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Samotnosc tworcy — przestrzen
miedzy tworzeniem
a odbiorem stworzonego



Wstep

Nigdy nie id¢ do pracy, zawsze id¢ do pracowni, zawsze id¢ rzezbi¢. Czy w pracowni
jest miejsce na samotno$¢? Czy jest miejsce na cokolwiek innego niz wypelnienie zycia
tworczoscig?

Zamykajac drzwi pracowni, oczekuje spokoju, ciszy, samotnosci. Tej samotnosci nie
postrzegam jako pustki. W pracowni nie ma miejsca na pustke, jest miejsce na skupienie
mysli i koncentracje dzialan twoérczych. Kiedy rysuje lub rzezbig, musze by¢ sama. Jezeli
zewnetrzny $wiat staje sie natretny, zarzuca mnie jakimis sprawami, odkladam narzedzia,
odchodze od tworzonego dziefa.

Rozpoczynajac rzezbe, pracujac nad nig, zawsze dbam o to, by inne sprawy, zajecia
byly zakonczone. M¢j $wiat jest podzielony, istnieje tworczos¢ i reszta. Nie wartosciuje
»reszty $wiata«, bywa, Ze jest ona rownie wazna, a moze czasem wazniejsza, lecz zawsze
oddzielam jg od tworczosci.

Nie potrafi¢ rzezbi¢ w wyznaczonych interwatach czasowych, nie potrafi¢ rzezbi¢ w na-
rzuconym czasie. Rozpoczecie prac rzezbiarskich oznacza, ze czas stangl w miejscu, w tym
miejscu, w ktérym rozgrywa si¢ akcja twércza. Czas plynie gdzie indziej. Dopiero potem
przychodzi ta chwila, gdy wracam do $wiata, w ktérym czas uptywa zgodnie z rytmem zaje¢
powszednich. Staje sie to jednak dopiero wtedy, gdy odktadam wszelkie narzedzia rzezbiarskie.

Tworczos¢ zdecydowanie wymaga samotnosci, odizolowania od zewngtrznych spraw.
Samotno$¢ ma wigc swoisty charakter, jest to samotno$¢ nieodczuwalna. Jest si¢ odosob-
nionym, lecz nie odrzuconym. Tworca jest sam z sobg, nie potrzebuje nikogo. Sam musi

podejmowac decyzje.
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Nie znam innego trybu pracy. Méj Ojciec!, pracujac nad rzezba, zamykat si¢ w pracowni.
Podobnie robie ja. Swiat zewnetrzny potrzebny jest mi wtedy, gdy dostarcza materiatu
inspiracyjnego do twdrczoséci. Wiem, wydaje sig, ze jest to postawa w pewnym sensie ego-
istyczna, skierowana w jedng strong, w strong czerpania korzysci. Zapytana o to, czym jest
czas twodrczosci, odpowiem:

Czas tworczosci jest odizolowaniem, samotnoscia, czasem zawieszonym pomiedzy
przestrzenia impulsu tworczego a odbiorem stworzonego. Samotnos¢ tworcy jednak nie jest
odczuwana jako przykre osamotnienie, lecz przyjemne odizolowanie. Rozumiem ja jako
odcigcie od innych waznych spraw mojego zycia. Czas mojej tworczosci to czas $wiadome;j
samotnosci, odciecia od innych zdarzen.

Na pytanie, dlaczego tak jest, odpowiem stowami Ojca:

Im trwalszy kamien, tym trzeba mu poswieci¢ wiecej czasu, a wigc i spokoju.
Z kamieniem trzeba wspolistniec. Ja kamien czuj¢ w kazdym nerwie. Ja ide za
jego glosem. Kucie w granicie wymaga dobrego stuchu, bo on si¢ odzywa, wiec
go stucham. Ide za jego glosem. Wystepuje tu jaki$ element »istnienia« kamienia
imnie. Ten opdr i ten czas uszlachetnia mnie i jest to wspaniate. (Reportaz tele-
wizyjny z cyklu ,,Jedno zycie”, Mariusz Wozniczko , Michat” rzezbiarz, 1997 r.).

Czy jest tu miejsce na »co$« poza tym? Nie. By przejs¢ do innych zaje¢, nalezy domknaé
etap dziatan rzezbiarskich. I to jest wlasnie samotnos¢ przestrzeni tworzenia. Przedsta-
wienie procesu pracy twdrczej, jednego tylko dziatania, jest wiec probg opisu i analizy
mechanizmdw kreujacych i wspodtkreujacych proces tworczy. Chcac zrealizowac glowny
cel badawczy, jakim jest obserwacja i analiza wlasnego procesu tworczego, siegnetam po
narzedzia dostepne w narracyjnych, autoetnograficznych metodach badawczych.

Wydaje sie, ze autoetnografia to stosunkowo mtoda dziedzina nauki, ale wlasciwie od
zawsze artysci przygladali si¢ sobie, probowali postrzegaé swoje zycie w odniesieniu do
wlasnej tworczosci. Klasycznym tego przykladem sg Sonety do Laury Petrarki czy Treny
Jana Kochanowskiego. A zatem i moje rozwazania nie beda az tak nowatorskie. Nowoscia
z pewnoscig jest swiadomos¢, ze korzystam z metod naukowych. Swoje rozwazania po-
rzagdkowaltam, korzystajac z metody »opisu gestego« Clifforda Geertza, osadzajac je w
autoetnograficznym spojrzeniu na wlasng tworczos¢.

Moim podstawowym celem badawczym bylo wniknigcie we wlasne dziatania twércze
w kontekscie rozpoznania mechanizméw je tworzacych. Zalozony problem badawczy
rozpatrywalam na podstawie spisanej przeze mnie retrospekcji ukazujacej proces po-
wstania konkretnej rzezby, Pomnika Poczgtkéw Miasta Lodzi, usytuowanego na placu

przy skrzyzowaniu al. Politechniki i ul. Rembielinskiego w Lodzi.

1 Zbigniew Wiadyka (1935-2002), t6dzki rzezbiarz, twérca m.in. pomnika Marszatka
J. Pitsudskiego w Lodzi, pomnika Lesnikow i Drzewiarzy w Spale.
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Moja dysertacja sklada si¢ ze wstepu, pieciu rozdzialéw, zakonczenia oraz aneksu,
w ktérym umiescitam zyciorys bohatera pomnika, Rajmunda Rembielinskiego oraz
wykaz moich zachowan twoérczych.

Rozdzial pierwszy, zatytulowany Jak niektorzy teoretycy postrzegajqg sztuke, poswigci-
tam przedstawieniu koncepcji teorii kultury i waznych dla mnie stanowisk wobec sztuki.
Wybratam te, ktore uksztaltowaly mojg postawe we wspoltworzeniu kultury.

W rozdziale drugim, pod tytutem: Praca tworcy z punktu widzenia etnografa, oméwitam
»opis gesty«, etnograficzng metode badawczg Clifforda Geertza oraz jej gléwne zalozenia.

Trzeci rozdzial, zatytulowany Praca twércy z punktu widzenia autoetnografa, zbudowa-
tam z czterech czgsci. Pierwsza to prezentacja autoetnograficznej metody opisu przebiegu
zdarzen i ich interpretacja. Druga — A sztuka? — to stanowisko Stanistawa Morawskiego
wobec funkcji sztuki neoawangardowej, zawierajacej narracyjny przekaz tresci dla artystow
i odbiorcow artystycznego przekazu. Trzecia czes¢ — Autoetnografia wobec sztuki — to
przyktady autoetnograficznych opracowan. Czwarta, ostatnia, prezentuje wykorzystane
przeze mnie autoetnograficzne narzedzia badawcze.

Rozdzial czwarty, zatytutowany Praca tworcy — przestrzeri tworzenia, Retrospekcja pro-
cesu tworczego, to retrospekcyjny przeglad procesu twérczego, opis przebiegu powstania
rzezby — od pierwszych zalozen projektowych az do dnia montazu pomnika. Retrospekeja
to rodzaj pamie¢tnika przywolujacego minione wydarzenia, niezbedne do analizy mojej
pracy tworczej. Prowadzilam ja liniowo, zgodnie z chronologia wystepujacych po sobie
zdarzen. Z jednej strony to relacja z procesu powstawania rzezby, z drugiej — prezenta-
cja mojej postawy wobec dzialan twdérczych. Piszac retrospekcje, przedstawitam, w jaki
sposob przystepuje do pracy, jak szukam inspiracji, w jaki sposéb rzezbie, jak ksztaltuje
forme rzezbiarska, jak postrzegam swoja prace, jakie stosuje technologie. Retrospekcje
wzbogacitam o opis metod badawczych (analizujacych wartos¢ dziet sztuki), stosowanych
przez praktykow oraz teoretykow technik wizualnych.

W rozdziale pigtym pt. Kompletnosci dziatarn twoérczych dokonatam analizy wlasnych
dziatan tworczych, przedstawiajac swoje »mysli i odczucia pojawiajace si¢ w trakcie procesu
tworczego«. W pierwszym podrozdziale, zatytulowanym Uwagi wstepne, Sledzitam proces
koncentracji uwagi w trakcie tworzenia. Istotne tu byly czynniki wptywajace na koncentra-
cj¢ irozproszenie uwagi. W tej czedci rozprawy zajmowal mnie réwniez temat zarzadzania
uwaga widza poprzez odpowiednig kompozycje dzieta sztuki.

W drugim podrozdziale, noszacym tytut Kompletnosci dzieta — wedtug twércy, anali-
zowalam proces powstawania rzezby. Piszac, zatrzymywalam sie na autorskich korektach
podsumowujacych przebieg dotychczasowych prac rzezbiarskich. W trzecim podrozdziale,
pod tytulem Kompletnosci dzieta — wedtug pierwszego odbiorcy, przedstawilam oczekiwa-

nia, jakie wobec rzezby mial zleceniodawca. W czwartym Kompletnosci dzieta — narzedzie



WSTEP

badawcze oraz kolejnym Kompletnosci dzieta — wedtug twércy jako widza dokonalam
autoanalizy wykonanej rzezby. Istota dwoch ostatnich wymienionych podrozdziatéw byla
autoanaliza oraz autoocena wykonanej pracy — Pomnika Poczgtkow Miasta Lodzi. W pia-
tym podrozdziale, pod tytulem Autorska ocena kompletnosci dziatan tworczych, punktem
centralnym moich zainteresowan przestala by¢ rzezba, przyjetam bowiem postawe obser-
watora zewnetrznego, koncentrujgcego uwage na rozpoznaniu mechanizmoéw istotnych dla
pracy tworczej. Analizowalam »koncepty komunikacyjne«, ujawniajace kategorie dziatan
twodrczych. Podstawa moich rozwazan stato si¢ poréwnanie teorii widzenia Wiadystawa
Strzeminskiego z teorig rozsadnego konstruktywizmu Michaela Fleischera. Obie przed-
stawitam w podrozdziale sz6stym, zatytutowanym Kompletnos¢ dziata# twérczych — jako
komunikatu. W podrozdziale 6smym — Wokdt mojej trzeciosci — przedstawiam osobiste
podejscie do przezywanych emocji w trakcie tworzenia rzezby. W podrozdziale dziewiatym,
zatytulowanym Kategorie wystgpien dziatan twoérczych, dokonalam podzialu na kategorie,
ktorych zrodtem byla (spisana) retrospekcja. Na ich podlozu wyodrebnitam grupy zacho-
wan tworczych skupione wokot pytan: Jak pracuje? Jak wspoétpracuje? oraz Gdzie pracuje?

Zakonczenie dysertacji — Czy twdrca, tworzgc jest samotny — to, wymagane przez
Geertza, podsumowanie zamykajace »opis gesty« diagnoza, ktéra odpowiada na pytanie

ukryte w tytule dysertacji: Czy o pracy twércy mozna moéwic jako o pracy samotnika?



Rozdzial 1
Jak niektorzy teoretycy postrzegaja sztuke?

Sztuka rozpoczyna sie w chwili, gdy cztowiek nie tworzy w uzytkowym celu,
co zdarza si¢ zwierzetom, lecz z mysla przedstawienia albo wyrazenia czego$
(Huyghe 1992: 12).

Cztowiek z Cro-Magnon pozostawil po sobie §wiadectwa kultury materialnej. Arche-
ologiczne odkrycia odstaniajg kolejne zapisy obrazéw dwczesnych kultur spolecznych.
Pozostawione narzedzia, malowidla skalne i jaskiniowe oraz rzezbiarskie figurki s zna-
komitym zrédlem informacji o dawnym czlowieku. Paleolityczna figurka Wenus zapo-
znaje nas z rolg, jaka odgrywala kobieta-matka w tamtym okresie. Animalistyczne sceny
oraz narracyjne opowiadania polowan z malowidel jaskiniowych informuja o sposobie
zycia. Narzedzia $wiadczg o stopniu umiejetnosci manualnych oraz o zaawansowaniu
technologicznym.

Malowidta i figury, bedac sztuka, przyblizajg kulture, jednak milcza, gdy pytamy o jej
sens. Nie udzielajg jednoznacznej odpowiedzi na pytania: ,czy stworzyla ja magia, czy jej
celem byly rytualy blagalne albo destrukcyjne?” (Nougier 1992: 9). A moze jedynym
jej celem (cho¢ to mato prawdopodobne) byto zaspokojenie odczuwania przyjemno-
$ci tworzenia, odbioru pigkna? Luis-René Nougier w rozdziale zatytulowanym Sztuka
pradziejowa w dziesieciotomowej publikacji Sztuka swiata przytacza twierdzenie Claude’a
Levi-Straussa, ze czlowiek na przestrzeni dziejéw sprowokowal dwie wielkie rewolucje.
Pierwsza miata miejsce, gdy przeksztalcil sie z mysliwego wedrowca w rolnika, cztowieka
prowadzacego osiadty tryb zycia. Druga rewolucja z kolei dokonata si¢ w drugiej potowie
osiemnastego wieku, gdy czlowiek zbudowal wielki przemyst. Teza ta pokrywa si¢ z refleksja

Niklasa Luhmanna zapisang w publikacji Funkcja religii, ktéra podaje, zZe pod koniec
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osiemnastego stulecia spoleczenstwa (wraz z rozwojem przemystu) porzucily kategoryzacje
perfekcyjnosci na rzecz kategorii rozwoju.

Zmiany klimatyczne zachodzace w ésmym tysiacleciu p.n.e. w epoce mezolitu odmienity
krajobraz Ziemi. Wraz z koncem epoki zlodowacen ludzko$¢, dostosowujac do nowych wa-
runkow swoje zwyczaje i zachowania, rozpoczela osiadly tryb zycia. Proces ten nie nastgpit
nagle. Na przestrzeni czterech, pieciu tysiacleci czlowiek zaczal stopniowo przemieszczac sie
z Bliskiego Wschodu przez Batkany na teren $srodkowej Europy, a przy tym powoli zmieniat
swe ,,obyczaje, swa swiadomosc¢, religie i organizacje spoteczng, nabierajac przekonania
o wlasnej sile i znaczeniu” (Nougier 1992: 11).

Reorganizacja trybu zycia, koncentrujaca si¢ na podporzadkowaniu natury wiasnym
potrzebom, otworzyta ludzkosci droge do budowy ztozonej tkanki konstrukeji swego
duchowego i materialnego dorobku — kultury. Pierwotnie stowo »cultura« oznaczato upra-
we ziemi. Doskonale zatem ilustruje istot¢ pierwszego przelomu kulturowego, o ktérym
wspominal Levi-Strauss. Pojecie to zostalo rozszerzone w Rozprawach tuskulariskich przez
Marcusa Tulliusa Cicerona o dodatkowe intelektualne znaczenie — kulture ducha »cultura
animi«. Antonina Ktoskowska zauwazyla, ze od tej pory termin »cultura« wzbogacony
zostal o kolejne wyznaczniki, zawsze oznaczajac ,kulture czegos: kulture ducha, umystu,
kult bogdw lub przodkéw” (Ktoskowska 1983: 9).

Dziewigtnascie stuleci pdzniej ksztattuja sie dwie postawy definiujace. Zdaniem J. Adelunga
(w roku 1774) kultura to:

Uszlachetnienie lub wysubtelnienie wszystkich duchowych i fizycznych sit czto-
wieka albo catego ludu tak, ze stowo to oznacza zaréwno o$wiecenie i uszlachet-
nienie rozumu przez wyzwolenie z przesadow, jak tez oglade, uszlachetnienie
i wysubtelnienie obyczajow (wg E. Tonneleta, cyt. za: Kloskowska 1983: 14).

Reprezentowana przez zwolennikdéw tej teorii wartosciujgca postawa miescita si¢ w ra-
mach o$wieceniowych koncepcji, ujmujacych kulture jako przeciwstawna barbarzynstwu.
Konsekwencja takiego rozumienia stalo si¢ pozytywne nacechowanie wybranych ludzi lub
populacji ludzkiej. Trudno sie nie zgodzi¢ z Kloskowska, ze warto$ciujace pojecie kultury,
mimo iz oparte na o§wieceniowej teorii postepu, niweczylo jego wartos¢ ewolucyjna jako
narzedzie etnologicznych i socjologicznych badan.

W poréwnaniu z teorig J. Adelunga postawa niemieckiego filozofa Johanna Gottfrieda
Herdera okazala si¢ o wiele bardziej elastyczna. Autor rozprawy Mysl o filozofii dziejow
pozwolil czytelnikowi sledzi¢ progresywny postep swoich wnioskow. We wstepie rozprawy
o$wiadczyt:

Nie ma nic bardziej nieokreslonego niz stowo kultura i nic bardziej zwodniczego,
jak stosowanie go do catych ludéw i calych epok (Herder 1962: 4).

11
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Herder pojmowal §wiat jako wewnetrznie powigzang calo$¢, a cztowieka postrzegal tylko
jako jego element. Wspoélnota czlowieka z przyroda nakazywata mu rozpatrywac kazde
zjawisko zgodnie z zasadg pokrewienstwa i rozwoju. Osadzajac gotego czlowieka na ziemi
juz ,,zamieszkalej, zapelnionej istotami Zyjacymi, kaze mu boska sztuka chytrosci i mocy
wywalczy¢ sobie miejsce dla swego panowania” (Herder 1962: 72). Ludzko$¢ do budowania
kultury Bog wyposazyt w najdoskonalsze narzedzia — ziemig i zwierzeta. Wymagajace
zwierzeta — nauczycieli, dzigki ktérym: ,,historia kultury staje si¢ w duzej mierze historig
zoologiczng i geograficzng” (Herder 1962: 73).

Jak stusznie podkresla Ktoskowska, w dalszych ksiegach Herder zblizyt si¢ do uni-
wersalistycznej koncepcji kultury, ujmujac ja jako metode przystosowania, ktéra miala
rekompensowac fizyczne niedoskonatodci utrudniajace walke o byt. Odchodzil zatem od
pierwotnego zalozenia, przyznajac, ze istnieje mechanizm utrwalania i przekazywania trady-
cji, ktéry stanowi zrédlo czlowieczenstwa. Warto w tym miejscu zacytowac wybrany przez
Kloskowska fragment z drugiej czesci dziewiatej ksiegi Mysli o filozofii dziejow Herdera:

[...] Czy tym drugim narodzinom czlowieka ciggnacym sie przez cale jego zycie
nadamy zaczerpnietg z uprawy roli nazwe kultury, czy zaczerpnigta z obrazu

$wiata nazwe o$wiecenie... Ogniwa tanicucha kultury i o§wiecenia obejmuja
calg ziemie (Herder 1962: 387).

Mimo cigglego dostrzegania silnej wspdlnoty ludzi z przyroda Herder wyraznie oddzielat
to, co naturg jest, od wytwarzanych przez czlowieka wspoétzaleznosci migdzy nig a sobg.

Od drugiej wielkiej rewolucji spotecznej czlowiek przestaje uznawaé nature za swego
nauczyciela, zamienia ja w narzedzie, po ktore sigga, by dostosowac swiat do swoich potrzeb.

Herder zyt w drugiej potowie osiemnastego wieku, zatem wspdtuczestniczyt w tworzeniu
przemystowej rewolucji. W czasie, gdy nauka zmieniala swoje oblicze, sztuka pozostawata
w kregu wzorcow z minionych epok. Panujace dwa osiemnastowieczne nurty w sztuce;
wyksztalcony na tradycji barokowej styl rokoko, jak i ruch klasyczno-romantyczny, pod-
porzadkowane byly ciagltosci historycznej zatozen sztuki klasyczne;j.

Historycy sztuki, np. Tadeusz Chrzanowski, podkreslaja, ze dla ludzi zyjacych w sie-
demnastym i osiemnastym wieku sztuka kontynuowata zalozenia renesansu. W dalszym
ciagu nawigzujac do osiggnie¢ epoki starozytnej, rozpatrujac wartos¢ sztuki kategoriami:
»estetyki normatywnej, ktéra okresla, co jest piekne, a co pigkne nie jest, ktora ocenia
i przestrzega” (Chrzanowski 1999: 8). Odmiennos¢ sztuki barokowej od renesansowej
dopiero w osiemnastym wieku dostrzegli przedstawiciele neoklasycyzmu.

Powtarzajace si¢ w sztuce wzorce przedstawien zgodne byly z zalozeniami Herdera:
[...] zasady te to tradycja i sity organiczne. Wszelkie wychowanie dokonac sie

moze tylko przez nasladowanie i ¢wiczenie, a wigc przez przechodzenie na kopie
cech przystugujacych wzorowi; a czy moze istnie¢ trafniejsza nazwa dla tego
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procesu niz tradycja? Nasladujacy musi jednak posiadac sily, aby wchiong¢
w siebie to, co zostaje mu udzielone i moze mu by¢ udzielone, aby przeistoczy¢
to wszystko we wlasng nature, tak jak to czyni z pokarmem, dzieki ktéremu
zyje (Herder 1962: 387).

Obserwacja natury, uznanie jej pigkna i potegi — to wspdlne postawy, odczuwalne
zaréwno w opisach Herdera, jak i w plétnach wspoétczesnych mu malarzy.

Sztuka nigdy, przynajmniej do dzi$, nie odrzucita formut i dokonan renesansu oraz
baroku, gdyz, jak stusznie zauwazyt Heinrich Wolftlin, wciaz przeplataja sie formy renesan-
sowe z barokowymi. Jego teoria z Podstawowych pojec sztuki zaklada, Ze opozycja pomiedzy
sztukg renesansu a baroku oscyluje w ramach pigciu par poje¢: linearyzm i malarsko$¢,
plaszczyzna i glebia, forma zamknigta i otwarta, wielo$¢ i jedno$¢, jasnos¢ i niejasno$é.
Kazdy z wyliczonych zestawéw mozna odnies¢ zaréwno do sztuki przedstawiajacej, jak
i nieprzedstawiajacej. Typowe dla renesansu — linearne oddzielenie formy od formy, ptasz-
czyznowe jej okreslenie, zakreslanie wieloéci i jasnosci, podobnie jak barokowe — malarskie
zespolenie formy z forma, okreslenie uktadéw kompozycyjnych w gtab, jednolita jednos¢
i warunkowa jasno$¢ — beda istnie¢ niezaleznie od tego, czy stuzg podkresleniu literackiej
tresci, czy tez sobie samym. Przetom, ktory dokonat si¢ w sztuce pod koniec dziewietnastego
wieku, nie polegal zatem na przeformulowaniu kompozycyjnego i formalnego jezyka sztuki.

W drugiej potowie dziewietnastego wieku dalej byly zywe nurty oparte na akceptacji
tradycji przedstawieniowej, dominowal akademizm i realizm. W architekturze wcigz prze-
wazal styl nawigzujacy do minionych epok. W sztuce panowal eklektyzm.

Tworca, pragnac by¢ przekonujacy, zamykat ksztalty w zrozumialy kod podobienstwa
przedmiotdw obrazu ze znanymi ksztattami z rzeczywisto$ci go otaczajacej. Malujac, rysujac,
rzezbigc, zestawial formy w czytelne uklady odwzorowujace widzialng rzeczywistos¢.
W dziele sztuki interpretowal to, co widzial. Chcac pokazaé groze przyrody, gdy wiatr ktadt
drzewa i podnosil fale morz czy rzek, korzystat z zasad kompozycji otwartej i dynamicznej,
uzywal skoséw. Chcac ukazac¢ spokdj, stosowal kompozycje zamknigta i statyczna.

Postepowal zgodnie z zasadg podang przez Arnheima: ,,to nasza osobliwa cywilizacja
nauczyla nas utozsamia¢ percepcje z rejestrowaniem ksztaltow, odlegtosci, kolorow, gestow.
Nawyk uswiadamiania sobie tych wymiernych cech w istocie jest do$¢ pdznym osiggnie-
ciem ludzkiego umystu” (Arnheim, Mach 2004: 504). Arnheim podkre§la, ze w pierwszej

kolejnosci postrzegamy i analizujemy zjawiska istotne dla naszego bezpieczenstwa:

Nasze zmysty nie sg jakimi$ niezaleznymi urzadzeniami rejestrujacymi, ktore
dzialajg same dla siebie. Organizm rozwijat je po to, zeby pomagaty mu reago-
wac na srodowisko, dla organizmu za$ najwazniejsze sg sity aktywne w poblizu:
umiejscowienie tych sil, intensywnos¢, kierunek. Do atrybutéw sit nalezy wro-
gos¢ i zyczliwo$¢. I postrzegany napor sit wywoluje to, co nazywamy ekspresja
(Arnheim, Mach 2004: 504).
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Obrazy oparte na ukladach renesansowych oddaja spokdj poprzez dazenie do kom-
pozycyjnej rownowagi i harmonii. Konturowe wyodrebnienie elementéw obrazu, rzezby,
detalu architektonicznego, zebranie ich w zamkniety uktad kompozycyjny, podporzadko-
wany przestrzeni, w ktérej si¢ znajduje lub ktéra tworzy, absolutna jednoznacznos¢ oraz
uchwytnos¢ znaczenia kazdego szczegétu, majg jednoznaczny cel — ukazanie fadu.

Dynamiczne zestawianie elementdw, otwarty uktad kompozycyjny, brak jednoznacznego
okreslenia ksztaltow, niejasno$¢ tych ksztattow, stuzy wprowadzeniu niepokoju, to opowiesci
zywiotowe o duzym fadunku ekspresyjnosci. Mieczystaw Wallis, dokonujac analizy koncepcji
Wolftlina, postuzyt sie dobitnymi okresleniami, opisujac sztuke oparta na klasycyzmie jako
»sztuke fagodnowarto$ciowa, a baroku jako »sztuke ostrowarto$ciowa« (Wallis 1968: 202).

Wallis zgadzal sie z Wolfflinem, ze uklad elementdéw ksztattujacych dzieto sztuki wywoltuje
bezposrednie doznania. Uwazal jednak, ze s3 to doznania niewystarczajace, aby podda¢
sie »rozkoszy estetycznej«. Dodatkowo nalezy poznac¢ intencj¢ jego autora: ,,zdawac sobie
sprawe z dazen artystycznych tego dziela oraz w pewien sposéb uporzadkowa¢, zorgani-
zowad, ujac wrazenia zmystowe, jakie nam to dzieto daje” (Wallis 1968: 81).

Odwolujac sie do zawartosci tresciowej dzieta sztuki, Wallis rozwijal badania nad prze-
biegiem przezycia estetycznego. Jego zdaniem rozumienie dziela sztuki polega na dazeniu

do postrzegania go w taki sposdb, w jaki zatozyl to autor:

Te czynno$¢ intelektualng, dzieki ktorej widziane lub styszane przez nas dzieto
sztuki staje si¢, przy spetnieniu jeszcze szeregu innych warunkow, przedmiotem
naszego przezycia estetycznego, i to takiego przezycia estetycznego, jakie chciat
wywolywaé w nas tworca tego dziela, bedziemy nazywac ,,rozumieniem dziela
sztuki” (Wallis 1968: 81).

Wallis zaznacza, zZe do pelnego zrozumienia sztuki niezb¢dna jest znajomos¢ »$rodowi-
ska, z ktérym jest ono zespolone, z ktérego si¢ wywodzi: ,,rozumienie ukladu, rozumienie
pierwiastkow przedstawiajacych, rozumienie wyrazu i rozumienie dazen artystycznych”
(Wallis 1968: 82). Wnioskowac z tego mozna, ze dzieto sztuki jest integralng czescig kultury.
Z jednej strony artysta, tworzac, porusza si¢ w przestrzeni »elementéw dorobku spoteczne-
go«, z drugiej — tworzy nowa wartos¢, ktérg dodaje do wyksztalconego juz pola kultury.
Porusza si¢ pomiedzy pojeciami: przedmioty estetyczne, przedmioty pickne, dzieta sztuki.
Przedmiotem estetycznym wedtug Wallisa jest zaréwno trwala »rzecz« — przedmiot, jak
i »zjawisko«. Poprzez zjawisko rozumie: ,,co$§ przebiegajacego w czasie, zardwno cialo
fizyczne, jak proces psychiczny lub uklad zdan, np. teoria naukowa lub system filozoficzny”
(Wallis 1968: 243). Zauwaza, ze rzeczy pigkne na réwni z dzietami sztuki wchodza w zbior
przedmiotow estetycznych. Estetyka oparta o doznania brzydoty, wzniostosci czy tragizmu
wymyka sie z kryteriéw uznawanych za piekne. Wallis, akceptujac potoczne znaczenie stowa

»piekne«, zaznaczyl, ze jesli co$ jest okreslane jako »piekne«, nie znaczy, ze jest dzietem
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sztuki, jednoczesnie dzielo sztuki nie musi by¢ »pigkne«. Podkredla, ze »pigkno, a takze
»brzydota« majg wspolny mianownik, jest nim — przezycie estetyczne.
Wallis nie sformulowal definicji sztuki, swoje rozwazania opieral na osiagnieciach

Romana Ingardena, przyjmujac, ze:

[...] wytwory, ktére zwykle mienimy dziefami sztuki — bryty marmuru, ptétna
pokryte farbg, kartki papieru z drobnymi czarnymi rysunkami — nie sg przed-
miotami estetycznymi, lecz jedynie ,,fundamentami bytowymi’, z ktérych dzieki
$wiadomym aktom odbiorcy powstaja ,,przedmioty estetyczne” (Wallis 1968: 255).

Proponowal, by zamiast okreslenia »fundamentami bytowymi« uzy¢ bardziej precyzyj-
nego sformulowania — »noséniki dziet sztuki«.

Wtadystaw Tatarkiewicz, poszukujgc uniwersalnej definicji sztuki, szedt w strong
wyznaczenia alternatywnych, znaczeniowo nominowanych sktadnikéw. Uwazal, ze bardzo
trudno jest oddzieli¢ cechy sztuki od wtasciwosci naleznych szerszemu pojeciu — kultu-
rze. Dotychczasowe poszukiwania teoretykow sztuki koncentrujace sie na wyznaczeniu
szczegolnej roli ,,nie tyle w samych dzielach sztuki, ile w stosunku do rzeczywistosci,
w jej intencji lub jej dzialaniu na ludzi” nie przynosza oczekiwanych rezultatéw. W dalszym
ciagu ,,nie wyszczegodlniajac takiej wlasnosci, ktora by zawsze wystepowala w sztuce, a nie
wystepowala w zadnej innej czynnosci czlowieka” (Tatarkiewicz 2011: 51).

Zawodzg wiec definicje oparte na stwierdzeniach dawnych: ,Cechg swoistg sztuki jest
to, Ze wytwarza pigkno, [...] odtwarza rzeczywisto$¢, [...]" i wspdlczesnych: ,,cechg swo-
istg sztuki jest to, Ze nadaje rzeczom ksztalt, [...] cechg swoista sztuki jest ekspresja, [...]
cecha swoistg sztuki jest, ze wywoluje przezycia estetyczne, [...] cecha swoistg sztuki jest,
ze wywoluje wstrzas” (Tatarkiewicz 2011: 40-44). Zawodzg, poniewaz nie oddajg praw-
dziwej skali zagadnien, po ktérych porusza sie sztuka. Jedne z nich sg zbyt waskie, drugie
zbyt szerokie. Zawodza, poniewaz pojecie »pigkno« nie jest jednoznaczne, nie wiemy, czym
jest »pigkno«. Okreslenie »odtwarza rzeczywistos¢« jest zbyt waskie, ponadto dotyczy
jedynie sztuki odtworczej. Wyrazenie »nadaje rzeczom ksztalt« zawodzi, poniewaz (jak
zauwaza Tatarkiewicz) jest to ujecie bardzo szerokie, odnoszace si¢ do wszystkich
przedmiotdw, a ponadto do wszelkich ksztaltéow, zaréwno tych przedstawiajacych, jak
i nieprzedstawiajacych. Pojecie »ekspresja« jest okresleniem zbyt waskim, dotyczy bowiem
jedynie postawy tworcy, wreszcie — obejmujac tylko wybrane prady w sztuce, pomija
np. sztuke konstrukcyjng. Sformutowanie »przezycia estetyczne« odnosi si¢ jedynie do
oddzialywania na odbiorce, nie wyjasnia réwniez, o jakie doznanie chodzi — »o zachwit,
wzruszenie«? Termin »wstrzas« jest jedynie dopelnieniem przezycia estetycznego. Temu
ostatniemu Tatarkiewicz wyznacza miejsce: jezeli przezycie estetyczne znajduje si¢ ,na
skali od zachwytu do wzruszenia, to wstrzas wywoluje przezycia na skali od wzruszenia
do wstrzasu” (Tatarkiewicz 2011: 45).
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W ten sposob Tatarkiewicz stworzyl definicje sztuki podwdjnie alternatywna, obejmujaca

zardwno postawe tworcy, jak i odbiorcy dzieta sztuki.

Dzielo sztuki jest odtworzeniem rzeczy badz konstrukcja form, badz wyrazaniem
przezy¢, jednakze tylko takim odtworzeniem, taka konstrukeja, takim wyrazem,
jakie sg zdolne zachwycac badz wzrusza¢, badz wstrzgsa¢ (Tatarkiewicz 2011: 52).

Odrzucone z definicji sztuki elementy uznane za zbyt szerokie lub nieprecyzyjne zdaja
si¢ tworzy¢ powigzanie pomiedzy sztukg i kulturg. Szczegoélnie w podejsciu do kultury
okreslanej mianem ujgcia waskiego.

Marian Golka waskie ujecie kultury definiuje jako ,,sfer¢ symbolicznego komuni-
kowania’, wliczajac w zakres jej dzialania takie dziedziny, jak: ,sztuka, religia, obyczaje
itp.” (Golka 2008: 38). A zatem komunikowanie mozna przedstawic jako ,,nawigzywanie
facznos$ci miedzy ludzmi za pomoca postrzegalnych zmystowo srodkow” (Golka 2008: 44).
Podana definicja nie wymaga az tak drobiazgowego sprecyzowania celowosci dziatan jak
w przypadku okreslenia, czym jest sztuka. Mozna uznad, ze kazda podana przez Tatarkiewi-
cza kategoria znajduje racj¢ bytu w kategoriach kultury. Wazne, by nastgpity akty przekazu
oraz akty woli, kategoryzowane w aspektach znaku: »symboliczno$c¢«, »umownosc« oraz
»intencjonalnoscé«.

Mogga by¢ to wszelkiego rodzaju obiekty, zaréwno nacechowane, jak i nienacechowa-
ne warto$ciami estetycznymi. Moga by¢ to réwniez przedmioty, ktére Morawski nazywa
»sztukopodobnymi: przedmioty nazwane estetycznymi (z zycia codziennego albo
w przyrodzie), styl zycia charakteryzowany tym pojeciem, systemy spoleczne (np. antycznej
Grecji)” (Morawski 1985: 355).

W przedmiotach estetycznych Morawski dostrzegl pomosty faczace rozmaite normy
i ideologie, wyznaczyl punkty styczne, rozumiejac je jako ,,fundamentalne zapatrywania na
to, co estetyczne (artystyczne), nie tylko w kulturach pozaeuropejskich, ale i w naszym ciggu
kulturowym” (Morawski 1985: 355). Wartosci pozaartystyczne utrzymujace sie¢ w dtugich
koniunkturach czasowych, obejmujacych rézne postacie ideologiczne oraz zréznicowane
stylowo populacje, wraz z rozwojem kultury przenikaly w tkanke dziela artystycznego.
Przy czym nalezy pamigtac, ze estetyka uzalezniona jest od smaku i tradycji populacii,
ktdra ja tworzy.

Morawski definiuje kulture w nastepujacy sposdb:

Tak wiec kultura to tyle, co og6! norm, regul i wzorcéw zachowania sig, cza-
soprzestrzenie okreslonych oraz odpowiadajacych im praktyk spolecznych,
poczawszy od techniczno-uzytkowych, poprzez kodeksy obyczajowe i uktad
stosunkéw miedzy rzadzacymi a rzadzonymi, az po przekazy swiatopogladowe
(Morawski 1985: 381).
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Jego zdaniem kultura jest zjawiskiem szerokim, spoleczng praktyka obejmujaca wszystko,
»co nalezy do sfery obiektywnej, a wigc zbidr okreslonych przedmiotéw, obrzedy, insty-
tucje etc.” (Morawski 1985: 398) oraz akty indywidualne poszczegdlnych grup i jednostek
tworczych famiacych ustalone wzorce estetyczne.

