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Wstep

Warsztat nie jest wytgcznie zbiorem narzedzi.
To nie tylko wiedza o materiale i sposobach
jego ciecia, taczenia, spawania, heblowania.
Warsztat jest czyms$ wiecej niz rzemiosto. To,
ta wewnetrzna przestrzen , w ktérej powstaje
rzezba zanim zostanie zrealizowana w kamie-
niu, drewnie lub innym materiale. To umiejet-
nos¢ glebokiego analizowania rzeczywistosci
nie tylko pod katem jej fizyczno - technicz-
nych uwarunkowan. Doskonalenie warsztatu
to proces podczas ktérego staramy sie przy
pomocy narzedzi dotknaé¢ materiatu, tak, aby
jednoczesnie dotknaé prawdy.—

Grzegorz Niemyjski

Dorota Morawiec / Brzemienna / 2014
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Warsztat rzezbiarski
czyli SOBIE SIEBIE

Prof. Janina Rudnicka — studia na
Wydziale Malarstwa, Rzezby i Grafiki

w Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku.
Dyplom w zakresie rzezby w Pracowni
prof. Franciszka Duszerki. Od 1983

roku pracownik naukowo-dydaktyczny
tejze uczelni. Od 2010 roku na stanowi-
sku profesora nadzwyczajnego. Prowadzi
na Wydziale RzeZby i Intermedidow
Pracownie Rysunku dla studentéw 11, 1

i v roku kierunku rzezba oraz przed-
mioty ,Przekaz wizualny” i ,Zagadnienia
z rysunku” dla studentéw kierunku
Intermedia. Od 2010 kierownik Miedzy-
wydziatowych Srodowiskowych Studiéw
Doktoranckich w Akademii Sztuk
Pieknych w Gdarisku.

W zakresie sztuk wizualnych zajmuje
sie rzezbg, rysunkiem, grafika kompute-
rowa, animacjg i filmem. Realizacje rzez-
biarskie wykonane w marmurze, granicie
lub drewnie prezentowane sg w ramach
statych ekspozycji w Finlandii, Francji,
Izraelu, Niemczech, Wtoszech i Szwecji.
Aktywnie uczestniczyta w wielu wysta-
wach krajowych i miedzynarodowych.

Janina Rudnicka

W 2012 roku zaintrygowala mnie
w Muzeum Nauki w Walencji
szklana gablota stojaca w futu-
rystycznym holu projektu hisz-
paniskiego architekta Santiago
Calatravy. Wypelniona plasti-
kowymi figurkami, wzbudzata
zainteresowanie turystéw. Obok
stal skaner 3D i uémiechniety pan
skrupulatnie thtumaczacy wszystko
wszystkim.

Zrozumiatam, Ze moge SOBIE
kupié s1EBIE, rozmiaru praktycznie
dowolnego. Jedynym ogranicze-
niem jest karta platnicza, notabene
tez plastikowa. Moge by¢ koloro-
wa, zgodnie z ubiorem, ktéry mam
na sobie, ale moge pozostaé szara
iw przyszlosci sama zdecydowad,
co na siebie wtoze. Dodatkowo,

o ile sobie tego zycze, moge by¢
utrwalona z mezem, z synem lub
z u$miechnietg cérka. Trudno
podjaé decyzje, gdy pan kusi, pre-
zentujac ,gablotkowe” przyktady.

Wchodze do skanera, a maszyna wypluwa matg
Rudnicka. Teraz jeste$my dwie, jedna plastikowa,

a druga w wydaniu Homo sapiens. Wdziera sie zwat-
pienie, bo co wobec tego z rzezba: gling, analizg
postaci, brudem i potem? Tyle lat ciezkiej pracy

i wszystko bez sensu, stracone?

W tym budynku, zaprojektowanym przez rzez-
biarza, moja wiara w sens klasycznego nauczania
rzezby zostala zburzona, by nastepnie, poprzez
plastikowe figurki w gablocie, powrécié do przeko-
nania, ze mechaniczne kopiowanie natury nie
jest moja sztuka. Manualne umiejetnosci, tatwosé
zapisana w genach jest atrybutem rzemiosta, a nie
wyznacznikiem wartoéci w sztuce.

Jako zywy organizm stoje w §rodku ogromnej
rzezby, czyli w budynku Muzeum Nauki w Walencji,
gdzie w pierwszej kolejnosci wykreowana zostata
idea bryly, a nastepnie dopisana uzytkowa funkcja.
Gdybysmy ten obiekt postawili na podescie w gale-
rii sztuki typu white cube, niewielu mito$nikéw

arcydzieta potraktowatoby go jako funkcjonalna
architekture. Sakralizujaca przestrzen white cube
zmienia przeznaczenie i odbiér eksponowanego

w niej obiektu. Pozbawiony mobilnych ludzi, trak-
towany bylby ten obiekt jako konstruktywistyczna
rzezba, przy pomocy ktérej artysta odkrywa i bada
relacje i wzajemne zaleznosci form.

Muzeum Nauki, jak i pozostate budynki kom-
pleksu Miasta Sztuki i Nauki w Walencji, zapro-
jektowat architekt, ktéry rzezby jako kierunku
studiéw nie koriczy}, ale dla ktérego stata sie ona
druga profesja. Formy przestrzenne jego autor-
stwa mozna bylo zobaczy¢ w 2003 roku w ramach
wystawy Calatrava: Sculpture Into Architecture
w Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku,

w 2012 roku - w Hermitage Museum w Petersburgu,
a'w 2013 roku - w Muzeum Watykanskim w Rzymie.
Siedem najnowszych monumentalnych rzezb
Santiago Calatravy eksponowanych bedzie w Parku
Avenue w Nowym Jorku w 2015 roku.

W twérczosci tego artysty zauwazalny jest zwia-
zek pomiedzy jego rzezbg a architekturg. Mozemy
wrecz powiedzieé, ze rzezby to architektura
w mikroskopijnej skali lub patrzac na jego archi-
tekture twierdzié, ze to rzeZba w monumentalnym
wydaniu. Projektujac architektoniczne obiekty,
Santiago Calatrava postuguje sie kategoriami rzez-
biarza, szuka zalezno$ci zachodzacych pomiedzy
poszczegblnymi elementami, mys$li o ekspresji
formy, o proporcjach, o rytmie i strukturach z nich
wynikajacych. Na tych samych zagadnieniach sku-
pia sie rzeZbiarz, powotujac do zycia np. akt ludzki,
bedacy wynikiem obserwacji natury. Rzezbiarz,
bazujac na wlasnej intuicji, nie pomijajac psycholo-
gicznych wlasciwosci modela, szuka bryly praw-
dziwej. Obserwuje nature, upraszcza i syntetyzuje.
Rzezba to myslenie przestrzenig, ksztattowanie
formy w kontekscie otoczenia.

Na czym wiec polega warsztat rzeZbiarski w od-
niesieniu do osoby, ktéra mysli przestrzenia?

Myslenie to z pewnoscig wysitek umystowy, wiec
warsztat rzezbiarski musi zawiera¢ w sobie dzia-
tanie o charakterze intelektualnym. Potrzebuje
wiec tym samym narzedzi wspomagajacych proces
poznawczy, pozwalajacych rozwija¢ zdolnosci
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Budynek opery i planetarium - widok ogélny / 2012
/ arch. Santiago Calatrava / Walencja, Hiszpania
/ fot. Janina Rudnicka

umystowe, ktére dajg szanse interpretowania pozy-
skanej wiedzy i dostrzegania nowych kreatywnych
mozliwosci. Nie znaczy to, ze warsztat rzezbiarski
w formie zaplecza technicznego przesuniety jest na
plan dalszy. Oba te rodzaje warsztatu sg niezbedne.
W pierwszej kolejnosci uruchamiany jest jednak
proces poszukiwania koncepcji; najpierw zaczyna
sie indywidualizowanie idei, a nastepnie dopiero
utrwalanie twdrczej wizji.

Mijaja zaledwie dwa lata i drukarka 3D jako
kolejne narzedzie funkcjonuje na Wydziale Rzezby
iIntermediéw w Gdanisku. Jeszcze nie drukuje
metrowych postaci, jak ta w Walencji, ale matg
figurke SIEBIE moge SOBIE sprawié. Po programach
komputerowych umozliwiajacych projektowanie
i wizualizacje rzezby nowe kolejne narzedzie jest
dostepne dla twércéw z matematycznym zacie-
ciem. Nastala era koniecznosci taczenia wiedzy
$cistej i humanistycznej wrazliwosci, jezeli chcemy
realizowaé rzezbe. W innym przypadku musimy
zda¢ sie na techniczng pomoc. To zatarcie podziatu
pomiedzy dziedzinami sztuki, a takze przedmiota-
mi nauczanymi w szkotach, nie jest osiggnieciem
czaséw nam wspdtczesnych.

Okreslenie ,cztowiek renesansu” oznacza osobe
posiadajaca rozlegla wiedze z réznych dziedzin
i pracujaca na wielu plaszczyznach sztuki lub
nauki. Przenoszac si¢ na nasz dzisiejszy grunt,
mozemy powiedzied, ze terazniejszy artysta jako
,cztowiek multimedialny” idealnie wpisuje sie
w definicje ,cztowieka renesansu”, gdyz two-
rzac, czerpie wiedze z wielu obszaréw i posigéé
musi wiele umiejetnosci. To, co w renesansie bylo
wyznacznikiem cztowieka wyjatkowego, o niespo-
tykanych powszechnie zdolno$ciach, aktualnie
stalo sie nieodzownym elementem kazdej pracu-
jacej twdrczo osoby. Wyposazenie rzezbiarskich
pracowni jest tego idealnym przyktadem, gdyz
latwo zauwazy¢, ze nie glina wspétczesnie w nich
dominuje.

Nastata era koniecznosci
tgczenia wiedzy Scistej

i humanistycznej wrazliwosci,
jezeli chcemy realizowaé
rzezbe.

Dlatego tym bardziej przesladuje mnie pytanie:
czy nadal okre§lenie ,rzezbiarz”, kojarzy sie z kim$
pracujacym w tradycyjnej technologii? Czy osoba
rzezbigca w kamieniu, drewnie czy betonie, zaku-
rzona i spocona, staje sie coraz bardziej reliktem lat
minionych? Czy jest jeszcze miejsce dla tzw. ,kla-
sycznego” rzezbiarza w $wiecie interdyscyplinar-
nym, przepelnionym cyfrowa technologia? Nurtuja
mnie te pytania, gdy zastanawiam sie, jaki rodzaj
warsztatu rzezbiarskiego funkcjonuje w powszech-
nej $wiadomosci. Czy wyobrazenie to nadal blizsze
jest rzemiostu, czy obszarowi sztuki? Czy mlotek
rzezbiarski, tzw. pucke, podziwia¢ bedziemy juz
tylko w Antikenmuseum w Bazylei, gdzie lezy
w szklanej gablotce w towarzystwie kilku szpi-
cakéw i innych dtutek? Zaczynam wierzy¢, ze ta
kultowa muzealna gablotka to dowéd na to, ze juz
niedtugo wszystko, co dotyczy manualnego wytwo-
ru w rzezbie, ogladaé bedziemy poprzez szybe.

Zwiedzam jedno z najwiekszych muzeéw gro-
madzacych gipsowe odlewy greckiej i rzymskiej
rzezby, wykonane we wspélpracy z Uniwersytetem
Oksfordzkim: Ashmolean Museum. Mam wraze-
nie, Ze jestem w ogromnym magazynie wypetnio-
nym edukacyjnymi obiektami, ktére, zachwycajac
swa doskonatoscia, funkcjonuja w $wiecie jako
oryginaty. Manualna precyzja trudna jest tutaj do
podwazenia, lecz doskonato$é anatomii wzbudza
we mnie coraz wieksze watpliwosci. Wéréd tego
natloku albumowych, powszechnie znanych rzezb,
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Wzorzec rzezbiarski, 460 r. p.n.e. - kopia gipsowa ze
Skulpturhalle w Ashmolean Museum / Bazylea - Oksford
/ fot. Janina Rudnicka, 2015

Manualne umiejetnosci,
tatwos¢ zapisana w genach
jest atrybutem rzemiosta,

a nie wyznacznikiem wartosci
w sztuce.

odkrywam grecka ptaskorzezbe, ktérej rola byto
wyznaczenie schematu ustalania proporcji dla
rzezbionego aktu ludzkiego. Byt to rodzaj ,$cia-
gi” dla rzezbiarza z V w. p.n.e., w ktérej wymiary
czlowieka wyznaczata uniwersalna wielko$¢ jego
glowy, dtoni i stopy. Wszystko zostato doktadnie
zmierzone i wskazane z doktadnoscia do kilku cyfr
po przecinku. Aktualnie w pracowniach artystéw
zamiast greckiego wzorca wiszg kolorowe plansze
edukacyjne, a na pétkach stoja atlasy obrazujace
szkielet i uktad mieéni czlowieka. W obu sytu-
acjach, tzn. tej z czaséw greckich i tej nam wsp6t-
czesnej, taki wizualny materiat to utatwienie dla
artysty pracujacego z modelem. W pierwszym
przypadku taki wzér stuzy ujednoliceniu sztuki,
w drugim - raczej jest materialem inspirujacym
lub poréwnawczym.

Powinnam ten tekst zacza¢ wtasciwie od reflek-
sji o malarstwie, tworzacym iluzoryczne prze-
strzenie za pomoca zimnych i cieptych koloréw.
W powszechnym przekonaniu na kolorze kazdy
sie zna. Od najmlodszych lat styszymy o barwie
cytrynowej, pomaraniczowej, malinowej i bisku-
piej. Kolor to rado$¢ i przyjemnos$é smaku. Jedynie
czern nie mieéci sie w tym zalozeniu, ale to tylko
w naszej europejskiej kulturze. Czerni unikamy

jako ,nie-koloru”, odsuwajac negatywne konotacje.

We wczesnym okresie naszego zycia kazdy musi

mie¢ kontakt z zestawem barwnych farbek, by obo-

wigzkowo tworzy¢ obrazki na uzytek wiasny lub

krewnych. Posigdzie wtedy wystarczajaca, wedtug
niego, wiedze, by méwié¢ o malarstwie.

Z rzezba jest zdecydowanie inaczej, z pewnoscia
trudniej i nie do korica z naszej winy. W przeci-
wienstwie do malarstwa - do rzezby mamy duzy
dystans. Wychowani na odbiorze plaskiego obrazu
typu billboard nie czytamy trzeciego wymiaru,
ktéry wymaga abstrakcyjnej wyobrazni i kreacyj-
nego myslenia. Musimy uzy¢ twérczej inwencji, by
wyobrazi¢ sobie to, czego nie widzimy. Ponadto
przed rzezba czujemy respekt wynikajacy z jej
gabarytéw, szacunku dla trudu fizycznego i braku
edukacyjnego przygotowania, by ja zrozumie¢.

Przemierzajac ulice miast, nie tylko polskich,
mijamy figury sakralne i rzeZbe kommemoratywna
eksponowang na publicznych placach. Petni ona
role stuzebna, gdy wspomaga polityczne przemia-
ny, komunikuje i upamietnia. Zwiedzajac katedre
w Chartres czy w Reims we Francji, podziwiamy
skale wykutych w piaskowcu postaci, w lizboniskiej
katedrze koronki wydobyte z kamienia, a w nie-
mieckim Naumburgu u$miech Uty. Ten rodzaj
rzezby, ktéra najczesciej spotykamy na naszej
edukacyjnej lub turystycznej drodze, wymaga rze-
mie$lniczego zaplecza nierozerwalnie zwigzanego
z fizycznym trudem, potem i tumanami kurzu.
Jeszcze do niedawna inna rzezba - realizowana
w materiatach nietrwatych, oparta na konceptual-
nym my$leniu czy na cyfrowej technologii - eks-
ponowana byla tylko w galeriach sztuki, ktére,
emanujac sterylnoscia, nie sprzyjaly, by do nich
zaglada¢. Jaki obraz warsztatu rzezbiarskiego mégt
utrwali¢ sie w spolecznej wyobrazni, skoro zawe-
zone byly mozliwosci poznawcze tego, co dzieje sie
w zakresie sztuki?

15 kwietnia 2015
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Kilka stow
O warsztacie

artysty

Andrzej Klimczak-Dobrzaniecki

Nie chodzi o to, aby nasladowaé dzieciota - gtosne
i szybkie stukanie nie jest zadng gwarancjq sukcesu.

L. Podsiadty

Méwienie czy pisanie o warsztacie artysty (a takie
mam na dzisiaj zadanie) jest czynnoscia tak oczy-
wistg, ze chwilami jakby zbedng. Ale chyba tylko
na pozdr. Pojecie, ktére zdaje sie by¢ niewarte na-
szej uwagi, w istocie jest o wiele bardziej skompli-
kowane, niz sagdzimy. Gdyby rozumieé okreslenie
warsztat” bardzo dostownie, jednoznacznie i kate-
gorycznie, byloby ono miejscem stuzacym - wraz
z odpowiednim zestawem réznorodnych, specjali-
stycznych narzedzi - do ,,produkcji” artystycznych
faktéw: czyli rzezb, instalacji, obrazéw, realizacji
wielo- i réznomedialnych wszelkiego typu, a takze
grafik, przedsiewzie¢ projektowych itd, itd. W ob-
reb warsztatu nalezatoby réwniez wliczy¢ caty
zestaw zmudnie i perfekcyjnie wyuczonych (oby!)
czynno$ci, niezbednych do nadania fizycznego
ksztattu wezeéniejszym artystycznym zamystom.
Ale dotykanie tego problemu to jednoczesnie moc-
na konstatacja - a nie wiem, czy nie jest to najistot-
niejszg strong catego zagadnienia - iz w jego obreb
wchodza réwnoczeénie inne wartosci, pozornie
niespéjne z tymi pierwszymi, wiec takie, ktérych
poczatkowo nie zauwazali$my. Polaczone razem,
zdecydowanie poszerzaja pierwotne znaczenie

i obszar ,warsztatu”.

Réznie mozna wiec postrzega¢ to, co ogdlnie
okre$§lamy mianem ,warsztatu”. Chodzi wiec nie
tylko o bezposredni efekt praktyki realizacyjnej,
lecz réwniez o to, ze tworzy ona nowg jako$é
razem z tymi $rodkami, ktére sg mniej konkretne,
bardziej enigmatyczne, i w powszechnym odczuciu
usadowione na nieco wyzszym pietrze jako$ci.
Chodzi o te $rodki i wartosci, ktére wlaczyé powi-
nien kazdy artysta do arsenatu wlasnej ekspres;ji:
a wiec o warto$ci intelektualne, kulturowe, emo-
cjonalne, pamieciowe, pojeciowe, a nawet i histo-
ryczne. W zwigzku z tym pojecie warsztatu z calg
pewnoscia nie jest warto$ciag monolityczng i §miato
mozemy postrzegaé je w sposéb niestabilny:
albo jako zespét czynnosci czysto realizacyjnych

Prof. Andrzej
Klimczak-Dobrzaniecki
— ksztatcony jako
malarz w latach
1965-1971, prowadzi
na swojej macierzy-
stej uczelni Asp im.
Eugeniusza Gepperta
we Wroctawiu dyplo-
mujacg Pracownie
Malarstwa.

wykonanych specjalistycznymi narzedziami i pod-
legajacych - co daj Panie Boze - stalemu pogte-
bianiu i rozwojowi, albo tez jako skomplikowana
konstrukeje wykonawcza, myslowa, intelektualna,
anawet artystyczng, ktéra wraz z fundamentalnie
rozumianym warsztatem wykonawczym w pelny
sposéb okresla ksztatt koricowy dzieta.

Nie bez kozery, jako swoiste motto, umiescitem
na wstepie zdanie o dzieciole, ktére czesto powta-
rza rzezbiarz Leon Podsiadty. Traktujac je nie cal-
kiem dostownie - a metaforycznie - fraze ,gto$ne
i szybkie stukanie” rozumiem jako troche bezsen-
sowne ograniczanie sie do samego wykonawczego
warsztatu (choéby byt nawet perfekcyjnie opano-
wany), a okre$lenie ,sukces” rozumiem bardziej
jako warto$¢ artystyczna dzieta niz celebryckie
splendory splywajace na artyste - autora dziela.
To dowcipne motto profesora zdaje sie otwieraé
trop myslowy, dzigki ktéremu mozemy swobod-
niej wyj$¢ poza pewien wyuczony kanon naszych
przyzwyczajen i nawykéw. Wiec znéw i po raz
ktérys odwotuje sie do wezesdniej wspominanego
bagazu intelektu, emocji, kultury i pamieci jako
do najistotniejszych dla artystycznego warsztatu
wartosci.

Ale nie moge zapomnie¢ tez o czyms, co jest,
by¢ moze, w tym wachlarzu najbardziej istotne:
méwie o wrazliwosci. Kto§ moze powiedzieé, ze
wrazliwo$¢ jest warto$cig wysoce niewymierna,
bo nie podlegajaca zasadom mierzalnoci (to takie
piekne okre$lenie uzywane czesto przez dzisiej-
sz3, postepows cze$é krytyki artystycznej), a wiec
wartoscig nie catkiem podlegajaca obiektywnej
ocenie. Jej brak u artysty jest znaczacym manka-
mentem (i taki fakt w twérczosci moze zaowoco-
waé efektami zgota patologicznymi), ale nie nalezy
jednak rezygnowa¢ chociazby z krztyny nadziei:
nawet jej najmniejsza porcja, poprzez troskliwe,
czule i konsekwentne pielegnowanie, daje artyscie
szanse na jej rozwéj w przysztoéci (optymistyczny
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Andrzej Klimczak-Dobrzaniecki / 25 kufli piwa

/ 2008 / akryl, olej, ptétno / 202 x 185 cm
Przyktad wysokiego stezenia wrazliwosci
i opanowania skomplikowanego
warsztatu wykonawczego
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przyklad pogltebionej wrazliwosci i skomplikowa-
nego warsztatu wykonawczego - w zalaczeniu).
Wiec dobry warsztat nie moze istnie¢ bez takiego
czynnika jak wrazliwo$¢.

