciu 

estetyki w rzeŸbie i maj¹ istotny wk³ad w 

dyskusjê na jej temat.
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Maciej Albrzykowski, Mê¿czyzna

Leon Posiad³y

02
�0

�5

�2�5

�7�5

�9�5

�1�0�0

�w�y�d�a�w�n�i�c�t�w�o

�3�0� �s�t�y�c�z�n�i�a� �2�0�0�8� �1�6�:�5�4�:�2�4



Równie¿ na dworcu (oraz w wiêzieniu) podczas Triduum Paschalnego sylwetka ludzka po³o¿ona na bia³ym p³ótnie w symbolicznej trumnie zakwit³a 

zieleni¹ wczesnowiosennych roœlin . Uwagê przyci¹ga g³êboka symbolika zawarta w pracach artysty, przy u¿yciu prostych œrodków tworzy przekaz 

o  treœci metafizycznej.  Miarowe uderzenia m³otkiem, bia³e p³ótno, chleb, cz³owiek, zieleñ,  daj¹ siê czytaæ tym, którzy zdecydowali siê zatrzymaæ. 

Ich milczenie, zaduma s¹ oznak¹ œwiadomoœci (lub jedynie przeczucia) uczestniczenia w czymœ wznios³ym i niezwyk³ym.  Ich postawa kontrastuje 

wyraŸnie z panuj¹cym wokó³ chaosem: nawo³ywanie megafonu, poœpiech podró¿nych, gwar w kolejce do kasy. Nasuwa siê tutaj pytanie o granice, 

ramy tej sytuacji artystycznej. Dzie³em nie jest  wypieczona czy kwitn¹ca forma, w³¹czeni w nie zostali zarówno ci, którzy w akcji uczestniczyli 

czynnie i biernie (przygl¹daj¹c siê), jak równie¿ ci, którzy nie zauwa¿yli ca³ego przedsiêwziêcia. Dopiero w tej skali praca zyskuje swój w³aœciwy 

wymiar. Subtelnoœæ przekazu, uniwersalnoœæ u¿ytych znaków sprawiaj¹, ¿e interpretacja nie narzuca siê odbiorcy. Podobnie jak w innej pracy 

artysty, w której szereg papierowych postaci zawis³ pod sufitem Galerii u Jezuitów na drewnianej belce. Belkê tê mo¿na interpretowaæ w symbolice 

religijnej – jako drzewo krzy¿a, ale równie dobrze mog³a ona oznaczaæ po prostu tward¹, ugniataj¹c¹, ale równie¿ utrzymuj¹c¹ nas rzeczywistoœæ. 

Wœród wieloœci interpretacji sztuki wspó³czesnej niezwyk³e jest doœwiadczenie, które wynios³am z konferencji – przekaz samych twórców, dlaczego 

ich wypowiedzi kszta³towane s¹ w tak¹ lub inn¹ formê plastyczn¹, ukazanie dystansu i zabawy, cytatu i konceptu, przemyœleñ o cz³owieczeñstwie i 

naturze. S³uchaj¹c wyst¹pieñ prelegentów odnalaz³am niezwyk³¹ analogiê pomiêdzy konferencj¹ a przygotowaniami i wystaw¹ bi¿uterii 

artystycznej autorstwa Esther Knobel (¯ydówki) i Wilhelma Tasso Mattara (Niemca). Ekspozycja zatytu³owana Untitled Dialog poprzedzona by³a 

niezwyk³¹ korespondencj¹, w której artyœci wymieniali siê nawzajem swoimi odczuciami, emocjami i dramatycznymi prze¿yciami. Znamienny jest 

fakt, ¿e w tej korespondencji nie ma ani s³owa o materialnych przedmiotach: pierœcionkach, kolczykach, bransoletach. Podczas wyst¹pieñ 

prelegentów konferencji wróci³y wspomnienia tamtego dialogu, a równoczeœnie odkrywa³ siê przede mn¹ niepowtarzalny untitled dialog ka¿dego z 

nich. Prowadzone przez artystów wielopoziomowe „dialogi” osadzaj¹ sztukê wspó³czesn¹ g³êboko zarówno w œrodowisku spo³ecznym jak i w 

strukturze historii sztuki, a zawarte w nich przes³anie odwo³uje siê do uniwersalnych wartoœci, pytañ metafizycznych, czy zabawy 

ujêtej w karby rzeŸbiarskiej formy. Mam nadziejê, ¿e dyskusji o i po konferencji nie zabraknie, i oby przekszta³ci³a siê ona w 

tytu³owy dialog. 