Rozpatrujac funkeje sztuki w kulturze, Morawski wskazal na niejednostronno$¢ punktéw
widzenia, ktére ttumaczyt jako ,,rozmaite kursowanie tego samego dziela w zaleznosci od
odbioru przez dang grupke badz klase z racji jej kulturowych nawykoéw, oczekiwan, wybo-
réw” (Morawski 1985: 209). Sztuka zatem odnajduje swoje odrebne miejsce w zaleznosci
od historycznego dynamizmu i zachodzacych odniesien spotecznych. Badacz rozpatrywat
zagadnienia te w odniesieniu do pigciu ukltadéw (podsystemoéw): »psychologicznego«,
»antropologicznego«, »ontologicznego«, »pedagogicznego« oraz »socjologicznego«.

Z punktu widzenia psychologii zasadne jest jednostkowe rozpatrywanie odbioru dzieta
sztuki. Jako$¢ przezycia estetycznego zalezy od dyspozycji sensualnych, emocjonalnych oraz
intelektualnych cech, a takze przyzwyczajen jednostki. Nie chodzi tu wigc o wyznaczenie
wzorca »przezycia, lecz o rozpoznanie mechanizmu go wywotujacego. Psychologiczny
podsystem sztuki pojawia si¢ wszedzie tam, gdzie dzieto sztuki zostalo tak skonstruowane,
ze jest w stanie wywola¢ u odbiorcy przezycie estetyczne. ,Nie ma wrazen czy emocji czysto
estetycznych poza okreslonym rodzajem przedmiotu, do ktérego si¢ odnosza, oraz poza
sytuacja kulturowa, w ktérej — via dane paradygmaty oraz kanony estetyczne — zachodzi
6w zlozony czy tez prosty proces” (Morawski 1985: 212). Zdaniem Morawskiego, nalezy
wprowadzi¢ rozréznienie pomiedzy pojeciami »kontemplacja« oraz »katharsis«. Za punkt
odniesienia nalezy przyjac sposéb obcowania z przedmiotem estetycznym. Przy »kontem-
placji« nie jest wymagany zmyslowy oglad dzieta, dotyczy¢ wigc bedzie réwniez powiesci
oraz utworéw muzycznych. Natomiast »katharsis« bezposrednio wigze si¢ ze zmystowym
odbiorem sztuki.

»Antropologiczny podsystem funkgcji sztuki« zaklada rozpatrywanie jej w aspektach
mimetyczno-przedstawiajacych. A zatem, z jednej strony, ten typ dziel jest najpelniej
przyswajalny przez szerokie grono odbiorcow dzigki konstrukcyjnej logice zawarto$ci
utworu opartej ,,na Arystotelesowskiej regule poczatku, $rodka i konica” (Morawski 1985: 48).
Z drugiej strony, daje artystom mozliwos$¢ operowania gotowymi i skonwencjonalizowa-
nymi wzorcami postaci oraz zdarzen.

Ontologiczna funkgcja sztuki nakazuje rozpatrywa¢ dzieto artystyczne w kontekscie
jego wewnetrznych jako$ci — indywidualnych, gatunkowych oraz rodzajowych. Morawski
wskazal tu na dwa aspekty: pierwszy — rozpatrywany w kategorii funkcjonalnosci zaleznej
»0d konstrukeji, tworzywa, jego obrdébki, ewentualnie od ich powierzchniowych jakosci
(koloru) oraz miejsca w danym otoczeniu” (Morawski 1985: 52). Drugi — uzalezniony od

techniczno-warsztatowej specyfiki wykonania przedmiotu artystycznego.
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Morawski jednoznacznie dolaczyl do zdarzen artystycznych przedmioty uzytkowe.
Funkcja uzytkowa w tym przypadku rozumiana jest jako element znaczeniowy. Zatozyt
wigc, ze widz — uzytkownik, patrzac na obiekt, rozumie — wie, do czego on stuzy. Pozycja
semantyki w rozpatrywanej funkcji ontologicznej sztuki wysunigta zostala na plan pierwszy.

»Funkcja podsystemu pedagogicznego« zorganizowana zostata wokot zagadnien dopaso-
wania przekazywanych poprzez dzielo sztuki wartosci i tresci do indywidualnych zdolnosci
percepcyjnych i poznawczych jednostki. Zwykle przestanki do stosowania tego podsystemu
to dopasowanie dziela artystycznego do wieku lub do specyficznych potrzeb odbiorcy.
Morawski podal ciekawy przyklad dostosowania sztuki do poziomu trudnosci — toczacy
sie wlatach dwudziestych dwudziestego wieku spo6r Lenina z radzieckimi przedstawicielami
awangardy. Lenin zakladal, ze realizm socjalistyczny jest sztuka odpowiadajaca potrzebom
radzieckiego cztowieka. Odrzucil, jako niezrozumiale dla ludu, eksperymenty nad forma,
m.in. Rodczenki i Tatlina. Alpatow, radziecki historyk sztuki postuszny leninowskiej kon-
strukcji artyzmu, oznajmit: ,W autorecenzji z mojej Powszechnej historii sztuki pisalem juz
o tym, ze w ksigzce w sposob niedostateczny podkreslona zostata w sztuce dawnej walka
realizmu z tendencjami stylizatorskimi, odciagajacymi sztuke od zZycia” (Alpatow 1955:9).

Ostatnig funkcje sztuki w kulturze Morawski ujat jako »podsystem socjologiczny«.
Jej pozycji nie dobrat przypadkowo: ,,Podsystemy omawiam w takiej kolejnosci, by przejs¢
od interpretacji prostszych [...] do uktadéw bardziej doniostych i zdolnych obja¢ aspekty
wyréznione w tamtych podsystemach” (Morawski 1985: 41).

W »podsystemie socjologicznym« Morawski wyrdznil cztery argumenty wskazujace na
zaleznos¢ odbioru sztuki ,,od norm i stereotypdw kulturowych, zwtaszcza za§ od kanonéw
estetycznych panujacych w danym miejscu i czasie” (Morawski 1985: 59-60). Sformufowat
je na podstawie wspdtzaleznosci z poprzednimi podsystemami.

Morawski, wysuwajac pierwszy argument odwotujacy si¢ do psychologicznego aspektu
funkcji sztuki, wskazal na powigzanie kanonéw wystepujacych w sztuce z aspektem postawy
dionizyjskiej lub apolinskie;.

Gwaltowna ekspresja, wartosci patetyczne, tworzenie struktur amorficznych — cechy
charakterystyczne dla postawy dionizyjskiej sa widoczne w romantyzmie, takie za$ cechy,
jak: ekspresja wyciszona, harmonijne struktury, wartosci hedoniczne — charakterystyczne
dla postawy apolinskiej, s3 odnajdywane w epokach klasycznych. Zdaniem Morawskiego
ogolnie zarysowana tendencja postaw psychologicznych ufatwia odbiér sztuki. To, co dla
odbiorcy dziela sztuki jest do tej pory niezrozumiale, ma by¢ w procesie przyswojenia
zamienione w czytelne kanony estetyczne. Sztuka awangardowa pozbawiona przedmiotowosci
ma ilustrowaé omawiane zjawisko. Jak wykazuje: ,, Zrédta przemian tkwig glebiej — sztuka ta
zwigzana jest najscislej ze sposobem patrzenia, myslenia i odczuwania wspoélczesnego czto-

wieka w warunkach szybko rozwijajacej sie cywilizacji technologicznej” (Morawski 1985: 61).
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Za argument drugi Morawski uznal »swojsko$§é« (fatwos§¢ rozumienia, odczytania)
dzieta sztuki. Jego zdaniem, by sztuka awangardowa stala si¢ przyswajalna przez ogét spo-
leczenstwa, kreowane przez artystow nowe kanony estetyczne winny by¢ utrwalane poprzez
zwiekszang czestotliwo$¢ wystapien. Zaznacza, ze fatwos¢ odbioru sztuki przedstawiajacej
powoduje jej rozpowszechnienie wérod szerszego grona spoleczenstwa.

Trzeci argument — odbidr dziet pozbawionych symboli metafizycznych oraz cech mime-
tycznych ulatwia powigzanie sztuki ze zmiang sposobu ,,patrzenia, myslenia i odczuwania
wspolczesnego czlowieka w warunkach szybko rozwijajacej si¢ cywilizacji technologiczne;j”
(Morawski 1985: 61).

Za zréwnanie czytelnosci semiotycznych aspektow sztuki mimetycznej, jak i nieprzed-
stawiajacej, odpowiedzialna jest strategia pedagogiczna.

Czwarty argument — ,,obalenie indywidualnych barier i gatunkowych grawitacji homo
sapiens” (Morawski 1985: 62) — ma na celu nie tylko przyblizanie mlodziezy zagadnien
sztuki. Istotne s3 bowiem réwniez dzialania twércéw wyjasniajace zalozenia artystyczne
w réznego rodzaju celebrach i manifestach.

Podsumowujac aksjologiczne rozwazania, Morawski zaklada, ze »podsystem pedagogiczny«
wraz z »socjologicznym« najpelniej obrazuje problematyke odbioru dziefa sztuki. Przy
czym w ramach danej kultury doborowi zasobow estetycznych stuzy analiza socjologiczna,
natomiast rozszerzenie jej warto$ci realizuje strategia pedagogiczna.

Sztuka jest integralng czescig kultury. Tworzona — korzysta z réznych dyscyplin nauko-
wych. Wytworzona — stanowi inspiracje. Jest Zzrédlem wiedzy dla badaczy z zakresu historii
kultury materialnej, historii idei, historii ogélnej i historii innych dziedzin artystycznych.

[...] dzielo sztuki istnieje jako przedmiot materialny, na ktérym nadbudowana

jest jego swoista wartos$¢ ze wzgledu na okreslone akty §wiadomosci podmiotu
grupowego i indywidualnego (Morawski 1985: 166).

Dzielo sztuki jako przedmiot spetnia dwie funkcje: jest materialnym dokumentem
zaawansowania technologicznego oraz zrédfem informacji aksjologicznych. Jako przekaz
artystyczny ma wywolywac przezycia estetyczne. W ramach szeroko rozumianych relacji

kulturowych oraz aksjologicznych wartos¢ artystyczna ujeta jest w nastepujace kategorie:

a) zespol swoistych jakosci danych w przezyciu indywidualnym, czyli podmiotowo,
badz b) zespol swoistych jakosci danych w przedmiocie, czyli przedmiotowo,
badz c) korespondencje i wspodlzaleznos¢ miedzy zespotami jakosci podmio-
towo i przedmiotowo danych, badz d) zespdt jakosci swoistych powtarzajacych
sie w przezyciu grupowym w danym momencie i w danym miejscu, badz
e) wspolzaleznos¢ zespoldw jakosci przedmiotowo i podmiotowo danych
w dlugim procesie historycznym, od wytonienia si¢ przedmiotéw sztuki az po
czas dzisiejszy (Morawski 1985: 167).
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Zacytowana alternatywna definicja warto$ci artystycznej dzieta w odniesieniu do wyliczo-
nych wczesniej funkcji sztuki tworzy mape relacji podmiotowo-przedmiotowych. Wyznacza
warto$¢ przedmiotéw indywidualnych, dynamizujgcych wartoéci emocjonalno-poznawcze.

Dalsze poszukiwania prowadza Morawskiego do uporzadkowania funkgji estetycznej
sztuki w ramach zalozenia, ,,ze kazde dzieto sztuki jest jakim$ komunikatem, ze o czyms$
informuje (chocby o tym, jakie jest, i ze za nim stoi tworca)” (Morawski 1985: 214).

Morawski, omawiajac to zagadnienie, sformutowal przeciwstawne funkcje estetyczne
tradycyjnych dziet wobec najnowszych wypowiedzi artystycznych. Przez ostatnie rozumiat
dzialania kreujace unicestwienie statusu artysty i samej sztuki.

Dazenia artystow lat osiemdziesiagtych dwudziestego wieku przedstawione w gale-
riach, np. Foksal czy Remont, akcje aranzowane przez Kantora nie poruszaja zagadnien
wytworzonych przez sztuke w tradycyjnym rozumieniu. Zamiast poszukiwan formy lub
estetycznego poruszania trescig wspdlczesny wykonawca zajety jest zapisem np. doku-
mentacji procesu tworczego, pokazaniem i wywolaniem ostrego dysonansu pomiedzy
egzystencja a artykulacja artystyczng. Dzialania neoawangardowe lat osiemdziesiatych
dwudziestego wieku bliskie sg filozoficznym manifestom, zacieraja granice miedzy sztuka
i nauka. Odbiorca juz nie ma ulec estetycznemu poruszeniu, lecz zmuszony jest dociec
sensu w zatozeniach lub w programach opartych na filozoficzno-socjologicznych prowo-
kacjach zdarzeniowych. Artyste pochfania kreowanie lub negacja postaw zwiazanych ze
$wiatopogladem, a zatem tego samego oczekuje od odbiorcy przekazu. Oczekuje wspdt-
uczestnictwa w przeprowadzanej akcji. Odrzuca to, co do tej pory byto w sztuce istotne,
odwraca si¢ od funkgji estetycznych.

Morawski scalit sztuke mimetyczng ze sztuka awangardowa poczatku dwudziestego wieku
wspolnym mianownikiem — ,,[...] milczacego respektowania wzglednej samodzielnosci
sztuki i funkcji w nig wpisanych” (Morawski 1985: 222). W takim wtlasnie ujeciu przepro-
wadzil badania nad formulg estetycznej funkcji sztuki, ktdre, jak twierdzi, nie moga by¢
rozpatrywane na plaszczyznie analiz celowosci wywolywanych doznan. Niewazny jest tutaj
kontekst odbioru sztuki, bez znaczenia wydaje si¢ takze to, czy dzieto wzrusza, powoduje
napiecie emocjonalne czy odpreza, czy wywoluje poczucie harmonii, czy tez dysonan-
su, bawi czy irytuje. Nieistotne jest rowniez, gdy: ,,zaprasza do perwersyjnej wspolgry”
(Morawski 1985: 210). Funkgje sztuki powinny by¢ rozpatrywane na plaszczyznie porow-
nania decyzji odbiorcéw wobec przestania twoércéw. Morawski nie bada dziela sztuki, jego
interesuje relacja zachodzaca pomiedzy tworca i odbiorcg wypowiedzi artystycznej, ktora
podaje jako komunikat.

Czytelne jest rozgraniczenie pomiedzy nadaniem sztuce funkcji w odniesieniu kultu-
rowym a funkcjg sztuki rozumianej jako komunikat. Pierwszy punkt wyjscia dotyczy roli

sztuki w juz istniejacych ukladach kulturowych. W drugim — o wytworzenie nowych relacji
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poprzez komunikacyjne sformutowanie dziet sztuki w ramach pigciu zasadniczych kategorii
funkgji: ,,swoiscie estetycznej, swoiscie poznawczej, estetyczno-agitacyjnej, organizujacej
przestrzen zyciowq oraz reportazowej” (Morawski 1985: 214).

Funkcja »swoiscie estetyczna« dziala na trzech plaszczyznach. Pierwsza plaszczyzna,
jaka Morawski dal pod rozwage, jest funkcja przezycia estetycznego typu »kontemplacji«.
Chwila poszukiwania kontaktu z danym przedmiotem (dzietem sztuki). Wymagane jest
tu okreslone podejscie odbiorcy w stosunku do postrzeganego przedmiotu. Widz ma zre-
definiowa¢ strukture formalng i/lub strukture tresci dzieta tak, by wyselekcjonowac lub
syntetyzowac rodzaj przezycia estetycznego, by oddzieli¢ kryteria zmystowe od emocjonal-
nych badz intelektualnych. Konieczna jest tu postawa obserwatora oddzielajaca artystyczne
zdarzenie od codziennych przezy¢ i daznosci.

Drugg plaszczyzne stanowi pojecie »katharsis« oznaczajace zwigzek miedzy $wiatem
wytworzonym przez artyste i aktem odbioru dzieta sztuki. Nie chodzi tu o wskazanie
rodzaju estetycznych przezy¢. Wazna jest metoda ich wywotlania, istotne jest réwniez,
,»by owa réznolito$¢ sprowadzi¢ do pewnych funkcji typowych, tzn. takich modeli, [...] ktére
obejmuja mozliwe i symptomatyczne odpowiedzi na to, co dotad rozumiano jako sztuke”
(Morawski 1985: 213). Mozna tu méwi¢ o funkcjach poznawczych, oceniajacych i przeciw-
stawnej im funkeji przeksztalcajacej zastang rzeczywisto$¢ oraz o funkcji wychowawcze;j.

Trzeci rodzaj relacji wywoluje zastosowana kompozycja lub konstrukcja dzieta sztuki,
wkraczajac w stan emocjonalny poprzez zmystowy odbior dzieta sztuki. Jest to dziatanie,
ktére ma wywolac estetyczne przezycie poprzez aktywnos¢ budujacych go elementéw oraz
ich uktadéw. Zdaniem Morawskiego funkcja ta buduje réznorakie ptaszczyzny ekspres;ji,
»moze by¢ fagodna lub ostra, konsonansowa lub dysonansowa, budzi¢ ukojenie lub niepoké;j”
(Morawski 1985: 214). W kazdym przypadku musi jednak by¢ odseparowana od przed-
miotowych korelatéw, oddzielona od spraw codziennych, musi stac si¢ $wiatem osobnym.

Funkcje »swoi$cie poznawcze« oraz »estetyczno-agitacyjne« charakteryzuja sztuke
mimetyczng, kreujac narracje przezycia poprzez zestawienie elementow istniejacych
w rzeczywisto$ci. Tym, co ma je rozrézniaé, ma by¢ postawa wobec realnego zycia.
Pierwsza formuluje fikcje, druga dazy do sformulowania nowej rzeczywistosci.

Funkcja »organizujgca przestrzen zyciowa« jest nastawiona na tworzenie i ocene sztuki
uzytkowej. W dzisiejszych czasach okreslanej jako »dizajn«. Urbanistyka, architektura,
mala architektura, aranzacja wnetrz, uzyteczne przedmioty wplywaja na sposéb i komfort
funkcjonowania czlowieka w otaczajacej go przestrzeni. Punktem zainteresowania jest tu
budowanie przydatnosci przedmiotu. Komunikacja postepuje zgodnie z zasada ekspono-
wania funkcji oraz cech estetycznych. Akcentowane sa doznania pozytywne, pomijane za$

elementy budzace niepokdj, agresje czy dysonanse.
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Funkcja »eseistyczno-reportazowa, ktérg Morawski wymienia jako ostatnig, dotyczy
gléwnie tworzywa literackiego. Podstawa ma tu by¢ twérczos¢ »reportazowo-eseistycznax,
oparta na samoekspresji okreslonej za pomoca identyfikacji oraz projekeji zdarzen. Ta funkcja
poprzez ,intensyfikacje, ukojenie struktura formalng badz tez dostarczenie bodzcéw marze-
niowych, u§wiadomienie ostrzejsze, niz to si¢ dzieje zazwyczaj, dysharmonii cztowieka ze
$wiatem i niezgody ze sobg samym, badz tez ewokacje diuzej lub krécej trwajacego poczucia
harmonii z otoczeniem” (Morawski 1985: 217) wydobywa sztuke ze $wiata codziennego,
wpisujac ja w zamknieta forme rytualu przeciwstawng funkcjom zyciowym czlowieka.

Przytoczone przeze mnie opracowanie autor wydat w roku 1985, a — jak zaznaczyt we
wstepie — materialy do niego zbieral od roku 1970. Chcial scharakteryzowac i uchwyci¢
sens zachodzacych zmian we wspolczesnej sztuce i kulturze, gdyz, jego zdaniem, w okresie
tym nastapil kryzys sztuki opartej na wartosciach estetycznych. Spowodowaly to samo-
wyniszczajace tendencje w sztuce ,wynikajace z nabrzmiewajacych konfliktéw wewnatrz
zaawansowanej cywilizacji przemystowej” (Morawski 1985: 6).

Inny badacz, Grzegorz Sztabinski, uznal postawe intelektualistyczng artystow za zrodto
zmian zachodzacych w sztuce awangardowej dwudziestego wieku. Podat za Theodorem
W. Adornem, Ze istotag wspolczesnej sztuki jest intelektualizm zmierzajacy do zerwania
z utrwalonymi, tradycyjnymi ukladami form i przekazu tresci.

Zdaniem badaczy jedna z gtéwnych przyczyn odejscia od przyjetych kanonoéw sztuki byto
ekspansywne wkroczenie przemystu kulturalnego przejmujacego reguty i wartosci zarezer-
wowane do tej pory dla dzialan artystycznych. Tworzenie nowych form wypowiedzi stalo
sie wiec ucieczka twércow przed wszechnarastajacg masowa produkcja pseudoartystyczna.
Sztabinski zaproponowat jednak, by zastapi¢ termin okreslajacy wspolczesng sztuke jako
»intelektualng« pojeciem »intelektualizacji«. Przyjal, ze pierwotny termin, zaproponowany
przez Adorna, kojarzy sie ze sztuka klasyczna, ktorej zalozenia oparte s3 na niezmiennym
systemie regul. ,Uwazam, Ze odpowiednim terminem jest »intelektualizacja«. Stowo to
oznacza nabieranie cech intelektualnych, nadawanie takich cech” (Sztabinski 1991: 13).

Jezeli rolg artystow jest zwrocenie uwagi na zmiany zachodzace w mentalnosci spoleczenstwa,
a takze na nowe kierunki jego rozwoju, to sztuka wspdlczesna wypelnia to zadanie, uznajac
$wiadomos¢ intelektualng artysty za gléwny motyw i mechanizm w twdrczosci. Artysta ,,zdaje
sobie sprawe z sytuacji sztuki, jej uwarunkowan wewnetrznych i zewnetrznych. Wie, w jakim
kierunku zmierza rozwdj form artystycznych. Uswiadamia sobie wszystkie zagrozenia, jakie
wobec wspolczesnej sztuki niesie rozwdj przemystu kulturalnego” (Sztabinski 1991: 13).

Przejscie do kultury masowej elementéw charakterystycznych dla nauki o sztuce, badanie
formy i metod przekazu tresci spowodowalo zainteresowanie tymi zagadnieniami badaczy
innych dziedzin nauki. Podstawowa réznicg pomiedzy naukowymi postawami grup teo-

retykow i socjologdéw badajacych przekaz wizualny jest zakres badanego obszaru. Uwaga
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artysty lub historyka sztuki zazwyczaj skupia si¢ na dzielach, tzw. zawodowych i amatorskich
przedstawieniach artystycznych. Uwaga badaczy spolecznych wyznacza znacznie szerszy
krag wystapien wypowiedzi wizualnych.

Rose w opracowaniu zatytutowanym Interpretacja materiatow wizualnych wymienia:
»fotografie, film, wideo, obrazy cyfrowe, telewizyjne czy akrylowe, ktore ogladamy za po-
$rednictwem programéw telewizyjnych, reklam, amatorskich fotografii, sztuki w miejscach
publicznych, filméw, nagran z kamer przemystowych, ilustracji prasowych czy obrazéow”
(Rose et al. 2010: 20). Odmienny jest réwniez cel badan tych specjalistow. Rose, badaczka
dziedzin spolecznych, bada zagadnienia nie tylko zwigzane z obszarem tworzonych znaczen
poprzez przekaz wizualny oraz zakres jego budowy, ale réwniez przestrzen jego odbioru
przez szeroko rozumiang publiczno$¢. Nie jest jednak wymagajaca, od swojego materialu
badawczego nie oczekuje ,wielkich” postaw i dziatan estetycznych. Badacze sztuki sg inni,
szukaja czego$ szczegolnego — wyjatkowych doznan. Dzielo musi by¢ w intencjonalny spo-
sob przekazywane, to dazenie powinno wykroczy¢ poza ramy informacyjne lub uzytkowe,
potrzeba, by tre$¢ byla celowo zaprzeczona lub celowo zgodna z zastosowanym ukladem
harmonii badz dysharmonii. Sztuka ma petni¢ réznorakie funkcje (podajac za Morawskim):
»swoiScie estetyczne«, »swoiscie poznawcze«, »estetyczno-agitacyjne«, »organizujace prze-
strzen zyciowg« oraz »reportazowex.

Sandauer réznicg pomiedzy sztuka i nie-sztuka odnajduje w celowosci pragnienia i metodach
ich spetniania. Kazde pragnienie to potrzeba przejscia z jednego stanu w drugi. Niezaleznie
od przyczyny inicjujacej to pragnienie proces dochodzenia do stanu nasycenia przebiega
podobnie. W pierwszej kolejnosci pojawia sie ,,odczucie sytuacji jako niezadowalajacej,
nastepnie uéwiadomienie sobie, jaki rodzaj przedmiotéw moglby jej zaradzi¢”. Po wystapie-
niu okresu »przedrealizacyjnego« nastepuje etap »realizacyjny«: ,,dokonanie wyboru, czyli
wyobrazenie sobie konkretnego obiektu pozadania”. Procesowi temu towarzyszy realizacja
psychicznej potrzeby, np. w wyniku pracy. Ostatnim elementem omawianego procesu jest
dojscie do finatu, okres ,porealizacyjny — posiadanie przedmiotu, czyli stan nasycenia”
(Sandauer 1973: 28-29). Sandauer zauwaza, ze pragnienie w pierwszej fazie, w trakcie
ujawniania si¢ przyczyny dyskomfortu psychicznego, nie odnosi si¢ ,do przedmiotu,
lecz do pewnej cechy; o jej to wydobycie chodzi nam przy realizacji” (Sandauer 1973: 33).
W prostym ukladzie potrzeb relacje zachodzace pomiedzy inicjacja i nasyceniem przebiegaja
zgodnie z zalozeniem: ,,przyczyny (np. brak sokéw w organizmie), tresci (np. pokarm)
i wreszcie — celu (np. syto$¢)” (Sandauer 1973: 29). Rzecz nieco inaczej wyglada, gdy reali-
zacja zainicjowanej potrzeby napotyka trudnosci. W takim wypadku mamy do czynienia
z efektem rekompensaty realnego przedmiotu — marzeniem, lub ze sztukg. Marzenie
nigdy nie podlega pelnej realizacji, nigdy nie zostaje dokonane. Sztuka, pozostajac zalezna

od interpretacji, wykracza poza pierwotnie potrzeby.
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Tylko w pracy twdrczej wykracza cztowiek poza zamiar ustalony z gory, od-
krywa nieznane cechy przedmiotu i wzbogaca ogdlnoludzka wiedze o $wiecie
(Sandauer 1973: 34).

Sztuka ponadto — jako wytwor pragnient — tworzy nowe pragnienia, jednakowo u tego,
co ja wytworzyl, jak i u innych odbiorcéow.

Sztuka jako wytwor pragnien tworzy nowe potrzeby, jednakowo u tego, kto ja wytwo-
rzyl, jak i u jej odbiorcow. Pokazana przez Sandauera réznica pomigdzy tworzacym dzieto
sztuki a jego odbiorcg odstania kolejng granice, wytyczong przez obszar zainteresowan
reprezentowany przez artystow oraz naukowcow. A zatem nic dziwnego, ze sztuki wizualne
rozpatrywane sg dwutorowo, z jednej strony naukowcy-teoretycy, obserwujac rzeczywistos¢,
dazg do uogdlnien, z drugiej strony artysci, tworzac, opisuja tylko to, co sami zaobserwowali.

Nauka o sztuce wskazuje na wspolne cechy poszczegoélnych epok, styléw oraz postaw
artystycznych. Jednym z przyjetych punktéw widzenia jest badanie jej historycznego roz-
woju powigzanego z wydarzeniami spotecznymi, drugim — badanie zawartosci tresci,
a trzecim — analiza formalna.

Wielu badaczy uwaza, ze przezycie estetyczne jest poglebiane poprzez uwzglednienie
zawartosci tredci dziefa sztuki. Koncepcja ta wyznacza narracji role dominanty w dazeniu
do poznania i zrozumienia dziela, jak i do jego interpretacji. Forma odgrywa role stuzebna,
jest tym, co pozwala ujawnic tres¢, co pozwala ja wyrazaé. Historyk sztuki ma by¢ przewod-
nikiem po zapomnianych lub kulturowo nieznanych znaczeniach przedstawionych postaci,
przedmiotéw czy innych elementéw pokazanych w grafice, obrazie lub rzezbie. Natomiast
przezycie estetyczne odbiorcy dziefa sztuki zalezy od jego wrazliwosci i predyspozycji emo-
cjonalnych. Reprezentantami takiej postawy byli, miedzy innymi, tacy historycy sztuki,
jak Erwin Panofsky czy Mieczystaw Wallis.

Zwolennicy przeciwstawnej teorii, formalistycznej, zakladaja, ze o przezyciu estetycznym
decyduje bezposredni uktad elementdw, z ktérych sktada sie dzieto sztuki. Z ich punktu
widzenia wazniejszy jest wybdr i odpowiednie ulozenie zestawionych elementow
niz to, co one przedstawiaja. Liczy si¢ sposdb, w jaki dzielo sztuki jest zbudowane oraz
uksztaltowane. Celem ich badan bylo wyjasnienie roli poszczegélnych elementéw formy
artystycznej, jak i ich wzajemnego wplywu na siebie.

Czolowym przedstawicielem formalnej analizy sztuki jest wspomniany juz Heinrich
Wolfllin. Ten historyk sztuki opracowal system przeciwstawnych poje¢, na podstawie
ktérych nalezy analizowa¢ dzielo w ujeciu formy. Teorie t¢ dokladnie przedstawitam
w rozdziale pt. Kompletnosci dziela — narzedzie badawcze na 158 str. niniejszego opra-
cowania. Jej zalozenia wykorzystatam do przeprowadzenia (w ujeciu formalnym) analizy

rzezby Pomnika Poczgtkow Miasta Lodzi.
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JAK NIEKTORZY TEORETYCY POSTRZEGAJA SZTUKE?

Uklad formalny zawsze byt potrzebny artystom. Teoretycy badajg dzieto sztuki na pod-
stawie jego wygladu koncowego, nie stoja przed tintg czy apla podobrazia, ktorg nalezy
wypelni¢ trescia, nie przygladaja si¢ pustemu kawaletowi. Artysci z kolei zobowigzani sg
tak uzy¢ i zorganizowac formalne $rodki wyrazu, by zobrazowa¢ tres¢, nad ktdra pdzniej
swoje rozwazania poprowadzg teoretycy i historycy sztuki. Zapewne to ta podstawowa
réznica dyktuje charakterystyke postaw znawcow sztuki i artystow. Podejscie to widoczne
jest w rozwazaniach takich twércow, jak np. Wasyl Kandynski, Wladystaw Strzeminski czy
Stanistaw Witkacy. Lektura ich rozpraw czy szkicow nie tylko wyjasnia i porzadkuje uklady
formalne pojawiajace si¢ w dzietach sztuki, ale przede wszystkim staje si¢ wskazéwka dla
innych artystow. To wiarygodne opracowania powstale nie tylko na skutek ogladu dzieta

sztuki, ale na podstawie autorskiej tworczosci.
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Rozdzial 2
Praca tworcy z punktu widzenia etnografa

Mala sie¢, obok inna sie¢. I inna sie¢... Wsrdd nich ta szczegdlna — moja sie¢. Wszyst-
kie wymienione pasuja do globalnej sieci, ktora Clifford Geertz za Edwardem B. Tylorem

definiuje mianem kultury:

[...] cztowiek jest zwierzeciem zawieszonym w sieciach znaczenia, ktére
sam utkal, kulture postrzegam wlasnie jako owe sieci, jej analiz¢ traktuje zas
nie jako eksperymentalng nauke, ktorej celem jest odkrywanie praw, lecz
jako nauke interpretatywna, ktéra za cel stawia sobie odkrycie znaczenia
(Geertz 2005: 19).

Na tym wtasnie szczeg6lnym prawie kultury osadzam napisany przeze mnie retrospek-
tywny pamietnik, w calo$ci poswiecony tworzeniu jednej rzezby — postaci Rajmunda
Rembielinskiego. Pamietnik, jak i sam proces twérczy, wpisany jest w idee zaleznosci
wytworzonych przez sie¢ polaczen kulturowych.

Geertz zauwazyl, ze kultura zfozona jest z nieskoniczonej ilosci ,,dokumentéw” tworzonych
w wyniku czyjegos dziatania. Nie jest ,,samodzielng, ponadorganiczng rzeczywistoscia, posia-
dajacg wlasne sily i cele’, nie jest tez ,wzorcem zachowan [...] mozliwej do zidentyfikowania
spotecznosci” (Geertz 2005: 25). Niestuszne jest wiec stwierdzenie Warda Goodenougha:
»kultura [miesci si¢] w umystach i sercach ludzi” (Geertz 2005: 26). Kultura, jak podkresla
Geertz, nie jest przypisanym danemu spoleczenstwu zbiorem regul postepowania akcep-
towanych przez jej reprezentantow. Kultura jest wynikiem owych zbioréw. Kultura ,,sktada
si¢ z ustawionych spolecznie struktur znaczenia, w mysl ktorych ludzie wysylaja sobie

porozumiewawcze sygnaly” (Geertz 2005: 28).
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Po spelnieniu wymienionych warunkéw — tworzenia ,dokumentu” oraz ,wystania
sygnalow” rozpoczyna si¢ inicjacja i rozbudowa dyskursu, ktérego celem moze stac sig:
»powiekszenie uniwersum ludzkiego dyskursu, [...] poinstruowanie, rozrywka, praktycz-
na rada, rozwdj moralny oraz odkrywanie naturalnego porzadku w ludzkim zachowaniu”
(Geertz 2005: 29). Tak rozumiana kultura jest procesem dynamicznym i zaleznym od
jednostek, ktore jg tworza.

Badacz, pragnac pozna¢ nowa kulture, dokonuje analizy dziatan poszczegélnych jednostek
i przypisywanych im senséw jako reakcji na wystepujace zdarzenia. Jest to technika interpre-
tacji okreslana jako metoda ,,opisu gestego”. Geertz oparl ja na podstawie opracowan Gilberta
Rylea, ktdry jako pierwszy uzyl okreslen — ,,0pis rozrzedzony” oraz ,,opis gesty’”.

Po stronie opisu rozrzedzonego badacze umieszczajg relacje z obserwowanych zdarzen,
natomiast po stronie opisu gestego — wnioski wynikajace z tychze obserwacji. Gilbert
Ryle jako przyklad podaje historig trzech chtopcéw mrugajacych prawym okiem. Pierwszy
z nich podlega tikowi nerwowemu, drugi za pomoca mrugnig¢cia komunikuje si¢ z obser-
watorem, trzeci parodiuje dwdch pozostalych. Wszyscy chtopcy poddani sa dwustopniowej
analizie: opisu zdarzenia oraz wnioskowania znaczen. Geertz podkredla, ze ograniczenie
obserwacji do poziomu pierwszego, opisu rozrzedzonego, jest tylko fotograficzna relacja
z wydarzenia, niewykazujaca istotnych réznic pomiedzy trzema wymienionymi przypadka-
mi. Dopiero analiza rodzaju opisu gestego wydobywa znaczenie czynnos$ci wykonywanych
przez bohateréw przytoczonej anegdoty.

Perspektywa badawczg opisu gestego jest interpretacja sensow i znaczen, poddana
hierarchicznemu porzadkowaniu zebranego materialu badawczego. Geertz podkresla, ze
interpretacja znaczen jest wynikiem zderzenia konstrukeji stworzonych przez interpretatora
z konstrukcjami wytworzonymi przez innych ludzi, ktérych badane wydarzenie dotyczy.
Wazne, by przestrzegana byla zasada: badania etnograficzne ,,nie zajmujg si¢ badaniem
wiosek (plemion, miast, okolic...)” (Geertz 2005: 37), badania etnograficzne prowadzone
sa w wioskach. Interpretacja badanego materialu ma opierac si¢ na aktywnosci aktoréow
spotecznych bioragcych bezposredni udzial w analizowanych zdarzeniach. Geertz pisze:
»celem jest wyciaganie waznych wnioskéw z drobnych, lecz splatajacych si¢ w niezwykle
gesta tkanke faktow; poparcie ogélnych twierdzen na temat roli kultury w konstruowaniu
zycia zbiorowego poprzez doktadne powigzanie ich ze ztozonymi danymi szczegétowymi”
(Geertz 2005: 43).

Praca etnografa opiera si¢ na spisywaniu i interpretowaniu zdarzen podanych przez
informatora w formie dokonanych przez niego interpretacji. W tym sensie opis gesty jest
fikcja, podang $wiadomie. Oczywiscie Geertz nie odnosi si¢ tu do potocznego rozumienia
fikcji jako wytworu wyobrazni nieistniejacej rzeczy. Odwoluje sie do facinskiego okreslenia

fictio, ktére ttumaczy jako ,,co$ skonstruowanego” lub ,,co$ uksztalttowanego” Podobnie jak
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w malarstwie, tak i tu ,,granica pomiedzy sposobem przedstawienia a konkretna trescig
jest rownie niemozliwa do wytyczenia w analizie kulturowej” (Geertz 2005: 30). Zdaniem
Geertza etnograf pisze dyskurs spoleczny na podstawie minionych zdarzen, a $cislej — na
podstawie interpretacji tych zdarzen przedstawionych przez informatoréw, tubylcéw. Opis
etnograficzny powinien posiada¢ interpretatywny charakter, uwzglednia¢ cechy interpretacji
strumienia dyskursu spotecznego, chroni¢ interpretowane tresci, czyli to, ,,co w owym dys-
kursie zostato »powiedziane« przed zaginieciem wraz z ulotnoscia okolicznos$ci, w ktorych
do niego dochodzi” (Geertz 2005: 36). Do wymienionych trzech cech, ktérymi powinien
charakteryzowac si¢ opis gesty, Geertz dodaje czwarta, ktorg on sam uprawia — to cecha
mikroskopijnej skali. Celem, do ktérego dazy, ,jest wyciaganie waznych wnioskéw z drob-
nych, lecz splatajacych si¢ w niezwykle gesta tkanke faktéw; poparcie ogdlnych twierdzen
na temat roli kultury w konstruowaniu zycia zbiorowego poprzez doktadne powigzanie ich
ze ztozonymi danymi szczegétowymi” (Geertz 2005: 43).