Kilka dni temu méj student Pawet Sobolewski -
przyszly magister sztuki malarskiej, a jednocze-
$nie wyksztatcony juz architekt - prébujac sformu-
towaé swdj temat dyplomowy, zaprezentowat mi
takie jego brzmienie: Jaki wplyw ma metafizyka na
dzieto artysty i czy warsztat jest do tego potrzebny?.
Pojecie ,warsztatu” okazuje sie by¢ nader elastycz-
ne i pojemne - tak bardzo, ze mozemy je catkowicie
podwazaé. Ale tez mozemy rozciaga¢ je, anektujac
na przyktad warto$ci metafizyczne.

Mogloby sie zdawat, ze to jeszcze jedno przy-
padkowe, a moze nieco egzotyczne potaczenie
dwéch, na dalekich biegunach lezacych, warto-
§ci. Jednak tytul tej przysztej pracy dyplomowej
utwierdzit mnie w sposéb zdecydowany, ze im
dalej, tym glebiej. Sobolewski stawia pytanie, co
prawda, dosy¢ radykalnie sformutowane: Skoro
wszyscy jesteSmy dziecmi Boga, czyli jesteSmy sami
bogami [a moze raczej, jak twierdzil Joseph Roth,
pétbogami? - przyp. Akp], wszystko, co tworzymy,
nie staje sie w pewien sposéb boskie? Pytanie jest
radykalne, ale postugujac sie ta logika, mozna by
je troche inaczej sformutowacé: czy pewna - zalez-
nie od okoliczno$ci mniejsza czy wieksza - porcja
metafizyki nie moze by¢ czyms$ zastepczym czy
nawet réwnowaznym w stosunku do warsztatowej
wiedzy i umiejetno$ci wykonawczych?.

Jak sie okazuje, problem warsztatu artystyczne-
go zdaje sie by¢ zjawiskiem, a takze praktyka wiel-
ce skomplikowana i niejednoznaczng. Samo to zja-
wisko sktada sie ze sporej ilosci warstw i poktadéw.
I to nie tylko czysto wykonawczych, fizycznych,
lecz takze takich, ktére tworzone s3 przez $wia-
topoglad i przekonania autora, jego temperament
tworczy, bagaz intelektualny, uprawiang kon-
wencje artystyczng, stylistyke wykonawcza, czy

Wiec dobry warsztat nie moze
istnie¢ bez takiego czynnika jak

Yy

wrazliwosé.

wreszcie realizowang dyscypline sztuki. Proporcje
tych czynnikéw uktadajg sie nieréwnomiernie,
wiec od ich proporcji, a takze od jako$ci i bogactwa
tresci zalezy konicowy ksztatt utworu - czyli arty-
styczna jako$¢ dzieta.

Temat ,warsztat” juz po krétkiej chwili roz-
rasta sie i komplikuje niczym macki o§miornicy,
niczym norweskie fiordy wrzynajace sie w lad
lub jak skomplikowany rysunek fraktalny. Pojecie
warsztatu potrafi po krétkiej chwili zamienié
Swojg pozornie prostg strukture w bardzo skom-
plikowany i wielowymiarowy organizm - trudny
zreszta do ogarniecia. Dlatego zajmujac sie tym
zagadnieniem, latwiej stawia¢ pytania niz formu-
fowaé odpowiedzi. I moze to drugie zostawmy teo-
retykom. Bo w ten sposéb my bedziemy mieli czas
na poszerzanie i pogtebiane warsztatu - cokolwiek
mialoby to znaczy¢.

Okazuje sie, ze z czasem wszystko robi sie trud-
ne, a przynajmniej skomplikowane.

ZESZYT RZEZBIARSKI / NR 7 / WARSZTAT



Forma jest wiedzg ptynaca
z doSwiadczenia

Jacek Kucaba

www.artkucaba.eu

jacek.kucaba@gmail.com

Jacek Kucaba — artysta rzezbiarz,

dr hab., prof. Pafistwowej Wyzszej
Szkoty Zawodowej w Tarnowie. Dyplom
uzyskat na Wydziale RzeZzby asp

w Krakowie. Nauczyciel akademicki na
macierzystej uczelni oraz dyrektor

i wyktadowca w Pracowni Rzezby
Instytutu Sztuki na pwsz. W latach
2010-2014 prezes Zwigzku Polskich

Artystéw Plastykéw. Twérca wielu monu-

mentalnych realizacji - w Warszawie,
Bydgoszczy, Zabawie, Tarnowie, Debicy.
Autor kilkunastu wystaw indywidualnych
i kilkudziesieciu zbiorowych w kraju i za
granica. Prace w zbiorach w Europie
(miedzy innymi: Parlament Europejski
w Strasburgu). Otrzymat wiele nagréd
i wyréznieni za udziat w konkursach na
projekty rzezb i pomnikéw. Wielokrotnie
nagradzany za dziatalno$¢ pedagogiczna
i artystyczng, m.in. medalem Gloria Artis
przez Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego.

Cztonek Rady Kultury Miasta Tarnowa,
a takze Rady Programowej Centrum
Rzezby Polskiej w Ororisku. Cztonek
i przewodniczacy jury w ogélnopolskich,
a takze miedzynarodowych konkursach,
kurator wystaw w Polsce i UE. Zatozyciel
grupy artystycznej Ruchome Swieto
oraz wspéttwérca fundacji Ambasada
Sztuki. Wspéttwérca i cztonek Rady
Programowej ogélnopolskiego kwartal-
nika ,Arttak.Sztuki Piekne”, twérca sym-
pozjéw z cyklu ,Puszka Pandory”, “Emalia
Eksperymentalna” oraz uczestnik konfe-
rencji zwigzanych ze sztuka.

Faktem jest, ze logika praktyki
postmodernistycznej nie opiera sie
juz na definicji medium sformu-
towanej na podstawie materiatu.
Dowodza tego zaskakujgce obiekty,
ktére przez ostatnich kilkadzie-
siagt lat otrzymywaty miano rzezb.
Zdawatoby sie, ze nic nie moze
nada¢ takiej zbieraninie prawa do
mianowania sie rzezbg. Chyba ze
owej kategorii zostanie nadana
niemal nieskoniczona plastycz-
no$¢. Rosalind Krauss w jednym ze
swych esejéw pisata: Krytyka towa-
rzyszqca sztuce powojennej bardzo
intensywnie pracowala w stuzbie tej
manipulacji. W rekach krytykéw takie
kategorie, jak rzezba i malarstwo byty
ugniatane, rozciggane i wykrecane,
demonstrujqc niezwyklq elastycznosé.
[...] Kiedy lata 60. przeszty w lata
70., a,,rzezba” oznaczata stos sznurka,
belki z sekwoi wttoczone do galerii,
tony piasku wydobyte z pustyni, sto-
wo ,,rzezba” troche trudniej przecho-
dzito przez usta.

Praktyka artystyczna zaczela
bezustannie przemieszcza¢ sie
poza sfere rzezby. Chcac ratowaé
jej pojecie, sprawilismy, ze stato

sie ono bardziej zaciemnione. Poszerzone pole,
o ktérym pisata Krauss, charakteryzuje estetyke

postmodernizmu i dotyczy tak techniki artysty, jak
medium. Niegdy$ wpatrywalismy sie w dét w zie-
mi, zastanawiajac sie, czy rzeczywiscie rozumiemy,
czym jest rzezba. Dzié na jej potrzeby najnowsze
technologie staly sie narzedziem produkeji czy
obrazowania obiektéw i dziatan w przestrzeni
wirtualnej. Nie jestem ich wrogiem, uwazam, ze
moga by¢ one w odpowiednich rekach fascynujaca

Jacek Kucaba / z cyklu Krzyknia

mieszanka nauki i kreatywnosci. Ale czy jeszcze
sztuka? ,Produkowane” obiekty maja tg oczywistg
wlasciwo$é, ze moga by¢ kopiowane i powielane
w dowolnej ilo$ci egzemplarzy. Znaczaco przy-
¢miewa to urok rzeczy niepowtarzalnych, nie
wspominajac juz o innych aspektach, z ktérymi
przez wieki taczyla sie sztuka. Pozostaje zachwy-
ca¢ sie ciekawym konceptem. Oczywiscie, dla kre-
atywnych utalentowanych jednostek to horyzont
ogromnych mozliwosci. Z drugiej strony, to poten-
cjalne otwarcie drogi do wyscigu w ekspozycji
niepohamowanej twérczosci o watpliwej wartosci
estetycznej. Chciatbym wierzyé, ze technologia
nie zmieni ustalonego od wiekdéw statusu sztuki,

a utalentowany artysta bedzie uzywat jej tak, jak
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Dobre dzieto - mimo uptywu
czasu - sktada sie niezmiennie
z trzech elementéw: warstwy
intelektualnej, warsztatu

i uczué.

niegdy$ uzywat dtuta, pedzla czy innego narzedzia.
Tylko wtasnie do czego: do kreacji czy ,,produkeji”
dziela sztuki?

Obecnie praktyka artystyczna jest definiowana
w odniesieniu do operacji logicznych dokonywa-
nych w zestawie poje¢ kulturowych, ktére moglyby
by¢ zastosowane do kazdego medium. To historycz-
ne wydarzenie o determinujacej strukturze. Juz
tylko nieliczne uczelnie artystyczne ucza swoich
studentéw skupiajgc sie na rzemioéle. Czesciej
wyznaje sie zasade ,,najpierw potrzeba - potem
technika”, czego konsekwencja jest koncentro-
wanie sie na warstwie intelektualnej, tak bardzo,
ze skutkuje to jakoscig samego wykonania. Daje
sie tym samym przyzwolenie sztuce nieudolnej

Jacek Kucaba / Rzezby pokolenia

i niedopracowanej. Intencje artysty staja sie waz-
niejsze od warstwy formalnej. Nie jest wazne, czy
dzieto wyglada na konsekwentne w swej war-
stwie wizualnej. Za pomoca stéw, wyczerpujacych
komentarzy i instrukcji odbioru okreéla sie to, co
powinno broni¢ sie samo. A przeciez, skoro arty-
sta my$li o kulturze przez pryzmat wizualnosci,
swoim przemy$leniom musi nada¢ odpowiednia
forme. Tym jest warsztat - operowaniem wizual-
nymi aspektami sztuki na odpowiednim poziomie.
Wszak w sztuce nie chodzi wylgcznie o komentarz.
Cokolwiek byémy nie wymys$lili, i tak nie zasta-

pi to dzialania samej formy. Dobre dzieto - mimo
uptywu czasu - sklada sie niezmiennie z trzech
elementéw: warstwy intelektualnej, warsztatu
iuczué. Gdy wszystkie te elementy odnajdujemy,
dzielo staje si¢ warto$ciowe.

W sztuce stosunkowo gto$no brzmi dzi$ anty-
rzemie$lniczy etos. Nieuczciwo$¢ duzej czesci
sztuki wspétczesnej wynika wlasnie z tego, ze
jest ona uwiedziona przez hasta wolnosci kreacji,
a sztuki wizualne wprost $cigaja sie w efektach.
Wyczuwamy wymoég szybkoéci, mnozenia obra-
z6w i obiektéw, ktéry ma w sobie co$ zabdjczego
dla kultury. Mozna stwierdzié, ze najwiekszym
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wrogiem wysitkéw artysty jest tatwos¢ wykona-
nia dzieta. Wspétczesnie dostepne technologie
niewatpliwie kuszg droga na skréty. W wielu
przypadkach niekoniecznie musi mie¢ to nega-
tywny wplyw na efekt finalny, ale zawsze bedzie
mialo istotne konsekwencje. Kiedy analizujemy
dzielo, staje sie ono juz znacznie ubozsze w wiele
pierwiastkéw. Wzajemne relacje pomiedzy artysta
a materig i wynikajace z tego faktu zaleznosci
przestaja istniec. Znika wiele istotnych z punktu
widzenia procesu twérczego relacji, ktére maja
moc wspéltworzenia bogatej struktury dzieta
rzezbiarskiego.

Dzieje sie tak np. kiedy rola artysty sprowa-
dza sie tylko do kierowania praca zespotu innych
ludzi, ktérzy realizuja jego wizje lub gdy rzezba
zostaje wydrukowana. Proces twérczy, w jakim jest
powolywana, umozliwia jego powtérzenie. Zostaje
zerwana ontologiczna ciggtos$é utworu, nasz
ewentualny osad skierowany zostaje na nieobecny
potencjat.

Szczesliwie wielu ten pierwiastek dostrzega
iocala. Ta wyjatkowa relacja pomiedzy auto-
rem a dzietem przypomina, ze dzieto sztuki jest
do$wiadczeniem w swej najglebszej warstwie,

a konicowa forma - wiedzg plynaca z tego doswiad-
czenia. Wéwczas tres¢ jest nie tylko zwigzana ze
strukturg dzieta, ale wrecz z niej wynika. Na szcze-
$cie nurt rzeZby wspélczesnej zwigzanej z tra-
dycyjnymi technologiami nie traci na znaczeniu
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Balans pomiedzy formg,

a trescig musi mie¢ swoje
absolutne uzasadnienie. Jego
odnajdywanie jest swoistym
sprawdzianem rzeczywistego
warsztatu rzezbiarskiego.

i odnajduje swoich kontynuatoréw. Zwtaszcza
wéréd tych artystéw, ktérzy wigza sztuke z pier-
wiastkami metafizycznymi, dla ktérych dzieto nie
jest tylko artefaktem, artysta zrecznym medrkiem,
a prawde mozna negocjowac jak ceny na baza-
rze. W postmodernistycznym sposobie my$lenia
o sztuce jezyka kreacji artystycznej, ktérym moze
postugiwac sie artysta rzezbiarz, nie ograni-

cza zadna konwencja ideowa czy formalna. Ale
zauwazmy, ze obserwujemy tez powolne wycofy-
wanie sie mistrzéw w tradycji sztuki europejskiej.
Jednocze$nie wspierane jest produkowanie arte-
faktéw, ktére swoje niepewne istnienie zawdzie-
czaja tylko grze rynkowej.

Kryzys, ktéry mamy dzié w sztuce (ktérego
konsekwencja jest tez stosunek do warsztatu arty-
sty) po czeéci zdeterminowato réwniez zjawisko
estetyzacji. Z powstawaniem kierunkéw awan-
gardowych xx w. obserwujemy dazenie sztuki ku
rzeczywisto$ci. Dadai$ci pragneli znie$¢ barykady
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dzielace sztuke od rzeczywisto$ci, a awangarda lat
60., antyinstytucjonalna i antyakademicka, podob-
nie odwotywala sie do tych hasel. Strategia miata
polegaé na odarciu sztuki z niezwyktosci i wiacze-
niu w obreb rzeczy gotowych, znalezionych czy
przypadkowych. Wraz z wynalazkiem ready-made
Marcela Duchampa zapoczatkowana zostata nowa
praktyka artystyczna. Sztuka zaczeta zmieniaé

sie w i$cie magiczng operacje, a przedmiot w swej
banalno$ci zostal przeniesiony w obszar estetyki.
Wraz z aktem Duchampa cata banalnos$¢ swiata
przesuneta sie w sfere estetyki, a wszystko to, co
estetyczne, stalo sie banalne. Dalo to niewatpliwy
impuls do szukania wyréznikéw sztuki w jako-
$ciach pozawizualnych. Artur Danto pisat prze-
ciez: zeby zobaczy¢ cos jako sztuke, wymagane jest cos,
czego oko nie moze dostrzec - atmosfera artystycznej
teorii, wiedza z zakresu historii sztuki, jakis Swiat
sztuki. Co$ tak oczywistego jak artystyczny warsz-
tat diametralnie zmienilo swoje znaczenie jako
pojecie.

Zauwazmy réwniez, ze wyzej wspomniane
symptomy zwigzane sg réwniez z wysychaniem
tradycyjnych Zrédet metafizyki, jakimi s filozo-
fia i religia. Kiedy stabnie jedna z tych dziedzin,
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natychmiast pojawia sie¢ kryzys w obrebie sztuki.
I nie jest to przypadek. Nastepstwem tych proce-
s6w jest wycofywanie sie ze sztuki jako$ci meta-
fizycznych, ktére determinowaly zawsze jezyk
wypowiedzi (forme).

Warsztat rzezbiarski w przywotywanym kon-
tekscie to, rzecz jasna, nie tylko technika wykona-
nia i materialy. Manualna sprawno$¢ reki autora
to komponent wazny i cenny, nierzadko swoiste

,DNA” danej rzezby, bo czyz sensem dzieta sztuki
nie jest réwniez emanowanie energii, ktdra zostala
zawarta podczas pracy twérczej artysty? Sztuki
nie mozna zredukowa¢ wylacznie do jej warstwy
formalnej. Nie zgadzam sie na zupelne ignorowa-
nie warstwy sensualnej, gdyz dzieto, w ktérym
najistotniejsza jest btyskotliwa idea, interesujacy
koncept, przy zupelnie antyrzemie$lniczym podej-
$ciu, nie ma mocy przekazu. Kazda prawda musi
by¢ ,dobrze powiedziana”. Balans pomiedzy forma
a tre$ciag musi mie¢ swoje absolutne uzasadnienie.
Jego odnajdywanie jest swoistym sprawdzianem
rzeczywistego warsztatu rzezbiarskiego. Bez niego
nie sposéb z kolei wypetnié dzieta intelektualng
energia.
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Prof. Janusz Kucharski
— ur. w 1946 roku we
Wroctawiu. Studia
rzezbiarskie w pwssp
we Wroctawiu w pra-
cowniach rzezby doc.
Borysa Michatowskiego
i doc. Jerzego Boronia.
Dyplom z rzezby

w 1971 roku.

Profesor Asp we
Wroctawiu, gdzie obec-
nie prowadzi dyplomu-
jaca Pracownie Rzezby.
Wystawia w kraju
i za granica. Realizacje
pomnikowe m. in. we
Wroctawiu, Legnicy,
Watbrzychu, Ztotoryi,
Rawiczu.

Realizacje rzezbiar-
skie w Polsce, w Austrii
i w Niemczech.

Metal w ksztattowaniu
formy rzezbiarskiej

Janusz Kucharski

Po wstepie dotyczacym znaczenia poznawania
technik rzezbiarskich przy studiowaniu rzezby
we wroctawskiej Asp i rozwoju tych technik,
z odwotaniem sie do przyktadéw prac znanych
artystéw na $wiecie i w Polsce, chce przej$é do
pokazania i oméwienia moich wlasnych doswiad-
czen w pracy z metalem. Do$wiadczenia te oparte
sa 0 moje dziatania twércze w Pracowni Metalu
w ramach Katedry Technik Rzezbiarskich, ktéra
prowadze na Wydziale Malarstwa i Rzezby w Asp
we Wroctawiu.

Trudno przeceni¢ znaczenie znajomosci technik
i technologii pracy w réznych materiatach dla pra-
cy rzezbiarza. Mtody czlowiek, artysta o nieukie-
runkowanej czesto wizji realizacyjnej, powinien
zapoznac sie z réznymi mozliwo$ciami zapisu
swoich pomystéw. To, jakie rozwigzania bedzie
preferowal pézniej, jakie beda adekwatne do jego
temperamentu artystycznego, okresli pézniej sam.
Poznanie technik i technologii wykonywania form
przestrzennych w réznych materiatach, a takze
wlasciwosci konstrukeyjnych i wyrazowych tych
materiatéw, pozwoli dopasowaé materiat do zamy-
stu twérczego, dobra¢ swiadomie materiat o naj-
lepszych wiasciwo$ciach, umozliwiajacy optymal-
ny zapis, a przez to czytelnos$¢ idei artysty.

Reasumujac:

Materiat jest wartosciq kostrukcyjno-wyrazowq,
srodkiem wyrazowym zapisu idei. Swiadome jego uzy-
cie, pelne wykorzystanie nawet wszystkich jego walo-
réw, jest wtérne wobec idei, mimo ze sam materiat
moze czasem nasungé pewne koncepcje rozwigzari.

Pracownie materialowe sg takze miejscem reali-
zacji niektdérych zadan kursowych przez studentéw
starszych lat pracowni dyplomujacych. Dyplomanci
moga tez swoje prace realizowaé w oparciu o pra-
cownie technik rzezbiarskich.

Przejde teraz do zagadnienia metalu w rzezbie.