DIALOGI RZE�BY
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Magda Bañska

 szerokoœæ cz³owieka o rozpostartych ramionach odpowiada 

jego wysokoœci, wpisuj¹c siê tym  samym w idealny kwadrat. 

Cztery mia³o te¿ byæ liczb¹ doskona³oœci moralnej, a to z kolei 

doprowadza nas do wniosku, ¿e równie¿ pentada symbolizuje 

doskona³oœæ mistyczn¹ i estetyczn¹, jako, ¿e liczba piêæ 

posiada wiele odniesieñ, a cz³owiek wpisany w ko³o, którego 

œrodkiem jest pêpek, podczas gdy obwód tworzony przez linie 

proste, które ³¹cz¹ siê z ró¿nymi skrajnymi punktami figury, 

daje figurê piêciok¹ta.

W okresie Odrodzenia artyœci przejmuj¹ rolê teoretyków 

sztuki i to oni badaj¹ i ustanawiaj¹ co jest piêkne, harmonijne i 

symetryczne. Wtedy to do doskona³oœci zosta³a doprowadzona 

Wielka Teoria Estetyczna, zgodnie z któr¹ piêkno polega na 

proporcji poszczególnych czêœci. Czas ten, to równie¿ 

narodziny pojêcia dynamiki wywodz¹cego siê z piêkna 

niespokojnego i zadziwiaj¹cego. Powsta³o sprzyjaj¹ce 

pod³o¿e dla myœli baroku i póŸniej, manieryzmu. Renesans 

dziêki postêpowi nauk matematycznych i przyrodniczych, 

rozwin¹³ Wielk¹ Teoriê do tego stopnia, ¿e nast¹pi³o odkrycie 

harmonii o wiele bardziej skomplikowanych i niepokoj¹cych 

ni¿ przewidywane. Piêkno sta³o siê pojêciem subiektywnym i 

wielorakim. Drogê t¹ potwierdzi³y rozwa¿ania Kartezjusza, 

który ³¹czy³ matematyczno-fizyczny œwiatopogl¹d z teologi¹, 

w przeciwstawieniu do chrzeœcijañstwa, w którym teologia 

wi¹za³a siê z histori¹. Te same wnioski odnaleŸæ mo¿na u 

Spinozy, Leibniza, czy Wolffa, notabene urodzonego we 

Wroc³awiu. Po okresie Odrodzenia teza, ¿e piêkno konstytuuje 

sztukê, powoli przestawa³o byæ twierdzeniem dominuj¹cym. 

Studia nad pojêciem symetrii w przyrodzie, czy ujêcie 

koncepcji teologicznej piêkna w kategoriach matematycznych 

zapocz¹tkowa³o zmierzch 2,5 tysi¹cletniej dominacji Wielkiej 

Teorii Estetycznej. Tym samym zachwianiu uleg³o samo 

pojêcie piêkna jako platoñskiej kategorii estetycznej. 

Wspó³czeœnie, wed³ug teoretyków sztuki, obserwowaæ 

mo¿emy odchodzenie sztuki od kategorii piêkna. Na 

potwierdzenie faktu takiego kryzysu estetyki przywo³aæ 

mo¿na opracowania filozoficzne zmar³ego w 2005 roku 

Stefana Amsterdamskiego. W ostatnim trzydziestoleciu 

zdeprecjonowa³y siê pojêcie kanonu w sztuce, czy zasada 

„Z³otego podzia³u”. Dla Theodora Adorno na przyk³ad, 

estetyka klasyczna jest pozorem tylko, a zadaniem sztuki 

wspó³czesnej jest wprowadzenie chaosu w porz¹dek. 