Warto$¢ opisu gestego polega na tym, ze etnograf rozpoczyna badania od nowa, a nie
od miejsca, w ktérym poprzedni poszukiwacz je zakonczyl. Analizujac te same problemy,
korzysta z doswiadczen poprzednika, wzbogacajac badania o nowe wartosci i nowe rozwia-
zania interpretacyjne. ,Kazda powazna analiza kulturowa zaczyna si¢ od samego poczatku,
a konczy si¢ tam, dokad zdota dotrze¢, nim wyczerpie si¢ jej intelektualny impuls”
(Geertz 2005: 41). Stopien zaawansowania badan, ztozonos¢ relatywnych postaw w ra-
mach nauki opartej na obserwacjach i eksperymentach wzmacnia rozréznienie pomiedzy
»zapisem« (opisem gestym) a »specyfikacja« (diagnoza). Pomiedzy ustaleniem znaczenia
jednostkowych zdarzen spotecznych dla uczestniczacych w nich jednostek ludzkich wobec
ogolnych postaw kulturowych. Wyciagniete specyfikacje/diagnozy maja odpowiedzie¢ na
pytania, ,,co pozyskana w ten sposdb wiedza méwi nam na temat spoleczenstwa, ktérego
dotyczy, a ponadto, na temat zycia spolecznego jako takiego” (Geertz 2005: 43).

Zmienny charakter znaczen komunikacyjno-interpretatorskich tworzy z nauki zajmujacej
sie kulturg nauke otwarta. Dlatego interpretacja antropologiczna juz w swych zalozeniach
nie rosci sobie praw do bycia nauka uniwersalng, gtoszaca ponadczasowe teorie na temat
obcych kultur.

Esej Geertza, Sztuka jako system kulturowy, rozpoczyna si¢ zdaniem: ,W powszechnym
mniemaniu o sztuce trudno méwic¢” (Geertz, Wolska 2005: 101). Sztuka winna méwic sama
z siebie. Nie trzeba ttumaczy¢ stéw mistrza Pabla Picassa, kazdy z nas moze odczyta¢ ich

oryginalne znaczenie:

Kazdy chce zrozumie¢ sztuke, dlaczego by nie rozumiec¢ $piewu ptakow? [...]
Ktos$, kto usiluje objasnic¢ obrazy, zwykle opukuje niewlasciwe drzewo
(R. Goldwater, M. Treves, Artists on Art, Nowy Jork 1954, s. 421 cyt. za: Geertz,
Wolska 2005: 101).
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Nie ma sensu tlumaczy¢, ,,co autor mial na mysli”. Geertz przytacza, jego zdaniem, mniej
awangardowa odpowiedz na pytanie — czym jest sztuka? Tym razem stowa: Jeana-Frangois
Milleta:

Plotki o moim Czlowieku z motykq wydaja mi si¢ bardzo osobliwe, totez bede
zobowigzany za informowanie mnie o nich, stwarza mi to bowiem okazje do
zachwytu pomystami, jakie mi sie przypisuje [...]. Moimi krytykami sg ludzie
wyksztalceni i obdarzeni gustem, ale nie chciatbym by¢ w ich sytuacji. Kiedy
pracuje, a od urodzenia nie widzialem niczego poza polami, prébuje wyrazi¢
najlepiej jak potrafie, co widze i czuje (R. Goldwater, M. Treves, Artists on Art,
Nowy Jork 1954, s. 292-293, cyt. za: Geertz, Wolska 2005: 101).

Geertz nie wyjasnia ani tym bardziej nie ocenia wartosci sztuki, raczej rozpatruje za-
chowania ludzkie. Zwraca uwage, ze jezeli w obszarze dziatan twdrczych pojawi si¢ co$
interesujacego, wartego dostrzezenia, uruchomiony zostaje proces prowokujacy do méwie-
nia i pisania o tym, do dzielenia si¢ spostrzezeniami, analizowania, pordwnywania, oceny,
klasyfikacji, tworzenia teorii wokoét formy percepcji czy spotecznych funkgji.

Sztuka formulowana jest jako: ,,jezyk, struktura, system, dzialanie, symbol, wzér uczuc.
Tworzone s3 ,metafory naukowe, duchowe, technologiczne, polityczne, a jesli to wszystko
zawodzi, zaplatujemy si¢ w niezrozumialych wyrazeniach, jednoczesnie majac nadzieje,
ze kto$ nam to wszystko wyjasni” (Geertz, Wolska 2005: 102). Zatem nie méwimy o sztuce,
tylko o tym, co si¢ wokot niej dzieje. Przyjmujemy postawe obserwatora, takg samg jak
wobec kazdej innej zewnetrznej kultury, ktérg nalezy przeanalizowac, by czegos sie o niej
dowiedzie¢. Rozwazania o sztuce oparte na analizach formalnych (,,0 sztuce méwi si¢ wszedzie
w kategoriach, ktére mozna by okresli¢ jako terminologie rzemieslniczg”) stanowig jedna
z teoretycznych postaw reprezentowanych przez naukowcow (Geertz, Wolska 2005: 102).

Zwolennicy tej teorii sugeruja, Ze droga do zrozumienia sztuki jest badanie zachodzacych re-
lacji: ,,miedzy dzwigkami, obrazami, brytami, tematami czy gestami” (Geertz, Wolska 2005: 102),
cho¢ inni faczg estetyczne doznania ze znacznie szerszym kontekstem kulturowym, istotne
jest tu wszystko to, co tylko sztuce stuzy, pozwala ja poznac i tworzy¢. Koncepcja ta obej-
muje obszar wszelkich zjawisk i powigzan zachowan ludzkich.

Geertz zauwaza, ze sztuka, przyjmujac aktywng postawe wobec kultury, sama jej nie
tworzy. By zaistnie¢, potrzebuje wielu odniesien: ,,Nie mozna pozostawi¢ przedmiotow
estetycznych samym sobie, niejasnych i hermetycznych poza gtéwnym nurtem zycia spo-
fecznego, podobnie jak namietnosci seksualnej i kontaktu ze §wietoscig — dwoch spraw,
o ktdrych tez trudno mowic. Lecz jako$ trzeba. Domagajg sie one przyswojenia”
(Geertz, Wolska 2005: 103).

Autorka niniejszej dysertacji rozumie, ze sztuka, by powsta¢, potrzebuje pretekstow,
a ,preteksty” potrzebujg sztuki i ze gdyby nie te ,,preteksty”, nie byloby potrzeby méwic¢

jakakolwiek sztuka i o jakiejkolwiek sztuce. Jednocze$nie wie, ze gdyby nie jezyk,
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nie uksztaltowalby si¢ nigdy zaden ,,pretekst” W przypadku sztuk tym jezykiem jest
$wiadome zestawienie dwoch, trzech, wielu, nieskonczenie wielu fizycznie istniejacych
form o narzuconych lub wykorzystanych wlasciwosciach. Przez wiele lat ksztaltowania
przestrzennej formy przekonala si¢, ze zespolenie plaszczyzn, linii, punktéw jest wyrazem
znaczen, zamienia si¢ w konkretny przekaz. A to, ze nie jest jednoznaczny? Nie szkodzi!
Uznaje to za wartosc.

Geertz powolal sie na historyka sztuki, Michaela Baxandalla, ktéry w Painting and
Experience in Fifteenth-Century Italy zamiescil pojecie »oka czasu«, oznaczajace okreslong
sprawnos¢ interpretatorska odnoszaca si¢ do ujmowanych tresci oraz form w trakcie two-
rzenia i odbioru dzieta sztuki.

Stwierdzenie: ,,[...] stosowane umiejetno$ci zardéwno widza, jak i malarza w zde-
cydowanej wiekszo$ci nie maja wrodzonego charakteru niczym wrazliwos$¢ siatkowki
na dlugo$¢ ogniskowej, ale pochodza z ogélnego doswiadczenia, [...] zZycia w epoce
i patrzenia na rzeczywistos$¢ [...]” (Geertz, Wolska 2005: 109), wpisanie w zdolnos¢
zauwazania i charakter interpretatorski danych zjawisk i zdarzen w charakterystycznej
dla danej epoki kulturze polskiemu odbiorcy z pewnoscia przypomina lekture ksigzki
Teoria widzenia, w ktorej autor, Wladystaw Strzeminski, pisal o jednoczesnym rozwoju
zdolnosci rejestrowania zachodzacych zjawisk wraz z umiejetno$ciami ich odczytywania
oraz rozumienia', co nazywal »§wiadomoscig widzenia«.

Niezaleznie od tego, czy zachodzace powigzania migdzy widzeniem, postrzeganiem
a rozumieniem spostrzezonego nazywac bedziemy »okiem czasu« czy tez »$wiadomoscia
widzenia, niezaleznie od tego, czy uswiadamiamy sobie ich istnienie lub tez nie, podle-
gamy prawom narzuconym przez szeroko rozumiang kulture. To prawo nakazato autorce

niniejszej dysertacji zwrdcic sie do odbiorcéw jej rzezb stowami motta wlasnej tworczosci:

Na jednej z wielu tak $wiata, w jednej z wielu chwil spetnia si¢ cud — dar natury
Przyroda nagle zaczyna przemawiac jezykiem cztowieczym, nagle odkrywa
wszystkie swoje tajemnice.

Zaczynamy j3 rozumiec.

A moze to my si¢ zmieniamy?

Pojawia sie jej $wiety podmuch i wszystko staje si¢ jasne — ona i my mamy
wspolny mianownik — zycie.

Zostawmy wiec ja w spokoju, nie niszczmy siebie, przenosmy jej dar dalej
(Wtadyka-Luczak 2001).

1 Teoria Wiadystawa Strzeminskiego zostala oméwiona w rozdziale pt. Kompletnos¢ dzia-
tan twérczych — jako komunikatu (str. 178).
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Rozdzial 3
Praca tworcy
z punktu widzenia autoetnografa

W dziedzinie nauk humanistycznych i spotecznych mozemy wspolczesnie za-
obserwowac wzrastajgce zainteresowanie autonarracjami (self narratives), ktore
narodzito si¢ pod wplywem zmian zainicjowanych przez zwrot narracyjny (the
narrative turn), ktory dokonywat sie w latach 70. XX wieku (Kepa, w: Citko
etal., 2012: 109).

W ostatnich latach zaobserwowa¢ mozna rosngce zainteresowanie autoet-
nografig jako sposobem otrzymywania danych w badaniach spotecznych
(Anderson, w: Kacperczyk 2014: 33).

Badacze zajmujacy si¢ autoetnografia sg zgodni nie tylko w kwestii nowatorskiego cha-
rakteru badan przeprowadzanych metoda autoetnograficzng, wspolnie wskazuja na inter-
dyscyplinarny kierunek jej rozwoju. ,,Przyklady badan narracyjnych (narrative studies)
odnajdujemy dzi§ w antropologii, psychologii, socjologii, filozofii, a nawet ekonomii” (por.
K. Plummer, Telling Sexual Stories. Power, Change and Social Worlds, Routledge, New
York 2004, s. 18-19, Kepa: 2012: 109).

Anna Kacperczyk, redaktor tomu Autoetnografia — technika, metoda, nowy paradygmat,
czasopisma w serii ,Przeglad Socjologii Jakosciowej” wskazuje na akceptacje autoetnografii
przez rozne $Srodowiska feministyczne, postmodernistyczne, konstruktywistyczne. Zwraca
uwage na fakt, ze autoetnografia jest umiejscawiana przez badaczy nauk spotecznych na
pograniczu etnografii oraz autobiografii. Podaje, Ze jest to dyscyplina badawcza, ktdra ze-
zwala na wprowadzenie do rozpraw naukowych gatunkow pisarskich czy tez performansu,

wnoszacych do badawczego procesu elementy spersonalizowane. Akcentuje, ze: ,wrazliwos¢
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samego badacza [...] przyczynia si¢ do zrozumienia roli jego refleksyjnosci w procesie
wytwarzania wiedzy” (Kacperczyk 2014: 8).

Rozprawa autoetnograficzna taczy watki osobiste z watkami kulturowymi i politycz-
nymi. Wprowadza czytelnika poprzez fabule w etnograficzny wyraz znaczen i wnioskéw.
Prowadzona akcja ma by¢ szczera, sugestywna, wciagajaca, a nawet, w razie potrzeby, jak
podaje Kepa za Carolyn Ellis: ,,krngbrna, niebezpieczna, namigtna, wrazliwa, niebez-
pieczna i twdrcza. Ma wyrazac walke, pasje, ucielesnione zycie i wspolprace w tworzeniu
i nadawaniu znaczen” (Kepa 2012: 115), wprowadza¢ do badan jako$ciowych zagubione
w tradycyjnym naukowym badaniu ludzkie doswiadczenie i emocje. Powinna pozwoli¢
czytelnikowi odnies¢ sie do wlasnych doswiadczen i przemyslen. Dzieki takiej postawie
mozliwe staje si¢ wypelnienie przestania Geertza, ktérego zdaniem ciekawos¢ i dociekli-
wos¢ badacza winna nakaza¢ mu rozpoczynac badania od poczatku, niezaleznie od stanu
zaawansowania istniejacych na dany temat badan.

Kamil Miszewski, autor artykutu Kiedy badacz jest tajnym agentem, przyblizyt polskiemu
czytelnikowi metodologiczne podejscie, okreslone jako ,analiza sytuacyjna” (rozwineta
je w2005 roku wspomniana juz Adele E. Clarke w ksigzce pt. Situational Analysis. Grounded

Theory After the Postmodern Turn, wyjasniajac, ze:

Od klasycznej teorii ugruntowanej analize sytuacyjng odréznia przede wszyst-
kim (1) podejécie do gromadzonych przez badacza danych i przypisywany im
status w procesie analizy, (2) stosunek do ,,czynnikéw pozaludzkich” (non-hu-
man object/actants), (3) ogolne wyobrazenie o celach i uzytecznosci procedur
analitycznych teorii ugruntowanej (Miszewski 2014: 9).

Clarke swoja metode badawcza, ,,gesta analiz¢”, oparta na osiggnigciach Geertza, prekursora
»gestego opisu”. Analiza kierujaca w strone »wymiaru ludzkiego (human)« »materialnego
(nonhuman)« oraz: ,,dyskursywnych elementéw sytuacji, angazujaca wymiar spotecznych
$wiatow i aren, [wreszcie] wymiar pozycji zajmowanych przez podmioty w dyskursach lub
kontrowersyjnych dyskusjach” jest bogatsza o lokalne konteksty oraz kulturowe zaleznosci
(Miszewski 2014: 10).

Postmodernistyczna postawa badawcza koncentruje uwage na zebranych materiatach
badawczych, traktujac je, z jednej strony, jako punkt wyjscia tradycyjnie przeznaczony do
analiz, a z drugiej strony — pozwala niejako »archiwizowac« dane do dalszych badan oraz

zwrdcic sie do wrazliwosci czytelnika majgcego przeciez prawo kreowa¢ wlasne wnioski.
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A sztuka?

Sztuka pojmowana jako neoawangardowa czyni podobnie, zamieniajac dawnego ,,tylko”
widza — we wspoluczestnika aktu artystycznego, ktorego zadaniem i celem jest jednako
penetracja dazen artysty, a takze penetracja samego siebie. Zwraca si¢ tym samym w strone
przezy¢ jednostki wspotuczestniczacej. Podobnie jak w postmodernistycznym podejsciu
badawczym neowangarde: ,,cechuje wlasnie problematyzacja rzeczywistosci zastanej, uswia-
damianie sytuacji krytycznych, ewokacja postawy pytajnej i dociekliwej wzgledem siebie oraz
$wiata otaczajacego” (Morawski 1985: 330). Istota jest tu dialog pomiedzy artysta i masowym
odbiorcg, poszukiwanie metod tworzenia »przekazéw najbardziej komunikatywnych«. Taka
postawa wobec rzeczywistosci sktonita Morawskiego na poczatku lat siedemdziesiatych ubie-
glego wieku do porzucenia pogladu, ,[...] iz sztuka [stanowi — Z.W.-L.] decydujaca droge
wybawienia ludzkosci z jej notorycznych plag [...]” (Morawski 1985: 326). By¢ moze dlatego
wartykule O sensie tworczosci najnowszej zredefiniowat funkcje wychowawcze sztuki dawne;.
Na poczatku lat osiemdziesigtych XX w. stwierdzil, Ze sztuka oferuje alternatywny wybdr
sposrod réznorakich stanowisk i ocen wobec zastanej rzeczywistosci. Niczego nie narzuca,
co najwyzej utwierdza lub modyfikuje przyjeta wczesniej przez widza postawe wobec $wiata
i sztuki. Istotny staje si¢ zatem podzial na dwa kierunki oddzialywania sztuki tradycyjnej na
odbiorce: »pozaestetyczny« i »estetyczny«. W nurcie »pozaestetycznym« Morawski osadzit
nastepujace funkcje sztuki: »informacyjna«, »wzmacniajaca« oraz »rekompensacyjng«. Przez
funkcje »informacyjna« rozumial: ,,[...] zaznajomienie z faktami, ktére dotad odbiorcy nie
byly znane” (Morawski 1985: 332), dodajac, Ze »informacyjnosé« to: ,,[...] przede wszystkim
relacja do $wiata zewnetrznego — mozna by w $rodek jej obszaru co najwyzej wlaczy¢ wiedze
o samym autorze, jezeli ten umyslnie badz domyslnie przekazuje watki autobiograficzne”
(Morawski 1985: 332). A zatem, podsumowujac, wazne jest gromadzenie dokumentacji za-
réwno o eksponowanej za posrednictwem dzieta sztuki tresci, jak i o jego autorze. Funkcja
»wzmacniajaca« odpowiada za ekspozycje tresci i wartosci juz poznanych. Nie odgrywa roli
dokumentacyjnej, lecz uzewnetrznia »zageszczone« odbicie przetworzonej przez artyste rze-
czywisto$ci. Artysci poruszajacy si¢ w obszarze funkcji »rekompensacyjnej« w swych utworach
réwniez odwoluja si¢ do wiedzy i odczu¢ odbiorcodw. Tworza dziela, np. rodzaju lekkiego,
»odpoczynkowo-zabawowego«, traktujace o odwiecznej walce dobra ze ztem lub utwory
glebsze, w ktorych przedmiotem uwagi jest moralne tabu. Funkeja ta: ,najdobitniej przejawia
sie [...] w ewokowaniu przezy¢ kompensujacych stan rzeczywisty” (Morawski 1985: 333).

Nurt »estetyczny« zespala dwie funkgcje sztuki: »ekspresyjno-egzystencjonalng« oraz
»estetyczna«. Funkcja »ekspresyjno-egzystencjonalna« spokrewniona jest z dwiema wcze-
$niej omowionymi funkcjami: »wzmacniajaca« oraz »rekompensacyjna«. Dotyczy jednak

zagadnien fundamentalnych, stawiajacych pytania: ,jaka jest historia ludzkosci, dokad
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zmierza, jakie jest miejsce kazdego z nas na ziemi, czy niebo jest puste, czy mozliwy jest
jeszcze zywy, spontaniczny kontakt z przyrodg itd” (Morawski 1985: 333).

Odpowiedzi na te pytania ma odnajdywac osobno kazdy twdrca i kazdy z odbiorcow
jego dziet, jako Ze artystyczna wizja, zdaniem Morawskiego, jest »autoprojektem egzysten-
cjalnyme«. Ostatnia z wymienionych funkcji, »estetyczna«, zakotwiczona jest w uzywanych
przez artyste Srodkach formalnych, stosowanych przez niego srodkach wyrazowych, dobie-
ranej ikonografii, wreszcie w oryginalnym przypisanym danemu tworcy stylowi. Jej istotg
jest wywolanie przezycia estetycznego na podstawie stanu okreslonego przez Morawskiego
jako: »bezinteresowna kontemplacja«.

Morawski do opisanych przez siebie funkcji sztuki podchodzi krytycznie. Zauwaza,
ze zaproponowany podzial bywa zawodny i: ,,jest o tyle sztuczny, o ile owe funkcje zachodza
na siebie” (Morawski 1985: 334). Przyznaje tez, ze artysta w jednym przekazie naklada
na siebie wielorakie tresci.

Sztuka neoawangardowa sprzeciwia si¢ sensownosci petnionych przez dawnag sztuke
funkcji, twierdzac, ze zadna z nich: ,,nie broni statusu sztuki w sposéb dostatecznie prze-
konujacy” (Morawski 1985: 335). Jednoczesnie fatwo sztuke tradycyjna zastapi¢ innymi
srodkami przekazu, np. za posrednictwem mass mediow. Rowniez funkcja estetyczna jest
negowana przez zwolennikéw neoawangardy, ktorzy uwazaja, ze jest ona: »afirmacjg niby
-rzeczywistosci«, tworzacy fikcje zastepujaca rzeczywistosé.

Wirtualny charakter sztuki dawnej utozsamiany jest przez przedstawicieli neoawangardy,
jak okresla to Morawski, ze »$wiatem pozordw, sprawiajacych rozkosz chwilowa« niemaja-
ca wiele wspdlnego z rzeczywistoscia. Stoja na stanowisku, Ze twércy nie wolno powielaé
rzeczywistosci, nie wolno mu réwniez tworzy¢ czy multiplikowac fikeji. Jego zadanie jest
inne: winien poprzez dialog z odbiorcg doprowadza¢ »do natychmiastowego sprawdzenia
siebie«, siebie jako artysty i siebie jako wspdtuczestnika przekazu, ale réwniez zmusié
innych do tegoz samego. Wiasnie w tym sensie sztuka neoawangardowa mocniej przemawia
wychowawczo od sztuki dawnej, pomimo iz sama odmawia sobie tego prawa, pojmujac jako
ostateczng warto$¢: ,,partnerski dialog miedzy twdrcg a innymi, ktérzy wyruszyli w t¢ sama

droge, z kompasem czy bez kompasu, ku sprawom niewiadomym” (Morawski 1985: 248).
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Autoetnografia wobec sztuki

Zasadne zdaje si¢ stwierdzenie: z punktu widzenia autoetnografa i »mistrza sztuk wszel-
kich« — artysty najwazniejsza staje sie jednostka ludzka, powigzana kontekstami zaleznosci
i znaczen z otaczajacym ja Srodowiskiem. Poréwnanie wymienionych przez Morawskiego
»funkeji sztuki« oraz dgzen neoawangardy z metoda »analizy gestej« narzuca podobienstwo
gromadzenia zardwno przez etnografa, jak i artyste zasobu faktow niezbednych do dalszej
interpretacji.

Przyktadem autoetnograficznej narracyjnej relacji z tworczego zycia i z wlasnej twor-
czosci jest esej Doroty Swidziniskiej, zatytutowany: Klisze pamiegci.

Jako artystka Dorota Swidzifiska gromadzila material informacyjny, uwypuklata spotecz-
nie zebrang wiedze o znanym juz problemie spotecznym - postrzegania i niezrozumienia
staro$ci. Wypelniala zatem informacyjng oraz wzmacniajaca funkcje sztuki. Jako autoet-
nografka poprzez fabule badala doswiadczenia swoje wlasne i zaobserwowane u innych,
co wykorzystala w pracy tworczej.

Artystka i autoetnografka zajmuje si¢ problematyka starosci.

Celem nadrzednym moich zainteresowan i dzialan tworczych jest zagtebienie
i zaakceptowanie procesu starzenia si¢, uswiadomienie sobie jego nieuchron-
nosci, ,oblaskawienie” i pogodzenie si¢ z nim.

Penetrujac te sfere Zycia, stykajac si¢ ze starymi ludzmi, poznajac ich cicha
egzystencje na uboczu, mialam takze na celu wydobycie na swiatlo dzienne ich
problemow, lekéw i frustracji. Zatozytam sobie w zwigzku z tym réwniez cel
edukacyjny (Swidziriska 2012: 93).

Na podstawie przytoczonego fragmentu eseju mozemy wnioskowaé, ze Swidziniska
przyjela postawe zapisu okreslonego przez Morawskiego jako »funkcja swoiscie poznaw-
cza, zderzajac $wiat fikcji reprezentowany przez nig samg, osobe mloda, i Swiat realny,
reprezentowany przez uczestniczace w spotkaniach osoby starsze. Efektem artystycznej
pracy artystki s fotografie osob starszych, ich sylwetek, zblizenia dloni, uzywanych przez
nich przedmiotéow. O »funkcji estetycznej« autorka eseju pisze niewiele. Temat ten porusza
zaledwie trzy razy; wspominajac o stosowanej przez nig w fotografii technice »multipliko-
wania detalu«, w filmie »minimalnym montazu« i »oszczednych srodkach wyrazu« oraz
o przywigzaniu do »pelnego realizmu« i »naturalizmu«. Interpretacje i analizy formalne
pozostawia odbiorcy, stawiajac naprzeciw niego reprodukcje fotografii. Przemawia zatem
jako artystka, autorka fotografii. Wazniejsza dla niej zdaje si¢ autoetnograficzna strona
opracowania eseju, czyli dopelnienie sensu diagnostyczno-terapeutycznego.

»Multiplikacja detalu«, przez artystke nazwana »jednosciag w wielo$ci«, wskazuje ,,po-

przez zwielokrotnienie elementéw oraz modularne ksztaltowanie przestrzeni, na uzyskanie
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zwartosci formy o silnie skoncentrowanej energii” (Swidziriska 2012: 98). »Skoncentrowanej
energii« starych, zniszczonych dloni starych kobiet — ktérych wyglad ma by¢ pretekstem
do namystu nad przemijaniem Zycia. Dlonie, oprawione w stare ramy zdjete ze starych
$wietych obrazéw, sta¢ sie maja refleksja nad swietoscig zycia. Artystka forme catkowicie
podporzadkowata tresci dydaktyczno-terapeutycznej. Staro$¢ ujarzmita pigknem spokoju
i harmonii rytmu powtarzalnosci.

»Minimalny montaz« filmu ma specjalne zadanie — straznika autonomicznosci.
»Nie ktade nacisku na strukture obrazu filmowego, fabule, chronologie. Dzieki temu obraz
filmowy jest w pelni autonomiczny, w pelni korespondujacy z ideg” (Swidzitiska 2012: 99).
Film to nie tylko obrazy starych kobiet, ale takze wspomnienie artystki o jej babci.

Stosowany »peten realizm« i »naturalizm« jest istotny: ,,ze wzgledu na rodzaj odbiorcy,
do ktérego wystawa jest kierowana, a takze z uwagi na tre¢, jakg ze soba niesie” (Swidzin-
ska 2012: 105). Formalne zabiegi zostaly calkowicie podporzadkowane temu, co artystka
chciata powiedzie¢ poprzez swéj przekaz wizualny, jest wigc podkresleniem »klimatu
osamotnienia i pesymizmuc.

Nie wszystkie opracowania autoetnograficzne dotyczg analizy tworczosci autora
eseju. W literaturze istniejg réwniez etnograficzne opisy watkéw tworczodci zewnetrzne;.
Przykladem takiego opracowania jest chociazby esej Anny Ciarkowskiej, zatytulowany
»Stowa roztazg sig jak wszy”. Piotr Rawicz — pisarz na krawedzi tekstu. Autorke tego eseju
zafascynowata nie tyle tworczos$¢ Piotra Rawicza, co jego zapiski w formie »zeszytows,
ktére prowadzil w wielu jezykach (polskim, rosyjskim, ukrainskim, jidysz, hebrajskim
i niemieckim).

Lektura, czy tez bardziej ,odkodowanie” tego obszernego tekstu, to zadanie tym
bardziej interesujace, gdy uswiadomimy sobie, ze podejmujemy probe analizy
materiatu przepisanego przez samego autora, ktéry niemal dwadzieécia lat

zycia zajmowal si¢ jednoczesnie pisaniem i kopiowaniem swojego ,,dziennika”
(Ciarkowska 2016: 191).

Ciarkowska nie streszczala tekstu spisanego przez Rawicza, podata jedynie liczbe stron
(550) maszynopisu, ktore zostawit po sobie. Wyjasnita réwniez, ze notatki prowadzit od
1945 roku, a przepisywal je i porzadkowal przez dwadziescia lat — od 1962 roku. Dla Ciar-
kowskiej sa to teksty zebrane w dwa poziomy — »jeden wewnetrzny, drugi »zewnetrzny«.
Zewnetrzny, ztozony z ,komentarzy, drobnych notatek »na marginesie«, opisu poszczegol-
nych zeszytéw i odtwarzanych podczas przepisywania dat tworzenia kolejnych partii tekstu
»wewnetrznego«” (Ciarkowska 2016: 195), tworzy ramy dla tekstu »wewnetrznego«. Ramy
dla tekstu wlasciwego: »zeszytowx, jak okreslita autorka eseju, »tekstu gesto utkanego,

chaotycznego, pisanego wieloma jezykami, o ztozonej przenikajacej sie¢ wzajemnie tresci.

36



PRACA TWORCY Z PUNKTU WIDZENIA AUTOETNOGRAFA

Ciarkowska interesowata relacja pomiedzy warstwami »ja-przepisujacy« i »ja-przepisy-
wany«. Z jednej strony tekst dziennika to proba: ,wlozenia nieciagtosci zycia i nieciagloséci
$ladéw w ramy regularnej praktyki piSmienniczej, performatywnego, ciaglego dzialania
porzadkujacego elementy rzeczywistosci, a przez to — tworzacego spdjny obraz samego
siebie” (Ciarkowska 2016: 196), z drugiej — proba uporzadkowania i scalenia dziennika,
ktdrg autorka uznata za prébe nieudana: ,,To rozpad na poziomie tresci i znakéw, ktorych
ciagi czesto sie urywaja. W tych miejscach wlasnie ujawnia si¢ dos§wiadczenie traumatyczne”
(Ciarkowska 2016: 197).

Dla autorki tej analizy etnograficznej istotne stalo si¢ postawienie diagnozy. W tym
przypadku miata ona brzmie¢: terapeutyczne przejscie z autorelacji w tworcza iluzje.

Tak jakby akt pisania stanowil przesuniecie faktéw na strone wirtualnej rzeczywistosci.

Rawicz znajduje sie gdzie$ pomiedzy linearnos$cia zycia i opowiesci a pozosta-
wieniem pamieci w formie nieprzetworzonej — mglistej, chaotycznej, niepo-
zbawionej luk ,,niewyrazalnego”. Cho¢ trudno w przypadku Zeszytow o ciagtos¢
opowiesci, mozna z pewnoscig méwic¢ o pewnej ciaglosci praktyki pisarskiej,
ktora jest waznym elementem autoterapeutycznego dzialania w przypadku form
drastycznych (Ciarkowska 2016: 198).

Autorka sugerowala, ze pisanie dziennikéw byto dla chorego na depresje Piotra Rawicza
swoistg forma arteterapii. Wieloletnie nawigzywanie przez niego w pamigtnikach do préb
»samoucestwienia« okreglita jako prowadzenie swoistego performansu artystycznego.

Zapis autoetnograficzny, $wiadectwo fragmentu zycia, jest fragmentem procesu, ktory
nazywamy szeroko — kulturg. Jedyne co »nam« si¢ czasem udaje to wyodrebnienie spo-
$réd zdarzen jakiegos szczegolnego zjawiska. Wskazanie na to, co jest z jakiego$ powodu
wazniejsze, od tego, co jest obok. Wyjatkowym przyktadem wyodrebnienia przypadku
z kontekstu sg prace Roberta Morrisa. Artysty, ktéremu sposréd innych rzezbiarzy, moim
zdaniem, rzecz ta najdoskonalej sie udaje. Do dyspozycji Widzéw oraz Czytelnikdw sg m.in.
jego rzezby oraz eseje, a takze tasma z zapisem ,,Prze/Stuchania” z 1972 r., ktéra doczekala
sie zapisu maszynowego oraz wydruku (polskiemu czytelnikowi oddano jg do rak w 2010 r.
jako publikacje towarzyszaca wystawie rzezb artysty ,,Robert Morris. Uwagi o rzezbie” w Mu-

zeum Sztuki w Lodzi). Zapoznajemy si¢ dzigki niej m.in. z ponizszym pogladem Morrisa:

S [$wiadek] Tak, jesli ma Pan na mysli czynnos$ci wobec przedmiotow w kontekscie
rozpoznania pewnych transformacji. Chodzi o to, ze dzialania z przed-
miotami mozna koordynowa¢ na wiele sposobdw, przylaczeniowo na
przyklad, czy sekwencyjnie, albo przemiennie — kazdy z nich wiaze si¢
z rozpoznaniem dotyczacym samych czynnosci, jako niezaleznych od
przedmiotu jako przedmiotu (Morris et al. 2010b: 21).

W eseju Ulica Indiana (1993) Morris opisuje wazne, jak sam zaznacza, dla jego twor-

czo$ci zdarzenie z dziecinstwa. Matka wbrew obietnicy zostawila czteroletniego chtopca
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bez opieki na popotudniowg drzemke. Jak si¢ p6zniej okazalo, chwila ta byla traumatyczna

dla przysztego rzezbiarza.

Wykorzystata okazje, zeby przejé¢ sie cztery przecznice na malenki rynek [...].
Statem w oknie wychodzacym na ganek i schody na ulice. Wiedzialem, jak si¢
zbliza, powoli wchodzac po schodach, trzymajac na kazdym ramieniu brazowe,
papierowe torby z zakupami. Poczekalem az weszla na ostatni stopien ganku i
uderzylem moja piescig w okno. Co dziwne, nie skaleczytem si¢ spadajacymi
odlamkami szkta. Matka byta zdziwiona i wéciekla. Ta chwila stala si¢ kluczo-
wym momentem w moim zyciu, momentem furii i ztosci, ktére znalazly ujscie
w akcie cielesnej przemocy. Z cala pewnoscia przezylem zycie, tworzac sztuke
poprzez przenoszenie i sublimowanie wsciektosci, ktora nigdy sie nie uwolnita
w pelni i wcigz na nowo narasta: niewysychajace zrédlo energii (Morris et al.
2010a: 122).

Cytat ten jest wyodrebnionym zdarzeniem z zycia tworcy. Wyodrebnionym, lecz trakto-
wanym przez niego jako poczatek artystycznego zycia. Centralnym punktem. Jest niczym
zeglarski wezel, ktory (gdy rzezbiarz byt dzieckiem) plétt mu ojciec. Ja odczytuje ten wezet
jako prezentacje przedmiotu, dokonang przez Morrisa, oddzielonego od innych przedmio-
tow znaczeniem, jakie nadaly mu gesty ojca (poruszone w: Morris et al. 2010a: 123). Jest
tym, czym s3 jego pozniejsze rzezby — przechodzeniem pomigdzy wskazanym centrum
przestrzeni a jej peryferiami. Wskazywaniem drogi poruszania si¢ po tworzonych przez
niego rzezbach, po »autonomicznych, konkretnych przedmiotach«, w tym po labiryntach,
chociazby po labiryncie Bez tytutu (Filadelfijski labirynt) z 1974 roku.

Czy Robert Morris wypelnit podstawowy warunek diagnostyczno-terapeutycznego »opisu
gestego«? Tak, za dowdd niech postuzy fragment ostatniego akapitu eseju zaczerpnigtego
z jego ksiazki Uwagi o rzezbie:

Aktywna forma oporu wystapila u mnie po raz pierwszy, kiedy majac cztery
lata, sttuktem szybe. Pdzniej skierowalem te zlo$¢ na siebie w ,,atakach” oglu-
piajacych dysocjacji. D/oswiadczenia te powracaly, zanim poznatem doroste

strategie obrony, intelektualne utopie, opdr systemu krytycznego czy sztuke,
jako mozliwg arene rozgrywania przeniesionej ztosci (Morris et al. 2010a: 127).