Pracownia metalu ma odrebna specyfike reali-
zowania rzezb niz odlewanie, bo my go nie topimy
i nie zalewamy nim form. My budujemy. Mozna
powiedzieé - konstruujemy nasze wizje przestrzen-
ne z blach, drutéw, ksztattownikéw itp.
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Mozliwosci uzycia plazmy do ciecia blach po-
jawity sie w latach 50. xx wieku. Obecnie do tego
celu uzywamy przecinarek plazmowych (tem-
peratura plazmy ma zakres od 10 000 do 30 000
Kelvinéwy). Co to jest plazma? To zjonizowana
materia o stanie skupienia przypominajacym gaz
(dzieki specyficznym wilasciwoéciom zwana jest
czwartym stanem materii). Ciecie plazmga polega
na topieniu i wyrzucaniu metali ze szczeliny ciecia
silnie skoncentrowanym plazmowym tukiem elek-
trycznym o duzej energii kinetycznej, jarzacym sie
miedzy nietopliwg elektroda a cietym przedmio-
tem. I ta bardzo wysoka temperatura jest wlasnie
w jadrze tuku. Po zdobyciu doswiadczenia w pracy
za pomocg tego urzadzenia mozemy wykonywa¢
bardzo precyzyjne, czyste ciecia ptaszczyzn meta-
lowych réznej grubosci, o dowolnych krzywiznach,
nieraz bardzo skomplikowanych. Sa to fantastycz-
ne mozliwosci ciecia - od prostego, liniowego, po
najbardziej wymys$lne ksztatty.

Kiedy$ uzywano (i teraz tez sie uzywa) do ciecia
blach réznego rodzaju nozyc, gilotyn, palnikéw
acetylenowo-tlenowych czy tez pitek do metalu,
przecinarek tarczowych lub recznych szlifierek
katowych (tej metody dzisiaj uzywamy podobnie
czesto jak plazmy). Do wycinania ksztattu uzywano
nawet (sam to jeszcze robilem) recznego przecina-
ka metalowego i mlotka. O tych narzedziach opo-
wiadam troche jak o zabytkach historii, ttumaczac,
ze nozyc o takim np. uktadzie ostrzy uzywamy do
ciecia tukéw w prawo, a innych - do ciecia w lewo;
jeszcze inne stuza do ciecia na wprost. Ale czasami
one tez sie jeszcze przydaja do szybkiego wykony-
wania matych, prostych czynnosci ciecia drobnych
elementéw z niezbyt grubych blach (do 1 mm).

Jak przeprowadzi¢ laczenie wycietych elemen-
téw? Mozna réznie: skrecaé, nitowaé, lutowaé (na
miekki lut, cynowy - o temperaturze w obszarze
do 450 ° Celsjusza - lub twardy lut - srebrny,
mosiezny - w temperaturze powyzej 450 ° C).
Lutowanie stosowano juz od x11 wieku do taczenia
zlota, srebra, miedzi, zelaza.

Ale skupmy sie na spawaniu. Oczywiscie, sa
rézne sposoby spawania - spawanie gazowe przy
uzyciu mieszanki acetylenu i tlenu (temperatura
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Janusz Kucharski / W podrézy / 2012

Materiat jest wartoscig
kostrukcyjno-wyrazowg,
srodkiem wyrazowym zapisu
idei. Swiadome jego uzycie,
petne wykorzystanie nawet
wszystkich jego waloréw, jest
wtdrne wobec idei, mimo ze
sam materiat moze czasem
nasungc¢ pewne koncepcje
rozwigzan.

spawania do 3 000 stopni Celsjusza), elektryczne
(temperatura spawania do 4 000 stopni Celsjusza) -
co stosujemy dzisiaj powszechnie. Kiedy$ do elek-
trycznego spawania stuzyla spawarka transfor-
matorowa lub wirnikowa, teraz jest inwertorowa.
Elektroda byta najpierw weglowa, péZniej zelazna
w otulinie, potem bez otuliny w ostonie gazowej.
Teraz do spawania elektrycznego uzywamy urzg-
dzen zwanych miG-omatami (skrét od Metal Inert
Gas - ten rodzaj urzadzenia wynaleziono w 1948
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roku) gdzie stosuje sie drut z bebna (grubo$é drutu:
0,8-1mm), a tuk, czyli spawanie, odbywa sie w osto-
nie gazu. Uzywamy najtaniszego gazu - dwutlenku
wegla. Gdy chcemy spawaé przy uzyciu innych
rodzajéw drutu (mosiezny czy ze stali nierdzewnej),
jako otuliny gazowej uzywamy argonu.

Laczenie przez spawanie metali kolorowych
wykonujemy tez przy uzyciu TiG-a, elektrody
wolframowej w ostonie argonu (skrét od Tungsten
Inert Gas, co oznacza ,wolfram gaz obojetny”) oraz
drutéw przeznaczonych do spawania tych metali.
Proces ten wynaleziony zostal w 1942 roku przez
Russella Mereditha jako specjalnie przydatny
w lgczeniu metali kolorowych, a takze w tgczeniu
element6éw lanych w brazie.

Pomine tzw. spawanie kowalskie, czyli tacze-
nie stali rozgrzanej w kotlinie na kowadle przez
mlotkowanie (wzmianki o zgrzewaniu tego typu
pochodza z czaséw Homera). Do Iaczenia blach
iinnych ksztaltownikéw uzywamy tez zgrzewar-
ki punktowej do metalu (temperatura zgrzewania
stali: 1400-1500 stopni Celsjusza.

Nalezatoby tu moze troche powiedzie¢ o histo-
rii w odniesieniu do techniki lgczenia stali - czyli
kiedy te wszystkie urzadzenia wynaleziono i zasto-
sowano - oraz o rzezbiarzach, ktérzy zaczeli je
stosowaé. To wazne ze wzgledu na kontekst i §wia-
domo$¢ reagowania sztuki na postep technicz-
ny i technologiczny. No i, oczywiscie, na rozwoj
widzenia artystycznego.
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Julio Gonzalez / Pan Kaktus / 1939

Luk elektryczny odkryto w 1800 roku, ale spawa-
nie elektryczne nie rozwijato sie przez nastepne 8o
lat. Najpierw zaczeto uzywac elektrod weglowych.
W 1888 roku wynaleziono topliwg elektrode meta-
lows. W 1900 wytworzono pierwsze elektrody otu-
lone. Przed koficem x1x wieku (w 1885) roku polski
inzynier Stanistaw Olszewski wraz z Nikotajem
Nikotajewiczem Benardosem opracowal metode
spawania tukowego elektroda weglowa. Wynalazek

opatentowano w wielu krajach. Stosowany byt m.in.

w zakladach Lilpopa w Warszawie, gdzie Olszewski
byt dyrektorem.

Natomiast spawanie gazowe zapoczatkowato
wynalezienie weglika wapnia, potocznie zwanego
karbidem. W 1862 roku prawdopodobnie przy-
padkowo polano go wodg. Sprawito to wydzielenie
sie sypkiego nalotu i gazu, ktéry spalat si¢ jasnym
plomieniem. Tak poznano acetylen. Dopiero 32
lata pézniej (1894) opracowano metode pozwalaja-
cg wydobywac karbid na skale przemystows, a po
kolejnych 3 latach (1897) uzyskano skroplony tlen
do przechowywania go w pojemnikach. W pierw-
szym roku xx stulecia powstat pierwszy palnik
acetylenowo-tlenowy. Rozkwit techniki spawania
acetylenowego to lata 1910-1930.

I tyle historii. Jak widaé, zaczeto sie to zaledwie
sto lat temu.

Na pojawienie sie nowych mozliwosci realiza-
cyjnych zareagowali rzezbiarze. Protoplastg wiel-
kiej rodziny ,rzezbiarzy-spawaczy” byt bez wat-
pienia Julio Gonzalez (1876-1942), ktéry tworzyt
kompozycje z pretéw, taSm metalowych, blach.
Do pierwszych ,rzezbiarzy-spawaczy” nalezat
Amerykanin David Smith, ktéry z technika spa-
wania zapoznat sie w czasie pracy w zaktadach
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Seymour Lipton

przemystowych Studebakera w 1925 roku i, podob-
nie jak Gonzalez, wykorzystywat te umiejetnosci
w swoich rzezbach.

W dwudziestoleciu miedzywojennym tylko
nieliczni arty$ci zajmowali sie rzezbg w meta-
lu. Prawdziwy rozkwit tej techniki nastapit po 11
wojnie §wiatowej, co, jak sie uwaza, w pewnym
sensie wigzalo sie z rozwojem abstrakcji zwanej
romantyczno-ekspresjonistyczng. Mozna tu méwi¢
o takich nazwiskach jak Seymour Lipton, Theodore
Roszak, Herbert Ferber. Réwniez na polskim
gruncie pojawili sie rzezbiarze pracujacy w metalu,
choéby Wiadystaw Hasior, Jerzy Jarnuszkiewicz.
Stal jako materiat jest do$¢ powszechnie wyko-
rzystywana w duzych realizacjach plenerowych
w przestrzeni otwartej, realizowanych w stylu
minimal art.

Mam takze swoje wtasne doswiadczenia w pracy
z metalem jako materiatem rzezbiarskim. W mojej
tworczosci metal obecny byt zawsze. Byt podczas
studiéw i w realizacji dyplomowej - pracy spawa-
nej z pretéw stalowych i galwanicznie pokrytej
kadmem. Po studiach na poczatku uzywatem drutu
stalowego spawanego palnikiem acetylenowo-tle-
nowym oraz rurek stalowych taczonych klejem
zywicznym epidian. P6Zniej zaczalem stosowaé
blachy kolorowe - miedziane i mosiezne, ze stali
nierdzewnej - do wykonywania kompozycji przy
uzyciu jednego metalu oraz w kompozycjach
w polaczeniu z kamieniem.

W wiekszosci przypadkéw, a wlasciwie prawie
we wszystkich pracach, wykorzystywatem i wyko-
rzystuje sprezysto$¢ arkusza blachy, dlatego do
aczenia poszczegdlnych elementéw uzywam lutu
miekkiego - cyny, aczac krawedzie blach o grubo-
$ci od 0,5 mmm do 1 mm. Dlaczego cyna i lut miek-
ki? Poniewaz przegrzanie blachy miedzianej lub
mosieznej palnikiem (przy spawaniu czy taczeniu
na tzw. twardy lut) nie pozwolitoby mi na wyko-
rzystanie waznej dla mnie cechy materiatu, jaka
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Eduardo Chillida / Berlin / 2000 / Bundeskanzleramt - Berlin

jest sprezysto$¢, dla ktérej to przede wszystkim
stosuje blache w swoich kompozycjach. Ja blache
napinam i to napiecie jakby ,,zatrzymuje”, ,utrwa-
lam” przy uzyciu lutu. Natomiast prety mosiezne
oraz inne ksztattowniki z mosigdzu i miedzi tacze
na lut twardy, przy uzyciu palnika na gaz propan,
boraksu jako topnika i srebrnej lutéwki. W swoich
ostatnich pracach uzywam czesto blachy stalowej,
ktéra nituje nitami zrywanymi oraz pretéw stalo-
wych spawanych migomatem. Do taczenia blach
uzywam tez $rub.

Ale przejde do pracowni metalu, ktérg prowadze
W ASP.

Studenci w Pracowni Technik Rzezbiarskich -
Metal moga zapozna¢ sie z technikg i technologia
projektowania oraz wykonywania form prze-
strzennych w metalu. Ze wzgledu na koszty
gtéwnym materiatem jest stal w postaci réznego
asortymentu wyrob6w - blachy, drutéw, pretéw,
ksztaltownikéw. Istnieje tez mozliwo$é wykony-
wania rzezb z metali kolorowych, ale te materialy
student nabywa na wtasny koszt. W pracowni
studenci poznaja specyfike materiatu, jego wiasci-
wosci konstrukcyjne, wyrazowe. Poznaja materiat
i technologie jego obrébki, mozliwosci ksztaltowa-
nia, urzadzenia ulatwiajace prace, narzedzia recz-
ne i elektryczne, ktére wchodza w wyposazenie
realizacyjnego warsztatu rzezbiarskiego w metalu.
Pracownia ma okres$long tematyke zadan. A jak
wyglada przebieg realizacji formy rzezbiarskiej
w metalu?

Studenci projektuja kompozycje rzezbiarskie
i dopracowuja koncepcje w kontakcie z prowadza-
cym pracownie oraz asystentem. Jest to najpierw
praca rysunkowa - pierwsze zapisy koncepcji,
ktére sa omawiane w trakcie korekt. Wykonanie
rzezby w materiale poprzedzone jest w wiekszosci
przypadkéw zrobieniem modeli z papieru, tektu-
ry lub miekkiego drutu w skali zredukowanej, lub,
jesli jest to konieczne, w skali 1: 1. To bezpieczna
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Matgorzata Biernacka / Kompozycja / blacha stalowa

i ekonomiczna metoda pracy, bo na tych modelach
studenci przeprowadzajg badania formy - kierun-
kéw, proporcji, mas i kompozycji - by po przysta-
pieniu do realizacji w metalu wykluczyé ryzyko
niepotrzebnego zniszczenia materiatu.

Wyciete z metalu elementy poddaje sie obrébce
wykoriczeniowej. Doszlifowuje sie, docina i réwna
krawedzie, dopasowuje poszczegdlne elementy do
siebie. W trakcie projektowania formy okresla sie
réwniez sposéb faczenia poszczegdlnych elemen-
téw - czy beda one spawane, zgrzewane, nitowane,
skrecane itp. Jest to wazne, bo sposéb polaczenia
ze sobg poszczegblnych elementéw musi by¢ dopa-
sowany do koncepcji pracy.

Generalnie artysta od poczatku - od pomystu,
idei - musi mie¢ (powinien) wyobrazenie o efekcie
konicowym, o koricowym wygladzie catoéci pracy.
Jej wyrazie. To powinno mu towarzyszy¢ do korica
realizacji, bo gwarantuje zachowanie wiernosci idei.

Skonstruowana juz forma rzezbiarska wymaga
wyrazowego scalenia, czyli odpowiednio opraco-
wanej powierzchni, patyny, zabezpieczenia przed
korozja (lub wytworzenia korozji na powierzchni,
jesli byt taki zamyst).

Tak wilasnie, w duzym skrécie, wyglada praca
rzezbiarza wykonujacego swoje kompozycje w me-
talu. By opisaé szczegdtowo technologie i techniki
wykonywania rzezb w metalu, musiatby powsta¢
podrecznik, skrypt, co nie jest wykluczone.
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NAPIECIA INTELEKTUALNE

Prébuje dotkngc
ywrazliwosci pierwszej”

Ludwika Ogorzelec — ukoriczyta
Akademie Sztuk Pieknych we Wroctawiu
(studia w latach 1978-1983), dyplom

w pracowni rzezby prof. Leona
Podsiadtego. Studia kontynuowata we
Francji, w L'Ecole Nationale Superieure
Des Beaux Arts w Paryzu (1985-1987),

w pracowni stynnego rzezbiarza Césara.
Od tej pory mieszka i pracuje w Paryzu,
a swoje prace realizuje w réznych cze-
$ciach $wiata. Dotychczas pokazata je
na ponad stu wystawach (60 indywidual-
nych | 45 grupowych).

Dzieta Ludwiki Ogorzelec to rzezby
typu site-specific, tworzone w prze-
strzeniach zastanych. Cykl Krystalizacja
przestrzeni, ktéry realizuje od 1990 roku
w réznych miejscach i tworzywach (naj-
czeciej uzywa celofanu), oparty jest na
jej autorskim programie artystycznym.

W 2000 roku otrzymata The Pollock-
Krasner Grant w Nowym Jorku, a w 2007
zostata odznaczona przez Prezydenta
Polski Krzyzem Oficerskim Orderu
Odrodzenia Polski za dziatalno$¢ kon-
spiracyjng w czasie stanu wojennego
w strukturach Solidarnosci Walczace;j.

Z Ludwikq Ogorzelec rozmawia Elzbieta Eubowicz

Elzbieta Eubowicz: Twoja rzez-
ba z cyklu Krystalizacja prze-
strzeni jest realizowana w holu
Biblioteki Uniwersyteckiej

w Warszawie. Co sprawilo, ze
ta wlasnie przestrzen okazata
sie atrakcyjna dla zaistnienia
nowego dzieta?

Ludwika Ogorzelec: Projekt ten
mial swéj poczatek juz w 2010
roku. Kiedy szukalam przestrze-
ni dla mojej rzezby w Warszawie,
kurator J6zef Piwkowski przy-
prowadzil mnie do Biblioteki
Uniwersyteckiej. Wnetrze
Biblioteki oczarowato mnie
swoim dostojeristwem, estetyka,
a zwlaszcza atmosferg skupie-
nia i intelektualnego napiecia.
Bedac w holu gtéwnym, kolum-
nowym - ktéry wydat mi sie by¢
katedra madrosci - zobaczytam
w wyobrazni naprezone linie
ludzkich mysli, idei ptynacych

z ksiegozbioréw do umystéw czytelnikéw, prze-

istaczajgcych sie w nowe struktury intelektualne.
Ucieszylam sie, ze moja interwencja twércza w te
przestrzen nie tyle bedzie unaoczniaé to, co nie-
widzialne, ale kreatywnie wzmocni te napiecia...
A moze takze wyprowadzi niektérych obecnych

w bibliotece na droge, ktéra wspélnie z intelektem
spacerowac bedzie estetyka. Adresujac do nich
swoja propozycje emocjonalno-wizualng, widze
ich jednocze$nie jako odbiorcéw i jako cze$¢ cato-
$ci mojego projektu.

Publiczno$¢é? Ta z zewnatrz, zainteresowana
sztukg, ktéra bedzie chciata przyjsé specjalnie,
by obejrzeé moja rzezbe? Czy moze tak po prostu
sobie zwiedza¢ wyciszone miejsce pracy intelek-
tualnej? Tych kilka tysiecy ludzi dziennie, wyro-
bionych intelektualnie - czytelnikéw biblioteki -
nadto mnie satysfakcjonuje. A ci inni? Moze beda
musieli konspirowaé, wchodzac do biblioteki jako
jej czytelnicy?
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Czym jest dla Ciebie przestrzen?

Przestrzen dla mnie jest materig, ktérg ,rzezbie” -
krystalizuje. Jest pierwsza, najwazniejsza w moich
przedsiewzieciach artystycznych. Nie jest pustka,
nie jest ekranem dla obrazu czy miejscem, w kt6-
rym eksponuje moja rzezbe. Fizycy méwis, ze
pustka nie istnieje, a zeby jg uzyskad, trzeba stwo-
rzy¢ w laboratoriach specjalne komory prézniowe.
Przestrzen mozna zwazy¢, skompresowaé. W tej
niewidzialnej ludzkim okiem materii zachodza réz-
ne zjawiska fizyczno-chemiczne, np. dyfuzja dZzwie-
ku, $wiatta, temperatury, wilgoci. Przeptywajacy
przez nia dZwiek kre$li linie, odbijajac sie od $cian,
zalamuje sie, wraca... Wyobrazanie sobie linii
dzwiekowych w trakcie stuchania koncertu mu-
zycznego byto dla mnie zawsze bardzo inspirujace.

Uzywam wiec przestrzeni jako materiatu rzez-
biarskiego. Nie jest mi fatwo uéwiadomié to ludziom
uwazajacym za material rzezbiarski jedynie ten,
ktérego moga dotknaé czy zobaczy¢. Ja natomiast
pokazuje niewidzialne. Co$, co istnieje, a jest nie-
mozliwe do zobaczenia ludzkim okiem, niedosta-
tecznie precyzyjnym instrumentem.

Skad wzielo sie u Ciebie takie zmyslowe odczu-
wanie przestrzeni? Jakie inspiracje sprawily, ze
zaczelas zwracaé uwage na te wartosci?

Bedac jeszcze dzieckiem doswiadczatam przestrzeni
biegajac po polach, tgkach, wspinajac sie na drzewa
w lesie, turlajac sie z gérki w dét czy chodzac na
szczudlach. Te wszystkie dziecinne zabawy dotyka-
ty tak wielu praw fizyki, szczegdlnie dynamiki, che-
mii. Na przyklad chodzenie na szczudlach podlegato
prawu grawitacji. Wspaniale byto doswiadczaé
mobilnosci i delikatnej niewidzialnej sity wiatru
muskajgcego moja twarz, stuchaé¢ wlasnego gtosu
zwielokrotnionego i wracajacego echem z pobliskie-
go wzgbrza... A zwlaszcza - widzieé daleko, opiera-
jac wzrok o poszczegdlne plany poziomego pejzazu!
Pejzazu wygladajacego tak inaczej w réznych po-
rach: w stoneczne potudnie - bezkreénie, a w jesien-
ny poranek podzielonego kurtynami mgiet czy tez
zablokowanego dla moich oczu nocng pora...
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Ludwika Ogorzelec / z cykluKrystalizacja przestrzeni / 2000
/ Barcelona

Ile zjawisk rzadzacych naturg poznatam w tych
zabawach-obserwacjach, przygladajac sie na przy-
kiad wyrastajacej z wody stabilnej formie skaty,
istniejgcej wieki, stworzonej przez proces krystali-
zacji, obrzezbionej przez erozje. Ksztalttowanie jej
formy odbywato sie poprzez niewidoczng mobilng
sile uderzajgcego w nig wiatru, zmienne ciggle
temperatury, a takze poprzez zmiany wilgoci
powietrza - materii gazowej - czy przez podmywa-
nie skaly przez wode - materie ciekla.

Wyposazona w te do§wiadczenia, juz w zyciu
dorostym, bedac na pierwszych latach studiéw
w Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu, mia-
fam mozliwosé¢ uczestniczenia w dziataniach
parateatralnych Teatru Laboratorium Jerzego
Grotowskiego. I tam, dzieki jego metodzie, prébie
zejécia do ,wrazliwoéci pierwszej”, naszej wla-
snej, odkrytam, jakie dobrodziejstwa posiadam.
Zdecydowatam wtedy, co jest wazne dla mnie
i mojej twdrczosci. Mimo Ze jestem czeScig $wiata
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cywilizacji i kultury, zdecydowatam, ze moja
prawda i Zrédiem inspiracji twérczej bedzie $wiat
obiektywny, czyli kosmos, natura i prawa nimi
rzadzace!... Wazna jest Przestrzen, w ktdrej sie
zanurzam, a nie r6zne modne i byskotliwe idee,
stworzone juz przez kogo$ innego. One sa nie moje
iich nie dotykam!