Tworzenie piêknych form, wed³ug niego oznacza eliminacjê 

wielowymiarowej rzeczywistoœci, a nowoczesne dzie³o sztuki 

powinno byæ azylem dla tego, co ró¿norodne, inne, 

fragmentaryczne i indywidualne. W dniach 5 i 6 grudnia 2007 

roku w aulii wroc³awskiej Akademii Sztuk Piêknych z 

inicjatywy Magdy Grzybowskiej i Grzegorza Niemyjskiego
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Micha³ Staszczak, Pegasus

ie jestem rzeŸbiark¹, artystk¹, studentk¹ ani absolwentk¹ bajkowym, radosnym œwiecie zniesiona zosta³a grawitacja. Surowoœæ i 

Akademii Sztuk Piêknych, obserwowa³am wiêc konferencjê pewna charakterystyczna raknie, i oby przekszta³ci³a siê ona w N
„Estetyka rzeŸby” z zupe³nie innej perspektywy ni¿ wiêkszoœæ jej tytu³owy dialog. zgrzebnoœæ ich form zupe³nie nie zatraca wra¿enia 

uczestników. Na szczególn¹ uwagê zas³uguje dobrze skonstruowany subtelnoœci.

program konferencji, zamkniêty w klamry dwóch teoretycznych Tocz¹cy siê dialog o relacji pomiêdzy cz³owiekiem, a natur¹ 

wyk³adów, miêdzy którymi prezentowane by³o ca³e spektrum spojrzeñ odnajdziemy w plenerowych realizacjach prof. Gra¿yny Jaskierskiej – 

na rzeŸbê wspó³czesn¹ w postaci twórczoœci profesorów Katedry Albrzykowskiej. W pracy „Czysta woda” autorka uknu³a artystyczn¹ 

RzeŸby wroc³awskiej ASP.  intrygê wykorzystuj¹c prawa przyrody. Oto woskowa tratwa luŸno 

p³ywaj¹ca po zanieczyszczonej tafli jeziora unosi tytu³ow¹ czyst¹ 

             Wyk³ad dr Romana Konika by³ pierwszym mocnym akcentem, wodê. Czy jest to tylko efektowny zabieg? Czy te¿ kryje siê za nim 

prowokuj¹cym koniecznoœæ odniesieñ kolejnych wyst¹pieñ do Wielkiej têsknota za czystoœci¹, niezatapialn¹ prawd¹, która by³aby w stanie 

Teorii Estetycznej. Nie sposób by³o uciec od skojarzeñ i pytañ, które dryfowaæ ponad zaroœlami k³amstw? Z tej perspektywy praca ta 

nasuwa³y siê podczas prezentacji: jak bardzo i czy rzeczywiœcie artyœci nabiera wrêcz metafizycznego charakteru, a postawione pytanie 

prze³omu XX i XXI wieku s¹ kontra wobec poszukiwania harmonii, ³adu, odzwierciedla uniwersalny niepokój cz³owieka o aksjologiczny 

porz¹dku? Wydaje siê, ¿e mimo oczywistego odejœcia sztuki porz¹dek œwiata. Natomiast refleksjê nad natur¹ i miejscem cz³owieka 

wspó³czesnej od staro¿ytnych idea³ów porz¹dek, choæ ju¿ zupe³nie w i wobec niej ilustruje praca, w której artystka na ja³owiej ziemi 

innego rodzaju, nadal jest wa¿nym elementem konstytuuj¹cym dzie³o kamienio³omu stawia rzeŸby – drzewa. To symboliczne odwo³anie do 

sztuki. Nie jest to porz¹dek liczb i idealnej symetrii, choæ nawi¹zania przemijania i niszczenia œwiata przyrody przez dzia³alnoœæ 