Dalszy fragment odpowiada na inne wazne pytanie: dlaczego »opis gesty« jest zawsze

analiza przypadku:

Jednak dzis, kiedy patrze wstecz, zaréwno te objecia pustki, jak schizoidalne
epizody, traktuje jako pierwsze przypadki méwienia calym sobg, calym moim
byciem, ,,nie” tej spolecznej, psychologicznej i intelektualnej opresji, ktora wy-
pelniala moje zycie na ulicy Indiana izolujacym milczeniem tamtych minionych
$niegdéw (Morris et al. 2010a: 127).
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Poruszamy si¢ zatem po globalnej sieci kultury, przechodzac z jednej sieci do drugiej,
z malej sieci na wieksza, czasem z wlasnej na sasiednia, odnajdujac wspdlne przeciez nici.
Bywa, ze jest to ni¢ Swidzinskiej, gdy uswiadamiamy sobie, ze staroéé jest jeszcze przed
namilub — ze jest ona w nas. Bywa, Ze jest to ni¢ Rawicza, gdy odnajdujemy w swoim zyciu
site czerpang z wlasnej twdrczosci lub pasji, ktdrej ulegamy. Bywa, ze jest to ni¢ Morrisa,
gdy trzymamy w reku przedmiot — relikwie z dziecinstwa. Dla mnie najwazniejsza jest
wspdlna ni¢ z Morrisem, ni¢ nakazujaca bezustanne poszukiwanie wyodrebnionych wyjat-
kowoscig fragmentéw $wiata obok, przetransponowanie, a potem takie wyeksponowanie
ich w rzezbie, by staly si¢ odrebnym ksztattem.

Bywa takze, ze jest to czasem ni¢ Witkacego:

Bo artysta, chcacy zdaé sprawe z procesu tworzenia, oprocz wyjasnien takich:
ze wzigl chromu, a tam ultramaryny z bialg, potem napit sie kawy i potozyt
trojkat z cynobru — musi wtajemniczaé chyba stuchacza, jakie uczucia nim
wstrzgsaly lub jakie wyobrazenia przechodzily mu przez gtowe, co z obiektywna
konstrukeja Czystej Formy, jako taka, nie ma nic wspélnego. Istota rzeczy jest
cafa tylko i jedynie w Czystej Formie i, gdyby byl sposéb innego jej wyrazania,
nie byloby Sztuki (Witkiewicz 1974: 26).

Ta ni¢ jest wtedy wyodrebnieniem sztuki od Zycia codziennego, bo takie sa dostrzezone
przez Witkiewicza dzialania wokdt tworzenia »Czystej Formy«. Niczym nadzwyczajnym
jest bowiem czynno$¢ doboru barw, potozenie plamy na plétnie. Jest dokladnie tym sa-
mym, czym napicie si¢ kawy. Niczym wyrdzniajacym si¢ jest rowniez przezywanie nawet
gwaltownych uczu¢ — wstrzasow. Istotny jest cel tych czynnosci — tworzenie »Czystej
Formy«. Przytoczony fragment wypowiedzi Witkiewicza w sposob oczywisty ilustruje,
na czym polega trudnosc¢ opisu wlasnej tworczosci. Przede wszystkim wyjasnia, jak wazne

dla kazdego artysty jest to, co robi i jak to robi.
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Sztuka wobec
autoetnografii — narzedzia badawcze

Na czym polega moja praca, jak ja pracuje, gdy rzezbie? Co jest wazne w pracy rzez-
biarza? Czy gdy tworzy — jest samotny? Czy jest to samotnos¢, czy raczej wybor trybu
wykonywanej pracy, niemajacy nic wspolnego z samotnoscia?

To podstawowe pytania, na ktdre staralam si¢ odpowiedzie¢, przygotowujac niniejsze
opracowanie. Celem mojej pracy badawczej byta obserwacja wlasnego procesu twérczego
na podstawie wlasnych doswiadczen i obserwacji podczas tworzenia jednej rzezby — postaci
Rajmunda Rembielinskiego, Pomnika Poczgtkéw Miasta Lodzi. Punktem centralnym
mojego zainteresowania bylo rozpoznanie mechanizméw tworzacych i wspottworzacych
proces tworczy w autoetnograficznym ujeciu. Chcialam odtworzy¢ charakterystyczne
etapy przebiegu powstawania rzezby. Rozpoznac, jak mysle i o czym mysle, kiedy tworze.
Na poczatku pracy przyjetam hipoteze¢ paradygmatu samotnos$ci w procesie twdrczym.
Swoje zalozenie weryfikowatam, korzystajac z metody badawczej zaproponowanej przez
Michaela Fleischera. Narzedzie to postuzylo mi do postawienia wymaganej przez Geertza
specyfikacji/diagnozy przebiegu mojej pracy tworczej.

Temat pracy Samotnos¢ tworcy — przestrzen miedzy tworzeniem a odbiorem stwo-
rzonego ujawnia zalozong hipoteze. Samotnos¢ w potocznym rozumieniu to: izolacja
od otoczenia wymuszona przez czynniki zewnetrzne. Przy spelnieniu warunku, ze
samotnosc¢ jest w jakiej$ mierze dokuczliwa. Stownik jezyka polskiego pod redakcja
Mieczystawa Szymczaka podaje nastepujace wyjasnienie stowa »samotnosc«: ,,Samot-
nos$¢: zycie, przebywanie w odosobnieniu, brak towarzystwa, rodziny; bycie samotnym”
(Szymczak 1978: 177). W Stowniku wyrazéw bliskoznacznych pod redakcja Stanistawa
Skorupki, pod hastem »samotno$¢«, podane sg nastepujace okreslenia: ,Samotnos¢:
Szuka¢ samotnosci. Pedzi¢ Zycie w samotnosci. Odosobnienie: Zyé w odosobnieniu.
Osamotnienie. 1zolacja: Zy¢ w izolacji jak odludek” (Skorupka 1989: 193).

Analizujac dziennik, ktory prowadzitam, nie dostrzeglam nawigzan do podanych znaczen
samotnos$ci. W toku prowadzonych prac badawczych coraz wyrazniejsze stawalo sig, ze to,
co pierwotnie rozumialam/postrzegatam jako samotno$¢, jest niczym innym niz §wiadomie
wybranym przeze mnie sposobem na Zycie, a nie $wiadectwem osamotnienia. Dokonana
przeze mnie analiza retrospekcji jasno wykazala te prawidlowos¢. Jezeli np. zamykam si¢
w pracowni, nie dopuszczajac podczas pracy nikogo z zewnatrz, to swiadomie dokonuje
takiego wyboru. Nie skazuje si¢ na samotnos¢, ale jg wybieram. Zapisy kart retrospekc;ji

wyraznie ujawnily, ze dni spedzone przy rzezbie, pomimo ze bylam sama, nalezaly do
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przyjemnych. Nie ma zatem nic wspélnego z przykrym spolecznym odizolowaniem, lecz
jest moja $wiadoma decyzja.

Materialem badawczym stat si¢ dla mnie proces tworzenia rzezby, poszczegélne etapy
jej powstawania, a metoda analizy uczynitam w tej czgsci pracy retrospekcje, rodzaj pa-
mietnika, ktéry powstal na podstawie notatek nagrywanych przeze mnie w trakcie pracy
nad pomnikiem oraz cykl fotografii dokumentujacych poszczegélne etapy pracy. Foto-
grafie wykonalam zgodnie z podstawowa zasada prowadzenia dokumentacji zdjgciowe;.
Jest nig utrzymanie stalej odleglosci aparatu fotograficznego od obiektu oraz jednakowe
kadrowania. Aparat fotograficzny umocowany byl na stale na stelazu. Rzezb¢ ustawiona
na kawalecie (specjalistycznym obrotowym stole rzezbiarskim) do fotograficznego ujecia
obracatam zgodnie ze wskazéwkami zegara 0 90°. Za kazdym razem wykonywatam cztery
zdjecia; jedno z przodu, drugie z tylu oraz po jednym z obu profili rzezby.

Nauka udostepnia wiele sposobéw prowadzenia badan, mozna korzysta¢ z metod ja-
kosciowych oraz ilosciowych. Ja zastosowalam dwie metody analizy — Clifforda Geertza
i Michaela Fleischera. Wybrana metoda »opisu gestego« Clifforda Geertza, opierajaca sie
na jako$ciowym opracowaniu autorskiego materiatu badawczego, pozwolita mi pokazaé
$wiat (mojej pracy) w odniesieniu do samej siebie oraz do posiadanej przeze mnie wiedzy
o kulturze. Metoda konstruktywistycznej analizy tekstu, zaproponowana przez Michaela
Fleischera, umozliwila przyjecie postawy obserwatora z zewnatrz. Zastosowanie obu metod
badawczych pozwolito mi dojs$¢ do ostatecznego wniosku zaprezentowanego w zakoncze-
niu dysertacji. Wniosku przeprowadzonego na podstawie dwdch przyjetych postaw: osoby
piszacej retrospekcje oraz obserwatora zewnetrznego.

W dysertacji korzystatam takze z innych metod badawczych. Jedna z nich byta analiza
materialéw dotyczacych bohatera pomnika — Rajmunda Rembielinskiego, cho¢ tak poste-
puje w kazdym procesie twérczym. Moge rzezbi¢ tylko wtedy, gdy czuje emocjonalng wiez
z postacig, dlatego przed przystapieniem do projektowania rzezby musze bardzo dokltadnie
poznac tego cztowieka. Wazny jest dla mnie nie tylko jego wyglad, charakter, poglady, dzia-
talno$¢, ale takze to, co méwili i pisali 0 nim inni. W przypadku Rembielinskiego najpierw
dotarfam do reprodukcji ryciny, potem przeczytalam wiele publikacji o nim, udalo mi
sie tez dotrze¢ do fragmentéw jego przemowien sejmowych'. Dzigki temu bylam w stanie
pelniej go zrozumied, a potem wyrazi¢ w rzezbie. W trakcie przygotowan materialéw po-
mocniczych spisalam najwazniejsze wydarzenia z jego zycia. Do dysertacji dotaczylam
je w postaci aneksu pt. Praca tworcy — wyjgtki z Zycia Rajmunda Rembieliriskiego.

W konstruktywistycznej analizie tekstu stosowatam ikonograficzng metode badan tresci

zawartych w dziele sztuki Erwina Panofskiego oraz formalne metody badan ukladéw kom-

1 Dostepne w: Rajmund Rembieliriski. Jego czasy i jego wspotczesni, pod redakcjg Aliny
Barszczewskiej-Krupy, str. 134-242.
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pozycyjnych Wasyla Kandynskiego, Wladystawa Strzeminskiego, Stanistawa Witkiewicza
oraz Heinricha Wolfflina. Wykonatam analize wlasnych? zachowan twdrczych w kontekscie
psychologii poznawczej. Interesowata mnie przede wszystkim moja postawa i sposéb pra-
cy w trakcie wykonywania rzezby. Badania przeprowadzilam na podstawie »konstruktéw
komunikacyjnych« wyodrebnionych z retrospekcji, dokonujac kategoryzacji powtarzaja-
cych sie watkéw tematycznych, ktére narzucity podzial na trzy relewantne watki zdarzen,
skupione wokot trzech pytan: Jak pracuje? Jak wspétpracuje? Gdzie pracuje? Odpowiedzi
na te pytania staly sie podstawa do postawienia wnioskéw oraz wymaganej przez Geertza

specyfikacji/ diagnozy senséw i znaczen: zdarzen opisanych w retrospekcji.

2 Opisanych w retrospekcji.
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Rozdzial 4
Praca tworcy — przestrzen tworzenia,
Retrospekcja procesu tworczego

Czy potrafie zy¢ bez pracy nad rzezba?

Nie, nie potrafie.

Moj czas dzieli si¢ na §wiadome i nie§wiadome odczuwanie sensu swoich dziatan.
Rzezbi¢, pracowad nad rzezba to okreslac i rozwigzywac problem — $wiadomie od-
czuwac. Nie rzezbic to spetnia¢ wymagane zyciem obowigzki. Dzien 5 lipca 2014 roku,
sobota, to czas, od ktérego znowu moglam powiedzie¢ — odczuwam.

A przynajmniej mam na to szanse.

Dlaczego bez przerwy nie rzezbie?

Poniewaz nie umiem sprzedawac swoich rzezb. Nie umiem poda¢ ceny. Nie wiem, ile to
kosztuje. Gdy pada pytanie: ,ile?”, to po mojej stronie zamiast odpowiedzi zwykle zapada
cisza. Cisza, za ktorg wiele ptace — kosztowna cisza. Jednak w t¢ szczegdlna sobote, 5 lipca
2014 roku, nie odpowiedziatam ciszg. Nie moglam. Za bardzo zalezalo mi na odczuwaniu.
Moje zycie znéw mogto by¢ pelne.

A przynajmniej miatam na to szanse.

5 lipca 2014 roku zapytano mnie: ,,Czy podjetabys si¢ zaprojektowania i wykonania

Pomnika Poczgtkéw Miasta Lodzi?”, upamigtniajgcego posta¢ Rajmunda Rembielinskiego.
5 lipca 2014

Sobotnie popotudnie. £6dz. Ulica Piotrkowska na wysoko$ci dawnej redakcji Gazet

Lodzkich. Miat to by¢ kolejny spacer z m¢zem i sunig. W planach kawa w zaprzyjaznionym
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lokalu, w ktérym mozna usia$¢ z psem przy stoliku (sunia tez lubi kawe, tylko rozpuszczalna,
z cukrem i duzg iloscig mleka). Mial by¢ to zwykly dzien, ot jeden z wielu. Stalo si¢ inaczej...

Zobaczyliémy znajomego, zatrzymalismy si¢, by wymieni¢ pozdrowienia.

— Miatem do was dzwoni¢! Wreszcie udalo sie, znalaztem sponsora, miasto bedzie
mialo pomnik swojego tworcy, Rajmunda Rembielinskiego. Chciatbym, aby pomnik byt
z brazu. Czy podjelibyscie sie tego zadania?

— Tak!

— To dobrze, bo chciatem, abyscie to wy go zaprojektowali i wyrzezbili, znam wasze
prace, waszego Bratoszewskiego w Aleksandrowie...

Nie pamietam, kto pierwszy odpowiedzial: ,Tak!” - ja czy maz... To nie miato znaczenia.
Naszym rozmoéwca byt prezes Towarzystwa Przyjaciét Lodzi, dyrektor Centrum Informa-
cji Turystycznej w Lodzi, cztonek Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, doradca Wojewody
Lodzkiego ds. dziedzictwa kulturowego oraz wieloletni przewodnik po Lodzi i regionie
t6dzkim, Ryszard Bonistawski. Dla mnie wazne bylo, ze wzigt mnie pod uwage jako jedna
z dopuszczonych do projektu. O tym, ze juz od kilku lat myslat o pomniku upamietniajacym
posta¢ Rajmunda Rembielinskiego, wiedziatam duzo wcze$niej. Wielokrotnie, w trakcie
réznych spotkan, zaznaczal, ze Rembielinski byt charyzmatycznym czlowiekiem, ktéremu
L.6dz zawdzigcza istnienie. MOwil o nim jako o zapomnianym ojcu miasta, ktéremu, bez
watpienia, nalezy postawi¢ pomnik.

Ryszard Bonistawski poradzil nam, by uda¢ sie do fundatora pomnika, do prezesa za-
rzadu Fabryki Biznesu Krzysztofa Apostolidisa. Zaznaczyl, ze projekt bedzie zatwierdzany
wlasnie przez niego oraz przez Towarzystwo Przyjaciét Lodzi. Wypada jednak, abysmy
najpierw udali si¢ wlasnie do osoby finansujacej przedsiewzigcie. W trakcie rozmowy do-
wiedzieli$my sie, iz lokalizacja pomnika jest planowana przed nowo powstajacym Centrum
Handlowo-Rozrywkowym Sukcesja przy al. Politechniki nr 1 w Lodzi. Oficjalna, przyjeta
przez Towarzystwo Przyjaciol Lodzi nazwa to Pomnik Poczgtkéw Miasta Lodzi. Catos¢
ma si¢ skladac¢ z dwoch elementéw: postaci Rajmunda Rembielinskiego oraz mapy miasta
Lodzi z 1823 roku. Projekt upamietnienia planu miasta miala wykona¢ pani architekt,
pracownik Fabryki Biznesu.

Niepokojaca byta informacja, ktéra podal pan Bonistawski. Na realizacje calego przedsie-
wzigcia mieliémy tylko pottora roku. Z doswiadczenia wiedzieliémy, ze rozmowy, negocjacje
oraz spotkania organizacyjne ciaggna si¢ miesigcami. Péttora roku to bardzo malo czasu...

Po rozstaniu nie rozmawiali$my juz o niczym innym jak tylko o postaci Rajmunda
Rembielinskiego. Poszlismy na zaplanowang kawe. Wiedzieli$émy, ze czeka nas duzo pracy,
ze wiele czasu uplynie, zanim ponownie wybierzemy si¢ na beztroski spacer po Piotrkow-

skiej. Zaczelo sie. Wszystko trzeba zostawi¢ na potem, od teraz wazna bedzie tylko praca
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nad pomnikiem. Tak jest zawsze, gdy przystepuje do rzezbienia — nic nie moze mnie

rozpraszaé, nie pozwalam na to. Zamykam drzwi przed §wiatem, nie ma mnie dla nikogo.

Pierwsze prace

Prace nad pomnikiem zawsze rozpoczynaja si¢ od zbierania informacji o osobie lub
zdarzeniu, ktore ten pomnik ma upamietnia¢. To dos¢ istotny i wazny moment. Caly
swoj wysilek kieruje w strong poszukania inspiracji. Wiem, ze im wiecej energii poswiece
na analizowanie zdarzen woko! interesujgcego mnie tematu, tym mniej czasu zajmie mi
projektowanie. Nie chodzi tu tylko o prace szkicowo-rysunkowe, ale réwniez o zebranie
wszelkich materialéw, ktére umozliwiaja poznanie sylwetki portretowanej postaci.

Najczesciej jest tak, ze przygotowuje tzw. teczke materiatow i szkicow, na ktorg sktadaja
sie rysunki pomnika, plany jego usytuowania oraz kosztorys wykonawczy. Po negocjacjach
oraz zatwierdzeniu wstepnego projektu przystepuje do wykonania przestrzennego projektu
rzezby pomnika, najczesciej w skali jeden do dziesigciu. Zakonczenie wspomnianych prac
wigze sie z kolejnym spotkaniem ze zleceniodawcg. Nie wiem, jak wyglada sytuacja, gdy
projekt zostaje odrzucony, i jak wygladajg dalsze prace korygujace. Nigdy mi si¢ to jeszcze
nie przydarzylo. Wreszcie przychodzi czas, w ktérym nalezy przygotowac konstrukcje rzezby.

Dalszy proces prac wokdt pomnika przebiega w nastepujacy sposob:

« wykonanie konstrukcji,

« rzezbienie w glinie,

« przygotowanie formy odlewniczej,

o odlew z brazu,

o cyzelerka (czyszczenie z niedoskonatosci odlewniczych),
e patynowanie,

¢ montaz.

Nie musialam rozmawia¢ z m¢zem o podziale obowigzkéw migdzy nami. ZnaliSmy
je doskonale. Ja miatam zaja¢ si¢ projektem, a Krzysztof, mo6j maz, wszystkim, co wiaze
sie z organizacjg spotkan, organizacja pracy oraz przygotowaniem konstrukecji do rzezby

postaci Rajmunda Rembielinskiego.
Wstepny projekt

O bohaterze, ktoremu mialam poswieci¢ rok swojej pracy, wiedzialam niewiele. Byt dzia-
taczem gospodarczo-politycznym w okresie autonomii Ksigstwa Warszawskiego i Krélestwa

Polskiego oraz pomystodawcg i realizatorem utworzenia okregu przemystu widkienniczego
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na terenach dzisiejszej Lodzi. O planowanej budowie domu handlowego Sukcesja nie wie-
dzialam nic. Styszalam tylko, ze tereny bylych zaktadéw przemystu bawelnianego Maltex
(budynki dawnej fabryki Juliusza Albrechta i Jézefa Gampego) przeznaczono do rewitalizacji.

Potrzebowalam materialéw zrédlowych, na podstawie ktérych nie tylko mogtabym
uzupelni¢ swoja wiedzg, ale, co jest najwazniejsze, wyobrazi¢ sobie posta¢ Rajmunda
Rembielinskiego.

Musialam koniecznie znalez¢ odpowiedzi na pytania: jak wygladal, byt wysoki czy niski,
zamaszysty/energiczny/dynamiczny/spokojny? A bylo tych pytan duzo wigcej. Przed przy-
stapieniem do rzezbienia musz¢ poznac¢ swojego bohatera. Rajmund Rembielinski nie byt
na tyle stawny, by kto$§ duzo o nim pisal. Nie miatam punktu odniesienia, o jego wizerunek
musiatam zadba¢ sama. Nie postuchatabym nikogo, kto by powiedzial: ,,przeciez tego nikt
nie wie”, ,wyrzezb go, jak chcesz, jak ci bedzie wygodnie” Nie postuchalabym réwniez
kogos, kto radzitby — ,,zapytaj innych”

Nie interesowalo mnie zadne usrednione wyobrazenie postaci kreatora rodzacego si¢
przemystu wtékienniczego i miasta. Nie chciatam przeprowadza¢ Zzadnych badan spotecz-
nych na temat postaci Rembielinskiego. Charakterystyka bohatera pomnika musiata wigc
powsta¢ na podstawie moich wlasnych przemyslen!

Moim zdaniem, nie na tym polega rola artysty. Twdrca powinien zaproponowac wlasna
wizje rzeczywisto$ci i dopiero, skoficzywszy prace, poddac ja ocenie odbiorcow.

Jednak wizja twércy pomnika waznej postaci bez badan historycznych jest mato warta,

nie jest wiarygodna. Moze nawet zbyt wydumana.

Zbieranie informacji

Przede wszystkim udato mi si¢ znalez¢ w Internecie audycje¢ radiowg wyemitowang
w Polskim Radiu, Rozgtos$ni L.odzkiej, 4 czerwca 1978 roku z cyklu Ludzie, epoki, obyczaje,
poswiecong Rajmundowi Rembielinskiemu (Juskiewicz, Turowski 1978). Rozmdwca,
dr Jan Kaczmarek, gos$¢ audycji radiowej Alicji Juskiewicz oraz Krzysztofa Turowskiego,

swoja wypowiedz rozpoczal stwierdzeniem:

Rajmundowi Rembielinskiemu urodzonemu w 1775 r. w Warszawie, dziataczowi
politycznemu i gospodarczemu, zaréwno wspoélczesni, jak i potomni pisarze
niewiele poswigcili uwagi.

[ byta to niestety prawda, pozycji ksigzkowych na jego temat jest niewiele. Zywot Raj-
ménda Rembieliriskiego Michala Chodzki z 1862 r., Swietna karta z dziejéw planowania
w Polsce Wactawa Ostrowskiego z 1949 r., Dzieje wielkiej kariery. £6dz 1332-1860 Henryka
Dintera z 1965 r., Ulica Piotrkowska Anny Rynkowskiej z 1970 r., Rajmund Rembieliriski.
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Jego czasy i jego wspétczesni pod redakcja Aliny Barszczewskiej-Krupy z 1989 r. oraz artykut
Barbary Konarskiej-Pabiniak Rajmund Rembielifiski — wybitna postacé epoki Ksigstwa War-
szawskiego i Krélestwa Polskiego. Zastuzony dla ziemi plockiej i gostynitiskiej w ,Notatkach
Plockich” z 2013 r.

O ile wymienione wyzej pozycje ksigzkowe wydawaly si¢ nawet wystarczajace, to iko-
nografia, jakg dysponowatam, okazata si¢ nader skromna. Do dyspozycji mialam jedynie
kopie stalorytu portretu Rajmunda Rembielinskiego. Jak podaje Barbara Konarska-Pabi-
niak w artykule: Rajmund Rembielifiski — wybitna postac epoki Ksigstwa Warszawskiego
i Krolestwa Polskiego. Zastuzony dla ziemi plockiej i gostynitiskiej, za opisem wg Katalogu
portretow osobistosci polskich i obcych w Polsce dziatajgcych (t. IV, Warszawa 1994, s. 205,
poz. 4557), portret wykonatl Antoni Oleszczynski w 1862 roku w Paryzu. Oczekiwano ode
mnie, ze bed¢ wzorowac si¢ na tej rycinie! A przeciez powstata dwadziescia jeden lat po
$mierci Rajmunda Rembielinskiego!

Rycina sklada si¢ z dwdch czgsci. Pierwsza to prostokatna rama z owalnym wycigciem.
W $rodku znajduje si¢ popiersie Rajmunda Rembielinskiego. Elementami ozdobnymi ramy
sg cztery polskie orly roztozone symetrycznie w ukladzie lustrzanego odbicia. Na dole,
posrodku, na tle militariéw i laurowych galazek umieszczono herb rodu Lubicz. Calos¢
obrysowana jest linig z ornamentowym geometrycznym wykonczeniem naroznikow.
Na druga czes$¢ ryciny sklada sie informacyjny napis: ,PREZES Kommissyi Lomzynskiey
1807. PREFEKT Ptocki 1808. INTENDENT Jeneralny Woysk Polskich 1809. PREZES
Kommissyi Wojewodztwa Mazowieckiego 1815. MARSZALEK Seymu Polskiego 1820.
Ur: 1775 t+ 18417 oraz faksymilia autografu (IL 1).

Oleszczynski przedstawil Rembielinskiego jako mtodego i szczuplego mezczyzne.
Na rycinie wida¢ pociagla twarz z zaznaczonymi ko$¢mi policzkowymi, wysokie czolo,
wyraznie zarysowane owalne fuki brwi, stosunkowo do$¢ duzy nos z charakterystycznym
poszerzonym grzbietem i skierowanym w dét czubkiem, usta z wydatng dolng warga.
Proporcje twarzoczaszki sa regularne, daja si¢ podzieli¢ na trzy jednakowe odcinki (czoto,
nos, odleglo$¢ miedzy zakonczeniem nosa a zakonczeniem brody). Wtosy bujne, falujace,
fryzura niedbata.

Na rycinie Rembielinski ubrany jest, zgodnie z moda lat dwudziestych dziewietnastego
wieku, we frak ze spadzistymi ramionami. Spod rozpietego fraku wida¢ koszule z wysokim
kolnierzem oraz kamizelke przepasang szarfa. Na szyi halsztuk (szeroki krawat zawigzywany
pod broda). Po prawej stronie surduta widoczny jest medal, czesciowo przykryty kolnierzem.
Niestety, nie jest wyraznie wyeksponowany, dlatego trudno orzec jaki.

Patrzac na posta¢ Rembielinskiego, mozna odnie$¢ wrazenie, Ze zostala zapisana w ruchu.
Nie jestesSmy pewni i nie mozna jednoznacznie stwierdzi¢, czy Oleszczynski uchwycit go

w chwili zatrzymania, czy tez sportretowana postac¢ za chwile zmieni poze. Wprowadze-
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nie delikatnej dynamiki do przedstawienia graficznego byto dla mnie cenng wskazowka.

Pracujac nad projektem pomnika, bratam t¢ ceche pod uwage, wiedzialam, ze musze
ja rowniez wprowadzi¢ do swojej rzezby.

Odlozytam portret na bok, nie zrobitam nawet najmniejszego szkicu. Bylo na to zdecy-
dowanie za wczesnie. Wiedzialam jeszcze zbyt malo. Siegnetam po ksigzki, ktorych lektura
pozwolila mi podjac¢ decyzje, jaki okres z jego zycia wzig¢ pod uwage, rzezbigc postac.
Z ilustracji 2 wynika, ze zawodowa dzialalnos¢ Rembielinskiego byla $cisle powigzana
z wydarzeniami historycznymi. Za najbardziej tworcze uznatam lata 1815-1830, czas, gdy
zatozyciel Lodzi byl Prezesem Komisji Wojewddztwa Mazowieckiego. Okres po powstaniu
listopadowym byt juz etapem schytkowym dziatalnosci Rajmunda Rembielinskiego, dlatego
tez pominetam te lata, mimo ze po zrywie narodowym piastowal jeszcze wspomniane stano-
wisko przez trzy lata. Wazny byl réwniez fakt, ze to wowczas zapadta decyzja o utworzeniu
okregu przemystu wtdkienniczego na terenie wojewodztwa mazowieckiego w Krolestwie
Polskim oraz o zbudowaniu od podstaw przemystowego miasta — miasta Lodzi. Wyda-

rzenia te opisatam w rozdziale zatytulowanym Wyjgtki z Zycia Rajmunda Rembieliriskiego.
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Krdlestwo Polskie 1830-31

Powstanie listopadowe 1830

Krdlestwo Polskie 1815-1918

Kongres wiederiski 1814

Ksiestwo Warszawskie 1807-15

[Il Rozbidr Polski - 1795
Jowstanie kosciuszkowskie - 1794
Il rozbior Polski - 1793

Kontytucja 3 Maja - 1791

I rozbior Polski - 1772 l

1841 - data Smierci
Rajmunda Rembieliriskiego

Stanowisko Prezesa Komisji
Wojewddztwa Mazowieckiego 1832

Dymisja ze stanowiska Prezesa Komisji
Wojewddztwa Mazowieckiego 1831

Okres dziatalnosci Rajmunda Rembielifiskiego
brany pod uwage w trakcie projektowania pomnika

Stanowisko Prezesa Komisji
Wojewddztwa Mazowieckiego 1816

Stanowisko Prezesa
Komnisji Plockiej 1808

Stanowisko Prezesa
Komisji tomzyriskiej 1807

Stuchacz
Szkoty Rycerskiej

1775 - data urodzin
Rajmunda Rembieliriskiego

IIl. 2. Wazniejsze daty z historii Polski oraz z zycia Rajmunda Rembielinskiego

Zrodto: opracowanie wiasne
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Erwin Panofsky, znakomity historyk i teoretyk sztuki, opracowat metode odczytywa-
nia tresci dziela sztuki opartg na tréjstopniowym systemie klasyfikacyjnym. W jej zakres
wchodza: opisy preikonograficzne, analizy ikonograficzne oraz interpretacje ikonologiczne.
Badaczowi zawdzieczamy uporzadkowanie poje¢ identyfikujacych symbolike przekazu
wizualnego. Tkonografia stuzy rejestracji znaczenia poszczegélnych elementéw zawartych
w dziele sztuki. Bada poprzez identyfikacje zapis przedstawien, z formalnych uktadéw
kompozycyjnych odczytuje przedmioty i postaci znaczeniowe. Rozpatruje réwniez ich role
w estetycznym ujeciu i odbiorze dziela sztuki.

Ikonologia wymaga od interpretatora intuicji i wiedzy, zaklada konieczno$¢ dotarcia
do takich ukrytych sktadnikéw dzieta sztuki, ktérych nie da si¢ rozpatrze¢ na podstawie

ogladu i znajomosci znaczen rzeczy i zdarzen.

Do uchwycenia tych (ikonologicznych) zasad potrzebna nam jest pewna zdol-
nos¢ intelektualna, poréwnywalna do umiejetnosci diagnosty — umiejetnosc,
ktora nie sposob lepiej okresli¢, jak uzywajac dos¢ zdyskredytowanego terminu
»intuicja syntetyczna’, i ktéra w wigkszej mierze posiada¢ moze utalentowany
laik niz zawodowy erudyta [...] (Panofsky 1971: 19).

Jak zaznacza Panofsky, do przeprowadzenia interpretacji ikonologicznej niezbedna jest
znajomos¢ historycznych faktéw z zakresu zagadnien spotecznych, poetyckich, religijnych,
filozoficznych, a takze rodzajow stylow wyrazu w danej epoce oraz gloszonych idei i pojec.
Historyk sztuki winien dysponowac wiedzg na temat historii styloéw (charakterystycznych
dla danej epoki uktadéw formalnych elementéw dzieta sztuki), jak i historii typéw (cha-
rakterystycznych dla danej epoki sposobow przedstawiania za pomoca rzeczy i zdarzen
specyficznych tematow i pojec). Ich kompilacja pozwala rozpoznac tkwiaca w dziele sztuki
warstwe znaczen wewnetrznych lub tresci.

Badanie ikonograficzne Panofsky podzielil na dwa etapy: preikonograficzny oraz iko-
nograficzny. Strukturze preikonograficznej przypisal role rozpoznania motywéw tema-
tycznych, natomiast zadaniem struktury ikonograficznej jest odstoniecie warstwy znaczen
konwencjonalnych, okreslanych, np. poprzez opowiesci, personifikacje czy alegorie. Kolejna,

ostatnia juz odslona tresci dzieta sztuki to:

Historia objawow kulturowych lub symboli w ogdle (wiedza o tym, jak —
w zmiennych warunkach historycznych — istotne daznosci umystu ludzkiego
wyrazane s3 za pomocg specyficznych tematow i poje¢) (Panofsky 1971: 20).

Niewatpliwie teoria tresci stuzy przede wszystkim historykom sztuki. Zostala stworzona
po to, by pomdc w rozumieniu stworzonych juz dziet sztuki. Uwazam jednak, ze jest znako-

mitym narzedziem réwniez dla artystéw. Dla mnie, osoby tworzacej, jest czyms wiecej niz
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tylko metodg poznania — stanowi przede wszystkim narzedzie, bez ktérego nie przystepuje
do projektowania przyszlych prac.

Odwolujac sie do wlasnego doswiadczenia, wiem, ze metoda opracowana przez Panof-
skiego jest niezawodna, dlatego, projektujac pomnik Rajmunda Rembielinskiego, po raz
kolejny postepowalam zgodnie z jej zalozeniami. Przystapitam do zbierania informacji
o bohaterze pomnika. Bez nich niemozliwe bytoby przygotowanie analiz ikonograficznych
i ikonologicznych. Przeznaczytam na to zadanie dwa tygodnie.

Pomystodawcy pomnika zalozyli, ze przed postacig ze spizu ma zosta¢ ulozona kamienna
posadzka przedstawiajaca mape Lodzi z 1823 roku Filipa de Viebiga (wg zalozen Rajmunda
Rembielinskiego). To byta dla mnie kolejna wazna wskazdwka, by lata dwudzieste dziewigt-
nastego wieku, czas powstania przemystowej Lodzi, wybra¢ jako odpowiednie dla scharak-
teryzowania postaci bohatera. W roku 1815, gdy zostal mianowany Prezesem Wojewodztwa
Mazowieckiego, mial czterdziesci lat, w chwili projektowania planu Nowego Miasta w 1832
roku byl o osiem lat starszy. Musialam zatem ukaza¢ me¢zczyzne w sile wieku, w okresie
bardzo twoérczym, ale juz z duzym do$wiadczeniem zawodowym. Podjelam pierwsza decyzje
tworcza. Na liste elementéw preikonograficznych wpisalam: ,mezczyzna w $rednim wieku”
Przygladajac si¢ wizerunkowi z ryciny, zauwazytam, ze byl szczuply. Zalozytam, ze musiat
by¢ wysokim, przystojnym cztowiekiem. Moglam wiec warunek ikonograficzny uzupetnic¢
o kolejne wartosci skladowe: ,,przystojny, wysoki, szczuply mezczyzna w $rednim wieku”.

Mapa/plan Lodzi z 1823 roku podsuneta mi jeszcze jedno skojarzenie. Aby wykresli¢
mape oraz nanies¢ wymiary w terenie, potrzebne jest narzedzie. Postanowitam — moj
Rembielinski bedzie trzymal w reku cyrkiel, duzy mierniczy cyrkiel. Jak podaje Konarska
-Pabiniak, Rembielinski byl masonem, mogtam zalozy¢ zatem, ze wizerunek cyrkla bedzie
nos$nikiem dwodch warto$ci symbolicznych (Konarska-Pabiniak, b.d.: 5). Miatam wiec
drugi element preikonograficzny — cyrkiel. Na poczatku myslalam o dodaniu wegielnicy
w ufozeniu typowym dla znaku wolnomularstwa, zrezygnowalam jednak z tego pomystu.
W zrédlach nie znalaztam zadnej wzmianki o tym, ze dzialalno$¢ masonska Rembielin-
skiego miata wplyw na jego postepowanie zawodowe, poza tym do masonerii przynalezat
stosunkowo krétko. Trzecim elementem preikonograficznym, ktéry bralam pod uwage, byt
stréj. W kulturze mieszczanskiej lat dwudziestych dziewigtnastego wieku zaczat pojawiac
sie kanon ubioru me¢zczyzny czynnego zawodowo — frak oraz pantalony do kostek. Dla
wygody frak noszono rozpiety. Rajmund Rembielinski pracowal m.in. w terenie, dlatego
uznatam, ze ubranie go w swobodny strdj bedzie wlasciwym rozwigzaniem.

Jednym z istotniejszych motywdéw ikonograficznych jest sposéb ujecia przedstawiane;
postaci. Ulozenie ciala i utrwalony gest to bardzo silne no$niki komunikacyjne, ktére

powinny by¢ zgodne z zalozeniami kompozycyjnymi rzezby. Wystepujaca tutaj zaleznos¢
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jest bardzo istotna — uklad ciala umozliwia interpretacje tresci wypowiedzi wizualnej,
ale i determinuje jej formalna kompozycje.

Wiedzialam o tym. Przede mng bylo trudne zadanie.
14 lipca 2014 .

Moja pracownia znajduje si¢ przy ul. Piotrkowskiej. Nie zastanawiam sie, co jest takie-
go w tej ulicy, Zze odgrywa wazna role w moim zyciu. Wychodze i juz. Znajome budynki,
wspomnienia, poczucie bezpieczenstwa. Nie wiem. Niewazne. Odgrywa wazng role i juz.
To tu najczesciej rodzg si¢ moje pomysty.