Bardzo wdzieczna jestem Mistrzowi
Grotowskiemu za pomoc w podjeciu tych decyzji.

Czy na poczatku Twojej drogi w dziedzinie
rzezby miaty znaczenie takze jakie$ lektury
albo dzieta sztuki eksponujace zmystowa per-
cepcje Swiata?

Czlowiek jest i moze by¢ tylko subiektywny. Ja tez
jestem subiektywna! Szanuje, czesto podziwiam
mys$li, idee innych ludzi, ale chce by¢ twérca, a nie
odtwoéreg! Nie moge wiec siegaé po cudze idee,
odkryte przez inny rozum. Chce je mie¢ wtasne,
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Elzbieta tubowicz

— niezalezny kurator
wystaw artystycznych

i krytyk sztuki; szcze-
gblnie zajmuje sie foto-
grafia. Wspotpracuje

z Pismem Artystycznym
,Format”, Pismem
Naukowo-Artystycznym
Asp we Wroctawiu
,Dyskurs” i miesieczni-
kiem ,Odra”. W latach
2003-2012 (do zamknie-
cia periodyku) byta
cztonkiem zespotu
redakcyjnego pétroczni-
ka ,Imago” - wydawane-
go w Bratystawie angiel-
skojezycznego pisma

o fotografii. Sekretarz
redakcji ,Dyskursu”.
Wspétzatozycielka

i pedagog Forum
Fotografii ,Kwadrat” we
Wroctawiu; prowadzi
takze wyktady z historii
fotografii w Akademii
Sztuk Pieknych we
Wroctawiu.



Rzezba Ludwiki
Ogorzelec Napiecia
intelektualne zosta-

ta zrealizowana

w holu Biblioteki
Uniwersyteckiej

w Warszawie w istopa-
dzie 2013 i istniata

do 15 stycznia 2014.

Ludwika Ogorzelec / z cyklu Napigcia intelektualne / 2013
/ Biblioteka Uniwersytecka w Warszawie

odkry¢ sama na skutek do§wiadczania, analizy

mechanizméw, ktére $wiat zbudowaly i nim rzadzg.

Nie pozwalam sobie na inspiracje dzietem innego
artysty, gdyz byloby to zredukowaniem mojego
dziatania do rzemiosta. Uwazam, ze podazanie za
cudza idea nie jest twoérczoscia!

Stucham natomiast opowies$ci moich przyjaciét
naukowcéw, szczeg6lnie fizykéw, o fenomenach
dziejacych sie na polach nauki. Oni, tak jak ja,
badajg $wiat obiektywny.

Tak wiec terenem moich poszukiwan I zrédlem
inspiracji jest kosmos, natura i mechanizmy nimi
rzadzace.

Na materialne podejscie do przestrzeni na-
prowadza widzéw tytul Twojego cyklu rzezb,
kontynuowanego od 1990 roku: Krystalizacja
przestrzeni. Czy to tylko poetycka metafora, czy
to, co robisz, ma rzeczywiscie bliski zwiazek ze
struktura krysztatu?

Krystalizacja przestrzeni - cykl-akcja - podobnie jak
w krystalizacji chemicznej, jest specyficznym pro-
cesem podziatu calosci na czesci, materii na bryly-
-krysztaly. W wypadku mojego aktu twérczego
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sa to krysztaty subiektywne, poetyckie, mimo ze
majg fizyczng tréjwymiarowos¢. Dzielac prze-
strzen linig, tworze kontury bryty, ktéra w swojej
formie ma wiele wspélnego z geometria krysztatu.
Zauwazaja to naukowcy, specjaliici od fizyki ciata
statego, z ktérymi nieraz na ten temat rozmawiam.
Niezyjacy juz profesor Jerzy Przystawa w swojej
ksiazce Odkryj smak fizyki zestawiat moduty fizyczne
z fragmentami moich rzezb. Kiedy$ w trakcie jedne-
go z moich wernisazy powiedziat: My, fizycy, docie-
kamy, eksperymentujemy, obliczamy, a ona (pokazujac
na mnie) niesiona intuicjq ot tak sobie - tu strzela
palcami - trafia w sedno naszych dociekari.

Linia, przecinajaca sie ze soba sama w odpowied-
nich porzadkach, wydzielajac bryly przestrzeni
z calosci, jest tylko konturem, istotnym, ale drugo-
rzednym. Ta bryta - ,krysztal przestrzeni” - napie-
ciaienergia w nim zgromadzone, s3 istota mojego
aktu - procesu krystalizacji przestrzeni.

Cykl Krystalizacja przestrzeni jest tez rodzajem
akcji twérczej, w ktérej to ja sama ciggne te prze-
zroczysta linie przez $wiat od miejsca w przestrzeni,
danego mi do skrystalizowania, do nastepnego, i do
jeszcze innego... I tak juz przez 23 lata kontynuuje
ten ewoluujacy projekt. Kazda ukoniczona praca
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jest sumga do$wiadczen i jakby przystankiem dla
kolejnego eksperymentowania - eksperymento-
wania z przestrzenia, z jej specyfika i kontekstem
kulturowym w danym miejscu w $wiecie.

W Twoich realizacjach wazna jest nie tylko
forma, ktéra powstaje. Bardzo istotnym ele-
mentem jest interakcja miedzy rzezba a widza-
mi - wlasciwie to oni wspoltworza ostateczny
rezultat, co§ w rodzaju spektaklu.

Spektakl? W spektaklu musi by¢ aktor, ktéry
grarole, a ja bardzo bym chciata, aby cztowiek,
ktérego zapraszam do wnetrza mojej rzezby,
zechcial raczej zdja¢ maske i przestat graé role,

w jakiej ustawity go mechanizmy zycia spoleczne-
go. Aby przypomniat sobie, ze jest jednostka, kim$
wyjatkowym... Aby przezyl szczegélny moment
emocjonalny.

Czesto obserwuje ludzi i ich zachowania
w trakcie trwania wystaw. Na przyktad kiedy$
w Barcelonie - w 1996 roku - zrobitam strukture
z drewna, ktéra przecietam catg kubature gale-
rii na poziomie moich oczu, wychodzac nieco na
zewnatrz, jakby przecinajac witryne galerii. Byt
to zabieg bardzo intrygujacy; czesto prowokowat
ludzi do wejscia do $rodka galerii, aby zobaczy¢,
co jest dalej. Nie szkodzi, ze musieli sie schylaé¢ -
niesieni jaka$ niezrozumialg emocjg wchodzili
w te ,niewygodng” przestrzen, chcac jej doswiad-
czy¢. Niekt6rzy wpadali wrecz w euforie, padali na
kolana, ktadli sie na podtodze... I stawali si¢ jakby
na nowo dzieémi.

W innej rzezbie, Rozwarstwienie, ktdra zreali-
zowatam w loftach Archicomu w zeszlym roku we
Wroctawiu, cate wnetrze wielkiego pomieszczenia
wypelnitam struktura rozwarstwiajaca sie w poto-
wie jego wysokosci, tworzaca w ten sposéb pozioma
szczeline. Ludzie mieli mozliwo$¢ wejscia do jej
$rodka w taki sposéb, aby wylonié sie z niej swoim
torsem i gtowa. Obie warstwy: dolna i gérna, tuz
nad glowami, tworzyly dla kogo$, kto sie w ich wne-
trzu znalazl, szczeg6lng emocjonalng przestrzen.
Zabieg ten byt celowy. Chciatam stworzy¢ miejsce,
w ktérym ludzie spotkaliby sie jakby na nowo!
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Odbiorcy Twojej rzezby Napiecia intelektualne
w Bibliotece Uniwersyteckiej nie beda jednak
mieli mozliwosci wejsé do jej wnetrza, sko-

ro zostanie ona zawieszona wysoko nad ich
glowami...

Nie beda mogli wej$¢ do wnetrza? Przeciez cata
przestrzen holu kolumnowego ze wszystkim co

sie tam znajduje, plus czytelnicy, stanie sie moja
rzezba. Moja interwencja twércza przedefiniuje ja,
zmieni emocjonalnie. Bardzo silnie naprezone linie
celofanu, przebiegajace przez przestrzen po uko-
sach nad gtowami czytajacych ksigzki ludzi, beda
dziataly bardzo mocno na ich emocje, moze nawet
stymulujaco na ich wysitki intelektualne?

No tak - Twoja rzezba to przeciez co$ wiecej niz
materialna struktura... Czyli juz sam widok
dziela, niekoniecznie dotkniecie go, powinien
zadziala¢ na glebokie warstwy percepcyjne?
Warstwy zmyslowo-emocjonalne, elementarne
w odbiorze Swiata i zarazem dopelniajace ak-
tywnos¢ intelektualng?

Tak wlasnie. Moja twérczos¢ ofiarowuje widzo-
wi przez dotkniecie jego ,wrazliwosci pierwszej”.
WrazliwoSci, o ktdrej po trzydziestu latach do-
$wiadczen moge juz powiedzieé, ze jest taka sama
dla kazdego cztowieka na $wiecie, bez wzgledu

na kulture czy rase. Aby dotrze¢ do tej wrazliwo-
$ci, w ktéra wyposazyta go natura, musze po-

zna¢ kulture tworzaca jego ,,opakowanie”. Dzieki
temu moge wiedzieé, jak przebié owe opakowanie
i dlatego jednym z aspektéw mojego dziatania

jest studium percepcji i zachowan ludzi, ktérym
moja twdrczos¢ oferuje... Po to, aby obdarowa¢ ich
naprawde... Zatrzymuje czlowieka z nadziejg, ze

z matego trybiku maszyny spolecznej stanie sie na
nowo soba! Kim$ indywidualnym, kto ma pra-

wo wyboru, decyzji. A takze chce da¢ mu szanse
przypomnienia sobie, ze jest kim$ szczegélnym,
wyjatkowym, wyposazonym w potencjat twérczy...
W mozliwo$¢ przezycia piekna?

Wroctaw, wrzesieni 2013
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Warsztat
nade
wszystko

Maciej Szarikowski

Maciej Szankowski — ur. 1938 w Woli
Libertowskiej, uczen A. Kenara.
Ukonczyt studia na wydziale rzezby asp
w Warszawie w prac. J. Jarnuszkiewicza
i Oskara Hansena. Dyplom z wyrdznie-
niem w 1963 roku.

Profesor zwyczajny. W latach
1981-2003 prowadzit pracownie rzezby
w pwssp (obecnie uap) oraz w latach
1995-2008 kierowat Zaktadem RzeZby
na Wydziale Sztuk Pieknych umk.

Twérczo$¢ w zakresie szeroko pojmo-
wanej rzezby, od realizacji kameralnych
do monumentalnych, czesto w otwar-
tej przestrzeni, w tym takze realizacje
pomnikéw. Réznorodnos¢ tak uprawianej
twoérczosci wynika ze swobodnego poj-
mowania dyscypliny - jako przenikanie
sie wielu pojec rzezby. Laureat nagréd
w konkursach i na wystawach. Prace
artysty w zbiorach wazniejszych muze-
6w i galerii w Polsce i innych kolekcjach,
takze rzezbiarskie prace monumentalne
w krajach Europy i w Japonii.

Mieszka i pracuje w Warszawie.

Warsztat jako pojecie i praktyka w sztuce od jej za-
rania nierozerwalnie z nig zwigzane zaczyna dzi$
traci¢ swe fundamentalne znaczenie. Nastepuje to
w chwili, kiedy sztuka zaczeta odrywaé sie od sa-
mej siebie, bo pewnie wlasnie jestesmy $wiadkami
takiego jej stanu.

Jesli sztuka pojmowana jest wraz z nauka i rze-
miostem rozumianym jako techne - to czy dzi$
w coraz $mielej gloszonym czasie ,sztuki po sztuce”
pozostaje jeszcze jakie$ miejsce dla tzw. ,warszta-
tu”? Gdzie jeszcze pozostawiono dla niego miejsce
ijaka role mialtby petnié¢ w epoce postartystycz-
nej, kiedy w kazdej rozumnej postaci staltby sie
tylko przeszkoda w podwazaniu i kwestionowaniu
wszystkiego, co minione?

Dla dawnego malarza czy rzeZzbiarza warsztat
bywat czesto pilnie strzezona tajemnica, a takze
jakims$ polaczeniem zrecznosci reki z doswiadcze-
niem i wrazliwo$cig oka.
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Maciej Szartkowski / Struny wiatru / 2009

Zgoda wiec - nowe $rodki, ale warsztat winien
nadal stuzy¢ twércy w budowaniu znaczen, dosko-
naleniu formy. Bez wzgledu na dyscypline sztuki,
nadany jaki$ ksztalt dzietu to forma stuzaca jego
wlasciwemu odbiorowi, bardziej lub mniej bezpo-
$redniej czytelnosci, czasem ukrytej w celnej meta-
forze. To takze budowanie przestrzeni dla intelek-
tualnej refleksji w oczekiwaniu jakiej$ wrazliwo$ci
odbiorcy.

Oto, w moim rozumieniu, warsztat dojrzatego
twoércy. Programowe jego odrzucenie - to stracen-
cza odwaga prowadzaca donikad. —

2004
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Warsztat

Wiestawa Wierzchowska

Maciej Szantkowski jest rzeZbiarzem. W tradycyj-
nym rozumieniu rzezbiarz to artysta tworzacy
dziela tréjwymiarowe usytuowane w realnej prze-
strzeni - inaczej niz malarz, kreujacy na plaszczyz-
nie iluzyjny obraz. Poréwnujac prace rzezbiarza
imalarza, Leonardo da Vinci pisal: Pierwszym cudem,
ktéry przejawia sig [w dziele] malarstwa, jest to, iz ma
ono pozdr oderwanego od Sciany lub innej plaszczyzny
itudzi w ten sposdb subtelny osqd, cho¢ w rzeczywistosci,
w danym wypadku - wykonuje dzieta, ktére wydajq sie
tylko tym, czym sq w rzeczywistosci; tu lezy przyczyna
tego, ze malarz musi posiadaé znajomos¢ cieni towarzy-
szqcych Swiattom. RzeZbiarz nie potrzebuje takiej wie-
dzy, poniewaz natura wspomaga jego dziela, jak to czy-
ni z wszelkimi przedmiotami materialnymi, ktére, gdy
odjq¢ im Swiatto, stajq sie jednobarwne, a gdy im Swia-
tlo przywrdci¢, grajq réznymi barwami, to jest Swiattem
i cieniem. Drugq wielkq umiejetnosciq, ktdrej potrzebuje
malarz, jest wnikliwa badawczo$¢ w rozmieszczeniu
prawidtowych jakosci i ilosci cieni i Swiatet; w dzielach
rzezbiarza rozmieszcza je sama natura. [Trzecia jest]
perspektywa, studium i wysoce subtelny uzytek wiedzy
matematycznej, ktéra za pomocq linii czyni, Ze to, co
bliskie, wydaje sie oddalone, a to, co mate - wielkie.

W tym wypadku rzezba wspomagana jest przez nature

i dziata bez inwencji rzezbiarza (Leonardo da Vinci
Paragone, ttum. Maria Rzepiniska, Ossolineum,
Wroclaw 1953, s. 48).

Przywotatam stowa florenckiego mistrza nie dla-
tego, zeby rozpatrywac jego sady i ich historyczne
uwarunkowania, ale aby zwréci¢ uwage na istotne
zmiany, jakie zaszly w stosunku do studiowania
ikorzystania z natury oraz w rozumieniu wza-
jemnych relacji miedzy ptaszczyzna a przestrzenia
w dziele sztuki. Leonardo ceni wyzej malarstwo
gléwnie dlatego, ze natura sama wykonuje znaczng
czes$¢ pracy rzezbiarza, jak gdyby bez udziatu jego
talentu i umystu. Kiedy wiec rzeZba wspétczesna
$wiadomie wiaczylta do arsenatu swoich srodkéw
owe wlasciwosci natury, czyniac je pelnoprawnymi
elementami dzieta, ocena sytuacji rzezbiarza ulegla
zasadniczej zmianie.

Podobnie z przestrzenia - od kubistycznego
zakwestionowania renesansowej perspektywy
i wymogu mimetycznego przedstawiania $wiata
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...od kubistycznego
zakwestionowania
renesansowej perspektywy

i wymogu mimetycznego
przedstawiania Swiata zaczeto
inaczej traktowac relacje
przestrzenne, w tym wzajemne
zaleznosci ptaszczyzny

i przestrzeni.

zaczeto inaczej traktowac relacje przestrzenne,

w tym wzajemne zaleznosci plaszczyzny i prze-
strzeni. Problem ten pojawil sie juz we wczesnych
pracach Szankowskiego, ale oryginalne, niema-
jace analogii w poszukiwaniach innych twércéw
rozwigzania, zapoczatkowat artysta w cyklu
Sktadakow. Pierwsze prace tego cyklu powstaty

w 1973 roku, a publicznie Sktadaki zostaty poka-
zane w 1975. Na otoczonym zrekonstruowanymi
zabytkowymi kamieniczkami placyku przy Kanoni
na warszawskiej Staréwce Szanikowski rozstawit
duze malowane obiekty, powstate z rozcinania,

a nastepnie faczenia zawiasami drewnianych ptasz-
czyzn. Rozlozone, staly si¢ formami przestrzenny-
mi o bogatych, kadrujacych otoczenie, profilach.
Tworzyly ramy wypelniane coraz to inaczej widzia-
nymi obrazami placu, rysujac na jego tle niespo-
kojne rytmy linii. Intrygujaco odstanialy zaska-
kujace skréty, perspektywy, fragmenty. Spelniaty
sie w czasie wyznaczanym ruchem ogladajacego

i wedréwka $wiatta.

Po wyeksploatowaniu tego do§wiadczenia
Szarikowski podjat problem ptaszczyzny i prze-
strzeni od innej, w pewnym sensie odwrotnej stro-
ny. W Skladakach uprzestrzenniat, jak sam okre$lit,
kartki papieru; w nastepnym cyklu zamykat prze-
strzeri na plaszczyZnie. [...] papierowy cykl rysun-
kéw Ukryty wymiar pozostawia przestrzeri wylqcznie
jako potencjalng wartos¢ imaginacyjng. Sq to bowiem
pélprzezroczyste kalki, wyciete jak Sktadaki w szereg
wpisanych w siebie ram, a potem wielokrotnie, pod
réznym kqtem, pozaginane. Nakladajq sie one na sie-
bie kilkoma warstwami, tworzqc czasem do$¢ proste do
rozszyfrowania, a kiedy indziej bardzo skomplikowa-
ne uktady, zafiksowane na zawsze. Zmagazynowana
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Maciej Szarikowski / z cyklu Kalki - Konstrukcja medytacyjna
/ 2010

w nich przestrzeri moze wiec by¢ jedynie przywotana
wyobraZniq za pomocq odtworzenia sytuacji roztoze-
nia wszystkich elementéw wycietych i ustawienia ich
w tréjwymiarze - analizowala ten cykl monografist-
ka artysty (Bozena Kowalska, Maciej Szarikowski,
Warszawa 1996, s. 35).

Cykl ten, rozpoczety w roku 1978, okazat sie tak
istotny, ze artysta rozwija go do dzisiaj pod zmie-
nionym tytutem Kalki. Kazda z prac cyklu jak gdyby

szatrzymuje” jedna faze przestrzeni w momencie,
kiedy uktad osigga kompozycyjna pelnie. Buduja

ja wyrafinowane podzialy zaginanych i spinanych
kalek o réznych natezeniach szarosci; ich krawe-
dzie rysuja wywazona gre linii, niekiedy dodatko-
wo podkres$lang wyrazista kreska. Napiecie miedzy
sprasowang dynamika ukrytej przestrzeni i elegan-
cja pieknie rozegranej plaszczyzny sprawia, ze Kalki
mocno angazuja wyobraZnie, pobudzajg refleksje,
zachecaja do dlugiego, spokojnego obcowania. Zdajg
sie ekranowaé, zatrzymywac czas, a raczej istnie¢
w czasie innym niz dynamiczne Sktadaki - w cza-
sie statycznym, kontemplacyjnym, skupionym na
wewnetrznej harmonii. Kazda z Kalek - zamknieta

i skoniczona - otwiera réwnoczes$nie niewyczerpa-
ne mozliwosci; kazde nowe zagiecie papieru, kazda
nowa krawedZ moze ujawnié, ukryty jak wymiar,
potencjalny obraz. Nastepuje w nich Leonardowski

ycud malarstwa” - ptaszczyzny rysunku przylegaja-

ce do powierzchni nie tudza wprawdzie iluzja glebi,
ale te glebie w sobie zawierajg. Linie za$, koncep-
tualne w zabiegach perspektywicznych, tu zostaja
nakreslone realnie. Przesunetly sie zatem jedynie
kierunki dziatania wyobrazni...