do niego pojawiaj¹ siê bardzo wyraŸnie w pracach z nurtu abstrakcji industrialn¹. Drzewa – rzeŸby, umocowane w kamieniach, o prostej, 

geometrycznej, ale porz¹dek budowany na podstawie dialogu z surowej, ascetycznej formie, s¹ martwe. Ta dramatyczna w swojej 

przestrzeni¹,  form¹, materi¹, rzeczywistoœci¹ spo³eczn¹, natur¹,  wymowie praca jest ho³dem z³o¿onym ofiarom zag³ady dokonanej 

kontekstem.... przez ludzkoœæ. 

Nie sposób pomin¹æ problematyki spo³ecznej, która pojawi³a siê 

Najbardziej naturalna forma owego plastycznego dialogu rozgrywa siê równie¿ w twórczoœæ prelegentów konferencji. Tutaj najwa¿niejszym i 

pomiêdzy p³aszczyznami, bry³ami, materia³ami, a jej owocem s¹ najbardziej czytelnym przyk³adem jest dzia³alnoœæ artystyczna prof. 

abstrakcyjne realizacje rzeŸbiarskie. Odnajdziemy go w twórczoœci Zbigniewa Makarewicza, bêd¹ca dialogiem ze œwiatem i o œwiecie. 

m.in. prof. Janusza Kucharskiego, prof. Alojzego Gryta, prof. Leona Jedn¹ z tego typu prac artysty jest realizacja World Press z 1977 roku, 

Podsiad³ego czy dr Ryszarda Gluzy. na któr¹ sk³ada³ siê niewielkich rozmiarów gazetowy stolik, na i pod 

którym le¿a³y sterty „poprawnych politycznie” gazet Polski Ludowej. 

Dialogiem prowadzonym przez wspó³czesnych artystów-rzeŸbiarzy z Przy twórczoœci profesora Makarewiczna warto zwróciæ uwagê na 

histori¹ i tradycj¹ uprawianej przez nich dziedziny sztuki jest u¿ycie kolejny tocz¹cy siê w obszarze sztuki dialog. Tym razem jest to 

materia³ów poza rzeŸbiarskich tj. szk³o, plastik, rury PCV. Do realizacji interdyscyplinarna rozmowa miêdzy ró¿nymi dziedzinami oraz 

takich mo¿emy zaliczyæ uk³ad bia³o – czerwonych rur PCV Janusza dzia³aniami artystycznymi tak ulotnymi jak np. performance.

Kucharskiego czy instalacje ze szklanych p³ytek Alojzego Gryta. Mimo 

u¿ycia przez wymienionych autorów nietypowych materia³ów, podczas Dialog ten pojawia siê równie¿ w twórczoœci Christosa Mandziosa, w 

prezentacji nie wahali siê oni przyznaæ, ¿e œrodki te s³u¿¹ im do której wa¿ne miejsce zajmuj¹ akcje plastyczne w przestrzeni 

poszukiwania ³adu, harmonii, rytmu dzie³a sztuki. publicznej. Jednak dzia³alnoœæ tego artysty zawsze nawi¹zuje do 

formy rzeŸbiarskiej – charakterystycznego, antropoidalnego kszta³tu 

Zmaganie z materi¹, nawet nietypow¹, jest wyzwaniem dla ka¿dego sylwetki ludzkiej.  Zauwa¿yæ to mo¿na w przyk³adowych realizacjach, 

artysty. Zdarza siê jednak , jak w przypadku dr Waldemara Szmatu³y, podczas których wypiekano chleb o wspomnianym kszta³cie,  by 

¿e widz patrz¹c na prace ma wra¿enie, jakby twórca poszed³ znacznie nastêpnie rozdaæ go na wroc³awskim Dworcu G³ównym bezdomnym i 

dalej próbuj¹c pokonaæ zastane prawa natury. Lekkie, lataj¹ce, przypadkowym przechodniom. 

postacie   unosz¹ siê w powietrzu w taki sposób, jakby w ich  
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