Anna Rynkowska ksigzke pt. Ulica Piotrkowska rozpoczyna w nastepujacy sposob:

Dzi$ jest to znana w calej Polsce ulica Piotrkowska, ale jeszcze niedawno, bo
zaledwie 150 lat temu, byta to droga wsrod puszczy, zwana traktem piotrkow-
skim. Rosngce sosny, $wierki, jodly i olchy, czasem deby i graby, rzadziej brzozy,
przez bardzo krétki czas, bo zaledwie przez pigtnascie lat, ustapily budynkom,
a zyjace w nich zwierzeta: jelenie, rysie, zbiki, lisy, wilki, zmuszone byty ustapi¢
nowym mieszkancom — ludziom (Rynkowska 1970: 5).

Od czasu, gdy Rynkowska pisata te stowa, wiele si¢ zmienito. W Lodzi nie ma juz fa-
bryk, miasto stracito znaczenie gospodarczo-przemystowe. Widok dymigcych komindw
nalezy juz do historii, podobnie jak krajobraz sprzed dwustu lat — boréw rzadowych.
We wspomnianej wyzej publikacji: Ulica Piotrkowska, autorka przytacza stowa dzien-

nikarza warszawskiego pisma Jutrzenka z 1862 roku:

Wrazenie powierzchowne — nieszczegodlne: jest to wielkie miasto bez fizjo-
nomii miasta wielkiego, zadna tu nie przemawia do ciebie spuscizna wiekow
uplynionych, tu sama terazniejszos¢ bez przeszlosci i proza bez poezji. Miasto
L6dz uwaza¢ mozna wielkim zbiorem matych miasteczek, wsréd ktdrych cia-
gnie sie jedna, przeszto poéimilionowa ulica jako dtuga ni¢. Nici to dusza miasta
Lodzi, a hastem jego mieszkancéw — bawelna (,,Jutrzenka” 1862, nr 51, cyt. za:
Rynkowska 1970: 89).

Dla autora tych stéw nie miala znaczenia magia miejsca przyciagajacego ludzi z odle-
glych miejsc, pragnacych rozpocza¢ na nowo zycie. Dla mnie ma! Doceniam determinacje
i zaangazowanie oraz nadzieje¢ na lepsze zycie pierwszych mieszkancéw nowego miasta
oraz osady Ldodka. Od opublikowania wspomnianego artykulu minelo sto pig¢dziesiat lat,
zrozumiale jest wiec, ze inaczej widze dusze miasta spersonifikowang jako ni¢ bawetny.
Dla mnie jest legenda, kluczem do poznania historii mojego miasta. Produkcja nici i tkanin
bawelnianych przeszta do historii, stajgc si¢ ,,spuscizng wiekéw uplynnionych”. Wydawatoby

sie wiec oczywiste, Zze powinnam uzy¢ na przyktad wrzeciona jako symbolu dotaczonego
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do pomnika. Odrzucitam jednak ten pomyst. Nie chciatam, aby posta¢ Rajmunda Rem-
bielinskiego kojarzyla sie z atrybutem nawigzujacym do minionego czasu §wietnosci Lodzi
jako miasta przemyslowego. Wolatam znalez¢ odniesienie do warto$ci uniwersalnych,
niezaleznych od czasu, w ktérym pomnik bedzie odbierany.

Chcialam spotka¢ Rajmunda Rembielinskiego. Aby go ukaza¢, trzeba byto uchwyci¢
jego sylwetke, a to znaczy: zobaczy¢ go w ruchu, rozpoznac gesty, sposoéb chodzenia.
Ja musiatam zobaczy¢ go w pelni! Nie mdgt by¢ to przypadkowy czlowiek, powinnam go
sobie wyobrazié, stworzy¢ — po prostu spotka¢. Znatam juz jego historie zycia, wiedziatam,
do czego dazyt, jakie mial priorytety. Liczylam, Ze rozpoznam go w tlumie. Pomysglatam,
ze ulica Piotrkowska to dobre miejsce na poszukiwania.

Stanglam w symbolicznej bramie ulicy, pomiedzy dwoma najstarszymi budynkami na placu
Wolnosci. Za jej prawe skrzydlo uznatam siedzibe Archiwum Panstwowego (dawny ratusz),
za lewe — kosciot pw. Zestania Ducha Swigtego (dawny kosciél ewangelicki). Za mng stat
na pomniku Tadeusz Kosciuszko, wspdlczesny przeciez Rembielinskiemu. Przede mna
przez okoto 4,2 km, az do placu Niepodlegltosci (dawniej Gérnego Rynku), ciagnela sie
Piotrkowska. Chcac cofna¢ si¢ w myslach do lat dwudziestych dziewietnastego wieku,
musiatam Piotrkowska wyobrazi¢ sobie od nowa, wyburzy¢ niektére kamienice, postawié
na ich miejsce domy sukiennikéw, tkaczy, a pomiedzy nimi zobaczy¢ taki i pola ze zbozem.
Duzo trudu przyniosto mi zastgpienie obecnego gwaru ulicy odgtosami, ktére otaczaty
pierwszych osadnikéw. Potencjometrem wyobrazni wyciszylam szum wspélczesnej ulicy.
Zastgpilam go 6wczesnym gwarem — skrzypieniem kot wozdw ciggnionych przez konie,
stukotem krosien, wrzawg oséb méwiacych réznymi jezykami. Nie potrafitam wyobrazié
sobie tylko jednego — zapachu éwczesnej Lodzi. Nie wiem, jak pachniato éwczesne sukno,
$rodki, ktérymi uszlachetniano i farbowano tkaniny, jak znoszono ich zapach pofaczony
z konskim tajnem i odorem rynsztokow.

Dosztam do ulicy Narutowicza, symbolicznie przekraczajac dawng granice miasta.
Nie bytam zadowolona z tego czasu. Wciaz nie mialam pomystu na projekt pomnika
Rajmunda Rembielinskiego. W naszym zargonie, ludzi zwigzanych z pracownia, stan
ten okreslamy jako ,nieznosnie zamkniety”

Wiedziatam, ze po powrocie do pracowni na pytanie meza, czy mi si¢ otworzyt,
odpowiem — nie!

Oczywiscie, istnieje rozwigzanie kazdego problemu projektowego. Pomnik powstanie,
tylko ja jeszcze nie wiem, jak bedzie wygladal. To tak, jakby istnialo jakies magiczne pu-
detko z pomystami, a ja jeszcze nie mam do niego klucza. Wystarczy tylko go znalez¢.
Otworzy¢ i juz. Tylko jak to zrobi¢? Najlepsza metoda, jakg znam, to prowokacja skojarzen.

Tworzenie sytuacji, ktore kierujg do powstania nowej rzeczywisto$ci. Kolejne zadanie —
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S
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II. 3. Nieudany szkic
Zrodho: Opracowanie wiasne

obserwacja i czekanie. Bardzo doktadna obserwacja i bardzo cierpliwe czekanie. W koncu
sie otworzy! Tylko nie wolno tego przegapic.

Sztam dalej. Przestalam wyobraza¢ sobie starg £6dz. Przygladalam si¢ przechodniom.
Byl poniedzialek, wczesne popotudnie. Malo ludzi, kazdy gdzies si¢ spieszyl, szedl ze
spuszczong glowa. Pewnie nikt nie myslal o Lodzi, o Piotrkowskiej, o jej historii. Tylko ja
uparcie wracalam myslami do przeszlosci. Czy dwiescie lat temu lodzianie tez tak chodzili
ze spuszczonymi glowami? Nie, to niemozliwe. Musieli glowy zadziera¢ do gory, bo jak
inaczej patrze¢ na budowe swojego domu!

Wrécitam do pracowni, narysowatam pierwszy szkic (il. 3). Rysunek przedstawia mez-
czyzne z prawg nogg opartg o kamien, do ktérego przymocowana jest tablica informacyjna.
Sylwetka postaci wyprostowana, rece wyciagniete przed siebie, oparte o cyrkiel. W dtoniach
trzyma kapelusz. W moich zalozeniach plan miasta miat znajdowac si¢ przed Rembielinskim.

Nie byt to dobry szkic.

54



RETROSPEKCJA PROCESU TWORCZEGO
Odrzucone pomysly

Ten pierwszy szkic byl zbyt dtugim i zawitym opowiadaniem. Zawarty w nim scenariusz

preikonograficzny i ikonograficzny opartam na dwoch réwnorzednych watkach.

1. Pierwszy watek przedstawia mezczyzne, ktory, przechodzac, zatrzymal si¢ przy kamien-
nym bloku. Patrzy przed siebie.

2. Drugi watek przedstawia mezczyzne utrzymujacego réwnowage dzieki dwém punktom
oparcia. S3 nimi oparta o blok kamienny prawa noga oraz umieszczony przed nim cyr-

kiel, na ktérym trzyma dlonie.

Jednakowo roztozona silnia waznosci watkéw tematycznych wprowadzala szum informa-
cyjny. Zatracitam hierarchi¢ waznosci, zabraklo rozréznienia gléwnego watku od tla. Widz
mialby prawo pogubi¢ si¢ w odbiorze rzezby. Analiza ikonologiczna wypadta nastepujaco:
zatrzymalam mezczyzng w polowie drogi, kazatam mu sie rozejrze¢, by¢ moze jeszcze raz
przeanalizowac swoje decyzje. Zmuszajac go do odnalezienia punktu oparcia, nadatam mu
cechy osoby wahajacej sie, niepewnej swych decyzji. Postawiony kamienn — symbol granicy
miedzy $wiatem, z ktérego on i osadnicy przyszli, a §wiatem, ktory wspélnie buduja.

To nie byl dobry szkic, nalezalo go odrzuci¢.

15 lipca 2014 .

Pamietam slowa mojego ojca: ,,Zanim cokolwiek zaprojektujesz, gdziekolwiek to ma
by¢, nie dziataj po omacku. Najpierw poznaj to miejsce, ktére masz zmieni¢, naucz si¢ go
na pamie¢. Potem dopiero dzialaj”. Postuszna radom ojca poszlam pod adres al. Politechniki 1,
tam, gdzie powstawalo Centrum Handlowo-Rozrywkowe Sukcesja (il. 4).

Na miejscu zastalam ogrodzony plac budowy, pilnie strzezony przez straznikow. Wiedzia-
tam, ze bez zezwolenia nie wejde do $rodka, nie mam na to szans. Stanetam przed otwarta
bramg wjazdowy. Nie uszlo to uwadze straznikéw. Nim sie dobrze rozejrzalam, byli juz
przy mnie. Pomyslalam, nic to, i tak nie ma zbyt wiele do ogladania, Zebym miata tysigc
pozwolen i tak to nic nie zmieni, wszystko zastawione, ogrodzone. A jednak przygladalam
sie. Dzi$ juz nie pamigtam, co moéwilam straznikom, nie mialo to zresztg znaczenia.
Po prostu si¢ rozgladatam. Znowu zdana bylam na wyobraznie. Wczoraj wyobrazatam
sobie, jak bylo, dzisiaj — jak bedzie.

Zdazylam zauwazy¢, ze bryta budynku to szescian o mocno $cietym rogu, ktory bedzie
gléwnym wejsciem do domu handlowego. Podobat mi si¢ ten pomyst, w ten sposéb powstat

plac — otwarty teren w kierunku miasta. Pomyslalam, ze to dobre miejsce dla pomnika.
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Il.4. Plac budowy
Foto: Zofia Wtadyka-tuczak

Miatam $wiadomos¢, ze musze si¢ dostosowac do urbanistycznego ukladu miejsca.
Wiedziatam, ze nie stworz¢ pomnika monumentalnego, decydujacego o charakterze miej-
sca. Moja rzezba, w stosunku do przestrzeni, w ktdrej ma si¢ znajdowac, miala by¢ forma

kameralna.

16 lipca 2014 r.

Pusty karton zawieszony na sztaludze. Z prawej strony wydruk portretu Rajmunda
Rembielinskiego. Cisza w pracowni. W myslach powtarzalam jednak pytania: jaki ma by¢
pomnik Rajmunda Rembielinskiego? W jakiej pozie nalezy go ujac¢? W jaki sposéb ma
trzymac cyrkiel? W ktorg strone powinien mie¢ skierowany wzrok? Gdzie umiesci¢ tablice
z napisem informujacym, komu poswigcony jest pomnik?

Zalozeniem pomyslodawcéw pomnika bylo umieszczenie na placu przed Sukcesja
dwdch elementéw nawigzujacych do historii Lodzi: planu miasta z 1823 roku oraz postaci
Rajmunda Rembielinskiego. Postanowitam polaczy¢ obydwa elementy wspolnym mianow-

nikiem — misj¢ Rembielinskiego i id¢ stworzenia osrodka przemystowego.
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115, Plan miasta
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Szukajac inspiracji, roztozytam przed sobg plany Lodzi. Na desce kreslarskiej zawiesitam
wspolczesny plan, a obok dwa historyczne — pierwszy Viebiga, wykreslony w roku 1823,
oraz drugi Lisniewskiego, z roku 1827. Zwrécitam uwage na wspdlne punkty: Stary Rynek,
plac Wolnosci (Nowy Rynek), plac Reymonta (Gérny Rynek), na linie wytyczone uktadem
ulic. Nalozytam je na siebie. Oznaczylam punkt potozenia pomnika Rajmunda Rembielin-
skiego (rog al. Politechniki i ul. Rembielinskiego), nastepnie potaczylam go linig z punktem
placu Wolnosci (il. 5). W ten sposéb otrzymalam kierunek ustawienia postaci. Bohater
mojej rzezby mial mie¢ wzrok skierowany w strone Srédmiescia, przez ulice Piotrkowska,
przecinajacy ja ulice Nowomiejska, az do placu Wolnosci. Postawilam go tak, by patrzyt

na zachodzace zmiany w wytyczonych przez siebie dziatkach tkaczy.
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Stanetam przed sztaluga. Wiedzialam, ze ten dzien jest dobry, a mimo to czulam irytacje.
To wazny znak, od niej zwykle zaczyna si¢ u mnie proces tworzenia. Zawsze tak jest. Irytacja,
ktéra musze¢ opanowac, dopilnowad, by nie przerodzita si¢ w ztos¢, by wzmogta we mnie
stan koncentracji. Nie wiem, co by sig¢ stato, gdyby w tym czasie kto$ wszedl, zadzwonil,
czego$ ode mnie chcial. A moze kiedys tak bylo, tylko tego nie ustyszatam, nie zobaczytam.
Odcinam si¢ od rzeczywistosci. Maz doskonale wie, kiedy nie powinien wchodzi¢ do mojej
czesci pracowni. Drzwi sg zamkniete nawet przed nim.

To wspaniate uczucie, gdy stawiane kreski stajg si¢ mocniejsze, pewniejsze. Synteza
mysli przychodzi sama, bez udzialu mojej woli. Wazne, by tych kresek nie bylo zbyt duzo,
nie wolno postawi¢ ani jednej wiecej, niz jest to konieczne. Nie lubie studyjnego rysunku.
Uwazam, ze do rzezbiarskiego projektu nic nie wnosi. Po co udawac, skoro mozna wyrzezbic.

Wiadystaw Strzeminski pisat:

Rzezba, poniewaz jest rzecza do ogladania z kilku stron i poniewaz kazda nastepna
strona pokazuje co innego niz poprzednia, przeto podwdjnie zawiera pojecie
ruchu. Jest rzecza znajdujaca si¢ w przestrzeni, lecz jednoczesnie odbywajaca
sie w czasie (Strzeminski 2006: 83).

Rysunek zamkniety jest z szesciu stron, z czterech stron okreslajg go granice kartonu,
z dwdch — przestrzen w glab. Kartka z racji swej struktury nie posiada trzeciego wymiaru.
Moim sposobem na notacj¢ gestu na plaszczyznie jest catkowite podporzadkowanie si¢ jej
strukturze. Nie trzymam otéwka w ,,powietrzu’, moja dton scisle przylega do powierzchni, na
ktdrej powstaje rysunek. Z czterech $cisle ztaczonych palcow tworze powierzchnie, rysujac,
przesuwam ja po kartonie. Otéwek trzymam pomiedzy kciukiem i palcem wskazujacym.
Rysik ukltadam miedzy palcem wskazujacym a srodkowym.

W trakcie pracy musi by¢ spelniony jeszcze jeden wazny warunek. Rysuje sie nie tylko
dlonia. Rysuje si¢ calym cialem. Wazna jest postawa artysty. Kresli¢ nalezy przy sztaludze,
sta¢ prosto, bokiem do rysunku. Reka, ktdra si¢ szkicuje, musi by¢ wyprostowana. Cialo
nalezy zamieni¢ w cyrkiel, ktérego rysujacym ramieniem kolejno sa: reka, ramiona i biodra.
Opisana technika pozwala mi zachowac rzezbiarskie podejscie do rysunku, dzigki niej
pozostawiam na kartonie $lad ruchu dloni, §lad ruchu mojego ciala. W trakcie pracy nic
nie udaje — kresle, zostawiam $lad mojego gestu. Nie twierdze, Ze inne techniki rysowania
sq zle. Przedstawilam jedynie mdj sposob tworzenia.

Ilustracja 6 zawiera fragmenty dwdch prac. Jeden to fragment szkicu, drugi zas to kadr
pomnika. Oba przedstawiajg portret Rajmunda Rembielinskiego. Moim zdaniem widocz-
ne jest tu wyrazne podobienstwo charakteru narysowanych i wyrzezbionych linii oraz
plaszczyzn. Uwazam, ze osiggnetam to dzieki opisanej technice rysunku — technice, ktorej

jednak nie opracowalam sama, ale ktérej nauczy! mnie jej mdj Ojciec, Zbigniew Wladyka.
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IIl.6. Portrety
Rajmunda Rembielinskiego
Zrodto: opracowanie wiasne

Stanelam przed sztaluga. Narysowatam szkic pomnika Rajmunda Rembielinskiego (il. 7).

Zaakceptowalam ten szkic.

Zaakceptowane pomysty

Bylam zadowolona ze szkicu, ktéry wykonatam. Nie czulam si¢ jednak zwolniona
z przeprowadzenia analizy tresci. Na poczatku wykonalam analize pseudoformalng,

zebralam elementy preikonograficzne.

1. Wysoki, szczuply, przystojny mezczyzna w sile wieku.

2. Ubrany, zgodnie z modg panujaca w drugiej dekadzie dziewigtnastego wieku, we frak,
kamizelke, koszule z wysokim kolnierzem, pantalony. Pod szyjg zawigzany krawat. Ubior
nie jest elegancki czy wizytowy, to str6j codzienny. W dioniach kapelusz.

3. W wyprostowanych rekach trzyma duzy cyrkiel.

4. Stoi w lekkim rozkroku, wyprostowany, glowe ma uniesiong lekko do géry. Wzrok
skierowany na plan miasta, ktéry znajduje si¢ tuz przed nim.

5. Pomnik nie posiada cokolu. Rzezba posadowiona jest na kamiennej posadzce.

6. Kompozycja symetryczna, statyczna, nawigzujaca do ksztaltu trojkata.
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Il. 7. Zaakceptowany szkic
Zrodho: Opracowanie wiasne

7. W szkicu nie uwzglednitam tablicy informacyjnej. Nie znajac tresci, jaka ma si¢ na niej
znalez¢, nie moglam ustali¢ jej proporcji oraz wielkosci. Zatozytam tylko, ze bedzie

wkomponowana w kamienng posadzke pomiedzy ramionami cyrkla.

Tym razem dopilnowalam, by elementy preikonograficzne tworzyly sp6jny przekaz tresci.
Kluczem do wyjasnienia gléwnego motywu pomnika jest cyrkiel umieszczony pomiedzy
postacig a planem miasta.

Analiza ikonograficzna potwierdzila moje zalozenia. Wszystkie trzy elementy
pomnika dopelnialy si¢ wzajemnie: m¢zczyzna, cyrkiel, plan miasta. Usunigcie ktore-
gokolwiek z nich spowodowaloby zamazanie czytelno$ci przekazu wizualnego. Cyrkiel,
symbolizujacy narzedzie konstruktoréw, kreatoréw, planistow, ma wskazywac role, jaka
petnil w tworzeniu miasta Rajmund Rembielinski. Skojarzenie z lozami masonskimi jest
réwniez jak najbardziej stuszne. Bohater pomnika byt masonem. Sposéb trzymania cyrkla
przez Rembielinskiego ma wskaza¢ sposéb, w jaki wykorzystywal go w pracy. Nie pracowat
fizycznie. Nie moglam przedstawi¢ go w terenie, chcialam natomiast pokaza¢ go w roli
osoby nadzorujacej i kreujacej powstawanie osrodka przemystowego. Mialam prawo posta-

wic go przed planem miasta, ktére stworzyl. Miatam réwniez prawo postawi¢ go vis-d-vis
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miasta. Oprze¢ jego dlonie na narzedziu, ktére zgodnie z zalozeniem ruchu masonskiego
symbolizuje sprawcza ide¢ mysli.

Tak jak pisalam wcze$niej, miejsce ustawienia pomnika postuzyto mi jako zrédlo inspi-
racji. Zalozytam, ze Rembielinski bedzie zwrécony w kierunku pétnocnym. Nie chodzito
mi tylko o wyrysowany przed pomnikiem na kamiennej posadce plan miasta. Chcialam,
aby mdj Rembielinski patrzyl w strone miasta, ktérego byt twdrca.

Szkic bardzo ogélnie pokazywal forme pomnika, ale czulam, ze bylo za wczednie, aby
rozwazac to zagadnienie. Przyjetam, Ze posta¢ ujme w geometryzujace ksztalty, natomiast
takie szczegoly, jak twarz i dlonie, wyrzezbie realistycznie.

Trzeciej warstwy tresci, ikonologicznej, wydzielonej przez Panofskiego nie mozna po-
strzega¢ w oderwaniu od poprzednich warstw, preikonograficznej i ikonograficzne;j. Jak sam
autor pisal: ,Tak wiec w konkretnej pracy metody badawcze, ktdre tu wystepuja jako trzy
niezwigzane z sobg czynnosci badania, jednoczg si¢ w jeden organiczny i nierozerwalny
proces” (Panofsky 1971: 21).

W tej triadzie zadaniem poznawczym ikonologii jest rozpoznanie w dziele sztuki zjawisk
zfozonych, niemozliwych do odgadniecia przy pomocy tradycyjnej analizy ikonograficz-
nej. Wewnetrzne ikonograficzne watki form, motywoéw i tematéw, zawarte w dziele sztuki,
podczas badania ikonologicznego spajaja si¢ z szeroko rozumiang przestrzenig kulturows.
Panofsky zaklada, jak wcze$niej wspomniatam, ze do prawidlowo przeprowadzonej analizy

niezbedna jest »intuicja syntetyczna«.

[...] w réznych warunkach historycznych — rzeczy i zdarzenia znajdowaty
wyraz w formach (historia stylu), i jak naszg znajomos¢ zrédet pisanych nale-
zalo sprawdzi¢ przez wejrzenie w sposob, w jaki — w zmiennych warunkach
historycznych — specyficzne tematy i pojecia wyrazane byly za pomoca rzeczy
i zdarzen (historia typéw) — co najmniej tak samo naszg intuicje syntetyczna
nalezy sprawdzi¢, wnikajac w sposéb, w jaki — w zmiennych warunkach hi-
storycznych — ogdlne i zasadnicze sktonnosci umystu ludzkiego wyrazaly sie
w specyficznych tematach i pojeciach (Panofsky 1971: 19).

W $wietle tych wyjasnien rolg badacza sztuki jest interpretacyjne dopelnienie tresci
przedmiotowo-pierwotnych (ktére obejmuje analiza »pseudoformalna«) oraz pojeciowych
(ktore obejmuje analiza »ikonograficzna«) o wnioski oparte na wiedzy pochodzace z zakresu
réznych dyscyplin humanistycznych.

Dla mnie badawcza metoda tresci Panofskiego jest narzedziem, po ktdre siggam za-
wsze, gdy zalezy mi na czytelnym skonstruowaniu przekazu wizualnego. Siegam po nie,
gdy projektuje, np. pomnik, statuetke, logo, plakat, okladke do ksigzki. Staram si¢ o niej
zapomnie¢, gdy rysuje czy rzezbie »dla siebie«, gdy tworze formy bez zamiaru narzucenia

struktury komunikacyjnej. Zostawiam wtedy odbiorcy pelng swobode interpretacyjna.
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Cieszy mnie kazda nowa mysl, kazde nowe wrazenie, a im bardziej oddalone od mojego,
tym bardziej dla mnie wartosciowe.

W dniu, w ktérym rysowatam szkic do pomnika Rembielinskiego, nie miatam w pelni
opracowanej struktury ikonologicznej. Dopiero rozpoczynatam prace, miatam przygotowany
jedynie zarys jej struktury. Byla to bardzo delikatna tkanka, wrazliwa na wszelkie zmiany,

tolerancyjna, przyjmujaca i odrzucajaca mysli, skojarzenia, pomysly.

x* % %

1. W grupie »historia stylu« analizy ikonologicznej, za pomoca uzytych rzezbiarskich

srodkow formalnych, umiescitam nastepujace zagadnienia:

a) wkomponowanie postaci rzezby w strukture terenu wokdt pomnika oraz
w urbanistyczng strukture miasta,
b) kompozycyjne i formalne ujecie postaci,

c) stylistyka kontrastu oparta o formy rzezbiarskie.

2. W grupie »historia typdéw« analizy ikonologicznej zamierzaltam wydoby¢ trzy gléwne
watki tematyczne:
d) narzucenie znaczeniowej wspodtzaleznosci pomiedzy pomnikiem i urbani-
stycznym ukladem miasta,
e) wydobycie cech osobowych przedstawianej postaci,
f) skierowanie uwagi na cechy charakterystyczne dla zawodowej dziatalnosci

przedstawianej postaci.

Pierwsza podjeta przeze mnie decyzja dotyczaca formy pomnika odnosita si¢ do
wkomponowania rzezby w przestrzen wokot Sukeesji. Tak naprawde nie byla to decyzja,
lecz konieczno$¢ dostosowania si¢ do zastanej rzeczywistosci. W tym miejscu nie mozna
byto postawi¢ monumentu, nalezalo zaprojektowac forme kameralng. Musialam pogodzi¢
sie z faktem, ze rzezba nie bedzie widoczna z wigkszej odleglosci. Moim zadaniem bylo
znalezienie przestrzennego powiazania pomnika z terenem. Innymi stowy, narzucenie
znaczeniowej wspolzalezno$ci pomigdzy pomnikiem i urbanistycznym ukladem miasta.

Znalazlam si¢ w trudnej sytuacji. Wiedzialam, ze mam niewielki wpltyw na aranzacje tej
przestrzeni. Liczytam na to, ze bede mogta negocjowac wielkos¢ i ulozenie mapy. Jedno-
cze$nie wiedziatam, ze osoba, ktdra bedzie miata za zadanie wykona¢ projekt wizerunku
planu miast, bedzie chciala si¢ ze mng spotkac. Kazdy zawodowiec — twdrca wie o tym, ze
konieczne jest kompozycyjne powiazanie elementéw wystepujacych obok siebie. Zasada jest
nastgpujaca: podporzadkowujemy si¢ temu, co zastali$my. Jezeli tworzymy rézne elementy
w tym samym miejscu i w tym samym czasie — prowadzimy negocjacje. Rozpoczyna sie

walka o idee. Wiedzialam, Ze jezeli uda mi si¢ znalez¢ klucz kompozycyjno-znaczeniowy,
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bede mogta liczy¢ na podporzadkowanie si¢ moim zalozeniom projektowym. Czas pokazal,
ze si¢ nie mylitam.

Dwa pierwsze punkty z grup »historia stylow« oraz »typy styléw« zostaly zespolone
we wspodlng strategie idei potaczenia pomnika z miastem, ktérego tworca byt Rajmund
Rembielinski. Oczywiscie zdaje sobie sprawe z tego, ze moje zalozenia beda czytelne tylko
dla tych, ktérzy znajg uktad typograficzny miasta i przeprowadzg analiz¢ ikonologiczna.

Badaczka wspoélczesnej sztuki publicznej Halina Taborska w publikacji pt. Wspétcze-
sna sztuka publiczna wskazala aspekty dominujace w dyskusjach nad wspolczesng sztuka
publiczng: ,,stosunek do masowego odbiorcy, ktory nie oglada jej [sztuki — Z.W.L.]
z wyboru czy upodobania, oraz interakcja dzieta z miejscem, gdzie jest eksponowane”
(Taborska 1996: 8). W dalszej czesci publikacji dokonata zestawienia typdéw wizualnych
form wypowiedzi wystepujacych w przestrzeni publicznej. Sklasyfikowata je pod wzgledem
petnionych funkcji, wyliczajac: wypowiedzi »upamigtniajace« i »celebrujace«, »propagan-
dowe« lub »dekoracyjne« oraz »integracyjne« — kreujace bezposredni dialog artysty
z odbiorcg lub dialog artysty z odbiorca poprzez dzieto.

Bezsprzecznie pomnik Rajmunda Rembielinskiego nalezy do przedstawien »upamiet-

niajaco-celebrujacych«. Takie bylo zamierzenie pomystodawcow.

Z racji swej funkcji sztuka upamigtniajaca wyrasta z bardzo istotnych potrzeb
duchowych czlowieka, z faktu, ze bez pamieci indywidualnej nie ma petnego
czlowieka, a bez pamieci kolektywnej nie ma narodéw. Pamie¢ wyraza sie tutaj
poprzez przedmiot fizyczny, ktéry dziata jako pojemnik utrwalanych tresci
i jako sygnat wywotawczy indywidualnych i narodowych wspomnien, skojarzen,
emocji (Taborska 1996: 64).

Pomnik Rajmunda Rembielinskiego mial petni¢ funkcje sygnalu wywotujacego skojarzenia
z powstaniem Lodzi. Ryszard Bonistawski twierdzit, ze mieszkancy Lodzi nie wiedza, kim byt
Rajmund Rembielinski. Chcial zmienic te sytuacje, dlatego poprosit mnie, bym, projektujac
pomnik, postarata sie przyblizy¢ postac zatozyciela miasta fodzianom. Prosba byla tozsama

z definicjg, ktérg podala Taborska, wyjasniajac role pomnikéw w przestrzeni miejskiej.

Badacze sztuki upamietniajacej przypominaja, ze stowo ,,monument” pochodzi
z facinskiego monere, co oznacza nie tylko ,,przypominac’, ale tez ,,ostrzec’,
»radzi¢’, ,poinstruowac”. Pomniki moga wiec pouczac, przestrzegaé, dostarczaé
wzoréw postepowania. Ujawniajg to, co nardd chce o sobie pamigtaé, co mysli

o sobie, jak pragnie by¢ postrzegany przez innych (Taborska 1996: 64).

By pomniki mogly upamigtnia¢, poucza¢, przestrzegaé, dostarcza¢ wzorédw postepowa-
nia, winny mie¢ przypisang strukture narracyjno-semantyczng. Nosnikiem tej struktury
jest formalny uklad rzezby. W artykule Rzezby w tddzkiej przestrzeni miejskiej okreslitam

swoj stosunek do problematyki:
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Wychodze z zalozenia, Ze narracja semantyczna — idea — nie moze istnie¢
bez struktury formalno-kompozycyjnej, ze zgodnos¢ tych dwdch elementéw
jest podstawa tworzenia czytelnego dla odbiorcy kodu wizualnego. Godze si¢
natomiast z opinia, wedle ktdrej struktura formalna ,,jest matryca dla znakéw i ich
semantyk, wyznaczajac m.in. kolejnos¢, nastepnie porzadkuje, hierarchizuje,
wprowadza kontrast lub niejednoznacznos¢. [...] W przedstawieniu wizualnym
to uklad kompozycyjny wyznacza granice dla semantyki, delimituje katalog
mozliwych do zaktualizowania znakéw oraz okresla sposéb uzycia znakow”
(Faka, Wladyka-Luczak 2014: 35). Zakladam, ze to wtasnie relacje semantycz-
no-formalne determinujg uktad wypowiedzi przekazu wizualnego, znajdujacego
miejsce w przestrzeni publicznej. Punktem wyjscia jest wspomniana matryca
relacji miedzy ideg a jej ujeciem formalnym, odmienna dla monumentu i dla
rzezby kameralnej lub plenerowej (Wladyka-Luczak 2015: 206).

Droga do wyszukania spojnosci tematycznej narracji semantycznej ze strukturg formalng
jest teoria tresci Panofskiego.

W przypadku pomnika Rembielinskiego tuz po wykonaniu szkicu przygotowalam
zestawienie zaleznos$ci pomiedzy zagadnieniami z »historii stylu« oraz »historii typow«.
Uwazajac, ze zagadnienia »historii stylu« oraz »historii typéw« powinny by¢ spojne ze soba,
przedstawiam je w ponizszej tabeli. Pierwszym interesujacym mnie elementem byta grupa
zwigzana z usytuowaniem pomnika w terenie przy budynku Sukcesji, drugim i trzecim —

grupa zwigzana z postacig rzezby Rajmunda Rembielinskiego.

Tabela 1. Analiza ikonograficzna

Analiza ikonograficzna

Historia stylu

Historia typow

Wkomponowanie postaci rzezby w strukture terenu
wokdt pomnika oraz w urbanistyczng strukture miasta.

Narzucenie znaczeniowej wspétzaleznosci pomiedzy

pomnikiem i urbanistycznym uktadem miasta.

Rembielinski przyglada sie miastu, ktdre stworzyt.

Kierunkowa zgodnos¢ miedzy postacia pomnikows,
rysunkiem planu miasta i fragmentem miasta wybu-

dowanym na podstawie zafozeri Rembieliriskiego.

Personifikacja tworcy — zafozyciela miasta.

Wykorzystanie ptaszczyzny budynku domu handlo-
wego Sukcesja jako tta dla pomnika. Zestawienie stylu
industrialnego doby klasycznej i wspétczesnej.

Motyw przedstawienia rozwoju miasta na podstawie
eklektycznego frontu budynku domu handlowego
Sukcesja.
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Analiza ikonograficzna

Historia stylu

Historia typow

Wykorzystanie wolnej przestrzeni przed pomnikiem
dla pokazania strony en face postaci.

Wyznaczenie gtdwnego kierunku »najécia« na po-
mnik. Widz, podchodzac do pomnika, stoi na wyzna-
czonej przez Rembielinskiego granicy miasta. Za ple-
cami ma fragment todzi, przed soba postac samego
Rembielinskiego.

Motyw przedstawienia rozwoju miasta na podstawie
usytuowania pomnika.

Kompozycyjne i formalne ujecie postaci.

Wydobycie cech osobowych przedstawianej postaci.

Kompozycja symetryczna, statyczna, nawiazujaca do
ksztaftu trojkata.

Kompozycyjne requty nawiazujace do takich cech, jak:
spokdj, trwatos¢ i niezmiennos¢, réwnowaga i harmonia.

Figura postaci ujeta w ksztattach geometryzujacych,
ktérych zadaniem jest przekierowanie wzroku widza
na szczeqoty rzezby.

Geometryzujace formy maja sugerowac takie cechy
charakteru, jak: pewno$¢ i stanowczosc.

Szczeg6ty postaci: twarz i dtonie, wyrzezbione reali-
stycznie.

Realistyczne wyrzezbienie twarzy i dtoni — pokaza-
nie miekkich cech postaci Rajmunda Rembieliriskiego,
np. dbato$¢ o jakos¢ zycia jednostki w tworzonej infra-
strukturze nowego miasta.

Elementy preikonograficzne: mezczyzna w sile wieku,
cyrkiel, brak cokotu, plan miasta.

Personifikacja tworcy — zafozyciela miasta.

Stylistyka kontrastu oparta o formy rzezbiarskie.

Skierowanie uwagi na cechy charakterystyczne dla
zawodowej dziafalnosci przedstawianej postaci.

Elementy geometryzujace i realistyczne.

Planowanie miasta zaréwno w perspektywie tworze-

nia infrastruktury urbanistycznej, jak i spotecznej.

Zrodto: opracowanie whasne

Streszczenie przeprowadzonej analizy ikonograficznej i ikonologicznej podatam pra-
cownikom dzialu public relations Centrum Handlowo-Rozrywkowego Sukcesja tuz przed
publikacja projektu pomnika: ,, Mozemy domyslac sig, ze, gdy Rajmund Rembielinski praco-

wal dla fodzian nad planem miasta, byl energicznym, owtadnietym pasja czlowiekiem. Taka
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II. 8. Projekt planu miasta oraz wizualizacja projektu
budynku Sukcesji
Zrodto: dziat public relations Centrum Handlowo
-Rozrywkowego Sukcesja

wlasnie ma by¢ ta rzezba. Stojacy w kontraposcie, wyprostowany, dumny mezczyzna, oparty
o cyrkiel (symbol jego pracy), patrzacy na swoje dzielo: plan miasta” (http://sukcesja.eu).
Bylam gotowa na spotkanie z pomystodawcami pomnika, moimi przyszlymi zlecenio-

dawcami i fundatorem pomnika.
Dwa spotkania: 28 i 31 lipca 2014 .

Nadszedt czas waznych spotkan. Nie bytam do konica pewna, czy moj projekt zostanie
zatwierdzony, a ja czutam si¢ z nim emocjonalnie zwigzana. Niepotrzebnie si¢ obawialam.

W tych spotkaniach uczestniczyl réwniez mé6j maz. Jak zwykle bardzo odpowiadata mi
sytuacja, kiedy nie musialam pilnowa¢ spraw organizacyjnych i finansowych.