W katalogu wystawy Kalek, odbywajacej sie
w roku 2000 w Galerii Sztuki Wozownia w Toruniu,
Szankowski napisat: Prace te od poczqtku byty
rodzajem impresji lub autokomentarza do wlasnych
petnoprzestrzennych rzezb, wczesniejszych i réwno-
legle powstajqcych. Taki byt powdd ich powstania
i ta zalezno$¢ trwa nadal [...] rzezby stawaly sie
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Maciej Szartkowski / Ryt / 1982 / Japonia

tu bezposredniq inspiracjq i dalszym rozwinieciem
wspélnej idei, a one same, ,,kalki”, ich waznym dopet-
nieniem, wkrétce - czesto jedynq materializacjq [...]
Tak wiec - kiedy patrze wstecz z pewnej perspektywy,
widze, ze wiele z mych prac nie mogtoby zaistnieé, ani
tez mysl o nich nie mogtaby powsta¢ bez wzajemnego
przenikania sie wspomnianych okolicznosci. I dalej
przypomina swoje stowa z roku 1991: [....] to, czego
poszukuje tworzqc od czasu do czasu réwniez moje
sptaszczone papierowe obiekty - to przeczucie nie do
korica wyczerpanych mozliwosci i wcigz spodziewanych
emocji w jakims penetrowaniu przestrzeni na granicy
dwéch i trzech wymiaréw. Podczas zabiegéw towa-
rzyszqcych ich powstawaniu ujawnia sie i uzmystawia
jakas nieokreslona do korica obecno$¢ przestrzeni. Takie
wnikanie rysunkiem, kreskq i za pomocq innych drob-
nych interwencji w glgb tego Swiata, ktéry powstaje na
krawedzi ztamanej kartki papieru, po jej obu stronach
albo gdzies pomiedzy nimi - wydaje mi si¢ czasem
odkrywcze i pociggajqce.

W $wietle tych stéw staje sie jasne, dlaczego
wystawa zatytutowana Warsztat... obok pracownia-
nych szkicéw, notatek, fotografii pokazanych na
stotach-gablotach, bedacych uzytkowym rozwi-
nieciem idei Sktadakéw (mozna je ztozyé w jedna
plaszczyzne) - prezentuje przede wszystkim Kalki.
Zawierajg przeciez w sobie zaréwno wlasciwosci
szkicu, jak i dzieta spetnionego, dokumentuja pro-
ces tworzenia i jego ostateczny rezultat.
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Maty traktat o rzezZbie

Januszowi Pastwie

Krzysztof Karasek

Rzezba przypomina mi zatopione krélestwo, ktére
w jaki$ spos6b odzyskali$my z mroku istnienia za
sprawg rak rzezbiarza.

Istota pracy rzezbiarza jest mroczna, jak mrocz-
ny jest stosunek faczacy go z materig. Materia
jest §lepa i glucha, a on obdarza ja stuchem i wzro-
kiem. Otwiera w niej - i przez nig - niespodziewa-
ne wymiary i mozliwo$ci. Materia jest martwa. On
wydobywa z niej to, co jest w niej nieuswiadomio-
ne, co drzemato w pod$éwiadomosci, w jawnych lub
tajnych wyzwaniach bytu - ukryty jej rytm, tetno
sprzecznych namietnosci. Wydobywa nie pod-
$wiadomie, lecz w $wiadomej z nig walce. I tylko
poprzez walke z nig, spieranie sie, uSwiadamia mu
sie prawdziwy ksztalt rzeczywistoéci, jej esencja.
W niej i poprzez nig formutuje on swoja mysl, owo
demiurgiczne ,tchnienie na gline”, ktére znamy
z zamierzchlych przekazéw ludzkosci, a ktéra staje
sie tu unaoczniona i uprzestrzenniona.

Dla rzezbiarza wszystko jest forma. Dlatego
nalezatoby raczej méwié nie o rzezbieniu, lecz
o formowaniu. Kazdy ksztatt napotkany w natu-
rze: ptak, 1i$¢, drzewo, mapa twarzy, formuje mu
sie w zastygle bryty, ktérych wyraz ucielesnia
my$l natury. Mozna by powiedzieé, poréwnujac,
ze o ile poeta do$wiadcza, pojmuje i opanowuje
rzeczywisto$¢ stowami, o tyle rzezbiarz pojmuje ja
formami; wszystko, co rzeczywiste, wazne, w nich
mu sie objawia. Odnajdujac ja w zrealizowanych -
lub niezrealizowanych - ksztaltach widzialnego,
ktére prowokuja i ktére same w sobie sa zada-
niem, domagajacym sie od niego rozwiazania.
Wszystko, co go otacza - jak u poety - objawia mu
sie jako tworzywo, jako materiat, ktéry rzuca mu
wyzwanie.

Lecz forma ducha wydobyta z materii ma
ksztalt materialny i realny, konkretny. Znaki,
sygnaly wewnetrznego $wiata, ktére nam unaocz-
nia natura, daja sie opisa¢ tylko sama struktura
dzieta, sa wynikiem spotkania jednostki ze §wia-
tem. Ksztalt zyje w materii, w materialnej prze-
strzeni i w czasie, poniewaz tylko w walce z nia

- iz nim - realizuje sie, urzeczywistnia cierpienie.
Cierpienie, ktére jest zarazem skrétem formuty
ludzkiego losu.
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Spéjrzmy na $lady rak pozostawione na kamien-
nych blokach, na glinianych dzbanach, a zobaczy-
my - poprzez nie - formuty ludzkiego losu zapisane
w kategoriach ludzkiej pracy. Zobaczymy $lady
zetknie¢ $wiata znakéw ze $wiatem rzeczy. I $lady
tej walki, ktérej linie podziatu przebiegaja poprzez
$rodek ludzkiego ciala: §lad pedzla na ptétnie, slad
rozcieranej farby, §lad dtuta. Slad reki wreszcie,
odci$niety na zastyglej, skamienialej posadzce -
one uczestnicza i uszlachetniajg dzieta, nadludzkie
w samej ich idei. Dla Roschaka palnik jest przedtu-
zeniem reki, ktéra sie wita z materia.

Jednak dla kogo$ zanurzonego w pierwotnych
zrédtach doznan, zastuchanego w ich rytmy, reka
w dalszym ciagu pozostaje gléwnym argumentem
ontologii i epistemologii rzezbiarza.

Wiec forma. Forma wydarta przestrzeni. Forma
wypalajaca sama siebie. Rozpychajaca sie. Poszu-
kujaca dla siebie miejsca we wrogim $wiecie, szuka-
jaca uzasadnienl. Poszukujaca miejsca i czasu, by
sie uzewnetrznid, by sie wcielié. I znajdujaca to
wcielenie w ponadczasowych ucieczkach, w ponad-
przestrzennych mieszkaniach. Forma samowied-
na, bo sama ustanawiajaca wiedze o sobie. Bo
samowiedzg jest §wiadoma wola artysty, samo-
wiedzg zaréwno materii, jak i losu. I wspétczujaca.
Wyciagajaca reke do napotkanego bezimiennego.
W mieszkaniu czy na drodze, na skrzyzowaniu
drég - to nie ma juz znaczenia. Forma bezposred-
nia, jak otwieranie sie rany, i konieczna.

Rzezba jest wyrazem ludzkiego losu, wyrazem
moze najbardziej pelnym i tajemniczym. Zawie-
szona w plonacym bezczasie, milczy, znaczy méwi.
kaczy poza stowami, stwarza porozumienia, ktdre,
choé¢ zadomowione w przestrzeni, wyjatkowo mate-
rialne, sa niedotykalne. Porozumienia na waskiej
ktadce pomiedzy pamietanym a dodwiadczonym,
pomiedzy dociekliwoscia a rezygnacja, w miejscu,
gdzie stowa sg nieme, a jezyk zwija sie jak papier od
podmuchu ptomienia. Gdzie stéw rzeZba nie potrze-
buje juz wyrazaé, nie znajduje dla siebie pokarmu,
oparcia ani uzasadnienia dla tego, co milczy. Obda-
rowuje nas wspétczuciem i wspélnota, objawia
mowe podziemna. Od stuleci ta samg i od stuleci
wiecznie glodng coraz to nowych weielerl i objawien.
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Tylko rzezba i muzyka pracujg
w réwnie nieobliczalnych
warunkach, bo materig ich
jest przestrzen. Przestrzen,
ktéra otacza je ze wszystkich
stron. [...]. Ale réwniez sq nig
wypetnione.

Wiec jest i tak, jak gdyby ktos, uzytkownik inne-
go $wiata, innej materii - stéw na przyklad - usito-
wal zrozumieé $wiat inny, inny jezyk, odczytaé jego
przestanie i obyczaje. Jakby poruszat sie po omacku,
obmacujac czas i przestrzen. Rzezbiarz obmacuje
jak Slepiec ksztatt rzeczy, nagty ksztalt snéw. Bo
takie jest pierwsze prawo poznania, zaréwno mysli
jak i mitosci. Stowa sa kamieniem wegielnym losu,
wiec zawiera sie w nich, objawia, koniec i pocza-
tek zapewne. Obojetne, czy traktowaé bedziemy to
dostownie, uzytkowo - jako mowe - czy jako zma-
terializowang podmiotowo$¢. W tym wiasnie stowa
sa bezradne, co nie znaczy - bezuzyteczne. Jak
fantomy jakiej$ innej rzeczywistosci, odbijaja sie od
oksydowanej powierzchni materii innego $wiata.

Wiec nic nie potrafi wniknaé w czlowieka? Wiec
przestrzen, forma, ksztalt, wylacznosé jezyka,
wszystko to jest nieprzekraczalne? Wiec kazdy
jest sam dla siebie? Nie. Przeczy temu istnienie
sztuki. Rézne sa jezyki, w ktérych objawiaja sie do-
$wiadczenia i gesty. Sposoby dojscia do struktury
$wiatla, do struktury biatka. Budowa DNA i teoria
falowa $wiatta sg przeciez w pewnym sensie tym
samym, czym objawienia gramatyki generatyw-
nej. Nalezy zej$¢ po prostu nizej, glebiej, wniknaé
pod powierzchnig materii. Stowo okresla kierunek
dzialania, opina swg lotng, ruchliwg materig zré-
dlo $wiatla. Lecz bedac lotne, z samej swej natury
poszukuje uwiazania, oparcia, punktu zaczepienia -
nieruchomej podstawy. Wiec rzezby. Rzezby jako
rzeczy samej w sobie i jako jednej z rzeczy. Jedyna
i wyla-czna (czy jedyna i wylaczna?), zatrzymana
w przestrzeni postaé przemijalnego §wiata.

Nie jedyna i nie wyltaczna. Ale postaé, bez ktérej
nie ma catosci ludzkich do$wiadczen losu. Nie do
zastgpienia. O ile poeta urzeczawia stowa - te
gibkie, wiotkie i napelnione znaczeniami atomy
porozumienia - lotne zarazem, niepochwytne jak
powietrze lub ogienl - o tyle rzezbiarz wprost prze-
ciwnie, wydobywa ze swej milczacej otchtani krzyk.
Forme bedaca najbardziej widoma postacia baude-
laire'owskiego rozdarcia. Forme, ktérg wydziera
przestrzeni; by stworzy¢ ja lekka, napowietrzna,
upowietrzong. To, co materialne - uduchowi¢, oto
jest zadanie. Forma posiada ciezar, mase - z samej
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swej natury - wiec trzeba ja wydoby¢ contra
naturam. Trzeba dokona¢é rozchwiania struktury
wlasnych marzen. Deformacji przestrzeni i mate-
rii. Materii - za pomoca przestrzeni. Osaczy¢ ja.
Dokona¢ wlamania do przestrzeni; caty wysitek
rzezbiarza nakierowany jest na podotanie temu
zobowigzaniu.

Tylko rzezba i muzyka pracujg w réwnie nie-
obliczalnych warunkach, bo materig ich jest prze-
strzen. Przestrzen, ktéra otacza je ze wszystkich
stron. Sg w niej jak w kokonie, chroni je jak fute-
rat - od zewnatrz (kto§ méglby powiedzieé - wiezi).
Ale réwniez sg nig wypelnione.

Przestrzen wewnetrzng organizuje poezja i reli-
gia, by¢ moze muzyka; przestrzen zewnetrzng -
malarstwo, rzezba i architektura. Lecz w istocie
jest tak, ze ta prawdziwa przestrzen, gdy zastaje
urzeczywistniona, zamienia swojg funkcje: prze-
strzen wewnetrzna uzewnetrznia sie, przestrzen
zewnetrzna zostaje uwewnetrzniona. Przestrzen
wewnetrzna wychodzi na zewnatrz, chce sie uwi-
doczni¢; ta zewnetrzna, materialna, widzialna,
chce sie uspirytualizowaé, wcisnaé sie do naszego
wnetrza, zorganizowaé w nim prawdziwe widze-
nie, prawdziwy ekran, na ktérym i przed ktérym
rozgrywa sie dramat koloru, dramat ksztattu,
dramat mitosci lub nienawisci - dramat , zywej
paginy” ludzkosci.

Co méwia formy wydobyte z ziemi, wydoby-
te z przestrzeni? Mdéwia o czasie, ktéry w nich
zamieszkal. Przestrzeni, wiecznie niezamieszkala
obecno$é¢ ludzkiego podmiotu, domaga sie urzeczy-
wistnienia. Czas, naciggnieta do granic wytrzyma-
tosci gumowa proca, domaga sie coraz to nowych
zakleC. Po to, aby pocisk uderzyt w cel. Naznaczyt
przestrzen sila i trajektoria lotu, zostawit widomy
znak. Cho¢by tylko w migotliwej wyobrazni mijaja-
cych pokolen. Rzezba, to znaczy forma, nic bowiem
nie jest tak jak ona naocznie forma. Jest ona zatem
jedynym rzeczywistym ksztaltem $wiata w nas,
ksztattem, jaki sobie sami narzucili§my - précz
moze architektury - ale ta juz dawno oderwata sie
od sztuki i jest dzi$, z niewielu chlubnymi wyjatka-
mi, produkcjg. RzeZba natomiast ujmuje, chwyta,
ogarnia przemijajacy ksztatt istnienia; formujac go
zarazem, podnosi do godnosci losu.

Wiedzieli o tym dobrze Grecy, wyznaczajac
rzezbie miejsce najblizej sacrum. Architektura
to byty $wiatynie, domy boze, ale rzezba... sama
byta Bogiem. Bogiem widzialnym, posrednikiem
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Janusz Pastwa / Pies / 2012 / granit, 110 x 140 x 35 cm

pomiedzy transcendencja a ludzkim pojmowa-
niem sacrum. Rzezbiarz nadawal mu widzialng
forme; widzialng - wiec wyobrazalna, bo céz to za
béstwo, ktérego obecno$¢ objawia sie poza grani-
cami wyobrazni? Grecy pojmowali to, od czego my,
w swej zarozumiatosci lub glupocie, oderwali$my
sie w stopniu zapewne doskonalszym niz kiedy-
kolwiek. Pojmowali, ze béstwo jest wyobrazeniem
irealno$cia ksztattu doskonatego, jest harmonia,
to znaczy pieknem. Nie wznosili muréw pomie-
dzy transcendencja a podmiotowoscia, to znaczy
pomiedzy rado$cia $wiata, blaskiem ottarza a ciem-
noscia w nas. Religia byla dla nich radoscia, kwin-
tesencjg radosci, a rzezba posrednikiem w tym
doskonatym rachunku Nadawata ksztatt i postaé
naszym uczuciom metafizycznym, upostaciowy-
wala nasze bledy. Bardziej niz kaptan, ktéry byt
juz ,z naszej strony” i chyba tylko poeta, ,ktérego
ustami bogowie przemawiali” (Platon), rzezbiarz

byt ,nieswiadomym prawodawca umystu” (Shelley).

Tworzyt widzialny ksztatt Boga we wrogiej zaréw-
no ludziom, jak i bogom przestrzeni.

Jesliby wiec wspélczesny artysta (mysle o tych
najbardziej $wiadomych, wiec: odpowiedzialnych
twércach naszego wieku) pragnat wtasciwie odczy-
taé przestanie swojego medium, jedyne co mégl-
by uczynié, aby nie popasé¢ w urzeczenie forma
(co jest bardzo pociagajace) - w fetyszyzm formy
pojetej jako awangardowa igraszka, ani w réw-
nie jalowy, nudny betkot zwietrzalej ikonografii
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nawykowej tradycji - musiatby obudzi¢ w sobie,
odnowi¢ te sakralng wieZ z materia, by¢ moze przy
pomocy materii. Z czym? Chocby z pustym niebem.
Co nie powinno wplynaé na zmiane jego stosunku
do sacrum.

Moéwigc o odnowie sakralnej wiezi nie mam tu
bynajmniej na my$li naiwnego zwiazku z religia,
choé i on nie wydaje sie dla artysty do pogardzenia,
bowiem - jak powiada Baudelaire - religia bytaby
i tak piekna, gdyby nawet Bég nie istniat. Niech arty-
sta bedzie §wiadom tragizmu i sprzecznosci, roz-
dzielenia ludzkiego i boskiego, wrazen i doswiad-
czen, form i wypetniajacych je katakumb, potrzeby
transcendencji i grozy opustoszatego nieba, sprze-
cznosci by¢ moze nierozwigzywalnych, ale bez
proby rozwiazania ktérych swiadomosé artysty
(bez réznicy - rzezbiarza czy poety), jest jak skoru-
pa po jaju. Bez uczué religijnych nie ma twdrczosci,
nie ma tej sfery duchowosci, ktéra siega najgtebiej
i najdalej zaréwno w nature, jak i w sens, zaréwno
w nas, jak i w wewnetrzne zwigzki sztuki. Przez
nature - dla porzadku - rozumiem zaréwno nature
przedmiotu, jak i naszego widzenia.

Istnieja dwa rodzaje artystéw: ci, ktérzy od razu,
od samego poczatku swego wystgpienia zjawiaja
sie pelni, gotowi (inna sprawa, czy te ,petnie” po-
przedzaly cate lata terminowania, zanim uznali, ze
sa gotowi, ze znaleZli swoja wlasng droge, osobista
koncepcje, styl, i odtad jedyna ich troska jest praca
w modelu) i artyéci, ktérzy zaczynali skromnie,
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Janusz Pastwa / Wilczyca / 2013 / drewno, 100 x 120 x 35 cm

rozwijajac swoj talent z kazdym rokiem, z kazdym
dzielem, z dziela na dzieto. Ambicja pierwszych jest
by¢ rozpoznawalnym, drugich - dotrze¢ do istoty
rzeczy. Do pierwszych, w rzezbie - tak jak w poezji
Herbert - nalezy Myjak, do drugich - Pastwa. Nie
uprawia on ,,pracy w modelu”, ale kazdym wysta-
pieniem, kazdym pojedynczym dzietem rozwija,
poglebia - lub kwestionuje - to, co osiggnat przed
chwilg. Nalezy do tych, dla ktérych kazdy stopier,
ktéry osiagneli, jest wyzwaniem, punktem wyjscia
do nowego, niespodziewanego, nieobliczalnego
dzieta, przekraczaniem siebie raz jeszcze, na nowo.
Wszystkie rzezby Pastwy sg takie: jego wczesny
Homer to rzezba jak wyciagnieta z dna jeziora, oca-
lata z potopu, opleciona wodorostami, sprowadzona
do ledwo rozpoznawalnego skrétu (podobne wra-
zenie odniostem, gdy po raz pierwszy zobaczylem
katedre w Kolonii). Drewno patrzy na nas innymi
oczami niz gips, cement czy braz. Portret Homer
jest tylko poczatkiem prawdy o czlowieku. Zastygly
ksztalt, ktérego usta stanowi kazda szczelina
pomiedzy drewnianymi fakturami.

Kazdy rzezbiarz zaczyna od statyki. Statyki
ukrytej mniej lub bardziej jawnie w materii.
Wytracié ja z inercji, nadaé jej duchowosé, ktéra
sama w sobie jest dynamika, wydoby¢ z niej
ruch. Zatrzyma¢ w czasie. W pewnym momencie
czasu, ktéry ma swéj poczatek i koniec, wybraé
ten moment, ktéry nadaje jej, materii, ponadcza-
sowos¢é; wiec obdarzy¢ ja wewnetrzng dynamika,
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wiec - w istocie - czyms, co jest pra-duchowoscia;
tak powstaje portret. Z fascynacji postacia cztowie-
ka i pragnienia uduchowienia materii.

Wiec czlowiek, w samym $rodku wizji, a z nim
wszystko, co jest natura, wiecznie odtwarzajaca sie
ikona, boskoscia. Wszystkie zwierzeta z Arki (ich
portrety); dojrzaly Pastwa odkrywa nowe perspek-
tywy odczytywania natury. I nie traci przy tym
niczego, co jest immanentna jej czescia, jej dyna-
mika. Dawniej robiono to, idealizujac badZ defor-
mujac wszystko, co Zzywe, co uniwersalne i przemi-
jalne. Zatrzyma¢ wszystko w pewnym momencie,
w pewnej chwili przemijalnego, w ktérej sie skupia
prawda o nim. Zatrzymacé kogo$ lub co$ w samym
centrum zycia. W chwili udramatycznionej jak
u Giacomettiego czy uestetyzowanej jak u Moore'a,
zatrzymac¢ w kadrze, a raczej w samym centrum
ruchu. Dotrze¢ do wszystkiego, co Zywe, od innej,
niespodziewanej strony. Bez wzgledu na to, czy
jest to czlowiek, zwierze, czy roslina. Stad owe psy,
konie, koty zatrzymane w wiecznie nieruchomym
ruchu. Pastwa podejmuje sie tego zadania ze $wia-
domoécig ryzyka, trzeba bowiem dziataé contra
naturam, a jednoczesnie contra culturam.

W rzezbie Pastwy czas sie oglada i czas jest ogla-
dany. Upér, z jakim rzezbiarz uprawia swéj gatunek
upostaciowania §wiata, zatem i uporzadkowania
go, $wiadczy o jakiej$ glebszej potrzebie, ktéra
jest nie tylko estetycznej, lecz i - przede wszyst-
kim - duchowej natury. Twarze i torsy - w nich
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realizuje sie potrzeba, marzenie zamkniecia
do$wiadczen zyciowych Pastwy. Rzezba w swo-
jej istocie, w samym najwyzszym przestaniu, bez
wzgledu na to, czy tradycyjna, czy nowoczesna,
spelnia jedno zasadnicze zadanie - $ciga ksztatt
losu ludzkiego. Jak gdyby to, co wylania sie ponad
powierzchnie rzeczywistosci, zaczynato sie od
pasa w gére, jak gdyby wody $wiata, ciemne wody
$wiata, zatapialy wszystko, co jest ponizej pasa, jak
gdyby to, co ocalalo, co godne bylo ocalenia, zaczy-
nalo sie od pasa w gére - twarze i torsy toczg béj

z przyborem owych ciemnych wéd, wylaniajac sie
z nich, méwiac ,jestem”. Twarze i torsy, uporczy-
wie powtarzane, §wiadcza o konsekwencji, z jaka
rzezbiarz traktuje swoje postannictwo. Wyrazié
swojg wersje koncepcji losu ludzkiego, wyrazié
na wszystkie mozliwe sposoby, ponawiajac wcigz
swdj kierunek poszukiwari, w ktérych zamyka sie
do$wiadczenie bynajmniej nie tylko estetyczne,
lecz i do$wiadczenie rzeczywistosci ludzkiej - oto
cel, ktéry temu artyscie przy$wieca. To, co zostaje
ocalone z niego, jest zaréwno koniecznoscia, jak
oczywisto$cig. Oczywistoiciag bowiem okazuje sie
zawsze wyraz konicowy poszukiwan, wyraz osta-
teczny ijedyny.

Czytam rzezbe Pastwy, jak czyta sie pasjonuja-
ca ksiazke, ktérej prawdziwe przesianie realizuje
sie w nas, w naszych glebokich oczekiwaniach
ocalenia tego, co najbardziej istotne w do$wiadcze-
niu cztowieka, najbardziej elementarne i koniecz-
ne. Wiec poscig za ksztalttem doskonatym. Lecz co
to jest ksztalt doskonaly w sztuce? Na pewno nie
gladkie powierzchnie, wylizane przez wode, ani
dramatyczne faktury, jak gérskie szczyty postrze-

pione przez wiatr. Powiedzmy wiec: ksztatt zupelny,

napelniony warto$ciami zaréwno wewnetrznego,
jak i zewnetrznego $wiata, ksztalt ocalatego istnie-
nia, z jego przepasciami i glebiami.

Gdyby zaklaé wiersz w jego forme najbardziej
elementarna: bryle, okazaloby sie, ze poezja jest
najblizsza siostra rzezby.

Whrew pozorom, materia poezji - stowa - jest
by¢ moze twardsza niz materia rzezby: drewno,
braz, kamien. Dla kogo$, kto styszy stowa, ich zna-
czenia, brzmienia i wybrzmienia, rzezba jest takze
bytem styszalnym, w tym transcendentnym, by¢
moze, nieakustycznym wymiarze.

Forma i jezyk to co$, czym sie porozumiewamy
i czym sie réznimy. Forma jest najbardziej indywi-

dualnym wyrazem ducha, za$ jezyk tym, za pomoca
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Rzezbiarz nieustannie flirtuje
(rozmawia) z materig. Ale
istota rzezby jest duchowa,
nie materialna, wiec to, co
niematerialne, moze sie
obiektywizowaé wytgcznie
przez materialne.

czego sny sie urzeczywistniaja. ,Formowanie” to
synonim twdrczosci, kreatywnych mozliwosci

i niemozliwoéci, ukrytych w nieporuszonej mate-
rii. Rzezba, jako co$ ponadczasowego, jest uwiezio-
na w czasie.

Uwieziony, unieruchomiony czas jest takze cza-
sem, tyle ze innej natury. Czas zostat ukryty w rzez-
bie jak w zegarze, stal sie materig wypelniajaca jej
wnetrze. Ilekro¢ spogladamy na formy, ktére rodzi
reka rzezbiarza, tylekro¢ staje sie on nam blizszy,
poniewaz $wiatlo wewnetrzne, za ktérym stoi to, co
je wypetnia, odnajduje swoje przyrodzone miejsce.
W zwyczajnym zyciu czas nie stoi w miejscu: zwal-
nia lub przyspiesza; w sztuce, w rzezbie, czas jest
ponadczasowy. Jest zatrzymany tak, jak zatrzymany
zostaje pociag w biegu. Wchodzacy w rzeke nieko-
niecznie musi z niej wyj$¢. Niekoniecznie musi to
by¢ rzeka Heraklita. Moze to by¢ rzeka okolona tgka
lub nabrzezem, gérska stromizng lub dalekim hory-
zontem traw.

Rzezbiarz nieustannie flirtuje (rozmawia)

z materia. Ale istota rzezby jest duchowa, nie mate-
rialna, wiec to, co niematerialne, moze sie obiek-
tywizowaé wylacznie przez materialne. Obecnym
staje sie w porzadku natury, przez przemoc wzgle-
dem materii. Stalo§¢ i zmienno$¢, ruch, dynamika

i znieruchomienie - jak pszczota na chwile, zanim
sie rzuci w przepas¢ kwiatu, by wykra$¢ mu tajem-
nice miodu.
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Nie ma sztuki bez ognia, czyli

Michat Staszczak — (ur. 1979) absol-
went wroctawskiej Akademii Sztuk
Pieknych (studiowat w latach 1999-2005,
dyplom w 2005 roku), kierunku rzezba.
Pracownik dydaktyczny tej samej uczelni
w pracowni matej formy rzezbiarskiej

i pracowni odlewniczej, przez wiele lat
w pracowni prof. Jacka Dworskiego.

W listopadzie 2012 obronit tytut dokto-
ra. Dwukrotnie reprezentowat Polske na
Miedzynarodowym Sympozjum Medali,
Plakiet i Matych Form Rzezbiarskich

w Czechach.

Cztonek wroctawskiego okregu zrap.
Autor statuetki Wroctawskiej Nagrody
Poetyckiej Silesius, statuetki Prezydenta
Miasta Wroctawia oraz rzezby Krokodyla
dla wroctawskiego teatru Kalambur.

Prowadzi warsztaty i pokazy odlew-
nictwa artystycznego, m.in. w czasie
Dolnoslaskiego Festiwalu Nauki i Festi-
walu Wysokich Temperatur, ktérego jest
organizatorem.

Za wybitne osiggniecia zostat dwu-
krotnie uhonorowany Stypendium
Ministra Kultury, Stypendium Samorzadu
Wroctawia w Dziedzinie Kultury i Sztuki
dla Mtodych, Utalentowanych Wroctawian
oraz Stypendium Zarzadu Wojewédztwa
Dolnoslaskiego. Zostat réwniez nomino-
wany do nagrody roku zpPAP 2010 za
wystawe Wieloswiaty. W 2012 otrzymat
Nagrode zpAp za wystawe Imaginaria -
metamorfozy codziennosci. Praca
Ursus i odyseja znalazta sie wéréd trzy-
nastu finalistéw miedzynarodowego
konkursu Premio Comel Vanna Migliorin,
Mutazioni in Alluminio, Latina, Wtochy,
kwiecien 2014.

Brat udziat w wielu wystawach
w Polsce i za granica - w Anglii,
Whtoszech, Czechach, Niemczech.

FESTIWAL
WYSOKICH TEMPERATUR

Michat Staszczak

Ogien i twdrczo$¢ sg elementa-
mi pierwotnymi, autentycznymi
i niezbednymi w zyciu cztowieka.
Dlatego do$wiadcza sie ich bez
koniecznosci rozumienia, gleboko
i kolektywnie. Festiwal Wysokich
Temperatur organizowany w Akade-
mii Sztuk Pieknych we Wroctawiu
pozwala na kontakt z kulturg, ktéra
nie jest ukierunkowana na zyski
finansowe, tylko na glebokos¢ tego
doswiadczenia.

Pierwszy Festiwal odbyt sie
w 2007 roku i zostal zainicjowany
przez artystéw zwigzanych z Asp
we Wroctawiu oraz Stowarzysze-
niem Wspierania Miodych Artystéw
Grawiton. Ideg, ktéra wéwczas nam
przy$wiecala i pozostaje niezmien-
nie priorytetem festiwalowym, jest
integracja artystéw dziatajacych
w réznych obszarach sztuki - szkta,
ceramiki i rzezby (odlewnictwa
metali) majacych wspélny mianow-
nik w postaci wysokiej temperatury.

Festiwal to wydarzenie sklada-
jace sie z wyktadéw, warsztatéw,
pokazdéw, wystaw i konkurséw,
w ktérych uczestniczg zaproszeni
goscie - artysci i specjalisci w dzie-
dzinie technik hutniczych tworze-
nia dziela sztuki z calego $wiata,
studenci Akademii Sztuk Pieknych
we Wroclawiu, uczniowie érednich
szkét plastycznych oraz osoby zain-
teresowane sztuka.

Festiwal, jako jedyna tego typu miedzynarodo-
wa impreza artystyczna w Europie, jest ptaszczy-
zng wymiany wiedzy i doswiadczen dla studen-
téw, ucznidéw szkét artystycznych, dydaktykéw
iartystéw i tym samym poszerza ich mozliwo$ci
realizacyjne, dajac inspiracje do dalszych dzialan

twérezych.

Istotnym celem Festiwalu jest mozliwo$¢
prezentacji dziet sztuki i samego procesu ich
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powstawania oraz konfrontacja artysty i widza,
ktéry czesto zostaje zaangazowany w proces
tworczy.

Interakcja z widzem

Festiwal Wysokich Temperatur jest jedynym

w Polsce wydarzeniem artystycznym, podczas
ktérego artysci, studenci i absolwenci uczelni arty-
stycznych oraz mistrzowie pracy z ogniem dzielg
sie wiedza i do§wiadczeniem ze soba i z publiczno-
$cia, prezentujac swoja prace ,,od kuchni”. To uni-
kalna mozliwo$¢é obserwowania, jak krok po kroku
w wysokiej temperaturze powstaje dzieto sztuki.
Podczas Festiwalu odbywaja sie wystawy, poka-

zy, performansy, konkursy, prelekcje i warsztaty

z obszaru ceramiki, szkla, rzezby i kowalstwa ar-
tystycznego. Otwarta formuta Festiwalu dla gosci
niezwigzanych $cisle ze srodowiskiem artystycz-
nym ma sprzyja¢ nawiazaniu przez nich dialogu

z czesto niedostepnym na co dziel autorem dziet
podziwianych w galerii sztuki lub na zdjeciach

w internecie.

Osobami odwiedzajgcymi Festiwal sa przedsta-
wiciele wszystkich grup wiekowych, czesto cale
rodziny. Na wcigz rosnacg popularno$é¢ wyda-
rzenia ma z pewno$cia wplyw jego plenerowy
charakter oraz widowiskowo$¢ ognistych pokazéw,
szczeg6lnie po zmroku. Udzial w Festiwalu jest
bezptatny, co pozwala dotrze¢ do szerszej grupy
widzbéw, zaszczepi¢ w nich zainteresowanie sztuka
wysoka i uwrazliwié¢ na jej piekno. Festiwal odby-
wa sie w miejscach przyjaznych i tatwo dostep-
nych - ogréd asp przy ul. Traugutta oraz nowy
budynek Centrum Sztuk Uzytkowych - Centrum
Innowacyjnosci.

Celem pokazéw jest nie tylko zaprezentowanie
procesu twérczego, ale réwniez jego efektéw.
Dlatego widzowie sg zapraszani do tworzenia
wlasnych dziet sztuki, ktére moga zabra¢ ze sobg
do domu. Pokazom towarzysza wystawy artystéw,
studentéw i absolwentéw szkét artystycznych pre-
zentujace prace wykonane réznymi technikami.

Studenci Asp i mtodzi artysci
Waznym celem Festiwalu jest edukacja studentéw
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kierunkéw artystycznych, uczniéw srednich
szkét plastycznych (Zespét Szkét Plastycznych im.
Stanistawa Kopystyriskiego we Wroctawiu) oraz
mlodych artystéw. Majg oni okazje asystowac mi-
strzom i tym samym poznawa¢ nie tylko autorskie
technologie, ale réwniez nowe postawy twor-

cze. Uczestnicy Festiwalu czesto po raz pierwszy
maja do czynienia z niektérymi technikami lub
materiatami, a udziat w tym wydarzeniu okazuje
sie punktem zwrotnym w ich twdrczoséci. Dzieki
Festiwalowi wielu mtodych wroctawskich twér-
céw opiera obecnie swojg dziatalno$¢ artystyczng
na odlewnictwie metali czy ceramice unikato-
wej. Osoby bedace niegdys$ wolontariuszami przy
Festiwalu prowadzg teraz autorskie pokazy, kon-
struuja piece i organizuja wystawy.

Twoércy

Festiwal Wysokich Temperatur jest takze wy-
jatkowym wydarzeniem dla uczestniczacych

w nim twércéw. Jest przedsiewzieciem, ktére
przez ostatnie siedem lat sprzyja nawigzywaniu
znajomosci w $rodowisku artystycznym i nauko-
wym, nabywaniu nowych dodwiadczen i odnaj-
dywaniu inspiracji do dalszych eksperymentéw
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spust

Spusty metalu odbywaja sie co
15-20 min., nastepnie metal jest
wlewany do kadzi i do form

w dziedzinie hutniczych technik powstawania
dzieta sztuki. Podejmowane tu dziatania sg uni-
katowe w skali kraju, a czesto réwniez na skale
europejska. Podczas Festiwalu wykorzystywane
sa zaréwno piece wlasnej konstrukgeji, jak i naj-
nowsze osiggniecia techniki w dziedzinie odlew-
nictwa i ksztattowania szkla (nowoczesna huta
szkta w budynku Centrum Sztuk Uzytkowych -
Centrum Innowacyjnosci asp Wroctaw). Dotyczy
to réwniez eksperymentowania z technikami for-
mowania prac, obrébki, patynowania i zdobienia.
Podczas wszystkich edycji zostalo wykorzystanych
80 réznych piecéw, m. in. piece dotowe, papiero-
we, trocinowe, wegierskie, raku, akwarium, piece
z maty krzemowej, piec do topienia i dmuchania
szkta opalany gazem, piec do topienia i dmucha-
nia szkta opalany drewnem, maly i duzy piec do
odlewania zeliwa, plenerowe piece do odlewania
brazu, piece indukcyjne oraz zbudowany w 2014
roku piec uchylny do wytopu zeliwa.

Wspélpraca

Festiwal daje mozliwo$¢é nawigzywania wspétpra-
cy z nowymi partnerami z Polski i zagranicy. Staje
sie platformg wymiany wiedzy i doswiadczen dla
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artystéw, absolwentéw i pracownikéw Politechnik
(np. wydzialéw odlewnictwa) oraz artystéw zagra-
nicznych, szczegdlnie z usa, Anglii, Korei, Czech

i Wioch, gdzie technologie tworzenia prac w wyso-
kich temperaturach sg kultywowane od wielu lat,
a ogien staje sie cze$cig przedstawien artystycz-
nych, pasja na cate zycie, ktéra poczatkuje przyjaz-
nie i dalsze inspiracje twércze.

Corocznie do udziatu w warsztatach festiwa-
lowych zapraszani sg uczniowie i nauczyciele
(gimnazjum i liceum plastycznego) z Zespotu Szkét
Plastycznych we Wroctawiu. Kilku uczniéw tej
szkoly pomagato réwniez w prowadzeniu warsz-
tatéw, co pozwolito im zyskaé nowe doswiadczenie
nie tylko w zakresie pracy twérczej i technologii,
ale réwniez dotyczace aspektéw organizacyjnych
i dydaktycznych. W roku 2015 jest planowana kon-
tynuacja tej wspétpracy.

W minionych latach w Festiwalu uczestniczy-

li goscie z Katedry Odlewnictwa z Politechniki
Czestochowskiej oraz ze Studenckiego Kota
Naukowego Archeologéw (skNa) Uniwersytetu
Wroctawskiego. Dzigki Festiwalowi mieli mozli-
wo$¢ spojrzenia na swoje badania naukowe z nieco
innej perspektywy.

Katalogi, filmy i publikacje towarzyszace
festiwalowi stanowig unikatowy zestaw materia-
16w Zrédlowych i dydaktycznych dla naukowcéw,
studentéw, twércéw i pasjonatéw sztuki tworzonej
w wysokich temperaturach.
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W Festiwalu uczestniczyli miedzy innymi: Livio
Serena z Murano (Wtochy) - mistrz hutnictwa
z najwazniejszego o$rodka szklarskiego na $wiecie;
Seung Woog Kim (Korea Potudniowa) - ceramika;
Pam Brown (Wielka Brytania) - dyrektor muzeum
rzezby ze stali w Iron Bridge (uk); Ed van Dijk
(Holandia) - szkto; Kati Kerstna (Estonia) - szklo;
Petr Novotny (Czechy) - szkto; Martin Janecky
(Czechy) - szkto; Rick Batten (usa) - odlewnik
metalu; Jono Retallick (Wielka Brytania) - rzez-
biarz, zeliwo; Casey Westbrook (usa) - rzezbiarz,
zeliwo; Ryszard Mazur - mistrz kowalstwa arty-
stycznego; Lucjan Tutaj, Piotr Kukla, Karlis Alainis
(Eotwa) - rzezba, zeliwo; Norberto da Silva Ogorek
Jorge (Portugalia); Sylwester Ambroziak - rzezba;
Martin Stefanek (Czechy) - szkto.

W 2014 roku Festiwal zostal nominowany do wro-
ctawskiej nagrody kulturalnej ,Warto”, kilkakrot-
nie byl czesciag Nocy Muzedw i jest wpisany w pro-
gram Europejskiej Stolicy Kultury Wroctaw 2016. —
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Punktownica

Radostaw Keler
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W dobie zachwytu nad nowoczesna technologia
wykorzystujaca maszyny typu cNc i pozwalajaca
na powielanie rzezb w dowolnej skali oraz materia-
le, chcialbym poruszyé¢ kwestie waznego narzedzia
wspomagajacego kopiowanie, a znajdujgcego sie na
wyposazeniu rzezbiarzy klasycznych od wiekéw.
Punktownica to przyrzad pomiarowy uzywany
przez artystéw pracujacych w drewnie lub kamie-
niu do doktadnego kopiowania modelu, najczesciej
gipsowego, rzadziej glinianego czy woskowego

w tej samej skali.

Metody przenoszenia poszczegdlnych punktéw
okreslonych trzema wspéirzednymi: wysokoscia,
szerokoscig i glebokoscia - z modelu na kamient
w tej samej lub zmienionej skali znane byty

31

Punktownica to przyrzqd
pomiarowy uzywany przez
artystéw pracujgcych

w drewnie lub kamieniu do
doktadnego kopiowania
modelu, najczesciej gipsowego,
rzadziej glinianego czy
woskowego w tej samej skali.
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Radostaw Keler

— dyplom z rzezby

w pracowni prof.
Zbigniewa Makarewicza
w Akademii Sztuk
Pieknych we Wroctawiu
w 2005 roku.

0d 2007 asystent
w Pracowni Technik
Rzezbiarskich - Kamien,
prowadzonej przez
prof. Ryszarda Gluze
w Katedrze Rzezby na
Wydziale Malarstwa
i Rzezby Asp we
Wroctawiu.

Autor kilku wystaw
indywidualnych w kraju
oraz uczestnik wielu
prezentacji grupowych,
w tym paru zagranicz-
nych w ramach miedzy-
narodowych sympozjéw
rzezbiarskich.

Prace w zbiorach
muzealnych i kolekcjach
prywatnych w kraju i za
granicg, m.in: w USA,
Argentynie, Holandii,
Belgii i Szwajcarii.



» Tekst oparty na

nastepujacych zrédtach:

Wilcke H., Thvunig

W., Kamieniarstwo,
Wydawnictwa Szkolne
i Pedagogiczne,
Warszawa 1987 oraz
en.wikipedia.org/wiki/
Pointing_machine

Punktownica na modelu

w swojej podstawowej formie juz w starozytnym
Egipcie. Szczegdlnie antyczni Grecy i Rzymianie
wspomagali sie precyzyjnymi narzedziami
pomiarowymi, nawiercajac pozadang gteboko$é
za pomocg $§widra. Wykorzystywali cyrkle i piony
oraz klatke o wymiarach bloku marmuru, w ktérej
umieszczali model.