Rozmowa z prezesem zarzadu Fabryki Biznesu Krzysztofem Apostolidisem, fundatorem
pomnika, byta krétka i rzeczowa. PoznaliSmy przedstawicieli dziatu architektonicznego
spolki. Tak, jak si¢ spodziewalam, zalozenia posadowienia pomnika spotkaly si¢ z aprobata.
Obiecano uwzgledni¢ moje uwagi. Ustawienie mapy przed pomnikiem, jak zatozylam,

bedzie zorientowane zgodnie z r6za wiatréw w kierunku pétnocnym.
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Dostali$my plany terenu przed Sukcesja oraz wizualizacje calosci (il. 8). Dowiedziatam
sie, ze plan Lodzi umieszczony przed pomnikiem zostanie wykonany w technice inkrustacji.
Wydrazony rysunek planu wraz z napisami w posadzce kamiennej wypelniony zostanie
blachg kwasoodporng.

Z prezesem Towarzystwa Przyjaciét Lodzi Ryszardem Bonistawskim spotkalismy sie
w pracowni w czwartek 31 lipca 2014 roku.

W trakcie wizyty pan prezes poinformowal mnie, Ze na tablicy umieszczonej przed po-
mnikiem widnie¢ beda stowa spod ryciny Antoniego Oleszczynskiego: ,,PREZES Kommissyi
Lomzynskiey 1807. PREFEKT Plocki 1808. INTENDENT Jeneralny Woysk Polskich 1809.
PREZES Kommissyi Wojewodztwa Mazowieckiego 1815. MARSZALEK Seymu Polskiego
1820. Ur: 1775 + 1841”. A obok nich wizerunek herbu rodu Lubicz.

Kostium

We wtorek, pigtego sierpnia, poszliémy z mezem do Lodzkiego Centrum Filmowego,
do wypozyczalni kostiumdw i rekwizytéw. Chciatam zobaczy¢ postac ubrang w stroj
z epoki, w ktorej zyl Rajmund Rembielinski. To byt trzeci dzien pracy wypozyczalni
w nowym miejscu. I cho¢ ubrania wisialy na wieszakach, to jeszcze nie rozmiesz-
czono ich wedlug klucza katalogowego. O samodzielnym szukaniu odpowiedniego
kostiumu nie bylo mowy. Na szcze$cie dzieki zyczliwosci obstugi wkrotce dostalismy
cztery kostiumy do wyboru. Wszystkie takie, jak sobie tego zyczyliSmy. Ubranie
mieszczanskie, meskie, codzienne, ztozone z koszuli, pantalonéw, kamizelki, fraku.
Do naszej dyspozycji byly rowniez buty, zestawy halsztukéw, rekawiczek i cylindréw.
Zauwazylam, ze po kazdej kolejnej przymiarce postawa modela, mojego meza, sta-
wala si¢ szlachetniejsza, bardziej dostojna. Czyzby historyczny kostium zmuszat do
dopasowania si¢ do wymogoéw i ideatow epoki? A jednak w mezu nie dostrzegtam

Rembielinskiego. Po prostu musiat by¢ inny, wyzszy i potezniejszy.
Autorska weryfikacja projektu

Rozlozytam przed sobg wszystkie zebrane materiaty: kopie portretu Rembielinskiego
wykonanego przez A. Oleszczynskiego, wyrysowany plan miasta Lodzi z roku 18231 1827
wraz ze wspolczesnym, fotografie, ktore wykonatam przed Sukcesja, projekt placu, ktory
bedzie si¢ znajdowa¢ miedzy budynkiem i al. Politechniki oraz wizualizacje budynku.
Na sztaludze powiesitam rysunek projektu. Obok postawitam manekina, ktérego ubratam

w kostium wypozyczony z Lodzkiego Centrum Filmowego.
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Rozpoczetam od weryfikacji ustawienia pomnika na placu wzgledem obrysu budynku,
planowanego miejsca, w ktdrym ma si¢ znalez¢ wizerunek planu miasta Lodzi z 1823 roku.
Odetchnetam z ulgg. Nic nie musialam zmienia¢, gdyz plany architektéw nie kolidowaly
Z moimi.

Wybdr miejsca dla tablicy informacyjno-pamiatkowej byt oczywisty. Przyjelam, ze zosta-
nie wtopiona w kamienng posadzke pomiedzy ramionami cyrkla. Utrzymanie jednakowej
techniki wykonania tablicy pozwoli na wizualne scalenie pomnika z planem miasta wyry-
sowanym na placu migdzy Sukcesjg a al. Politechniki. Posta¢ Rajmunda Rembielinskiego
zostanie ustawiona wprost na posadzce, nie na cokole.

Wszystko bylo gotowe, moglam przystapi¢ do tworzenia modelu — rzezbiarskiego

projektu w skali jeden do dziesigciu.

Projekt — rzezba w skali

Wykonanie projektu w skali rozpoczyna nowy etap poszukiwan. Tres¢ pomnika zostata
juz ustalona. Wiedziatam, jak bedzie posadowiony na placu. Od tej chwili szukatam odpo-
wiedzi na pytania: jak wygladal Rajmund Rembielinski? Jak si¢ poruszal? Jakg mial sylwetke?

Wiedzialam, Ze musi by¢ wysoki, postawny, przystojny. Na $wiecie sg tysigce wysokich,
postawnych, przystojnych mezczyzn, ale Rembielinski byl tylko jeden. Musialam wybraé
go sposrdd tysiaca.

Zaczetam sie rozgladaé. Znajomych prositam o to, by staneli przede mng, przyjmujac
poze kontrapostu. O co chodzito? Czego szukatam?

Kontrapost — poza powielana i interpretowana przez artystow od sztuki starozytne;j.
Stosowana wszedzie tam, gdzie dynamizm ruchu miat by¢ kompozycyjnie zréwnowazony.
Zdawaloby sie, ze powiedziano za jej pomocg juz wszystko. Od pochwaly piekna ludzkiego
ciala, np. w posagu Doryforos przedstawiajagcym mezczyzne niosgcego widcznie Polikleta
z Argos, az do pokazania cierpienia, np. w rzezbie Chrystus Zmartwychwstaty Lorenza
di Pietra (Vecchietty).

Pragnetam wykorzysta¢ wizualne napiecie, ktore zarysowuje ukiad ciala w pozie kon-
trapostu. Rdwnowazace sie¢ dwa przeciwstawne kierunki, wyrysowane z jednej strony
ukladem nog, a z drugiej — wygieciem tulowia, w sposéb naturalny narzucaja dynamiczng
kompozycje. Znoszace dzialanie obydwu gtéwnych kierunkéw utrzymuje harmonie uktadu.
To poza ludzi pigknych i dumnych.

Twoércy przekazu wizualnego dysponujg bardzo poteznym narzedziem stuzacym do
konstruowania narracji zdarzen. Sekwencyjnos$¢, bo o tym narzedziu mowa, podporzad-
kowana jest hierarchizacji wyodrebnianych ksztaltow. Nalezy w tym miejscu pamietac,

ze kazde przedstawienie wizualne, bedac spdjng caloscig, zbudowane jest z odrebnych
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elementow, ktdre z kolei podlegaja kolejnym podzialom. Relacje zachodzace pomigdzy
wyodrebnionymi elementami tworzg zhierarchizowang strukture narracyjna. Elementy
pierwszoplanowe postrzegane s3 w sposéb natychmiastowy, to na nie powinien pas¢ od
razu wzrok odbiorcy. Ttem dla nich jest drugi, trzeci, kolejny plan ztozony z dodatkowych
szczegolow, detali dopelniajacych kompozycje.

Stanistaw Ignacy Witkiewicz elementy te okresla jako formy sylwetowe:

Kazda cze¢s$¢ pola widzenia ma swoja forme sylwetows, ktora stanowi granice
oddzielajaca ja od innych form, wiecej ciemnych lub jasnych, albo inaczej niz
ona zabarwionych. Forma ta moze by¢ mniej lub wigcej wyrazna, prosta lub
zawila (Witkiewicz 1974: 164).

Witkiewicz rozréznial dwa modele form: forme sylwetowa przypisang plaszczyznie oraz
forme rzeczywista wystepujaca w rzezbie. Pierwsza, sylwetowa, jest forma polozong na
plaszczyznie rownolegle do naszych oczu. Druga, rzeczywista, tworzy przestrzenna relacje
pomiedzy przedmiotami, formami rzeczywistymi, a naszym ciatem.

Za najprostsza forme sylwetowa Witkiewicz uznatl zapetnione jednym kolorem koto,
a dla formy rzeczywistej — kule. Odnajdywat w tych formach zdolno$¢ ,wywotywania wra-
zenia jednosci absolutnej” (Witkiewicz 1974: 165). W osiagnieciu przezycia estetycznego
nie chodzi jednak o sformulowanie jednosci absolutnej. Rzecz w pojmowaniu ,,wielo$ci
danych form jako pewnej calosci, pojmowanie wielo$ci w jednosci” (Witkiewicz 1974: 165).
Rzecz w stworzeniu takiej kompozycji, by formy gtéwne stanowity ,,element wigzacy dang
wieloé¢ form w jedno$¢” (Witkiewicz 1974: 37). Witkiewicz bardzo rygorystycznie prze-
strzegal zasady oddzielania form sylwetowych od rzeczywistych. Nie twierdzil jednak, ze
z3dza nimi odmienne zasady kompozycyjne. Fizjologiczna utomno$¢ postrzegania zmu-
sza do widzenia plaskiego. Nakazuje analizowac rzezbe¢ jako sume »spostrzezonych form
sylwetowych«. Zauwaza, ze, patrzac na rzezb¢, wyodrebniamy ,jeden z wielu rzutéw na
dang plaszczyzne (czyli profil, jak mowig rzezbiarze) z danym $wiatlocieniem. Ten jeden
profil moze by¢ rzutem przedmiotu tylko lub moze dzieli¢ dang plaszczyzne w ten sposoéb,
ze calo$¢ stanowi kompozycje czystej formy” (Witkiewicz 1974: 36).

Rozporzadzanie masg form taczonych w wizualny ciezar waznosci ustalajacy ich hierarchie
wzgledem siebie jest podkreslany lub wyciszany tkwigcymi w nich napieciami kierunko-
wymi. Wedlug Witkiewicza, w formutowanych przez artyste ksztattach istnieja okreslonej
mocy »napigcia kierunkowe« oddzialujace we wskazang strone, odmierzane wedtug gtéwnej
osi danej masy. Pierwotnie ksztalty te miaty charakter regularny, a zdeformowaniu ulegty
poprzez oddziatywanie sif »napie¢ kierunkowyche. Ich sita i kierunek konstruuje szkielet
kompozycyjny danego dzieta. Celowe ich roztozenie narzuca kolejnos$¢ postrzegania ele-
mentéw — tresci przekazu. Odpowiednio sformutowane prowadza wzrok odbiorcy wedtug

wyznaczonych linii kierunkéw; w prawo lub lewo, do géry lub w dét obrazu badz rzezby.
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Legenda: IIl.9. Rzezby: A) Dawid Michata Aniofa,

B) Zmartwychwstaty Chrystus Vecchietta
Zrédto: A) http://birgunbiryerde blogspot.com,
B) Arturo Ferndndez Historia sztuki swiata,

tom 3, str.284

= Linie kierunkowe

Moga rowniez wstrzymac wzrok, tworzac »napiecie kierunkowe« pojmowane jako »masa
nieruchoma«. Méwimy wtedy o réwnowazeniu si¢ sif, braku dominanty.

Kontrapost to przyktad ulozenia ciala ludzkiego, w ktérym kierunki dzialajacych sit
poszczegodlnych elementdw réwnowazg si¢ wzgledem siebie. Kompozycja, noszac cechy
dynamizmu, jest jednoczesnie zréwnowazona i zamknieta. Ilustracja 9A przedstawia
Dawida Michata Aniota z zaznaczonymi silniami »linii kierunkowych«. Kolorem czerwo-
nym podkreslona zostata para linii gtéwnych, wykazujacych dzialanie »sit kierunkowych«
nacechowanych wzajemnym znoszeniem »napie¢ kierunkowych«. Kolorem czarnym
zaznaczono wzajemnie znoszace si¢ kierunki sil o nieco stabszej mocy dziatania. Za Wit-
kiewiczem mozna poda¢, ze o powigzaniu form w jedno$¢ kompozycyjna w tej rzezbie
decyduje forma wyznaczona przez dwie gtéwne silnie kierunkowe. Nastepne sg ich
dopelnieniem, taczacym si¢ z gtéwnym kierunkiem wizualnej dynamiki posagu zgodnie

z zasada »jednosci w wielosci«.

70



RETROSPEKCJA PROCESU TWORCZEGO

Zambkniety charakter kompozycji ulatwia wyodrebnienie najistotniejszej tresci dzieta. Autor
kieruje uwage widza w sposéb jednoznaczny. Dla zobrazowania omawianego zagadnienia
postuze sie przykltadem postaci Chrystusa w rzezbie Vecchietty. Pierwszym zauwazalnym
elementem rzezby jest wyciagnieta dfon, nastepnie wykrzywiona w grymasie twarz. Uwa-
ga jest poprowadzona przez lini¢ kierunkowg o najwigkszej sile dziatania, pozostate s3 jej
podporzadkowane (il. 9B).

Cecha rownowagi kompozycji w ukladzie kontrapostu oraz hierarchiczny porzadek
to nie jedyny powdd, dla ktérego zdecydowatam si¢ wybra¢ poze kontrapostu dla rzezby
przedstawiajacej Rajmunda Rembielinskiego. Poza ta jest naturalnym uktadem ludzkiego ciata.

Przed oczami mialam cztowieka poruszajacego si¢ z gracja, dbajacego o harmonig ge-
stow. Czlowieka, ktdry, stojac przed swoim dzietem, mial prawo by¢ zadowolony i dumny.
Zdawatam sobie sprawe, ze wyidealizowatam obraz Rembielinskiego. Wyobrazatam sobie,

ze podnosil filizanke z herbata do ust z duzo wigksza gracja, niz ja to robie.

Jeden do dziesieciu

Skala jeden do dziesieciu to optymalna wielkos¢ modelu — projektu duzej rzezby. Rzez-
biarz wykonuje go nie tylko dla inwestordw, ale przede wszystkim dla siebie. Tym pierwszym,
by¢ moze, wystarczytyby rysunki studyjne. Mnie na pewno nie wystarczg!

Wiedzac, ze »forma rzeczywista« to suma »form sylwetowych«, a kompozycja to jednos¢
zlozona z ,,form gtéwnych, pobocznych, szczegdéiow obu tych form i tla z jego szczego-
tami” (Witkiewicz 1974: 33), wiedzac, ze odrzucenie regul hierarchii ukltadu wizualnego
prowadzi do chaosu, musze¢ znalez¢ odpowiedzi na nastepujace pytania: jak przygotowaé
konstrukcje pod tak duzg rzezbe? Jak sensownie narzuci¢ gling na ponad dwumetrowg
konstrukcje? Jak kazdemu elementowi przypisa¢ wlasciwy ksztalt, nada¢ mu wlasciwg
wielko$¢ i wyznaczy¢ polozenie?

Wszystko musi by¢ przemyslane. Nie wyobrazam sobie planowania, rzezbigc w duzej
masie materialu, przerzucajgc z miejsca na miejsce kilogramy gliny. Musz¢ wczesniej
przygotowac¢ model, ktory bede traktowac jako punkt wyjscia. W innym przypadku caly
proces twdrczy przypominalby btadzenie po omacku — jakbym zawigzala sobie przepaske
na oczach, skazujac sie na zawodowg slepote.

Duza rzezba wymaga pracy w dwoch perspektywach pola widzenia. Pierwsza to tzw.
perspektywa odejscia — widzenie calej rzezby z pewnej odlegltosci, druga wymierzona jest
dlugoscig reki. Bez wykonania projektu w skali istnieje duze ryzyko utraty spéjnosci form
podrzednych z gtownymi. Im wigksza rzezba, tym trudniej kontrolowa¢ wizualne pota-
czenie jej fragmentow ogladanych z bliska i z daleka. Bez wczesniejszego rozplanowania to

rzezbienie na §lepo. Mata forma pozwala jednoczesnie kontrolowac¢ obydwie perspektywy
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widzenia. Oczywiscie nie twierdze, ze rola artysty konczy si¢ na stworzeniu modelu, ze od
tej pory pomnikiem moze zaja¢ si¢ rzemieslnik. Twierdze jedynie, ze znalezienie gtéwnych

zalozen kompozycyjnych umozliwia zapanowanie nad calodcig dziela.

Pojecie czystej formy jest pojeciem granicznym, tzn., Ze nigdy zadne dzielo
nie moze by¢ okazem absolutnie Czystej Formy, poniewaz jest dzielem da-
nego rzeczywistego indywiduum, a nie tworem jakiego$ niewyobrazalnego,
abstrakcyjnego ducha. Uczucie metafizyczne polaryzuje si¢ w psychice
danego osobnika i stwarza sobie Forme zindywidualizowana, przy czym
tresci uczuciowe i wyobrazeniowe przyjmuja udzial w jej powstawaniu i czynia
ja w stworzonym juz dziele nieczysta. [...] W $wietle tego stwierdzenia, kazde
przedstawienie wizualne moze jedynie dazy¢ do osiagniecia Czystej Formy,
zblizajac si¢ do niej mniej lub bardziej. Nigdy nie bedzie konstrukcjg sama
w sobie, od niczego niezalezng (Witkiewicz 1974: 317).

Pomnik nacechowany jest realizmem i wielo$cig wyobrazen. Nie stawia mnie to jednak
w sytuacji cztowieka zwolnionego od obowiazku podporzadkowania si¢ prawom faczenia
elementéw konstrukcyjnych w »jednosé«. Szukajac rozwigzan, stawiam si¢ w roli tworcy,
ktdry zaciera przedmiotowos¢, widzac jedynie w swej pracy uktady kompozycyjne. Twarz,
noga i rece stajg sie brylami, plaszczyznami dgzacymi do »Czystej Formy«. Zadanie to
realizuje w trakcie narzucania gliny na konstrukcje oraz przy formowaniu bryt, przed do-
okresleniem cech realizmu. Podstawowg zasada techniki rzezbienia w glinie jest utrzymanie
réwnego stopnia uformowania i uszczegétowienia pracy. Realizm to nakladka, ktéra kieruje
do wlasciwej interpretacji tresci.

Fotografie umieszczone na ilustracji 10 w czterech ujeciach przedstawiaja model pomni-
ka Rajmunda Rembielinskiego wykonany w glinie. Na kazdej z nich umiescitam strzatki
pokazujace kierunki silni organizujacych uklad kompozycyjny poszczegélnych form sylwe-
towych. Sposréd nieskonczenie wielu uje¢ pomnika wybratam, moim zdaniem, najbardziej
charakterystyczne. Rysunek oznaczony jako 10A przedstawia posta¢ w ujeciu trzy czwarte.
Zaznaczone na nim linie kierunkowe pokazuja rozlozenie gtéwnych mas rzezby.

Zalozylam, zZe Rajmund Rembielinski ustawiony bedzie w ujeciu statycznym. Jedyny
element ruchu to skrecenie ciata wzdtuz osi pionowej. Strzatki na rysunku 10B i 10C
ilustruja roztozenie »silni linii kierunkowych« decydujacych o zdynamizowaniu kompo-
zycji. Wybrana przeze mnie poza kontrapostu nadaje si¢ znakomicie do wprowadzenia
dynamicznego klucza, ktérego dziatanie jest zatrzymane przez zewnetrzny obrys profilu
rzezby. Przy zachowaniu gléwnej zasady, czyli zachowaniu réwnowagi rozlozenia uktadu
ciata. Zjawisko to objasnia rysunek oznaczony jako 10D. Wyznaczona linia pionu utrzy-
muje posta¢ w rownowadze, linia tuku prowadzi przez skontrowane w stosunku do prostej
wygiecie tulowia oraz swobodnie ugieta noge.

Calos¢ skontrastowana jest z prostymi, symetrycznymi wzgledem siebie liniami cyrkla.

Symetrycznie utozone sg rowniez rece, swobodnie spoczywajace na cyrklu. W postaci
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Legenda:

== Linie kierunkowe Il. 10. Model w glinie
Zrodto: Opracowanie wiasne
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zachowalam zasade typowq dla kontrapostu, pochylenia barkéw przeciwnego w stosunku
do bioder.

W trakcie wykonywania szkicu rzezbiarskiego ,wyjetam” z dloni Rembielinskiego kape-
lusz. Po raz kolejny okazalo sie, Ze nie wszystko, co korzystnie wyglada na rysunku, nadaje
sie do przeniesienia w przestrzenny uklad rzezby.

Model pomnika to szkic, w ktérym rozplanowatam gtéwne zalozenia formy. Jest punktem
wyjécia, a nie miniaturkg nadajacg si¢ do powigkszania za pomocg pantografu. Na obie,
malg i duzg, patrzymy z zupelnie innej perspektywy. Wymagaja zastosowania innych skro-
tow przestrzennych. Dla przykladu, wysokie rzezby przedstawiajace postacie zawsze maja
powigkszone gdérne partie ciala — tak, by patrzacym z dotu zdawaly si¢ proporcjonalne.

Od pierwszego dnia, w ktérym dowiedzialam si¢, ze mam wyrzezbi¢ Rajmunda Rem-
bielinskiego, najwazniejsze dla mnie bylo scharakteryzowanie jego osoby. Pragnac ten cel
osiggna¢, musialam wyrobi¢ w sobie osobisty stosunek do tej postaci, a co najwazniejsze,
miec wlasne jej wyobrazenie. Jaki mogt by¢ czlowiek, ktory od podstaw zaplanowat i stworzyt
miasto? Z dostepnych materialéw, z dokladnych opiséw jego osiagnigé, nie dowiedziatam
sie niczego interesujacego dla mnie (materiaty przedstawilam w aneksie Wyjgtki z zycia
Rajmunda Rembieliriskiego). Na to pytanie musialam odpowiedzie¢ sobie sama. Rozpocze-
tam od przeformulowania pytania. Nowe pytanie brzmiato: jak ja postrzegam Rajmunda
Rembielinskiego? Czy jako masywnego, poteznego mezczyzne o ciezkich, kanciastych
ruchach, czy szczuplego o lekkiej swobodnej postawie ciata? Wybralam druga odpowiedz,
tworzac narracj¢ semantyczng o cztowieku mtodym, twérczym, z pasja wykonujacym swoje
dzieto — dzieto konstruowania miasta od podstaw. Patrzytam na Rembielinskiego poprzez
jego prace, poprzez to, co i ile zrobil. Widzialam go jako czlowieka w cigglym ruchu po-
dejmujacego decyzje. Takiego wlasnie chciatam wyrzezbi¢. Widzialam go idacego traktem
Piotrkowskim, gdy £6dz byta jeszcze malym miasteczkiem skupionym wokét jednego
rynku. Wyobrazatam sobie, jak przystaje, rozglada sie, rozmysla — to wlasnie ta chwila
byta inspiracja do uchwycenia jego postaci. Nie wiem, czy Rembielinski, podobnie jak ja,
szukal na ulicy Piotrkowskiej natchnienia. Nie zabiegam o odpowiedz na to pytanie.
W pewnym sensie jest to pomnik ulicy Piotrkowskiej, tego, czym jest dla mnie.

Posta¢, jaka wykreowatam, to mezczyzna w sile wieku, elegancki, szczuply, energiczny.
Uchwycilam — zatrzymatam go w pozie kontrapostu. W pozie umozliwiajacej mi pokazanie
zatrzymanego ruchu czlowieka, ktory przystanal tylko na chwile. Wiemy, ze w 1823 roku

dopiero zainicjowal prace tworzenia Lodzi.
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Odlew gipsowy

modelu w skali jeden do dziesigciu

Glina jest bardzo plastycznym materialem. Ma tylko jedng wadeg, jest nietrwata. Pod-
chodzac do pracy, odrzucam modeline oraz gline ceramiczng. Przyznaje, Ze przypisana
im wlasciwos¢ trwatego zasychania jest pozadang cechg. Ja jednak nie uznaj¢ tego rodzaju
materiatu. Moim ulubionym materiatem jest glina tradycyjna — rzezbiarska glina szamotowa.
Jest to pewny material, uktadajacy si¢ wedle mojej woli. Znajdujace si¢ w niej drobinki
szamotowe zabezpieczajg rzezbe przed przypadkowa deformacjg. Zdaje sobie sprawe, ze
wielu rzezbiarzy nie podziela mojego pogladu. By¢ moze nalez¢ do pokolenia uzywajacego
tradycyjnego materialu. Jednak jestem do niej przyzwyczajona, znam jej wlasciwosci, ktére
mi odpowiadajg. Wiem, jak mocno uderzy¢, nacisngé, jak jg ksztattowad; jest mi postuszna.
Nowoczesna masa oferowana w sklepach dla plastykéw — tlusta, dobrze zasychajaca,
samoutwardzajagca — obarczona jest, moim zdaniem, wada. Swa strukturg przypomina
gume. Ma nieakceptowalng przeze mnie cech¢ — pamig¢ poprzedniego ksztattu. O formie
chce decydowac sama.

Rzezba wykonana w glinie szamotowej wymaga utrwalenia. Niestety, nie mozna zdac si¢
na technike wypalania gliny, utraciloby sie wtedy zbyt wiele szczegétow, nalezy wykona¢
tzw. odlew gipsowy. Mimo Ze jest to proces niewymagajacy tworczego zaangazowania
i mozna powierzy¢ go rzemieslnikom, wielu rzezbiarzy wykonuje odlew samodzielnie.

Wykonanie modelu gipsowego sklada si¢ z trzech gléwnych etapéw: przygotowania formy
negatywu, wlasciwego odlewu gipsowego oraz »cyzelki« — ostatecznego wykonczenia rzezby.

Pierwszy etap, przygotowanie formy, rozpoczyna si¢ odpowiednim podziatem rzezby
na czesci — tak, aby poszczegolne ksztaltki gipsowe nadawaly si¢ do fatwego oddzielenia.
Rysunek 11A przedstawia model przygotowany do narzucenia gipsu. Nastepnie, zgodnie
z podzialami, metodg narzutu wykonuje si¢ poszczegdlne elementy formy gipsowej (il. 11B).
Po zakonczeniu rzezba pokryta jest warstwa gipsu porozdzielanego przygotowanym wcze-
$niej podziatem. Wykonujac opisane czynnosci, trzeba zadbac, by ksztattki formy negatywu
scidle przylegaly do siebie. Procedura ta przebiega nastepujaco: tam, gdzie utworzona zostala
$cianka gipsowa, zdejmujemy podzial, nie jest juz potrzebny; tam, gdzie jeszcze jej nie ma,
zostawiamy; postepujemy tak az do wypelnienia wszystkich podzialéw modelu.

Po zakonczonej pracy przygotowang forme pozostawiamy na jakis czas, by gips porzad-
nie zwigzal. Nastepnie zdejmujemy z rzezby poszczegdlne ksztaltki formy negatywowe;.
Czyscimy je i faczymy w wigksze kawalki. Forme negatywowa modelu projektu pomnika

Rembielinskiego prezentuje ilustracja 11D. Ostatnig czynnoscig, jaka musimy wykonac,
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II. 11.Zdejmowanie formy z modelu
A. Podziat rzezby,
B. Nakfadanie formy,
C. Gotowa forma,
D. Czesci formy,
E. Wypetnienie formy gipsem.
Foto: Krzysztof tuczak
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Il. 12. Model w gipsie
Zrodto: Opracowanie
wiasne

jest pokrycie cienka warstwa smarowki (ttuszczem) wewnetrznej strony formy. Jezeli tego
nie zrobimy, mozemy mie¢ klopoty z oddzieleniem formy negatywu od rzezby.

Dostepne s3 dwie metody uzyskania odlewu rzezby z formy. Pierwsza polega na skle-
jeniu formy i zalaniu jej gipsem, druga — na odlaniu poszczegoélnych fragmentow rzezby
z ksztaltek formy i ich sklejeniu. Wybdr metody zalezy od ksztattu lub wielkosci rzezby.

Model pomnika Rembielinskiego zostal odlany za pomocg technologii faczacej obie
metody. Najpierw sklejono mniejsze kawalki w dwie formy (il. 11 D-E). Nastepnie do jednej
z nich wlozono konstrukcje wzmacniajacg. Do tak przygotowanych form wlano gips.
Po czasie wymaganym przez technologie wigzania gipsu wszystko razem zlepiono. Ostatnia
czynnos$¢ przy wykonaniu odlewu jest najbardziej emocjonujaca. To odbijanie formy. Trzeba
by¢ skupionym i ostroznym tak, by nie uszkodzi¢ rzezby. Jezeli wczesniej wszystko zostato
prawidlowo przygotowane, forma gipsowa dobrze podzielona, wystarczajgco nattuszczona
przed wlaniem gipsu, to nie powinno by¢ niespodzianek. Forma powinna na skutek lekkich
uderzen dluta odlgczac si¢ od rzezby.

Trzeci i ostatni etap konczacy prace nad gipsowa wersjag modelu polega na cyzelowaniu,
usuwaniu zbednych nadlewdw oraz na korekcie rzezby. Najczesciej sa to drobne, kosme-
tyczne poprawki. Ilustracja 12 przedstawia ukonczony odlew gipsowy modelu w skali jeden

do dziesieciu.
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POMNIK RAJMUNDA REMBIELINSKIEGO
Pracownia Rzezby i Konserwacji

»SUKCESJA” WODZI Er Obiektow Zsbytkowych
ZofiaWiadyka - tuczak
90-368 £6dZ, ul. Piotrkowska 194

Il. 13.Projekt Pomnika Poczatkéw Miasta todzi
Zrodho: Opracowanie wiasne

Prezentacja projektu 11.09.2014

Rachunek sumienia nie wypadl korzystnie, prace nad projektem rzezbiarskim trwaty
ponad miesigc. Czas uptywal nieubtaganie. Do spotkania, na ktéorym miato dojs¢ do osta-
tecznego zatwierdzenia projektu, zostato juz kilka dni.

Do moich zadan nalezato przygotowanie opisu tablicy oraz przedstawienie planowanych
zalozen ustawienia pomnika. Projekt skladat si¢ z oktadki, na ktérej umiescitam fotografie
modelu Rajmunda Rembielinskiego. Na pierwszej i drugiej planszy przedstawitam wizu-
alizacj¢ pomnika na tle budynku. Rysunek 13 ukazuje jedng z plansz. Wykreslitam je na
podstawie materialdw, ktére dostatam z biura architektonicznego Group-Arch z Wroctawia.
Na trzeciej planszy zaprezentowatam widok pomnika z gory. Kolejne dwie po$wig¢cone byly
tablicy informacyjno-pamigtkowej. Pierwsza zawiera projekt tablicy z wymiarami, druga
— rzut z gory pomnika wraz z tablicg na plycie granitowej o wymiarach 120 x 200 cm.

Zalozylam, ze plyta granitowa ma by¢ wycieta z tego samego bloku kamiennego co plyty
przeznaczone do wylozenia placu przed Sukcesja. W rysunkach nie mogltam dokladnie
wskazac rodzaju granitu, jak i sposobu dopasowania ptyty do placu, poniewaz nie mia-

fam do czego si¢ odnie§¢ — projekt placu nie byl jeszcze gotowy. Nie do mnie nalezaly te
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TWORCA PRZEMYSLOWEJ LODZI

POMNIK RAJMUNDA REMBIELINSKIEGO - projekt tablicy
+SUKCESJA” W tODZI

I. 14. Projekt tablicy
Zrédto: Opracowanie wiasne

decyzje. Ja wyznaczylam zorientowanie pomnika oraz planu Lodzi zgodnie z kierunkiem
geograficznym — na péinoc. Nie byly to precyzyjne zalozenia. Pdzniej kilkukrotnie mo-
dernizowalam projekt tablicy. Ostatecznie tekst zostat skrocony do formuly: ,Rajmund
Rembielinski, tworca przemystowej Lodzi”. Ilustracja 14 przedstawia finalny projekt tablicy
z herbem rodu Lubicz pod spodem, tekst zapisano majuskulg. Projektujac, zalozytam,
ze herb znajdzie si¢ pomiedzy ramionami cyrkla.

Na szostej planszy znajduje si¢ projekt cyrkla oraz wizerunek Orderu sw. Stanistawa,
ktérego Rembielinski byt kawalerem. Na ostatniej planszy wskazalam miejsce polozenia
pomnika na placu oraz projekt fundamentu pod pomnik.

Wreszcie nadszed! 10 wrzesnia 2014 roku, dzien zatwierdzenia projektu pomnika.
Nastepnego dnia moglam przystapic¢ do realizacji wlasciwej rzezby — pomnika Rajmunda
Rembielinskiego.

Prezentacja odbyla si¢ w siedzibie Fabryki Sukcesu u prezesa Krzysztofa Apostolidisa.
Do projektu nikt nie mial zastrzezen, mogliSmy z mezem rozpocza¢ prace nad przygoto-

waniem konstrukcji dla pomnikowej rzezby.
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[1.15. Konstrukcja pod rzezbe
Foto. Krzysztof tuczak

Konstrukcja

Przygotowanie konstrukcji rzezby postaci Rajmunda Rembielinskiego nie nalezato
do mnie, zajmowal si¢ tym mdj maz. Dostal model, na podstawie ktorego rozliczyt ksztatt
i wielko$¢. Ja mialam chwile wytchnienia.

25 stycznia 2015 roku studio byto do mojej dyspozycji. Na kawalecie stala dwumetrowa
metalowa konstrukcja (il. 15A) oblozona styropianem poklejonym pianka montazowa
(il. 15B). Calos¢ zespolona byla ze stalowg ptyta, ktorg przykrecono do obrotowego kawa-
letu. Stabilno$¢ konstrukeji zapewniala stalowa rura, do ktérej méj maz przyspawal szkielet
rzezby. Rece naszykowane byly osobno jako odrebne elementy. Bylam zadowolona z tego
rozwigzania; wiedziatam, ze nie beda mi przeszkadzaly w trakcie rzezbienia nég i korpusu.

Z mysla o dobrym odejsciu kawalet byl ustawiony na poczatku studia — pomieszcze-
nia rzezbiarskiego. Z jednej strony mialam odejscie od rzezby na okoto dziesie¢ metréw,
z drugiej nastepne tyle. Pierwotnie pracownia byla wozownig. Kawalet ustawiony jest na
wprost poteznych drewnianych drzwi — bramy wjazdowej, ktérg kiedys wprowadzano
powozy, a przez ktdrg ja teraz ogladam rzezby. Czy wolatabym wigksze pomieszczenie?
Pewnie tak, ale za nic na $wiecie nie zamienitabym tej pracowni na zadng inna. Jest to miej-

sce przesigkniete tradycjg pracy, r6Zznymi wspomnieniami. Zapewne nie jest to racjonalne
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I.16. Konstrukcja pod rzezbe
Foto. Krzysztof tuczak

podejscie. Dla mnie jednak wazne, poniewaz kazde pytanie, ktére zadam sama sobie
w pracowni, znajduje odpowiedz. Pozornie przeciez zadane w pustke, ale prézni w pracowni
nie ma, przestrzen wypelnia tradycja, w ktdrej pytania zamieniajg si¢ w odpowiedzi. Na
$cianach wiszg plaskorzezby i szkice rysunkowe, w kazdym kacie stojg rzezby stuzace jako
inspiracja. W chwili, w ktérej pisze te stowa, pomnik Rajmunda Rembielinskiego znajduje
sie na stronie tradycji pracowni.

Odejscie od dziela jest bardzo wazne. Im wigcej przestrzeni wokol niego, tym wygodniej.
Praca przy duzej rzezbie polega na bezustannym podchodzeniu do niej i oddalaniu sie.
Rzezbiarz musi by¢ sprawny fizycznie. Przypominajg mi sie stowa ojca: ,,Rzezba wypetnia
calg istote cztowieczenstwa. Wymaga polaczenia zdolnosci intelektualnych z wysitkiem
fizycznym”.

Wszystko bylo gotowe. Moglam przystapi¢ do rzezbienia. Moim pierwszym narzedziem
byl néz, ktérym przycinatam nadmiar pianki. Nie postepowalam w sposob przypadkowy,
dbatam o ksztalt konstrukeji. Na kazdym etapie tworzenia, od samego poczatku nalezy
rownomiernie wprowadza¢ uszczegdtowienie. Pianke do konstrukeji przykleja sie, aby
zmniejszy¢ ciezar rzezby. Wymagana jest jednak taka sama dbalos¢ o zachowanie ksztaltu,
jak podczas kolejnych etapdw rzezbiarskiej pracy. Na styropian nalezy nalozy¢ metalowa

siatke — tak, by glina nie zsuwala si¢ po $liskiej powierzchni. W pracowni do tego celu
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uzywamy tzw. siatki Leduchowskiego wykonanej z blachy cigto-ciagnionej. Najczesciej
siatka ta jest wykorzystywana w budownictwie, stuzy jako wzmocnienie tynkéw cemento-
wo-wapiennych oraz gipsowych. Jej wlasciwosci, grubos¢, cigzar, elastyczno$é, pozwalaja
dostosowac ja do dowolnego ksztattu.