Tego typu urzadzenia wrécity do fask w dobie
wloskiego renesansu, zainteresowanego rzezba
klasyczng. Bardziej skomplikowane przyrzady
pojawity sie w xvii1 i x1x wieku. Wynalezienie
punktownicy funkcjonujacej w dzisiejszej postaci
przypisuje sie dwém rzezbiarzom. Pierwszy to
Francuz, Nicolas-Marie Gatteaux (1751-1832),

a drugi - Brytyjczyk, John Bacon (1740-1799). Ich
osiggniecie nastepnie udoskonalil znakomity
przedstawiciel neoklasycyzmu, Antonio Canova
(1757-1822). Tak stawni twércy zatrudniali w swych
pracowniach spore iloéci pomocnikéw i ucznidw.
Przyrzad pozwolil mniej utalentowanym i niedo-
$wiadczonym rzezbiarzom uzyskiwaé zadowalaja-
ce rezultaty, a mistrzom sprzedawac kolejne kopie
dziet wykonywane przez asystentéw w pracowni.
W ostatnim stuleciu zaobserwowano tendencje do
rezygnacji z punktowania na rzecz bezposredniego
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rzezbienia, bardziej intuicyjnego i ekspresyjnego,
ktérego wielkim zwolennikiem byt polski artysta,
August Zamoyski (1893-1970), ale urzadzenie wcigz
jest wykorzystywane w niektérych, wymagajacych
duzej precyzji zadaniach, takich jak portret czy
prace konserwatorsko-rekonstrukcyjne.
Oczywiscie, ilu przekuwajacych, tyle sposo-
béw, ale podstawowe reguly w postugiwaniu sie
punktownica obowiazuja wszystkich. Przyrzad
ten stosowany jest wylacznie przy odtwarzaniu
w tej samej skali. Nie nadaje sie do powieksza-
nia lub pomniejszania. Wszystkie jego czesci sa
ruchome. Najwazniejsza to wskaznik w ksztalcie
igly (7) o tréjkatnym lub kwadratowym prze-
kroju, ktéry moze by¢ ustawiany i blokowany
w odpowiedniej pozycji. Oprécz tego punktownica
sktada sie z dwéch w pelni ruchomych ramion (s),
przewaznie z mosigdzu, potaczonych zaciskanymi
przegubami kulowymi (9). Spotyka sie réwniez
wersje wykorzystujaca stal nierdzewna i drew-
no. Ostrze szpilki punktujacej jesteSmy w stanie
doprowadzi¢ za pomoca przegubéw do wszyst-
kich miejsc na modelu i w obrabianym kamieniu.
Przyrzad do punktowania przymocowuje sie do
tzw. krzyza (1), zazwyczaj w ksztalcie litery T, choé
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mozliwe sg inne wersje, w zalezno$ci od potrzeb,
dlatego jest on wykonywany najczesciej osobiscie
przez rzezbiarzy. Przyktadowo - w ptaskorzez-
bie lepiej sprawdza sie uktad litery L. Element
ten ma hak (2) i dwa ostrza wsporcze (3), ktére
umozliwiajg zawieszenie narzedzia w gléwnych
punktach modelu i kamienia. Miejsca do zamoco-
wania krzyza sg nastepnie odnajdowane mozli-
wie doktadnie w bloku, w ktérym wykonywana
bedzie kopia. Przy bardzo duzych realizacjach
zawiesza sie te drewniang konstrukcje w kilku
miejscach, aby mozna bylo punktownicg operowaé
na catej powierzchni. W wyznaczonych punk-
tach rzezbiarz umieszcza na modelu i kamieniu
odpowiadajgce sobie nawzajem metalowe rurki
(czesto zwykle kapsle), a na nich krzyz. Dopiero
do tak zamocowanej konstrukcji przykreca sie
punktownice.

Krzyz umieszczamy na modelu. Ustawiamy
i zaciskamy ruchome elementy $rubami, tak aby
szpilka mozliwie prostopadle wskazywata zazna-
czony punkt, ale nie dotykata powierzchni, tylko
lekko sprezynowata przy pukaniu. Jej potozenie
w mostku (6) utrwalamy za pomoca suwaka (8).
Szpilke wycofujemy i przenosimy cate urzadzenie
na kamien. Dosunieta do materiatu szpilka poka-
zuje przez odstep miedzy mostkiem a suwakiem
wysoko$¢ warstwy nadmiarowej do usuniecia.
Odkuwamy nadmiar kamienia, tworzac okra-
gla miseczke. Na jej dnie nawiercamy delikatnie
punkt, nad ktérym dosunieta szpilka powinna
lekko sprezynowac i zaznaczamy kolorowym
otéwkiem. Czynnos$¢ jest powtarzana dla kazde-
go z kilkunastu, cho¢ zazwyczaj kilkudziesieciu,
a nawet kilkuset punktéw w przypadku bardzo
szczegbtowych form, jak na przyklad popiersie.
Na jako$¢ kopii ma wplyw precyzja dziatania, ale
ostateczny efekt wciaz zalezy od talentu i umiejet-
nosci rzezbiarza.

Podczas wiekszych robét rzezbiarskich ustala
sie na poczatku pracy usytuowane w duzych
odstepach od siebie punkty nadmiarowe, ktére
maja jedynie z grubsza okre$laé forme dzieta. Przy
nastawianiu punktu na modelu miedzy szpilka
punktujaca a powierzchnig modelu zostawia sie
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1-3 cm. Punkt nadmiarowy zaznacza sie na kamie-
niu otéwkiem w plaskiej miseczce. Punkty boczne,
zwane tez pomocniczymi lub krétko punktami,
wyznacza sie na modelu i na kamieniu w miej-
scach najpierw najwyzszych, a dopiero potem naj-
nizszych. Obiera sie te, w ktérych dwie lub wiecej
linii spotyka sie lub rozchodzi i gdzie linia koniczy
sie lub zaczyna. Punkty pomocnicze powinny by¢
tak wybrane, aby wyznaczaly ksztalt rzezby. W ten
sposdb unika sie bledu polegajacego na schema-
tycznym taczeniu punktéw ze sobg na kamieniu.
Generalnie, im zdolniejszy rzezbiarz, tym mniej
ich potrzebuje.

Z pewnoécig praca z punktownicg jest zmudna
i nie moze konkurowac¢ szybkoscig z cyfrowymi
maszynami do obrébki kamienia, ktére kilkutygo-
dniowg prace przekuwacza sa w stanie wykona¢
w kilka godzin. Natomiast ma bardzo atrakcyjna
cene w poréwnaniu z urzadzeniami cNc, na ktére
nie sta¢ wiekszosci rzezbiarzy. Jej mate rozmiary
zapewniajg dobra mobilno$¢. Zaleta tej metody jest
réwniez precyzja i fatwo przewidywalny skutek,
chociaz rygor pracy uniemozliwia pelna ekspresje
twoérey. Ryzyko btedu jest zredukowane do mini-
mum i jezeli wystepuje, to zazwyczaj z winy niedo-
statecznej starannosci osoby ja wykorzystujace;j.
Cho¢ czasochtonna to metoda, to w rzeczywistosci
przyspiesza rzezbienie szczeg6lnie skomplikowa-
nych ksztattéw, poniewaz poszukiwanie wlasciwej
formy odbywa sie w trakcie projektowania, przez
odejmowanie i dodawanie materiatu modelarskie-
go, co jest duzo latwiejsze i szybsze niz - bedace
procesem nieodwracalnym - kucie w kamieniu.
Poza tym wieksza cze$¢ pracy lub jej catosé moze
wykonywa¢ pomocnik, co znacznie przyspiesza
caly proces. Kolejna zaleta to konieczno$¢ namie-
rzania punktu tylko raz, a nie wielokrotnie, jak
w przypadku metody trzech cyrkli, ale to juz inna
historia...
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— urodzit sie w 1976
roku w Poznaniu.

W latach 1991-

-1996 uczyt sie

w Panstwowym Liceum
Sztuk Plastycznych

w Poznaniu, a w latach
1997-2002 studiowat
na Wydziale Rzezby asp
(obecnie Uniwersytet
Artystyczny

w Poznaniu). Dyplom

z wyrdznieniem w pra-
cowni rzezby prof. zw.
J. Petruka. W 2012 obro-
nit tytut doktora

w dyscyplinie arty-
stycznej ,sztuki piekne”.
Obecnie kierownik
Pracowni Obrazowania
Przestrzennego na
Wydziale Rzezby

i Dziatan Przestrzen-
nych uap. W swo-

jej twérczosci czesto
wykorzystuje obraz
holograficzny jako
element wiekszych
zatozer rzezbiarskich.
Pracuje w Poznaniu

i Mosinie.

Holografia w rzezbie -
rzezba w holografii

Holografia jako metoda obrazowania

Jarostaw Bogucki

Niewatpliwie wiele 0séb, natrafiwszy w ,Zeszycie
Rzezbiarskim” na tekst traktujacy o holografii, zada
pytanie, dlaczego w tym periodyku pojawil sie
wlaénie taki artykul. Holografia przeciez wydaje
sie technika zdecydowanie bardziej pokrewns foto-
grafli niz rzezbie. Odnosi sie takie wrazenie przez
wiele wspélnych elementéw: zaréwno w hologra-
fii, jak i w fotografii wykorzystuje sie¢ materiaty
$wiatloczule oraz zjawiska optyczne, a ponadto -

to najwazniejsze - obie techniki sg rejestracja obra-
zu za pomoca $wiatta. W gruncie rzeczy jednak nic
bardziej mylnego, gdyz te wszystkie cechy doty-
cza jedynie aspektéw technicznych obu dyscyplin.
Istnieje natomiast zasadnicza réznica, polegajaca
na catkowicie odmiennych metodach pracy fotogra-
fa oraz artysty wykorzystujacego holografie. W fo-
tografii mamy do czynienia z rejestracjg plaskiego
obrazu wedtug zasad kompozycji wlasciwych dys-
cyplinom graficznym. Artysta skupia sie na widzia-
nym z jednego punktu wycinku aranzowanej badz
zastanej rzeczywisto$ci. Gdy natomiast decyduje
sie wykorzysta¢ holografie, tworzy przestrzenny
obiekt badZ kompozycje, ktérego pdzniej uzyje do
rejestracji holograficznej - rejestracji bedacej zapi-
sem wycinka przestrzeni wraz z pelna informacja
0 jej trzech wymiarach. Ta wtasnie cecha czyni ja

w szczegdlnosci bliska rzezbie, w odréznieniu od
fotografii, ktéra ze wzgledu na jej dwuwymiaro-
wos¢ kojarzymy gléwnie z grafika.

Nazwa ,holografia” wywodzi sie z greckich stéw
holos (,caty’) oraz grapho (,pisz¢’). Czastka holo-
zwraca uwage na to, co holografie odréznia od
innych form zapisu, mianowicie na niezwykla
wieloé¢ informacji o obiekcie utrwalonym na nie-
wielkiej ptaszczyZnie. Nawet najmniejsza zmiana
kata, pod ktérym patrzymy na hologram, powodu-
je catkowita zmiane widzianego kadru, co oznacza,
ze obraz przeksztatca sie niezliczona liczbe razy.
Holografia jest metoda utrwalania interferencji
wiazki lasera odbitej od rzeczywistego obiektu,
tzw. wigzki obiektowej, w punkcie przeciecia z nie-
zakltécona zadnym odbiciem wigzka odniesienia na
plaszczyznie emulsji Swiatloczulej pokrywajacej
przezroczysta btone lub tafle szkta. Oznacza to, ze,
w odréznieniu od fotografii czarno-bialej, ktéra
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Jarostaw Bogucki / lluzja rzeczywistosci

rejestruje tylko wigzke obiektows, czyli amplitude
fali $wietlnej, dzieki rejestracji wigzki odniesienia
zapisana zostaje réwniez informacja o odlegtosci,
ktéra swiatto musialo przeby¢ pomiedzy obiektem
a emulsja $wiatloczuta, a wiec zaréwno o amplitu-
dzie, jak i o fazie fali $wietlnej. Dzieki tej wtasciwo-
§ci hologram zawiera petnie informacji umozliwia-
jaca odtworzenie obiektu przestrzennego.
Tworzenie holograméw wymaga rzezbiarskie-
go doswiadczenia, znajomo$ci technik i warsztatu
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tej dyscypliny oraz - przede wszystkim - zasad
postrzegania. Jak juz wczes$niej wspominatem, aby
moéc holografowaé, najpierw trzeba zaaranzowaé
przestrzen poprzez umieszczenie w niej obiek-
téw wykonanych z mys$lg o hologramie. Proces
ten jest Scisle zwigzany z rzeZzbiarskim pojeciem
kreacji sytuacji tréjwymiarowych. Mam na mys$li
nie tylko tworzenie obiektéw przestrzennych, ale
réwniez panowanie nad przestrzenia, w ktérej sie
znajdujg. Sam akt holografowania w rzeczywisto-
§ci jest zwieniczeniem trudu wlozonego wlasnie
w ten proces.

Podejmujac sie realizacji z wykorzystaniem
hologramu, artysta musi rozwazy¢ szczegdl-
na role obiektu rzezbiarskiego w tej pracy. Czy
rzezba realizowana w konkretnym celu, ktérym
jest przedstawienie w formie hologramu, moze
funkcjonowaé w przestrzeni odmiennej od holo-
graficznej? To pytanie o zasadno$¢ holografowania
obiektu, ktéry réwnie dobrze mozna by przedsta-
wié¢ w formie niewirtualnej. Gdy rzezbe albo kom-
pozycje przestrzenng wykonuje sie z my$la o pre-
zentacji holograficznej, proces rzezbienia stapia
sie z aktem holografowania, gdyz obie czynnosci
staja sie skladowymi procesu realizacji ostatecznej
formy, mianowicie hologramu. Postrzegajac rzezbe,
znajdujemy w ten sposéb wspdlny mianownik dla
rzezby i hologramu.

W tym znaczeniu rzeZbe mozna tu uwazacé za
pewien ,,pétprodukt”. Sensem tworzenia tej rzezby
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jest to, ze zostaje pdzniej przeniesiona do sfery
obrazu holograficznego. Oznacza to, ze hologram
jest dla tej rzezby jedyna odpowiednig forma
przedstawienia, gdyz z myslg o uzyciu jej w holo-
gramie zostala wykonana. W tej sytuacji cata war-
toé¢ artystyczna powstatego obiektu zawiera sie
w jego przedstawieniu holograficznym. Uwazam
to za wazng zasade, ktéra w wiekszosci sytuacji
powinien sie kierowa¢ artysta podejmujacy prébe
wykorzystania hologramu.

Przywigzanie do rzeczywistego przedmiotu nie
pozwala w pelni wykorzysta¢ mozliwosci ofero-
wanych przez przedstawienia holograficzne. Istotg
rzeczy jest bowiem mozliwo$¢ odrzucenia fizyczne-
go obiektu na rzecz jego wirtualnego obrazu z cala
konsekwencja przeobrazenia, jakie ten proces
z soba niesie. Jest to szczegdlnie trudne wlasnie
w pierwszej fazie, tworzenia przedmiotu fizyczne-
go. W tej fazie podejécie rzezbiarskie trzeba podpo-
rzadkowaé ,prawom” hologramu, czyli koficowe;j
formie przedstawienia, co nie zawsze musi sie
zgadza¢ z regutami przestrzennego komponowania
dziela w tradycyjnej sztuce rzezbiarskiej. Nalezy
pamietaé, ze ostateczny obraz rzadzi sie odmienny-
mi zasadami i kompozycji, i relacji miedzy $wiattem
a cieniem, i perspektywy, i barwy, ktéra przeciez
ma znaczenie w rzezbie. Mozna tu jako pewne
przyblizenie podaé proces pracy nad tradycyjna
rzezba, gdzie wykonuje si¢ gliniany model, nastep-
nie forme negatywows, po czym ostateczny odlew

ZESZYT RZEZBIARSKI / NR 7 / WARSZTAT



Jarostaw Bogucki / Akwarium / 2010

z gipsu albo brazu. Takze tu bowiem artysta zmaga
sie z problemem przewidzenia ostatecznego efektu,
nie mogac go podejrzeé. Pracujac nad obrazem
holograficznym, musi ponadto zaplanowaé o§wie-
tlenie oraz aranzacje przestrzeni wokoét obiek-

tu - przestrzeni zamknietej w fizycznych ramach
holograficznej kliszy. W rzeczywistym $wiecie za
kazdym postrzeganym obiektem znajduje si¢ nama-
calne i majace pewna forme to, na ktérym w kazdej
chwili mozemy skupi¢ wzrok. Przestrzen hologra-
mu jest jednak zupelnie inna z powodu stosunkowo
malej glebi ostrosci. W przeciwienistwie do §wiata
rzeczywistego, nie mozemy tu skupi¢ wzroku na
planach blizszych czy dalszych. Tutaj zamiast tta
wystepuje specyficzna substancja: jednolita, rozmy-
ta, wypelniajaca najdalsze partie. W tej substancji
rozmywaja sie obiekty. Pustka w obrazie hologra-
ficznym ma gestosé, kolor i walor.

Kolejnym uwarunkowaniem jest koniecznos$é
doboru kadru i ,zamkniecia” holografowanej
przestrzeni w obrebie ptaszczyzny blony filmowej.
W tym konkretnym przypadku mamy do czynie-
nia z sytuacja obcg rzezbiarskiemu postrzeganiu
przestrzeni. Jest ona w pewien sposéb paradoksal-
na, gdyz twérca pracujacy nad obiektem tréj-
wymiarowym musi si¢ dostosowywa¢ do regut
obowigzujacych we wszystkich dwuwymiarowych
dyscyplinach sztuki. Ujmujac rzecz prosto, jest
to proces zamkniecia tréjwymiarowej przestrze-
ni w ramach dwuwymiarowej ptaszczyzny. Gdy
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rozwazamy te sytuacje, w pierwszym momencie
nieodzownie przychodzi nam na mys$l jej absurdal-
nos$¢. Sytuacja bytaby odmienna i o wiele prostsza,
gdyby$my holografowang przestrzen postrzegali
jako przestrzen znajdujaca sie za plaszczyzna bto-
ny filmowej. Wtedy bowiem mozna by plaszczyzne
hologramu uwazaé za pewne ,,0kno”, granice mie-
dzy rzeczywistym ,przed” a holograficznym ,za”.
Tak jednak nie jest, gdyz te dwa $wiaty sie prze-
nikajg. Obiekt holografowany moze si¢ znajdowaé
przed plaszczyzna hologramu, na niej albo za nia,
co w efekcie nakazuje nam sadzié, ze ptaszczyzna
hologramu jest przestrzenia otwarta. Do tego, sam
hologram moze by¢ przezroczysty, co daje dodatko-
wy efekt natozenia wirtualnego obrazu hologramu
na rzeczywiste tto.

Powyzsze rozwazania sa tylko czesciag moich
przemyslen dotyczacych holografii. Nalezy podkre-
§li¢, ze holografia moze nam bardzo wiele zaofero-
waé w dziedzinie sztuki, a przy tym bardzo mato
o niej wiemy. Mozliwosci tej dyscypliny sa ogrom-
ne, o czym wciaz sie przekonuje, znajdujac nowe
zastosowania.

Hologram, w moim przekonaniu, jest nie tyl-
ko wierna kopiag wycinka rzeczywistego $wiata.
Pozwala zatrzymac czas, uchwycié i utrwalié rze-
czywisto$¢ w formie zamrozonego, martwego obra-
zu, ktéry mozemy obserwowac bez ograniczen, gdy
pozostaje w bezruchu. Patrzac na hologram, moze-
my odnie$é wrazenie, ze posiedliémy wladze nad
czasem. Ztudzenie to poteguje wrazenie kontaktu
z innym bytem, podlegajacym prawom odmiennym
od naszych, z oknem do innego wymiaru, §wiata
pozbawionego wielosci barw, monochromatycz-
nego, ale jednoczesnie zdeterminowanego przez
jeden, intensywny kolor potegujacy nastréj niere-
alnosci. Wtasciwosci te powoduja, ze hologram jest
niezwykle atrakcyjny pod wzgledem plastycznym.
Cechy te jednak nie moga by¢ jedynym kryterium
decydujacym o wyborze hologramu jako artystycz-
nego $rodka wyrazu. Przede wszystkim nalezy zna-
lez¢ dla niego zastosowanie, w ktérym ze wzgledu
na jego wyjatkowe wtasciwoséci nie bedzie go moz-
na zastgpi¢ zadnym innym medium.
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Metody obrobki kamienia

Krzysztof Skolak

Przyktad zastosowania Cyfrowego Centrum Obrébczego

W ostatnich latach w zaktadach kamieniarskich po-
jawily sie maszyny, urzadzenia i narzedzia, ktérych
wykorzystaniem w swojej twoérczosci z pewnoscig
zainteresuje sie wielu rzezbiarzy. Najwazniejszymi
ich cechami sg precyzja, szybko$¢, oszczedno$é
materiatu.

Zaczynajac od duzych form - bardzo ciekawe
mozliwosci obrébki blokéw skalnych (bez wzgle-
du na to, czy jest to granit, marmur, piaskowiec
itd.) daja traki linowe 2D. Maszyny te s sterowane
numerycznie, co oznacza, ze precyzyjnie wykonu-
ja program wed}ug otrzymanego rysunku. Ciecie
odbywac¢ sie moze w dwéch plaszczyznach, tworzac
np. krzywe o dowolnych promieniach. Dzieje sie
tak dzieki jednoczesnej pracy wézka, na ktérym
znajduje sie obrabiany element (przéd-tyt) i narze-
dzia (géra-dét). Ptynne potaczenie tych ruchéw
przy minimalnej gruboéci narzedzia (ok. 9 mm ma
$rednica liny z diamentowymi koralikami) pozwala
szybko i doktadnie uzyskiwaé praktycznie dowolnie
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— Granex sp. z 0.0.

w Strzegomiu, od 24
lat zajmuje sie trady-
cyjng i zaawansowa-
na technologicznie
obrébka kamienia,
propagowaniem uzycia
kamienia naturalnego,
ksztatceniem mtodzie-
zy. Od 2010 wspiera
Strzegomskie Biennale
Rzezby w Granicie.

skomplikowane ksztalty. Maszyna sprawdza sie
zaréwno przy obrébce zgrubnej, usuwajac w nie-
poréwnanie krétszym czasie niz dotad nadmiary
materiatu, jak i do obrébki konicowej przy bardziej
geometrycznych projektach. Niezastapiona jest
réwniez przy obrébkach specjalnych, takich jak
wycinanie otworéw o dowolnych ksztaltach. Jej
wyjatkowo$¢ polega réwniez na tym, ze usuwany
nadmiar materiatu niemal w 100% zachowuje swéj
ksztalt, dzieki czemu moze byé wykorzystywany do
dalszego opracowania.

Druga maszyna, ktérej mozliwosci moga utatwic¢
prace rzezbiarza, jest cyfrowe centrum obrébcze.
W zaleznosci od modelu, osprzetu i oprogramowa-
nia pozwala przeprowadzaé bardzo skomplikowane
operacje polegajace na cieciu, frezowaniu, szlifo-
waniu, wierceniu elementéw o do$¢ znacznych
rozmiarach (wielko$¢ stotu roboczego to zazwyczaj
200 x 300cm, a wysokoé¢ robocza to kilkanascie
do kilkudziesieciu centymetréw). Réwniez tutaj
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z prezentacja mozli-
wosci opisywanych
technologii:
www.youtube.com/
user/GRANEXstrzegom

Przyktad zastosowania traku linowego 2D w rzeZbie
Grazyny Jaskierskiej-Albrzykowskiej

kluczem do wykonania elementu jest rysunek
poddany obrébce w oprogramowaniu maszyny.
Najbardziej zaawansowane maszyny tego typu
pozwalaja prowadzié obrébke w minimum 5 osiach,
réwniez na podstawie zeskanowanego w techno-
logii 3D modelu. Maszyny te sg niezastapione przy
ksztattowaniu powierzchni (wtopienia, nadawanie
ztozonych ksztattéw na obrabianych powierzch-
niach itp.), wykonywanie wklestych i wypuktych
liter, znakéw, symboli.

Maszyng uniwersalna, jezeli chodzi o stosowa-
ny materiat (nie musi byé to kamien), jest water-
jet. Wykorzystanie do ciecia strumienia wody pod
ci$nieniem 6 000 bar, ktérego ruch jest réwniez
sterowany cyfrowo, zgodnie z wczeéniej przygo-
towanym programem, pozwala uzyska¢ bardzo
doktadne, nawet bardzo skomplikowane ksztatty
w plytach o grubosci od jednego do kilkunastu cen-
tymetréw. Z uwagi na znikoma grubo$¢ strumienia
tnacego oraz niewielkie sily przenoszone przez
obrabiany element, dzieki tej technologii mozna
uzyskiwaé elementy o milimetrowych przekrojach
bez ryzyka ich zniszczenia czy uszkodzenia. Ta
technologia cenne jest szczegélnie przy wycinaniu
liter, ornamentéw, symboli.
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Obrébka wstepna trakiem linowym rzezby Stanistawa Cukra

Juz tylko te trzy przyklady pokazuja, jak bardzo
nowoczesny zaklad kamieniarski moze wspoméc
prace rzezbiarza lub pozwoli¢ mu zrealizowaé
zupelnie nowe pomysly. Podstawows i najprostsza
zaleta jest skrécenie czasu obrébki wstepnej, kolej-
ng - mozliwos¢ precyzyjnego zdjecia niepotrzeb-
nej czesci kamienia i ostatnia - wykorzystanie tej
cze$ci materiatu do kolejnych prac.
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Marcin Michalak

Patac suttana po bombardowaniu / na podstawie fotografi
Richarda Dorsey'a Mohuna / 1896

25 sierpnia 1896 roku podejrzana i nagla $§mieré¢
suttana Hamada ibn Thuwainiego odmienila los nie
tylko jego haremu, ale i catego Sultanatu Zanzibar.
Jego niespetna trzyletnie rzady, nagle przerwane
intryga i trucizna zadang przez kuzyna Chalida
(Khalida) ibn Barghasza, doprowadzity do wybu-
chu najkrétszej wojny w historii ludzkosci.
Wszystko wskazuje na to, ze Chalid ibn Barghasz,
dokonujac tego zamachu stanu, kierowat sie bar-
dziej checia zdobycia wtadzy i bogactw niz gozdzi-
kéw (przyprawy), ktérych Zanzibar byt wielkim
eksporterem. Ten wystepek nie uszedt uwadze
éwezesnemu konsulowi brytyjskiemu (Brytyjczycy
sprawowali protektorat nad paristwem), ktéry,
zaalarmowawszy przelozonych, zgodnie z uktadem
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zawartym dziesieé lat wezeéniej (to Brytyjczycy
wyznaczali nastepcéw), poprosit ich o interwencje.
Chwile pézniej do zatoki Zanzibar Town wplyneto
pie¢ brytyjskich okretéw. Pod dowédztwem admi-
rala Harry'ego Rawsona flocie pozwolono na uzycie
wszelkich $rodkéw, by powstrzymaé przewrét.
Admiral wystosowal wobec uzurpatora Chalida sta-
nowcze ultimatum, aby ten do 9 rano 27 sierpnia
»Spakowat manatki” i wyniést sie z patacu, opusz-
czajac nielegalnie zajety tron. Réwnoczenie na
ladzie generat Lloyd Matthews organizowat armie
z Zanzibarczykéw (ok 900) i marynarzy z okretu
HMs Philomel (150).
Samozwanczy suttan Chalid przekonat do siebie

ok 2800 ludzi zaopatrzonych w karabiny i kilka
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armat oraz wyposazony w kilka dziat krélewski
jacht uus Glasgow (wybudowany w Wielkiej
Brytanii). Nie zamierzat rezygnowaé z wygodnego
tronu, a wrecz przeciwnie - bezczelnie wystat pros-
be 0 uznanie go przez Brytyjczykéw za legalnego
wladce, na co oczywiscie nie mogli sie zgodzié.

Gdy 27 sierpnia tuz po wschodzie storica brytyj-
ska flota ustawita sie w szyku bojowym, a Chalid
ponownie odrzucit ultimatum, nie byto juz odwro-
tu. Admirat Rawson, majac casus belli (powody do
wypowiedzenia wojny) rozkazal przygotowanie
ataku.

Godzina 9:02 uznana zostala za czas wybuchu
wojny angielsko-zanzibarskiej. O tej godzinie
rozpoczeto ostrzal patacu. Nie nalezat on do zbyt
wielkich fortec, dlatego drewniane stropy szybko
poddaty sie zbrojnej napasci, a obroficy samozwan-
ca Chalida ponieéli dotkliwe straty (zgineli takze
cywile). Olbrzymia dysproporcja sit nie pozwolita
armii suttana podja¢ réwnej walki - jedyne dziala,
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ktére posiadata, w pierwszych minutach wojny
zostaly zniszczone, niektdre nie oddawszy choéby
jednego strzatu. Takze jacht HHS Glasgow po odda-
niu kilku nieznaczacych salw poszedt na dno pod
naporem kul floty Rawsona.

W tym czasie gen. Lloyd Mattews, przygotowany
do ataku naziemnego, pewnie siarczyscie zaklat pod
nosem i pomys$lal z angielska dostojnoscia: close the
door after the horse has bolted (w wolnym thumacze-
niu: musztarda po obiedzie), bo musiat sie bardzo
rozczarowaé, gdy, zanim dotart pod patac, wojna sie
skoniczyta kapitulacjg armii sultana. Nastapito to
dokfadnie 0 9:40, co oznacza, ze wojna angielsko-

-zanzibarska trwata doktadnie 38 minut. Straty: ok
500 ludzi uzurpatora, wiekszo$¢ dziat obronnych
palacu, jedyny jacht militarny; po przeciwnej stro-
nie - jeden ranny brytyjski marynarz (mozliwe, ze
po prostu oblal sie goracg herbata). Wielu zama-
chowcéw posadzono w wiezieniach, sporo wygnano
z kraju; admiratowi wreczono nowe ordery.

ZESZYT RZEZBIARSKI / NR 7 / WARSZTAT



Doswiadczenia tej wojny nie niosg za soba roz-
woju strategii wojskowej (wlasciwie bylo to jak
ostrzelanie domku z kart). Zaslynela jedynie
z krétkiego czasu trwania: w ciagu 38 minut zdo-
tano wypowiedzie¢ wojne, przeprowadzi¢ dzia-
ania wojenne i dokonaé rozejmu. Do 1963 roku
Zanzibar byt wtasnoscig Brytyjczykéw i dopiero
kiedy potaczyl sie z Tanganika, tworzac nowe pan-
stwo - Tanzanie - mozna méwi¢ o niepodleglosci
tego kraju.

W czasie 38 min, biegnac z predkoscig 6,5 km/h
(wolniej to juz spacer), tracimy $rednio 304 kalo-
rie. W niedalekiej przyszlosci naziemny system
transportowy Hyperloop wymyslony przez Elona
Muska (miliardera z Doliny Krzemowej, twérce
elektrycznych samochodéw i kosmicznych rakiet)
w 38 minut pokona dystans 613 km z Los Angeles
do San Francisco, napedzany przez linearny silnik
indukcyjny.

Warto tutaj wspomnieé, ze ta absurdalnosé
wyczynéw, planéw, wizji ma sie nijak do rzez-
by, a w ,Zeszycie RzeZbiarskim” powinno znalez¢
sie raczej co$ o rzezbie. Zaraz, zaraz - przeciez 38
minut to $redni czas do pelnego zwigzania gipsu
(Ca(SO4) . 2H20)!

Gips jest do$¢ chtodno traktowany przez arty-
stéw. Moze ze wzgledu na powszechno$é, a nawet
pospolito$é, niesprawiedliwie mianowany zostat
materiatem stabym i kruchym, wtasciwie nie-
szlachetnym. A przeciez rzezba musi by¢ trwala,
najlepiej z kamienia albo metalu. Gips uzywany
jest w wielu dziedzinach zycia czlowieka, a zda-
rza mu sie byé uzytym po zyciu (mam na mysli np.
maski po$miertne). Przemyst budowlany, medy-
cyna, chemia i sztuka - sztuka w kazdej formie.
Kazdy potrzebuje gipsu. Podobnie sytuacja wygla-
da w Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu.

W katedrach rzeZbiarskich $rednie roczne zuzycie
gipsu to ok. 6 ton. Niby wiele, ale bywato w latach
bardzo poprzednich, ze zamawiano nawet i 20 ton.

Powszechno$¢ i dostepno$é nowych materia-
téw (zywic, mas modelarskich) doprowadzita do
umniejszenia roli gipsu jako materiatu docelo-
wego. Dzi$ czesciej uzywa sie go jako posrednika
w postaci form i modeli w tworzeniu ostatecznych

dziet rzezbiarskich. A przeciez nie zawsze tak byto.

Juz w xvi wieku, z racji trudnosci w podrézowa-
niu, a wielkich checi posiadania piekna odnale-
zjonego w coraz bardziej popularnych wykopa-
liskach, wielcy tego $wiata, pragnac powiekszaé
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Gips jest dos¢ chtodno
traktowany przez artystow.
Moze ze wzgledu na
powszechnosé, a nawet
pospolitosé, niesprawiedliwie
mianowany zostat materiatem
stabym i kruchym, wtasciwie
nieszlachetnym.

swoje kolekcje, kupowali gipsowe kopie starych
pieknych rzezb. Jak istotnym elementem w historii
rzezby jest gips, mozemy przekonacé sie, wertujac
przewodnik (Istruzione Elementare per gli studiosi
della sculptura), ktéry wyszed! w 1802 roku spod
reki profesora Francesco Carradori. Wérdd wielu
rycin i opiséw jak rzezbié, kopiowaé, modelowaé,
pojawia sie rycina oznaczona jako vi. Przedstawia
ona warsztat, w ktérym wtasnie odbywa sie pro-
ces tworzenia gipsowej kopii marmurowej figury.
I gdyby nie stroje, ilo§¢ odlewnikéw, wielkosé pra-
cowni i panujacy w niej bezczelny tad oraz piekne,
choé¢ archaiczne narzedzia, to wlasciwie mégtby to
by¢ warsztat wspdlczesny.

Mamy wiec pieé postaci odzianych w ochronne
stroje i fartuchy, zmagajacych si¢ z wykonaniem
owej kopii - rzezby A. Widzimy modelarza skupio-
nego do granic wytrzymatosci ludzkiego umystu,
ktéry modeluje wlasnie maty klin C szpachelka
D, korzystajac z miseczki z rozrobionym gipsem
E. Ale dociekliwemu widzowi nie umknie fakt, iz
jego wzrok whbija sie w odsloniete piersi marmu-
rowej figury A i zaci$niete usta tylko podkreslaja
fakt zniecierpliwienia czekaniem na zwiencze-
nie pracy, ktérym ma by¢ przykrycie wszystkich
klinéw ,ptaszczem” B. Po prawej stronie figury
A jest sztukator zajmujacy sie wykonaniem F. F to
klin C zrobiony przez poprzednika, ktéry nalezy
teraz zdjaé, wyréwna¢ mu krawedzie i odpowied-
nio przygotowaé, by dalo sie go zdjac i z rzezby A,
iz odlewu gipsowego. Na twarzy tego czlowieka
rysuje sie zadowolenie i satysfakcja, ale odchylenie
glowy w tyl moze sugerowaé pewne obawy u spo-
strzegawczego widza, ktéry bez trudu dostrze-
ze n6z skierowany wprost w tetnice szyjng. Nic
z tego, narzedzie celowo zaostrzone jest odwrotnie,
bo juz w tych czasach wiadome byto, aby ostrza
uzywac ,,0d siebie”.

Aby jednak doszto do zrobienia C i B metodg F
przy pomocy D iE, potrzebne jest G - woda - oraz
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material chemicznie zwany Ca(SO4) « 2H20 (co
mogli juz wiedzieé 6wczeéni chemicy) - H - gips.
I tutaj pojawia sie tajemniczy zamy$lony mez-
czyzna. Przykleknat jako jedyny z calej reszty.
Wydawatoby sie, dla wygody? Nic z tych rzeczy, to
raczej ze swego rodzaju szacunku oraz odpowie-
dzialno$ci. On, jako jedyny w spodniach, w misie
K z dodatkiem G i oczywiscie H wyrabia w $cisle
okreslonych proporcjach zaczyn gipsowy. Dla
precyzji dodaje L (to tez woda, ale w piecknej wazie
z ,,dziébkiem”). Czynnosci tego cztowieka to zaraz
po opracowywaniu roztozenia i potozenia klinéw
gipsowych najbardziej odpowiedzialna funkcja

w warsztacie rzezbiarza.

Cho¢ dzisiejsze metody pozyskiwania gipsu sa
bardziej precyzyjne i przewidywalne, to w sumie
niewiele sie zmienilo. Skale gipsowa nalezy skru-
szy¢, zmieli¢ i wyprazy¢ w ok. 180 stopniach C
(celowo pomijam syntetyczne uzyskiwanie gipsu,
bo nie pasuje do klimatu ryciny). Dobrze dobrane
proporcje gipsu H oraz wody G i L s3 gwarancja
sukcesu. Z lewej strony ryciny opracowanej przez
profesora Carradori mozemy zauwazy¢ praw-
dopodobnie niespelnionego malarza; swiadczy¢
o tym moze skupienie, jak i perfekcja trzymania
miekkiego pedzla N. Niczym Rembrandt impa-
stem brazy, malarz pieczolowicie naktada ttuszcz P
odzielajacy forme M od przyszlego odlewu.

Odlewem zajmuje sie najbardziej krzepki
mezczyzna z calej przedstawionej gromadki. Bo
oile przygotowana, posmarowana tluszczem P
zamknieta forme O mozna po prostu zalaé gipsem,
to forme S 6w mezczyzna musi, co wida¢ wyraznie,
obracaé, by wieksze elementy rzezby A odlewa¢

»na pusto”’, bo to i koszty, i waga duzo mniejsza.
Tak... on jest zadowolony, fizycznie spelniony -
prezacy sie miesien przedramienia czy bicepsa
oraz stabilny rozkrok zdradza pewno$¢ siebie;
nie robi tego pierwszy raz. On wie, ze poprawne
wykonanie kazdego etapu przyblizyto go do sukce-
su - stworzenia kopii rzezby A. Pominagtem kawa-
letI oraz diugg szpachelke R do formowania miejsc
niedostepnych, stabilnego ,koziotka” T i sznur do
zwigzywania form R oraz zapewne kliny i pod-
pérkiV, bo te narzedzia do dzi$ sie stosuje i sg na
wyposazeniu kazdej sztukatorni-odlewni.

Calo$¢ grafiki tworzy dos¢ statycznag kompo-
zycje, widaé réwniez, iz autor korzystat z tego
samego modela, by ukaza¢ caty proces tworzenia
odlewu. Z tego przedstawienia rysuje si¢ obraz
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nieskomplikowanego procesu, ale tylko pozornie,
bo to do$wiadczenie tworzy wiedza. Kazdy odlew
jest inny i jesli nie stosuje sie ,formy tracone;j” -
najbardziej popularnej - nie przestrzega zasad
katéw ujemnych, zasad tworzenia tuku z klinéw,
smarowania i proporcji gipsu oraz wody - to nic
nie wyjdzie. Jest to alchemia, gdy lubi sie to robié;
katorga, gdy nie lubi sie. Wtedy mozna skorzysta¢
z rad Ottona Lagercrantza w Alchemistische rezepte
des spaten mittelalters aus dem griechischen uber-
setzt z 1925 roku, cytowanym przez Wladystawa
Szumowskiego w Historii medycyny filozoficznie

ujetej:

Wez 5 drachm otowiu i 5 drachm rteci; roztop otéw
na ogniu, a gdy juz bedzie ptynny, rozgrzej porzqd-
nie rtec, wlej ja otowiu, mieszaj, zaraz potem zestaw
z ognia; gdy ostygnie, utrzyj drobno. Potem weZ 6
drachm cynobru, 6 drachm czystego atunu, utrzyj
dobrze, zmieszaj i wsyp do francuskiego naczynia.
Teraz weZ 5 drachm miodu, 5 drachm octu i zmieszaj
dobrze; do tego wsypuj cynober z atunem i trzyj, zeby
byto geste jak miéd; potem wsyp otéw i utrzyj wszyst-
ko razem dobrze w moZdzierzu. Miej w pogotowiu
5 drachm drobno utartej siarki i wsypuj jg, powoli
rozcierajqc, az jq tamte sktadniki przyjmq. Teraz wsyp
wszystko do tygla, niech postoi 3-6 dni, po czym stop
na ogniu, odlej z tego sztabki, a bedziesz miat ztoto.

We? 4 jaja do wigkszego kubka; wsyp troche mgki
grysikowej tak, zeby mqka otoczyta naokoto jaja,
zamknij kubek szczelnie i umies¢ w gnoju niezbyt
ostrym na 120 dni, az sie natura jaj rozplynie i zamie-
ni w zywq posoke. Teraz otwérz i przelej wszystko
do garnka jeszcze nie uzywanego. Wez rozzarzone
wegle, utrzymuj zar, machajgc nimi, i wylej na wegle
zawartos¢ garnka. Gdy sie juz przypiecze, zawini w lis¢
figowy, ale uwazaj, zebys nie dotkngt rekq. Roztop
i przenies do kubka. Teraz roztop hexagium srebra,
dosyp 1/3 hexagium wysuszonego proszku, a bedziesz
zdumiony. To jest boska, wielka, poszukiwana tajem-
nica, ktéra usuwa nedze i zwycieza wrogéw.

A ze tylko cztowiek bez grzechu, czysty moralnie
i fizycznie moze ta boska wiedze posiasé i otrzy-
mac¢ zloto, pozostaje nam tylko bawi¢ sie, szukajac
szczedcia w tworzeniu, odlewaniu i kopiowaniu, bo
38 minut moze da¢ nam wojne, ale i piekny odlew.
A piekno to najwspanialszy dar.

ZESZYT RZEZBIARSKI / NR 7 / WARSZTAT



TEST

dla poczgtkujgcych sztukatoréw

1.Gipsto:

a) proszek pozyskiwany w procesie prazenia mie-
lonej skaly gipsowej

b) ziemia wydobywana tylko w okolicy Ostrowa
Wielkopolskiego

c) pasta uzyskiwana z koéci zwierzat

2. Aby gips zaczal wigzaé (twardnieé) nalezy:

a) gotowac gips z woda okoto czterech godzin ciagle
mieszajac

b) do zimnej wody wsypaé odpowiednia ilosé gipsu,
odczekaé do namoczenia i zamieszaé

c) wystawié proszek gipsowy na storice w porze
obiadowej

3. Najkrétsza wojna Swiata trwata:
a) 38 minut

b) 2280 sekund

c) 2280000 milisekund

Anna Raczynska / Fat Cat / gips, drewno / 40x40x50 cm
/ 2014
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4. Proces nakladania gipsu na model gliniany to:

a) makijaz
b) formowanie
c) malowanie

5. Aby wykonac zaczyn, wsypujemy proszek
gipsowy do:

a) ziemi - najlepiej torfowej

b) wiadra z trocinami olchowymi w proporcji 10%
c) zimnej wody aby nasigknat

6. Gotow3a forme przed zalaniem gipsem
izolujemy:

a) modlitwa

b) gazetami i starymi $cierkami

c) ttuszczem lub mydlem z dodatkiem nafty

Podpowiedzi:
1.a/2.b/3.a,b,c/4.b/5.c/6.c
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Jacek Kucaba / z cyklu Krzyknia
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