Idealem jest stworzenie konstrukeji odtwarzajacej budowe cztowieka, w ktorej drewniane
lub metalowe czgsci sg kopig szkieletu ludzkiego, pianka — mig$ni, a glina staje si¢ skora
lub tkaning. Niestety, to ideal bardzo rzadko osiggalny. Budowa takiej konstrukeji zajetaby
bardzo duzo czasu. Tak przygotowanej konstrukcji jeszcze nie widziatam ani w swojej pra-
cowni, ani u zadnego z kolegéw rzezbiarzy. Niedoskonatosci konstrukeji przykrywa si¢ gling.

Ilustracje przedstawiaja kolejno: metalowy stelaz w trakcie pracy (il. 16A) oraz doku-
mentacje konstrukeji wypelnionej pianka o odpowiednio nadanym ksztalcie (il. 16B).

Od 25 stycznia 2015 roku mogtam przystapi¢ do »narzucania gliny«.

Narzucanie gliny

Pod pojeciem »narzucania gliny« rzezbiarze rozumieja nakladanie materiatu na konstruk-
cje. To wazny etap powstania rzezby. Teraz podejmuje sie decyzje definiujace ksztalt rzezby.

Pod pojeciem »narzucania gliny« nie kryje sie mechaniczne nalozenie gliny, lecz twor-
cze kreowanie formy. Pézniejsze wprowadzanie detali, dbalo$¢ o realistyczne szczegdly to
nakladka. Twierdze, opierajgc sie na wlasnym doswiadczeniu, ze jest to etap, ktéry wymaga
najwiecej czasu i tworczego wysitku.

Narzedzia, jakimi dysponuje, to wszelkiego rodzaju drewniane ubijaki, rzezbiarskie noze
$cinajgce czy tzw. uszka. Czesto sg to po prostu odpowiednio przyciete drewniane deseczki
lub powyginane prety stalowe. Mdj ulubiony zestaw prezentuje ilustracja 17. Mimo iz nie
wygladaja imponujgco — zwykle deseczki, ubijaki i uszka — sg zupelnie wystarczajace.
Na fotografii pominetam jedno z wazniejszych narzedzi rzezbiarskich, nie umiescitam dioni,
ale one nie wyrdzniajg sie niczym szczegélnym. Wszyscy dysponujemy tym narzedziem,
jednakowo doskonatym.

Rzezbiarze roznie pracujg. Jedni nanosza partiami ubitg juz wczesniej gline, szukajac
formy, cierpliwie nakladajg obok siebie i na siebie niewielkie kuleczki. Inni nakladajg jej
nieco wiecej, okreslajac ksztalt uderzeniem ubijakow. Ja naleze do drugiej grupy. Stosuje
technike, ktéra pozwala mi pozostawi¢ w materii rzezbiarskiej slad mojego gestu. Uwazam,
ze za pomoca metody nakladania glinianych kuleczek nie uzyskalabym ekspresji, nie po-
kazalabym wlasnych przezyc¢ i odczud. Interesuje mnie formalny wynik sladu gestu, ktory
pozostawiam w stanie silnej koncentracji emocjonalne;j.

Edward Necka w publikacji Psychologia tworczosci pisze: ,Wiele wskazuje na to, ze emocje

nie tylko wplywajg na przebieg procesu twdrczego, ale réwniez stanowig jego istotng czes¢
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Il. 17. Narzedzia rzeZbiarskie
Foto: Zofia Wiadyka-tuczak

sktadowy. Petnig bowiem funkcje motywujace i pobudzajace, a takze quasi-poznawcze,
polegajace na sterowaniu procesem twoérczym” (Necka 2001: 77). To niezwykle trafne spo-
strzezenia. Zauwazytam, Ze bez zaangazowania emocjonalnego, tkwiac w nijakosci odczug,
nie umiem rzezbic. Tracg ostro$¢ postrzegania i kojarzenia. Jezeli nie uda mi si¢ wywotaé
stanu koncentracji, odchodze od kawaletu.

Psychologia ustawia emocje na dwoch skrajnych plaszczyznach: umieszczajac naprze-
ciw afekty pozytywne i negatywne. Necka, powolujac sie na badania Williama Gordona,
dochodzi do wniosku, ze pozytywne afekty, poprzez zdolno$¢ odrzucania negatywnych,
redukujg bledne rozwigzania.

Przytoczona przez Necke teoria, okreslana jako reakcja »hedoniczna«, wystepuje na
pograniczu rozwigzania problemu lub w trakcie wytwarzania ,istotnie waznych »poét-
produktéw« procesu tworczego (np. czastkowego wgladu, przeformulowania problemu).
Subiektywnie reakcja hedoniczna polega na »cieptym uczuciu, ze ma sie racje«”. Necka
(1987) uznal, Ze tego rodzaju afekt moze tkwi¢ u podtoza jednej ze strategii tworczego
mys$lenia, zwanej strategia ukierunkowanej emocji. Emocja sterujaca procesem twérczym

moze mie¢ znak pozytywny i negatywny (Necka 2001: 84).
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Nie jestem psychologiem, jednak bliskie jest mi stwierdzenie przytoczone przez Necke za
Schuldbergiem i Richardsem, ze ,,twdrczos¢ jest emocjonalnie kosztowna [...] (Schuldberg
1994). Placimy przede wszystkim lekiem przed odrzuceniem, przed ocena, przed samot-
noscia, przed niepowodzeniem. Niekiedy pojawia si¢ lek przed przekroczeniem granicy
»normalno$ci«, poniewaz proces tworczy moze przynies¢ dos§wiadczenia znacznie odbie-
gajace od dotychczasowych sposobdw percepcji rzeczywistosci (Schuldberg 1994). Ptacimy
réwniez czestymi i gwaltownymi zmianami nastroju, od stanéw hipomaniakalnych do
przygnebienia i zniechecenia (Richards 1994)” (Necka 2001: 86).

Dla mnie negatywne afekty s3 narzedziem prowadzacym do celu, stalym elementem,
codziennoscig. Kazda rzezba jest wyzwaniem wymagajacym procesu poszukiwan, ciaglej
negacji i akceptacji tego, co si¢ zrobilo. Redukcja btednych rozwigzan sila rzeczy powigzana
jest z odczuwaniem »afektéw negatywnych«. Znane jest mi doskonale uczucie podwyz-
szonej irytacji zwigzane z pelng negacja wlasnej osoby. Zawsze jednak potrafie twérczo
wykorzystac ten stan, jeszcze nigdy nie odeszlam wtedy od sztalugi czy kawaletu. Zawsze
jest to droga do sukcesu. Odchodze, gdy przezywam emocjonalng pustke i w tej pustce
odczuwam kleske. Tworczos¢ jest emocjonalnie kosztowna, wymaga odwagi, zmierzenia
sie z wlasnymi stabosciami, a przede wszystkim cierpliwo$ci w oczekiwaniu na upragnione
przyjécie odczucia autoakceptaciji.

Prace rozpoczynam od przygotowania gliny. Musi by¢ odpowiednio wilgotna i miesci¢
sie w dloniach. Tak przygotowane partie materiatu nakladam lub narzucam na konstruk-
cje i ubijam ubijakiem. Technika ta pozwala okresla¢ syntetyczny ksztalt formy. Zwykle
przygotowuje gliniane kule nieco wczesniej. Nie lubie, gdy ich zabraknie. Rzezbiac, pracuje
bardzo szybko, jakbym sie lekala, ze mysli uciekng. Nie boje si¢ btyskawicznie podejmo-
wanych decyzji, glina to material, ktéry mozna formowa¢ w nieskonczonos¢. Jezeli jestem
niezadowolona z podjetych dziatan, nanosze poprawki.

Rzezbe ogladamy z wielu stron. Kazdy jej profil faczy si¢ z innym konturem, przechodzac
w drugi i kolejny. Ich uklad tworzy niekonczaca si¢ mozaike stykajacych si¢ ze soba plasz-
czyzn. Te plaszczyzny mozna wizualnie grupowac lub oddziela¢, mozna je dynamizowac
lub uspokaja¢, mozna wtapiac¢ jedng w drugg lub oddziela¢ ostrym konturem. Mozliwosci
jest nieskonczenie wiele. Trzeba tylko wybra¢ wlasciwg. Utrzymane przeze mnie szybkie
tempo pracy pozwala kontrolowaé kompozycyjno-formalny ukfad bryly. Ta praca wymaga
duzego wysitku fizycznego. Niemozliwe jest panowanie nad »forma rzeczywista« z poziomu
jednej perspektywy widzenia. Rzezbiarze bez przerwy ,,chodzg” wokot rzezby, nad ktérag
wlasnie pracuja.

Ilustracja 18 przedstawia zaawansowanie pracy po pierwszym dniu spedzonym przy
kawalecie. Glina zostala narzucona na konstrukcje. Wypelniony zostal korpus wraz z dolng

partia rzezby. Dla komfortu pracy od rzezby odlaczytam rece. Z przyczyn technicznych
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Legenda:
[I. 18.Narzucanie gliny
Foto: Krzysztof tuczak

Linie kierunkowe

bylo to optymalne rozwigzanie gwarantujace tatwy dostep do korpusu postaci. Na zabieg
ten mogtam pozwoli¢ sobie dzieki wykonanemu wczesniej przestrzennemu projektowi
pomnika. Miatam przed sobg wzoér, ktéry byl gwarantem zachowania kompozycyjnych
zalozen rzezby.

Narzucajac gline, przez caly czas miatam na uwadze ksztaltowanie formy. Pilnowalam
gtownych kierunkéw formowanych ptaszczyzn. Tego dnia najwazniejsze dla mnie bylo,
ze znalazlam klucz kompozycyjny. Byt to punkt odniesienia, do ktérego postanowitam na-
wigzywaé, tworzac kolejne partie rzezby. Fotografie oznaczone jako 18A i 18B pokazuja
wspdlny kierunek linii w réznych fragmentach rzezby, wzgledem ktorego zamierzatam
budowa¢ dynamike formy.

Witkiewicz, piszac o dziatajacych »liniach kierunkowych«, ktérych zadaniem jest deformacja
linii czy figur, niejako musial pogodzi¢ si¢ z niezgodnoscig ruchu reki i wynikiem rysunkowo
malarskim. O luku przedstawionym na ilustracji 19A powiemy, Ze zostal zdeformowany na
skutek jednokierunkowej duzej sily dzialajacej na niego z prawej strony i dwéch mniejszych
dziatajacych z lewej. Czy rzeczywiscie tak jest? Czy tak powstata? Aby si¢ o tym przekonac,
wystarczy wykonac¢ proste rysunkowe doswiadczenie. Rysujac linie tuku, nalezy zwréci¢
uwage na zmiennos¢ ukladu reki w trakcie rysowania. Ilustracja 19B przedstawia schemat

narysowanej przeze mnie linii. Wyr6zni¢ mozna trzy gtéwne punkty ulozenia dloni. Jezeli
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[l. 19. Etapy rysowania linii
Zrédto: Opracowanie wiasne

zakladamy, ze zaczynamy rysowac lini¢ od gory, a za punkt odniesienia przyjmiemy pazno-
kie¢ kciuka, to zauwazymy, ze w punkcie pierwszym jego koniuszek skierowany jest do gory,
w punkcie drugim przekrecony zostaje o dziewigcdziesiat stopni, a w punkcie trzecim
— do dotu. W tym sensie rysunek, grafika czy obraz jest zaprezentowaniem rzeczywistosci,
a nie rzeczywisto$cia. O zgodnosci mozemy tu méwic tylko w odniesieniu do komunikacyj-
nej przestrzeni tworzenia i odbioru, a nie rzeczywistego procesu powstawania. W rzezbie
wykonywanej w glinie jest inaczej. Jezeli deformuje, deformuje naprawde, naciskam, ubijam,
uzywam realnie istniejacej »sity kierunkowej«.

O prawdziwym rzezbieniu méwi¢ wtedy, gdy potrafie na tyle zaufac sobie, swoje-
mu cialu, Ze uznaje je za najdoskonalsze narze¢dzie tworzenia. Wszystkie gesty, ruch
ciala, zostajg zanotowane w glinie. Pojawia si¢ wtedy uczucie rozumienia przestrzeni
pomiedzy mna i rzezba, odczuwania mocy linii kierunkowych, ich wzmocnien, stabnigc,
napiec i rozluznien. Rzezba powstaje tylko wtedy, gdy nie zauwazam procesu jej tworzenia,
kiedy mysl ustepuje instynktowi. Nie twierdze oczywiscie, ze w procesie twérczym wiedza
i umiejetnosci sg niepotrzebne. Wrecz przeciwnie. Wiedza i umiejetnosci to niezbedne

elementy w pracy kazdego artysty, tak wazne, zZe powinny by¢ narzedziem w arsenale
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warsztatu, a nie celem, do ktérego sie dazy, ktérym chce si¢ wykazaé. Wirtuozeria to
stan, w ktérym wiedza i umiejetnosci przechodzg ze strony swiadomosci w strone intuicji.

Katarzyna Kobro i Wtadystaw Strzeminski postrzegaja rzezbe jako rozgrywajacy sie
stosunek »przestrzeni wewnetrznej« do »przestrzeni zewnetrznej«, wpisujacy sie w prawo
istnienia »cigglo$ci« i »nierozerwalnosci«. Twierdzili: ,,Podstawowym prawem plastyki
tréjwymiarowej jest brak granic naturalnych. Rzezba rozwija si¢ w przestrzeni nieogra-
niczonej [w odrdznieniu od obrazu, ktéry zamkniety jest w granicach ptétna]. Obraz nie
powinien mie¢ zadnego zwigzku z tym, co jest poza nim, stanowi §wiat zamkniety sam
w sobie, odrebny, obojetny na otoczenie i budujacy si¢ wedtug swoich wtasnych praw
organicznych. Tej granicy z gory zakreslonej, tej granicy przyrodzonej rzezba nie posiada”
(Strzeminski, Sztabinski 2006: 53). Z prawem »wzajemnosci ksztaltow« $cisle powigzana
jest cecha »czasoprzestrzennosci«. ,Wprowadzenie do dziela sztuki trzeciego wymiaru, tzn.
glebi, pociaga za sobg czasoprzestrzennos¢. Czasoprzestrzennoscig nazywamy zmiennosé
tego dziela sztuki przy ogladaniu go z rozmaitych stron. Kazde przesunigcie ogladajacego
powoduje inny wyglad ukladu ksztaltéw. Dzieto sztuki w ten sposéb zyje nie tylko w prze-
strzeni, lecz réwniez w czasie, gdyz ma znaczenie nie tylko uklad ksztaltéw sam przez sie,
lecz jednocze$nie tez kolejnos$¢, w jakiej si¢ on objawia przy ogladaniu jego z rozmaitych
stron” (Strzeminski 2006: 82).

Te prawa odbioru rzezbiarskiego dziela sztuki obowigzujg wszystkie style i kierunki w calej
historii tworzenia. Pomimo ré6znic miedzy sztuka odrzucajaca realizm, indywidualizm lub
ekspresjonizm i sztuka hotdujaca realizmowi, indywidualizmowi lub ekspresjonizmowi
istnieje wspdlny mianownik. Jest nim bezwzgledne prawo zasad uktadéw przestrzenno
-kompozycyjnych. Rozumienie i przestrzeganie tego prawa nakazuje uznac etap okreslania
ksztaltu rzezby za najistotniejszy z calego procesu powstawania. Bledy popelnione
w poczatkowej fazie zostaja na zawsze. Nie przykryje si¢ ich Zadng, nawet najdoskonalsza

realistycznie nakfadka.
Okreslanie formy

Wasyl Kandynski wyréznil dwa sposoby postrzegania i przezywania wszelkich zjawisk:
»zewnetrzny« i »wewnetrzny«. Pomiedzy obserwatorem i zjawiskiem postawil »niby-szybe«
utrudniajaca ,nawigzanie bezposredniego, wewnetrznego kontaktu” (Kandynski 1986: 12).
Odsuniecie owej »niby-szyby« oznacza odrzucenie znaczeniowych pozoréw sztuki przed-
miotowej na rzecz dostrzegania »wewnetrznych aspektow« struktury dzieta sztuki.
Rozgrywa si¢ wowczas w nim »wewnetrzny« dialog sil, kierunkéw i napie¢ tkwig-

cych w kompozycyjnych uktadach form. Aby pozna¢ wlasciwg istote dzieta sztuki, nalezy
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badac jego poszczegolne elementy artystyczne, wydzieli¢ z niego podstawowe formy,
by nastepnie poddac je szczegdtowej analizie.

Kandynski byt malarzem, zajmowaly go »elementy podstawowe« organizujace ptaska
powierzchnie; punkt i linia (przy czym linia cz¢sto zakresla plaszczyzng). Zaproponowat
rozpatrzenie zjawisk w trzech badawczych krokach. Pierwszy etap to: ,staranna analiza po-
szczegolnych zjawisk — izolowanie, [drugi to] badanie wzajemnego oddzialywania zjawisk
na siebie — konfrontowanie, [trzeci to] wyciaganie wnioskéw ogdlnych z obydwu wymie-
nionych sposobow postepowania” (Kandynski 1986: 17). Jak sam przyznaje, w rozprawie
Punkt i linia a plaszczyzna ograniczyl sie tylko do dwdch pierwszych zadan badawczych,
trzecie pozostawiajac w zawieszeniu. Brak opracowania teoretycznego ostatniej czesci to
stworzone przez Kandynskiego pole dla artystow. Tworcy, za kazdym razem komponujac
dzieto, sa zmuszeni taczy¢ ze sobg »tkwiace napigcia« w poszczegdlnych (odizolowanych)
elementach w cato$¢ kompozycyjna.

Moim zdaniem kazde dzieto sztuki jest wnikliwym wnioskowaniem z obydwu sposobdw
postepowania. Jezeli ,kompozycja nie jest niczym innym niz $cisle prawidlowa organi-
zacja zywych sil, zamknietych wewnatrz elementéw w postaci napie¢” (Kandynski 1986:
98), to kazde dzieto sztuki mozna rozumie¢ jako analityczne studium istniejacych zjawisk
zachodzacych w ich poszczegdlnych elementach, jak réwniez wystepujacych miedzy nimi
wspolzaleznosci. Kazde przedstawienie jest odrebnym opracowaniem wizualnym. Podobnie
jak uczymy si¢ okresla¢ mysli stowem, tak mozemy nauczy¢ sie okresla¢ mysli za pomoca
technik wizualnych.

Wiadystaw Strzeminski méwit o ,wzajemnym wplywie mysli na widzenie i widzenia
na mysl. My¢l stawia pytania, na ktére ma odpowiedzie¢ widzenie. Widzenie daje zasob
materialu obserwacyjnego — i ten zas6b ulega sprawdzeniu i uogélnieniu w procesie
opracowania myslowego” (Strzeminski 1974: 13). Zauwazyl on, ze wraz ze zdobywaniem
doswiadczen zwieksza sie tzw. »§wiadomos¢ wzrokowa« — umiejetno$¢ interpretacji tego,
co biologicznie zapisane na siatkéwce oka. Jako przyktad podat ,zawodowa sprawnos¢
wzrokows. Oko do$wiadczonego widkniarza dostrzeze dziesigciokrotnie wiecej brakow
tkaniny niz tak samo sprawne (w znaczeniu biologicznym) oko cztowieka innego zawodu”
(Strzeminski 1974: 15).

6%

Czy rzezbiarz moze korzysta¢ z doswiadczen malarza?

Ja korzystam. Niezaleznie od tego, w jakiej materii pracujemy, czy ksztaltujemy prze-
strzenng forme, czy zostawiamy slady narzedzia na ptaskiej powierzchni, zawsze tworzymy
punkty, linie, ptaszczyzny. Kandynski dzialanie sit i napig¢ rozgrywajacych si¢ w punktach

i liniach wyjasnit na przyktadach rysunkowo-malarskich. Przyznat jednak, ze podobne
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zaleznosci wystepuja w otaczajacej nas naturze oraz we wszystkich dziedzinach sztuk.
Rzezbie nie poswiecit zbyt wiele miejsca, twierdzac: ,W rzezbie i architekturze punkt jest
wierzchotkiem kata przestrzennego, a wigc i zarodkiem, z ktérego te ptaszczyzny powstaja.
Daja si¢ z niego wyprowadzi¢ i do niego wprowadzi¢” (Kandynski 1986: 38), natomiast
o liniach pisal: ,,Nie trzeba zbyt dlugo dowodzi¢ roli i znaczenia linii w kompozycjach
rzezbiarskich i architektonicznych — jakiekolwiek rozbudowanie formy w przestrzeni jest
réwnoznaczne z rozbudowaniem formy linearnej” (Kandynski 1986: 107).

Nadawanie rzezbie formy jest niczym innym jak poszukiwaniem uktadéw kompozy-
cyjnych, wydobywaniem punktéw, linii i plaszczyzn. Na podstawie wlasnych prac moge
wyr6zni¢ dwie podstawowe grupy punktéw i linii: strukturalne i zewnetrzne. Strukturalne
wynikaja z bryly rzezby; powstaja na styku plaszczyzn oraz rysuja jej profil. Strukturalny-
mi liniami nazywam réwniez te, ktére nie sa widoczne w rzezbie jako linie, lecz tworza
siatke kompozycyjna, wyznaczong przez gtéwne optyczne kierunki rozlozenia cigzaru
bryly. Zewnetrzne punkty i linie to te naktadane na rzezbe i niepowigzane z jej struktura.
Sa rysunkiem na powierzchni rzezby, czesto pelnia funkcje wylacznie dekoracyjna.
Wykonuje si¢ je na samym koncu prac rzezbiarskich.

Opisujac poprzedni etap narzucania gliny, odwotywalam si¢ do pierwszych poszukiwan
punktéw, linii i plaszczyzn strukturalnych w rzezbionej przeze mnie figurze. Wskazany
fragment (il. 18A i 18B) miat by¢ odniesieniem do dalszych poszukiwan. Rozumiatam go
jako klucz pomocniczy, ktéry mial prawo ustgpi¢ miejsca bardziej znaczacym, odnalezio-
nym w toku dalszych prac.

Ilustracja 20A przedstawia roztozenie podstawowych linii strukturalnych. Czerwo-
nym kolorem zaznaczylam t¢ bedacy inspiracyjnym punktem wyjscia, wzgledem ktdrej
przeprowadzitam kolejne, zaznaczone na bialo. Ilustracja 20B przedstawia te same linie,
zaznaczone tylko kolorem czerwonym, po to, by pokaza¢ ich jednakowy wklad do budowy
kompozycji bryly postaci.

Omawiane linie sg liniami strukturalnymi wyznaczajacymi budowe kompozycyjna
rzezby. Kazda z nich taczy si¢ ze soba w jednym punkcie. O kazdej mozna powiedzie¢, ze
tworzy lini¢ tamang z linig lezaca w najblizszym potozeniu, tworzac z nig tréjkatny uklad.

Wasyl Kandynski o linii famanej pisal, Ze ma tendencje do budowania plaszczyzny. Utwo-
rzony ksztalt jest zdeterminowany przez sile i kierunek sit dzialajacych na poszczegdlne
jego elementy sktadowe. W przypadku plaszczyzny zarysowanej przez kat prosty mamy do
czynienia z parg linii o rownowazacych sie sifach przeciwstawnych. Pionowej dynamicznej
0 goracej temperaturze oraz poziomej pasywno-chtodnej. Odchylenie bokéw tréjkata od
pierwotnego polozenia prowadzi do zmiany dynamiki plaszczyzny. Im ramiona sg bardziej
rozwarte, tym plaszczyzna jest stateczniejsza, im ramiona sg ustawione blizej siebie, tym

plaszczyzna zyskuje na mocy i dynamice.
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Legenda:

——— Strukturalne linie siatki kompozycyjnej [l. 20. Podstawowe zatozenia kompozycyjne
Zrodho: Opracowanie wiasne

Zastosowany przeze mnie podzial kompozycyjnej siatki strukturalnej opierat si¢
o tréjkaty ostre, tworzgce dynamiczne plaszczyzny. Ich koncentryczne potozenie
pozwolilo przyhamowa¢ dzialanie sit w poszczegodlnych tréjkatach. Jednoczesnie nie
wyznaczalo jakiejs szczegdlnej roli zadnemu z nich. Drugg bardzo wazng wlasciwoscia
tego typu budowy kompozycji jest przypisana tréjkagtnym formom cecha otwartos$ci
oraz latwos¢, z jaka laczg sie z innymi ksztaltami.

Drugi rodzaj linii strukturalnych, ktére zarysowatam w rzezbie na poczatkowym etapie
pracy, to linie wytyczajace jej profil. Na ilustracji 21A kolorem niebieskim zaznaczone sg
dwa gtéwne obrysy linii profilowych. Rola, jaka petnig w stosunku do linii wyznaczajacych
kompozycje, jest dobrze widoczna. Poprzez zamknigcie trojkatnych form w plaszczyzny
dynamizm linii zostal wyciszony. Sylwetka postaci nabrata smuklosci.

W trakcie poczatkowej fazy nadawania formy wyznaczytam pierwsze linie strukturalne
budujace przestrzennos¢. Na rysunku 21B sg one zaznaczone z6itym kolorem. Wybralam te,
ktore miaty dla mnie najwigksze znaczenie. Pokazany na fotografii fragment rzezby ilustruje
linie styku plaszczyzn wyznaczajacych bryte klatki piersiowe;.

Pierwsze decyzje o formie rzezby dotycza gtéwnych zalozen kompozycyjnych. Nalezy

je traktowac jako wstepne opracowanie, pomocne w dalszych pracach nad poszukiwaniem
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Legenda:

Strukturalne linie siatki kompozycyjnej Il. 21. Podstawowe zatozenia
Strukturalne linie profilowe kompozycyjne

Strukturalne linie styku pfaszczyzn Zrodto: Opracowanie wiasne

ostatecznego klucza uktadu kompozycyjnego. Do wlasciwych rozwigzan dochodzi sig

w dalszym toku pracy.

Model — poznanie rzeczywistosci

Figuratywna rzezba jest odzwierciedleniem rzeczywistosci. Nie chodzi jednak o to,
by ja kopiowa¢. Rzeczywistos¢ inspiruje. Wiedziatam o tym dobrze, zapraszajac do pracow-
ni modela, ktérego ubralam w str6j mezczyzny lat dwudziestych dziewietnastego wieku.

O inspiracji decyduje chwila. Nieuchwytny moment magicznego porozumienia pomie-
dzy artysta i forma. Energia przezywania tej chwili kierowana jest na dzieto, ktéremu stuzy.
By¢ moze dlatego tak trudno ja uchwyci¢. Wiem, ze udato mi si¢ wydoby¢ ruch sylwetki,
przenies¢ naturalnos¢ ukfadu ciata. To byt przelomowy dzien, a jednak nie pamietam, jak to
sie stalo. Z mojego punktu widzenia to nieistotne. Za kazdym razem przezywam te¢ chwile
od nowa. Nie mozna nauczy¢ sie przezywania, natomiast mozna tworzy¢ sytuacje ja prowo-
kujace. Obserwacja rzeczywistosci — tak najkrocej okreslam swoja metode wywolywania

inspiracji. Chwila ol$nienia przychodzi sama. Nie wolno jej zlekcewazy¢.
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Wszystko juz bylo gotowe, podest, na ktérym mial stana¢ model, cyrkiel zrobiony
z drewna.

Pozowac zgodzil si¢ Ryszard Kobza. W §rodowisku fodzian znany jako mifosnik historii
naszego miasta. Pozowanie to ciezka praca. Nieruchome stanie przez kilka godzin nie jest
tatwe. Proszac Ryszarda, kierowalam si¢ dwoma przestankami: jego wygladem fizycznym,
sprawnoscig i gotowoscia wspolpracy. Spetnial moje kryteria: jest przystojnym i postaw-
nym mezczyzng. Byl na tyle ciekawy zdarzen dotyczacych miasta, ze mimo spodziewanego
wysitku przyszedl do pracowni i zdecydowat si¢ pozowac.

Czekalam, stojac obok kawaletu. Wreszcie uslyszatam kroki na schodach. Wszed?.
Poprositam, by stanal na podescie. Wyttumaczytam jak. Nietatwo przyjac poze, by wygladaé
naturalnie. Na poczatku Ryszard byl sobg, a nie Rembielinskim. Postanowitam, ze trzeba
zmieni¢ otoczenie. To czasem pomaga. Chcialam, zeby Ryszard, spacerujac po podworku,
oswajal sie z kostiumem, co pozwoli mu wczu¢ sie w posta¢, ale weigz nie potrafilismy zaczaé
wspOlpracy. Sytuacja byla zupelnie niezalezna ode mnie. W koncu przypadkiem zaczelismy
rozmawiac o jego pasji, o fascynacji walkami Wschodu. Poprositam, by zaprezentowat mi
podstawowe techniki przyjmowanych pozycji. I wtedy nastapil przelom. Ryszard rozluznit
sie i nieSwiadomie przyjat wlasciwa poze. Teraz mogt skupic sie na tym, co doskonale znal,
wyzbywajac sie balastu skrepowania. Wrdcilismy do pracowni, kazdy na swoje miejsce.

Prawidfowe ustawienie modela wymaga wyznaczenia osi obserwacyjnej. Rzezba i model
winny by¢ ustawione na wprost oczu rzezbiarza, tak by oba profile pokrywaly sie ze soba.
Dla komfortu pracy rzezbe oraz pozujaca osobe ustawia si¢ na podestach obrotowych, tzw.
kawaletach.

Poréwnanie dwoch rzeczywistosci, inspirujacej i interpretowanej, to chyba najprostsza
definicja pracy rzezbiarza z modelem. Nie chodzi tu o prosty podzial na rzezbe, jako inter-
pretowang rzeczywisto$¢, oraz na modela, jako rzeczywisto$¢ inspirujaca. Rzezba, bedac
przedmiotem nacechowanym podmiotowoscig interpretacyjna, pelni jednoczesnie role
inicjatora inspiracji. Zadanie rzezbiarza polega na ciaglej obserwacji rzeczywistosci, na
odnajdywaniu i wskazywaniu punktéw narracji inspirujaco-interpretacyjnych i wlasciwym
ich zestawieniu.

Z mojego punktu widzenia rzeczywisto$¢ interpretowana istnieje w chwili tworzenia.
Wraz z powstaniem zamienia si¢ w rzeczywisto$¢ inspirujaca.

Zaobserwowany przebieg linii na modelu jest rzeczywistoscia inspirujaca, przeniesie-
nie jej w inng przestrzen staje si¢ aktem interpretatorskim. Pozostawienie jej w kontekscie
rzezby stwarza nowg inspirujaca rzeczywistosc.

O linii narysowanej na ilustracji 22A powiemy, ze dzieli plaszczyzne na dwie czesci.
Sytuacja ulegnie zmianie, gdy dostawimy do niej kolejng kreske. Tak, jak jest to pokazane

na ilustracjach 22B i 22C. Skierowanie dynamiki linii w innym kierunku przyhamowuje
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B
C Il. 22. Przyktad linii D
Zrédto: Opracowanie wiasne

sife jej uderzenia w krawedz plaszczyzny. Energia jej dzialania koncentruje si¢ w nowych
miejscach. Analizujac przyktad (il. 22B), zauwazamy kierunek oddzialywania sity wzra-
stajacej od prawego dolnego rogu w strone wewnetrznego tuku. Rozlozenie sit w kolejnym
przykladzie (il. 22C) przebiega zupelnie inaczej. Linia kierunkowa zarysowuje ksztatt linii
po zewnetrznym obrysie, fagodzac jej sprezystos¢. W konsekwencji w pierwszym przykta-
dzie odbieramy zewnetrzny zarys tuku, a w drugim — wewnetrzny. W obu przypadkach
plaszczyzna traci na znaczeniu, nie jest juz tak istotna jak w grafice na ilustracji 22A.
Podany przyktad, prosty i oczywisty, stanowi probe wytlumaczenia wystepujacych zalez-
nosci pomiedzy umieszczanymi liniami w przestrzeniach rysunku oraz rzezby. Linie buduja
zaleznosci, zakreslaja plaszczyzny lub je dziels. To wlasnie tu tkwi ich istota. Niemozliwe
jest, by w dowolnej technice przekazu wizualnego zaprezentowac tylko jedna lini¢. Posta-
wiona na plaszczyznie bedzie zawsze piata linia, uksztalttowana w rzezbie — zawsze kolejna.
Kontekst, bo o nim tu mowa, nakazuje jej dzialanie. Jakie? Zawsze inne, zawsze zalezne
od wystapienia. Zdawaloby sig, Ze linia na czwartym rysunku powinna by¢ widzowi do-
skonale znana, to juz jej kolejne wystapienie. Osadzona w innym kontekscie plaszczyzny
zmienia jednak swojg dynamike. W pierwszym przykladzie jest elementem stabilnie osa-
dzonym na plaszczyznie. W ostatnim wydostaje si¢ poza obszar plaszczyzny, na ktdrej jest

narysowana (il. 22D).

93



RETROSPEKCJA PROCESU TWORCZEGO

Il. 23. Stan rzezby z dnia
1 maja2015r.
Zrodio: Opracowanie wiasne

Tworzenie linii oraz wynikajacych z nich plaszczyzn, budowa kontekstu dla istnieja-
cych i nowych elementdw rzezby, stalo sie teraz moim najblizszym zadaniem. Ilustracja
23 przedstawia rzezbe¢ Rajmunda Rembielinskiego w dniu, w ktérym rozpoczetam prace,

majac przed sobg nie tylko rzezbe, ale i modela.

Autorska korekta

Pracuje¢ szybko, szybko podejmuj¢ decyzje rzezbiarskie. Potrzebuje jednak co jakis czas
chwili refleksji. Sprawdzenia, czy praca idzie w dobrym kierunku. Sg to chwile, w ktérych
dokonuje¢ autorskiej korekty. Wizyta modela stata si¢ dobra okazja do przyjrzenia si¢ do-
tychczasowemu postepowi pracy.

Stwierdzitam woéwczas, Ze przede wszystkim nieréwno prowadzitam profil rzezby.
Jej dolna cze$¢ byta prawie skonczona, ale gérna — zaledwie naszkicowana. Nie moglam
nawet powiedzie¢, ze znalaztam odpowiedni ksztalt torsu. Zle osadzitam szyje oraz glowe.
Nie wyrzezbilam jeszcze rak. W gérnej partii rzezby panowal wizualny batagan. Profilowe

linie torsu, szyi, glowy oraz rak byly rozedrgane i rozproszone. Nie sprecyzowatam linii
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Legenda:
Strukturalne linie dominujace Il. 24. Strukturalna siatka kompozycyjna
siatki kompozycyjnej Zrodto: Opracowanie wiasne

Strukturalne linie dopetniajacej
siatki kompozycyjnej

T

siatki kompozycyjnej. Widz nie wiedzial, jak ma odczyta¢ forme¢. Wzrok nie zatrzymywat
sie na niczym przez dtuzsza chwilg, bladzac jedynie po wyznaczonej przestrzeni.

[lustracje 24 oraz 25 przedstawiajg cztery fotografie fragmentu rzezby ze zdefiniowanymi
liniami strukturalnymi. Wyznaczytam linie siatki kompozycyjnej, linie styku ptaszczyzn.
Widac¢ rowniez linie profilu rzezby. W zaprezentowanych przykladach wzrok nie btadzi,
widz wie, na co i w jakiej kolejnosci ma patrzec.

Strukturalna kompozycyjna siatka rzezby opiera si¢ na ukosnej linii wyznaczajacej
biodra, linii, od ktdrej widz powinien rozpocza¢ oglad rzezby. Znajduje si¢ ona pomiedzy
punktami opisanymi cyframi: jeden oraz dwa. Kazdy z profili posiada dwie siatki kompozy-
cyjne: gléwna (dominujaca) oraz dopetniajaca, przy czym niektére punkty wykorzystatam
do budowy obydwu siatek. Celem tworzenia siatek kompozycyjnych jest narzucenie kolej-
nosci postrzegania wskazanych elementéw rzezby. Jej zadaniem jest utrzymanie narracji
wizualnej, prowadzacej od punktu do punktu, zmuszajac widza do utrzymania uwagi na
liniach strukturalnych wyznaczonych pomiedzy punktami.

Na fotografii 24A dominujacg struktura siatki kompozycyjnej sa linie wskazane przez

punkty: pierwszy, drugi i trzeci. Siatke drugiego rzedu tworza punkty: drugi, czwarty i piaty.
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Legenda:
Strukturalne linie dominujace Il. 25. Strukturalna siatka kompozycyjna
siatki kompozycyjnej Zrodto: Opracowanie wiasne

Strukturalne linie dopetniajacej
siatki kompozycyjnej

T

Kompozycja jest w taki sposéb wywazona, by widz na tym etapie w pierwszej kolejnosci
zwrdcil uwage na dynamiczny ukfad bioder oraz mocno osadzong noge utrzymujaca wi-
zualny ciezar rzezby. Rak przeciez jeszcze nie byto.

W rzezbie przedstawionej na ilustracji 24B miejscem, na ktére widz ma zwrdéci¢ uwage,
jest obszar zakreslony przez punkty desygnowane liczbami: jeden, dwa, trzy. Siatke dopet-
niajaca wyznaczaja dwa punkty wiodace — oznaczone cyframi: dwa, trzy, oraz jednym
punktem drugiego rzedu oznaczonym cyfra cztery.

Iustracja 25Aprezentuje uklad siatki kompozycyjnej rzezby sfotografowanej z tytu,
w ujeciu trzy czwarte. W zaprezentowanym przyktadzie o przebiegu podstawowej domi-
nujacej siatki kompozycyjnej decyduja punkty: jeden, dwa oraz trzy. Siatka kompozycyjna
stanowi konstrukeje utrzymujaca réwnowage postaci. W tym ukladzie dopelniajaca siatka
jest matlo czytelna, polaczona punktami zapozyczonymi od dominujacej (dwa oraz trzy)
wnosi niewiele nowego do konstrukcji rzezby.

Ostatnia fotografia (il. 25B) to ujecie rzezby z tytu. Poréwnujac ze sobg obie siatki, do-
minujacg o powierzchni wyznaczonej punktami: jeden, dwa, trzy, oraz dopelniajaca, wy-

znaczong przez punkty: jeden, cztery, pie¢, zauwazamy ich réwnorzedny wktad w budowe
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ksztaltu rzezby. O wyodrebnieniu opisywanych siatek decyduje tkwigca w nich dynamika.
Za dynamike profilu rzezby odpowiedzialna jest siatka dominujaca. Decyduje o tym
ksztalt i uktad tréjkata siatki kompozycyjnej.

Wasyl Kandynski wskazal na trzy podstawowe typy uktadéw ramion tworzacych katy,
w konsekwencji trzy rodzaje przekazywanych za ich pomocg »wydzwiekéw« wizualnych
napigc. Sg nimi: katy ostre koncentrujace w sobie najwigkszy fadunek napie¢, katy rozwarte
o rozproszonym ukladzie napig¢¢ oraz katy proste o ich zréwnowazonym dziataniu.

Opisana zasada ma odzwierciedlenie w zastosowanym ukladzie kompozycyjnym oma-
wianej rzezby. Siatki dominujace zbudowane sg w wigkszosci z katéw ostrych, natomiast
siatki dopelniajace — z katéw rozwartych. Dynamika skoncentrowanych napie¢ wizual-
nych wpisanych w siatke dominujaca ma za zadanie $ciggna¢ ku sobie wzrok widza. Nalezy
zwrdci¢ uwage, ze dzialanie tego ukladu nie jest obojetne dla przebiegu strukturalnych
linii profilowych rzezby. W miejscach koncentracji napie¢ wizualnych linia profilowa ulega
deformacji, wygieciu. Definicja fuku podana przez Kandynskiego brzmi: ,,Jezeli dwie sity
jednocze$nie dzialaja na punkt, i to w ten sposob, ze jedna z nich nieustannie i stale w tym
samym stopniu przewyzsza swym naciskiem druga, powstaje linia krzywa, ktérej podsta-
wowym typem jest fuk” (Kandynski 1986: 83).

Miejsca wygiecia linii profilowych nieprzypadkowo zbiegaja si¢ z uktadem linii kompo-
zycyjnych. W punktach uderzenia skoncentrowanych sit kata ostrego siatki kompozycyjnej
nastepuje deformacja — wygiecie linii profilowej, podczas gdy w miejscach rozprze¢zenia
napigc przebiega ona zgodnie z pierwotnym ruchem — po prostej. Ilustracja 26 przedstawia
fotografie rzezby w czterech ujeciach z naniesionymi punktami w miejscach o najsilniej
dziatajacych napieciach wizualnych. Przyktad 26 A wskazuje na ukfad linii konstrukcyjnych
kierujacych energie na zewnatrz rzezby. Celem takiego roztozenia kierunkdéw jest zaprosze-
nie widza do ogladu kolejnego profilu rzezby. W tym przypadku widz ma wybér pomiedzy
przejsciem w prawa lub w lewa strone. Kierunek dzialania sily punktu umieszczonego na
wysokosci kolana wyznaczony jest kierunkiem ulozenia podudzia, stajac si¢ niejako jej
wizualnym przedluzeniem. Ma przerzuci¢ koncentracje ogladu rzezby na punkty potozone
na wysokosci bioder. Jak ilustruje fotografia oznaczona litera B, widz kierowany jest tylko
w jednym kierunku, w kierunku strony prawej. Podobne rozwigzania zastosowane sg
w kolejnych profilach rzezby. Przyktady prezentujg fotografie oznaczone literami C oraz D.

Zgodnie z teorig napie¢ wizualnych Kandynskiego miejscami koncentrujacymi uwage
widza sg obszary o podwyzszonej temperaturze postrzegania wizualnego. Kandynski wielo-
krotnie przeciwstawial dwa skrajne wrazenia zwigzane z odczuwaniem temperatury: chtéd
i gorac, a tym samym aktywno$¢ (»gorac«) — pasywnosci (»chtod«).

Linie pionowe, podobnie jak katy ostre, zaliczane s3 do elementéw dynamicznych, ich

temperature okresla sie jako »goraca«. Wykorzystanie w rzezbie wymienionych elementéw
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Legenda:

e Strukturalne linie profilowe II. 26. Profilowe linie strukturalne

Zrodto: Opracowanie wiasne
@ Kierunek roztozenia sit
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formalnych pozwolilo mi utrzymac¢ wizualne napiecie, pomimo wprowadzenia znoszacych
sie »linii kierunkowych« charakterystycznych dla pozy kontrapostu (temat ten poruszalam
w podrozdziale Projekt — rzezba w skali).

Istnieje pewna rozbiezno$¢ pomiedzy projektem pomnika a realizacja rzezby w skali
docelowej. Rozbieznos$¢ ta zostata wprowadzona celowo. Po pierwsze uniknetam w ten
sposdb ewentualnych bledéw anatomicznych, po drugie duzo tatwiej jest zapanowa¢ nad
wyznaczaniem strukturalnej siatki kompozycyjnej. Nalozenie plaszcza na posta¢ Rajmunda
Rembielinskiego, z punktu widzenia organizacji przestrzeni, bedzie formalnoscia.

Podejmowane decyzje dotyczace ksztattu kompozycyjnych »linii strukturalnych« oraz
»linii profilowych« s3 wiazace, réwniez dla linii powstajacych na styku poszczegdlnych
plaszczyzn rzezby. Zaden z omawianych typéw linii nie wystepuje niezaleznie, wszystkie
sg sobie podporzadkowane i zalezne od siebie.

Ilustracja 27 przedstawia dwie jednakowe fotografie wybranego ujecia rzezby. Pierwsza,
oznaczona literg A, to oryginalna fotografia, z kolei druga, oznaczona literg B, to fotografia
z naniesionym przykladem formalnego opracowania strukturalnych linii zakreslajacych
plaszczyzny wybranego fragmentu rzezby. Podstawowe atrybuty umozliwiajace wiaczenie
ich do grupy linii strukturalnych to: zdolno$¢ definiowania ksztaltu ptaszczyzny oraz
laczenia przylegtych im plaszczyzn.

O linii famanej Kandynski pisal: ,,Najprostsza linia tamana moze skomplikowac si¢ przez
to, ze do dwoch pierwotnie tworzacych ja linii przylaczymy jeszcze kilka innych. Punkt
otrzymalby wtedy nie dwa, lecz wigcej uderzen” (Kandynski 1986: 81). Po »uderzeniu«
punkt rysuje lini¢, po kolejnym zmienia kierunek — famigc linie. Powstaje ptaszczyzna.
O dynamice — »napieciu linii«, w konsekwencji zakreslonej przez nig ptaszczyzny, decyduje
sifa oraz ilo§¢ »uderzen«. Im wiekszy jest nacisk na linie, tym wieksza nastepuje deformacja,
wprowadzajaca dynamizm do przedstawienia wizualnego. Na rysunkach (27C, 27D, 27E)
punkty nacisku oznaczono strzalkami. Biale strzatki wskazujg na uderzenia o umiarkowa-
nym i stabym natezeniu, czarne — o natezeniu silnym.

Plaszczyzna oznaczona na ilustracji 27 cyfra 2 zdefiniowana zostata za pomoca linii
zlozonej z sze$ciu punktow »uderzen«. Jej dynamiczny ksztalt zdefiniowaty punkty:
2.a oraz 2.e, rozmieszczone wzdluz pionowej osi. Za roztozenie »napiec¢ linii« i utwo-
rzonych za ich pomoca plaszczyzn odpowiadajg nie tylko sily uderzen tamiace linie.
Réwnie istotna jest odlegtos¢ pomigdzy nimi. Im diuzsza linia, tym bardziej zwieksza
si¢ jej dynamiczny wyraz (napigcie). Silne przelamanie linii w punktach 2.a oraz 2.e,
a takze niewielkie — w punktach 2.b, 2.c, 2.d i 2., wizualnie dzieli linie na dwa diugie
odcinki. Proporcje oraz pionowy uklad linii nadaje ptaszczyznie charakter dynamiczny
— »goracy«. Dynamike ptaszczyzny dodatkowo podkresla potozenie punktow 2.c

oraz 2.f. Kazdy z nich ma charakter statyczny, ale zestawione w pare zyskuja na dynamice.

99



RETROSPEKCJA PROCESU TWORCZEGO

A
=

|

=3

-
h

g

<

Legenda:
Strukturalne linie styku ptaszczyzn II. 27. Strukturalna siatka styku
ptaszczyzn
Plaszczyzny Zrédfo: Opracowanie
; wiasne
Wierzchotek

Nacisk uderzenia punktu na linie
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Dynamiczny nacisk uderzenia punktu na linie
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Decyduje o tym formujacy plaszczyzne kierunek »uderzen«. Ich sumujaca sie jedno-
kierunkowos$¢ podwaja site oddzialywania.

Wiszystkie punkty wplywajace na ksztatt linii i ptaszczyzny oznaczonej na ilustracji 27 cyfra
3 s3 rownomiernie rozlozone wzgledem siebie. Przypisane im kierunki sit majg podobne
wartosci, wszystkie skierowane sg do centrum uktadu. Sytuacja ta buduje przestrzen
o charakterze statycznym.

Ostatnia plaszczyzna podana jako przyklad ma oznaczenie 27.4. Uklad ten jest najbar-
dziej rozbudowany dynamicznie. Jego aktywnos¢ tworza dwie ukosne linie wyznaczone
przez pary punktow: 4.a — 4.b oraz 4.d — 4.e, wzmocnione silnym przesunig¢ciem elementu
4.f wzgledem 4.e i 4.g. Uko$ny kierunek wzmacnia réwniez jednokierunkowe potozenie
punktéw 4.fi 4.c.

Analizujac poszczegdlne plaszczyzny, nie bralam pod uwage ich wzajemnego oddziaty-
wania na siebie. Warto jednak wymieni¢ zachodzgce zmiany rozlozenia silni punktéw linii
po zestawieniu ich ze soba. Plaszczyzny oznaczone na rysunku cyframi B.2 oraz B.3, dopel-
niajac sig, ujednolicajg dynamiczng warto$¢. Pierwsza traci na mocy przez réwnowazaca ja
plaszczyzne B.3. Druga zyskuje na dynamizmie. Obie ustepuja charakterowi ptaszczyzny
opisanej jako B.4. Ostateczny wzor rozlozenia poszczegélnych uktadéw opisuje réwnanie:
B.2=B.3<B4.

Przedstawione linie stykaja si¢ w punkcie B.1, tworzac wierzcholek. Jest to bardzo istotny
punkt wchodzacy w sklad kompozycyjnej »siatki strukturalnej« (il. 27A oraz 27B). Wskazalam
juz wezesniej, ze kompozycyjna siatka jest stala, niezaleznie od wprowadzanych dalej zmian
w rzezbie, a punkt ten pozostal w niezmienionej formie az do finalnego wygladu rzezby.

Czas, w ktérym dokonuje autorskiej korekty, jest rownie wazny jak sam proces rzezbie-
nia. To etap, w ktérym staram si¢ spojrzec¢ na prace tak, jakbym to nie ja byta jej autorka.
Staram si¢ by¢ krytyczna. W dniu, o ktérym pisze, najistotniejsza uwaga, a zarazem po-
stanowieniem, bylo opracowanie calo$ciowej strukturalnej siatki kompozycyjnej rzezby

Rajmunda Rembielinskiego.
Szukajaca

Przez wiele lat styszalam stowa: ,,szukaj formy”, ,,poszukaj linii, ptaszczyzny, punktu”...
Styszatam je od ojca, od nauczycieli akademickich, od kolegéw. I ja powtarzam sobie:
»Szukaj — to znaczy: obserwuj, stosuj zaobserwowane, odrzucaj, wreszcie — akceptuj.
Szukaj — to znaczy twérz”. Stowo to zajmuje wazne miejsce w leksykonie jezyka pracowni.

Nie jest tak, ze — przystepujac do pracy — znam ostateczny wyglad dzieta. Znam
gltowne zalozZenia, ale ta znajomos¢ nie jest rownoznaczna z fotograficzng wizjg wygladu

tworzonego. Pod powiekami nie mam obrazu skoficzonej rzezby. Dopiero musze znalez¢ jej
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ostateczng forme. Nieustannie przechodze przez ten proces. Nieustannie go doswiadczajac,
przekonuje sig, ze tworzy¢ oznacza szukac. Artysta to szukajacy.
Dzisiaj szukalam wyznaczenia linii struktury siatki kompozycyjnej. Nalezalo jak naj-

szybciej ujednolici¢ stopien zaawansowania calej formy rzezby.
Na czym polega to szukanie formy?

Jestem przekonana, ze szukanie formy polega na ciaglej obserwacji rzeczywistosci. Polega
na akceptowalnym przeniesieniu zauwazonych elementéw z przedmiotu inspirujacego do
przedmiotu tworzonego. Szukanie formy jest aktem oceny wlasnych dziatan. Skonstruowana
forma zostanie zaakceptowana lub odrzucona.

Mam zwyczaj akcentowania delikatnym uderzeniem dloni w gling, gest ten oznacza
zakonczenie etapu poszukiwan. Nie jest to dzialanie celowe, to raczej odruch bezwarun-
kowy. Ktorego$ dnia zauwazylam, ze tak robi¢. Z czasem przekonatam sie o nieomylnosci
podjetych w tych chwilach decyzji, przekonalam sie réwniez, ze jest to wyraz zgromadzonej
we mnie duzej ilosci energii dziatania.

Nie wiem, nie liczytam, ile razy wykonatam gest zatwierdzenia. Najwazniejszy i ostatni
zamyka pewien etap pracy.

Tego dnia, w ktérym opracowalam strukturalng siatke kompozycyjng, po ostatnim
uderzeniu dionig w gline postanowitam zrobi¢ tygodniowg przerwe w rzezbieniu. Jezeli
tylko termin ukonczenia rzezby jest na tyle odlegly, ze moge sobie pozwoli¢ na odejscie
od niej na jakis czas, to korzystam z tej mozliwos$ci. Pozwala mi to spojrze¢ na wykonang
prace od nowa. W zawodowym zargonie sytuacje t¢ nazywamy nabieraniem dystansu.

Chodzi o to, by rozpoczaé nowa faze poszukiwan, bez obcigzen wynikajacych z ciaglosci pracy.

6%

Pracownia, rzezba, model, narzedzia rzezbiarskie — to rzeczywistos¢, w ktorej bytam.
Ta przestrzen miala mnie sprowokowa¢ do dalszego dziatania. Przede mng pierwsze upo-
rzagdkowanie mysli, pierwszy gest pozostawiony w glinie. Nie jest to tatwa chwila. Tym
bardziej, ze wiem, iz pierwsze spostrzezenie, pierwsza decyzja rzezbiarska rozstrzyga
o powodzeniu lub niepowodzeniu.

Musiatam wygladac¢ bezradnie, skoro Ryszard zapytat: ,, Nie wiesz, co dalej?”.

Nie wiedzialam i nie odpowiedzialam na to pytanie. Potrzebowatam ciszy i skupienia.
Spojrzatam na rzezbe, po raz kolejny przeanalizowalam to, co zrobitam do tej pory.
W wyobrazni staralam si¢ dorysowac linie i ksztalty, ktore stang si¢ dobra kontynuacjg juz

wyrzezbionych. Wiedzialam, nie moge rzezbi¢ po omacku, bez wyraznie zarysowanego
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planu i kolejnych uderzen w gline. Szuka¢ nie znaczy bladzi¢. Szukac to planowac. Bladzic¢
to dziata¢ bez planu.

W konicu nastgpil przelom. Jak zwykle nie potrafi¢ odtworzy¢ przebiegu mysli i zdarzen,
ktére doprowadzily do rozwigzania problemu. Dla mnie wazne bylo, ze odnalaztam punkty
odniesienia dla strukturalnej siatki kompozycji rzezby, dzigki ktérym moglam potaczyé
obie czgsci dzieta w calo$¢. Scali¢ partie niedokonczong z tg juz dopracowana.

Zwrot nastapil w chwili, gdy zauwazytam celowo$¢ przediuzenia zarysowanych linii kom-
pozycyjnych z dolnej czedci rzezby do wysokosci ramion. Wiedzialam, ze to dobra droga.
Bylam przekonana, ze prosta, uporzadkowana struktura siatki narzuci wizualny porzadek.

Bytam w komfortowej sytuacji. Przed sobg mialam modela. Moglam zweryfikowa¢
poprawnosc¢ swoich zalozen z rzeczywisto$cia, ktdra nazywam rzeczywistoscia inspirujaca.

Spojrzalam na Ryszarda. W jego pozie odnalaztam punkty i linie konstrukcji usta-
wienia postaci.

Spojrzatam na gipsowy model pomnika. Tam tej siatki nie bylo. Po raz kolejny stuszne
okazalo sie powiedzenie mojego nauczyciela akademickiego, mistrza Tomasza Jaskiewicza:
~Czasem znaczgce jest przesunig¢cie punktu w granicy szeptu” (Profesor celowo uzywat liczby
pojedynczej, jego zdaniem istniala tylko jedna — ta wtasciwa). O te odlegtos¢ chodzito,
w gipsowym projekcie pomnika tej odlegtoéci zabrakto. Zle ustawitam ramiona.

Moglam pracowac¢ dalej. Miatam plan. Wbilam w gline duze gwozdzie, zaznaczytam
kluczowe punkty siatki. Znéw moglam narzucac gline. Wiedziatam juz, gdzie jej brakuje.

Wystarczylo juz tylko przenosi¢ na rzezbe to, co widziatam.

6%

Czas mijal, poczutam zmeczenie. Spojrzalam na Ryszarda, on tez miat dos¢.
Zabezpieczytam gling, starannie owinglam ja wilgotnym ptétnem, przykrylam folia,
mocno wszystko zawigzatam.

Wyszlismy ze studia.
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Autorska korekta

Na ilustracje 28 oraz 29 sktadajg sie fotografie, na ktérych nalozytam graficzny schemat
przebiegu strukturalnych linii konstrukcyjnych. Przedstawitam je w taki sposéb, by wykazac¢
podobienstwo ukladéw dolnej czgsci oraz calej figury rzezby. Na rysunkach wida¢ wyraz-
nie, ze zastosowana siatka dolnej czesci dziela nie ulegla zmianie, a siatka figury rzezby jest
kopia jej dolnego fragmentu'. Zabieg ten pozwolil mi utrzymac wizualny porzadek oparty
o rytmiczne utozenie poziomych i pionowych linii konstrukcyjnych. We wszystkich przy-
padkach funkcje stabilizujaca przejmuje siatka gléwna, natomiast funkcje dynamizujaca
— siatka dopelniajaca. Warto zwréci¢ uwage na charakterystyczne dla pozy kontrapostu
skontrowane ulozenie wzgledem siebie linii, w tym przypadku linii bioder (oznaczonej na
rysunkach jako 28A.1 — A2, 28C.1 — C2, 29A.1 — A2, 29C.1 — C2) oraz linii ramion
(oznaczonej na rysunkach jako 28B.1 — B2, 28D.1 — D2, 29B.1 — B2, 29D.1 — D2).

Tworzenie struktury siatki kompozycyjnej to najdtuzszy proces. To trudne zadanie, po-
niewaz tworzy si¢ linie, ktore s3 jedynie wyczuwalne. Nie istniejg realnie. Sg ukryte wewnatrz
bryty rzezby. Sg szkieletem organizujacym przestrzen. Rzezbiarz szkicuje je w wyobrazni.

Sposobem na sprawdzenie poprawnosci struktury kompozycyjnej jest wizualne zmie-
rzenie, wazenie proporcji zestawionych ukladow bryt. Nie jest to tylko moje spostrzezenie,

Hochuli w ksigzce Detal w typografii zaznaczal:

Jak wszystkie figury dwuwymiarowe, ktdre postrzegane sa przez nasze oko,
tak i litery podlegaja zasadom optyki. Stad wiarygodnym narzedziem oceny
wlasciwosci formalnych nie sg instrumenty pomiarowe, lecz jedynie zdrowe
ludzkie oko (Hochuli 2009: 18).

Metody tej ucza w szkotach artystycznych. Niestety, nie polega ona na matematycznym
wyliczeniu. Opiera si¢ na wrazliwosci i spostrzegawczosci. Przebiega w nastepujacy sposob:
nalezy stana¢ przed swoja praca na odleglo$¢ pozwalajaca objac ja wzrokiem, trzymajac
w reku np. oléwek. Przyjac prosta postawe, lekko odchylong do tylu. Wyciagna¢ reke przed
siebie. Reka rowniez musi by¢ prosta. W dtoni nalezy trzymac otéwek tak, by zachowany byt
kat prosty w stosunku do kciuka. Nastepnie wybra¢ w swojej pracy punkt odniesienia, od
ktérego rozpoczyna si¢ proces wyliczania. Od wyznaczonych punktéw odniesienia nalezy
wykresli¢ polozenie punktow i linii strukturalnej siatki. Bardzo pomaga mruzenie oczu,

gdyz ulatwia to koncentracje¢ na wybranych fragmentach pracy.

1 Dla utrzymania czytelno$ci powtarzam ilustracje: 24A=28A, 24B=28C oraz 25A=29A,
25B=29C.
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Legenda:

Strukturalne linie dominujace II. 28. Strukturalna siatka kompozycyjna
siatki kompozycyjnej Zrodto: Opracowanie wiasne

07 Strukturalne linie dopetniajacej

siatki kompozycyjnej
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Legenda:

Strukturalne linie dominujace II. 29. Strukturalna siatka kompozycyjna
siatki kompozycyjnej Zrodto: Opracowanie wiasne

07 Strukturalne linie dopetniajacej

siatki kompozycyjnej
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%.,.

Strukturalne linie dominujace 1. 30. Schemat roztozenia napie¢ w struktu-
Strukturalne linie dopetniajacej ralnej siatce kompozycyjnej pomnika
Korytarz optyczny Zrédfo: Opracowanie wiasne

/_F Strukturalne linie dominujace siatki
kompozycyjnej

Wyrysowana siatka kompozycyjna dla pomnika Rembielinskiego zaprezentowana jest na
ilustracjach 28 i 29. Z widocznych ukladéw tréjkatow wyznaczy¢é mozna mape wewnetrz-
nych napie¢ decydujacych o rownowadze strukturalnej uktadow form.

Wasyl Kandynski pisal:

Zewnetrznie rzecz traktujac, kazda forma rysunkowa lub malarska jest elementem.
Wewnetrznie za$ rozpatrujac, elementem nie jest sama forma, lecz zamkniete
w niej wewnetrzne napiecia. [...]

Gdyby dzwigki jakim$ magicznym sposobem nagle zanikly lub zamarty owe napie-
cia, zywe dzieto sztuki natychmiast statoby si¢ martwe. Wtedy kazdy przypadkowy
[nieznaczacy] zestaw jaki$ form pretendowatby do dziela sztuki. [Tymczasem] tres¢
dziela sztuki znajduje swoj wyraz w kompozycji, tj. wewnetrznej zorganizowanej
sumie niezbednych do jego powstania napie¢ (Kandynski 1986: 29).

Wiasciwie nie ma réznicy miedzy sztuka przedstawiajacg i nieprzedstawiajaca. Nie ma
takze roznicy miedzy rysunkiem, malarstwem, architekturg czy rzezbg. Kazda wypowiedz

wizualna podlega temu prawu, kazda wymaga kompozycyjnego zestawienia.
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1. 31. Zasada kumulacji napie¢ w katach
rozwartych i ostrych
Zrédto: Opracowanie wiasne

@

©

Ksztaltujac pomnik, zalozytam, ze budowa siatki kompozycyjnej bedzie opar-
ta o wewnetrzne napiecia wytworzone w wierzchotkach tréjkatéw. Ilustracje 30 oraz 32
przedstawiajg schemat dziatania owych sil.

Rolg napiec jest wywolanie wizualnego wrazenia przyciggania lub odpychania plasz-
czyzn zarysowanych ksztaltem siatki kompozycyjnej. Organizujgc przestrzen, przyjmuje,
ze kazdy wierzchotek gromadzi jednakows ilo$¢ energii. Stata moc energii wytwarza zréz-
nicowang sile napie¢. Zalezy to od stopnia rozwarcia kata wierzchotka. Im bardziej sa od
siebie oddalone ramiona, tym energia jest bardziej roztozona, tworzac napiecia o stabszej
mocy. Im ramiona polozone sg blizej siebie, tym energia jest bardziej skondensowana,
tworzac napiecia o wigkszej sile. W konsekwencji ta sama ilo$¢ energii tworzy napiecia
o rozluznionym lub agresywnym dzialaniu.

Zjawisko to tltumaczy ilustracja 31. Wierzchotek tréjkata mozna zaobserwowac jako roz-
warty (il. 31B) lub jako ostry (il. 31C). Rozlozenie sil po jego zewnetrznej oraz wewnetrznej
stronie jednoznacznie wskazuje na przewage skondensowanego napiecia. Jego dzwigk jest
na tyle silny, ze wida¢ jedynie kat ostry.

Kazdy profil rzezby pomnika oparty jest o trojkatny ksztalt siatki dominujgcej oraz
dopetniajacej. Rysunek 30A przedstawia ujecie postaci na wprost. Szkielet siatki jest skon-
struowany na podstawie blizniaczych tréjkatéw, zlozonych z wierzchotka ostrego oraz

dwoéch wierzchotkéw rozwartych.
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O rozlozeniu napie¢ w wierzchotkach Kandynski pisat:

Sposrod trzech typowych katéw forme najbardziej obiektywna ma kat prosty,
ktory jest takze najchtodniejszym z nich. Dzieli on bez reszty plaszczyzng kwa-
dratowa na 4 czesci.

Najwieksze napigcia ma kat ostry — jest wigc najgoretszy. Dzieli on plaszczyzne
bez reszty na 8 czesci.

Przekraczanie wielkosci kata prostego prowadzi do ostabienia napiecia skie-
rowanego ku przodowi, a odpowiednio do tego wzrasta tendencja do podpo-
rzadkowania sobie ptaszczyzny. Zachtanno$¢ w tym kierunku hamowana jest
jednak przez to, ze kat rozwarty nie jest w stanie podzieli¢ catej ptaszczyzny bez
reszty — odmierza si¢ na niej dwukrotnie i pozostawia reszte mniejsza od 90°
(Kandynski 1986: 73).

Katy, dzielgc plaszczyzne, wyznaczaja stopien oddzialywania zawartej w niej dynamiki.
W przypadku omawianej »siatki konstrukcyjnej« katy ostre i fagodne skierowane s3 do
siebie na wprost. W konsekwencji prowadzi to do wzmocnienia ich dziatania, wzmocnienia
wytwarzanych dzwigkéw. Sily napie¢ w omawianych katach, mimo geometrycznej zgod-
nosci, nie s sobie réwne. Ostry wierzchotek »siatki podstawowej« potozony jest wzdluz
lewego boku trdjkata »dopetniajacej siatki«. Strzalka jego napiecia nie napotyka zadnej
przeszkody, dzwigk brzmi czysto i silnie. Ostry wierzcholek »siatki dopelniajacej« przylega
do tagodnego wierzchotka »siatki dominujacej«. Mozna wigc mowic¢ o naturalnym podziale
kata rozwartego polaczonej siatki kompozycyjnej, z ktdrej zbudowany jest profil rzezby.
Uktad ten z jednej strony prowadzi do wzmocnienia naroznika »siatki podstawowej«,
z drugiej — do wyciszenia dzialania sil przypisanych naroznikowi »siatki dopetniajacej«.

Analizujac ksztalt »siatki kompozycyjnej« pod wzgledem rodzaju wytwarzanych dzwigkow,
zauwazymy przewage barw goracych, ktéra swiadczy o aktywnosci wierzchotkéw ostrych.
Sytuacje t¢ determinuje wydluzony w pionie ksztalt figur siatek. Zawarty w nich dynamizm
przebija pasywny charakter »naroznikéw tagodnych, ktdre nie s3 w stanie go zatrzymac.

Organizacja przestrzeni wywolana przez strukture »siatki kompozycyjnej« nie opiera
si¢ tylko na obrysie jej ksztaltu. Rownie istotne s tzw. korytarze optyczne zarysowane
wewnatrz niej. Na ilustracjach nr. 30 oraz 32 zostaly oznaczone liniami w kolorze biatym.

Ksztalt oraz przebieg korytarzy optycznych zdeterminowany jest przez wytworzone
»napiecia« wewnatrz wierzchotkow.

Przebieg gérnej czgsci »strukturalnej siatki kompozycyjnej« ustalaja »sily napie¢ naroz-
nikéw« typu »fagodnego«. Suma ich uderzen jest réwna koncentracji mocnego »napigcia«
wyemitowanego z dolnego, ostrego wierzchotka. Wystepujacy w nich poréwnywalny roz-
kiad sit rysuje symetryczny ksztalt optycznej linii korytarza. O kierunku wygiecia decyduje

mocniejsze »uderzenie« z gérnego naroznika umieszczonego po prawej stronie.
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e Strukturalne linie dominujace II. 32.Schemat roztozenia napie¢ w struktural-

Strukturalne linie dopetniajacej nej siatce kompozycyjnej pomnika
Zrodto: Opracowanie wiasne

——— Korytarz optyczny
/_/‘\ Napiecia kierunkowe

Zakreslona tukiem forma powierzchni uksztaltowanej za pomoca wewnetrznego »na-
prezenia wierzchotkow« trojkata kompozycyjnego zgodna jest z zewnetrznymi napieciami
kierunkowymi ksztaltujacymi jej mase.

Zadaniem kompozyciji jest takie uporzadkowanie dynamiki uktadu napie¢, unikajac
przy tym zaprzeczen, by osiggna¢ jasnos¢ i czytelnos¢ formy.

Komplikacja kompozycji [...] moze is¢ tylko do pewnych granic, poza ktérymi
bedziemy mieli tylko chaos, niedajacy si¢ w zadng jedno$¢ scatkowaé. Wlasnie
szukanie sposobow urozmaicenia kompozycji przy stosunkowo wielkiej pro-
stocie jest tym, co zmusza do ,,deformacji’, raczej wyrazajac si¢ jezykiem for-
mistycznym, a nie sposobem ludzi widzacych na obrazach jedynie $wiat mniej
lub wigcej zdeformowany, zmusza artyste do nadawania danym formom lub ich

kompleksom pewnych cech podobienstwa do ksztaltow swiata zewnetrznego
(Witkiewicz 1974: 191).

Chodzi o to, by stosowane srodki wyrazu byty powigzane ze sobg ramami kompozycji.
W jaki sposob? Tu tkwi trudnos¢. Za kazdym razem powinny by¢ to inne $rodki i w inny

sposob powigzane.
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Czy osiagnetam mistrzostwo w dazeniu do celu? Celu powigzania ze soba srodkow
wyrazu, zblizajacego si¢ do uksztaltowania czystej formy?

Nie wiem.

Wiem natomiast, Ze udato mi si¢ osiagnac nieco skromniejszy cel. Wprowadzitam
do tworzonych przeze mnie rzezb zgodno$¢ struktur siatek kompozycyjnych: skonstru-
owanych z wewnetrznych napig¢ wystepujacych w poszczegélnych formach ksztattow
oraz z zewnetrznych linii kierunkowych ksztaltujacych te formy.

Po co to wszystko? Czemu stuzy ten wysilek?

Chodzi o ustalenie kolejnosci postrzegania poszczegoélnych form ztozonych na catosé
wizualnego przekazu.

W przypadku tej rzezby nie czutam si¢ komfortowo, gdyz warunki techniczne zmusity
mnie do tego, zebym osobno rzezbila postac oraz cyrkiel. Obydwa elementy zostaty ze soba
polaczone dopiero podczas montazu pomnika. A przeciez w wyobrazni musiatam potaczy¢
je ze soba i przewidzie¢ wszystkie zagadnienia kompozycyjne. Zalozytam, ze elementami,
na ktére widz ma w pierwszej kolejnosci zwrdci¢ uwage, sa dlonie, polozone na uchwycie
ramion cyrkla, i twarz. Posta¢ miata by¢ wizualnymi ramami dla wymienionych elementdw.
Aby tak sie stato, musiata zosta¢ wpasowana w kompozycje zamknieta. Zadaniem ukladu
zestawionych elementéw bylo skierowanie wzroku widza na kluczowe elementy pomnika,
ktére wyprowadzone byly poza ramy postaci.

Omowiona przeze mnie »strukturalna siatka kompozycyjna« opisujaca profil pomnika
ujetego en face spelniala to zadanie. Wytworzone tuki siatki podstawowej i dopetniajacej
w sposob jednoznaczny zamykaly kompozycje. Jednoczesnie nie eksponowatly zadnego
z elementéw rzezby.

Kolejne przyktady (il. 30 oraz 32) siatek kompozycyjnych miaty odmienne zadanie.
Utrzymywaly kompozycje zamknieta, lecz nie stuzyty ekspozycji zadnego z wybranych
elementow rzezby. Ich gtéwnym zadaniem bylo zmonumentalizowanie postaci.

Zasada budowy struktury siatki nie ulegla zmianie, dalej byla utrzymana na podstawie
dwoch trojkatnych figur: podstawowej i dopelniajacej. W dalszym ciggu linie wizualnych kory-
tarzy budowaty optyczne napigcia wytwarzane przez katy tréjkatnych siatek kompozycyjnych.
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Co zmienit plaszcz?

Postanowilam, ze tego dnia na wyrzezbiong posta¢ Rajmunda Rembielinskiego natoze
plaszcz.

Otworzylam drzwi studia.

Na kawalecie postawilam §wiezo zaparzona, aromatyczna kawe. Uwolnitam rzezbe z folii
i plotna. Zapalitam papierosa, jednego, drugiego... Chodzitam po pracowni. Szukatam...
Czego? Sama nie wiem. Kawa stygla.

Od wyrzezbienia miniaturki mine¢fo pare miesigcy. Nie lubie odtwarzaé, zapomniatam
juz, jakimi emocjami si¢ kierowatam, gdy ja rzezbitam. Nie zalezalo mi na ich odtworze-
niu. Chcialam poczu¢ inne emocje. Rzezbi¢ od nowa. O wiele wazniejsze byto dzielo, nad
ktérym pracowalam obecnie. O wiele wazniejsze byly decyzje, ktére podejmowatam teraz.
To one byly wigzace.

Przyciglam metalowa siatke Leduchowskiego, przymocowatam ja do rzezby w miejscu,
w ktérym mial by¢ wyrzezbiony ptaszcz. Musiatam to zrobi¢, bo inaczej glina nie utrzy-
malaby sie na rzezbie.

Postawilam kolejng filizanke z kawa.

Swietoscia byta strukturalna siatka kompozycyjna. Zmiany mialy dotyczy¢ sposobu
ujecia bryly, sposobu uksztaltowania strukturalnej siatki profilowej i zakreslajacej ja siatki
styku ptaszczyzn. Swietoscia byt réwniez ksztalt rzezby. Plaszcz nie mial zakrywac istniejace;
formy. Ptaszcz mial ja podkresli¢. Taka byla idea. A jednak si¢ batam.

Zawsze czuje dreszcz emocji przed weryfikacja pomystu. Czy moje zatozenia okaza
si¢ stuszne? Kolejny papieros. Doé¢! Wiedzialam, ze zanurzenie rgk w glinie ukoi lgk.
Dzialanie skieruje moje mysli w strong rzezby. Tak bylo zawsze. Pamietam dzien egza-
minu z malarstwa, nalezalo namalowac obraz olejny. Wieczorem, gdy zamykano juz sale
egzaminacyjne, przyjechal po mnie Ojciec. Na zadane przez niego pytanie: ,,jak ci poszto?”,
nie odpowiedziatam, pokazatam tylko dlonie. Byly brudne, umazane farba. To byl dla niego
czytelny gest. Skoro miatam brudne dlonie, malowatam, wigc dobrze poszlo.

Lek mingt. Rzezbitam.

Kolejna przerwa. Trzeba zrobi¢ zdjecia (il. 33).

Wiedziatam, co dalej robi¢. Musialam wyrzezbi¢ plaszcz, zmieni¢ ulozenie rak. Zde-
cydowanie wymagaly korekty. Okazaly sie zbyt krotkie, ustawione pod zlym katem. Teraz
nie potrzebowatam ani kawy, ani papieroséw. Narzucitam gline na konstrukcyjna siatke.
Rzezba nabrata wlasciwych proporcji i byla przygotowana do kolejnego etapu. Ostatecznego
ustawienia rak.

Miatam dos¢. Chciatam is¢ do domu. Czekal mnie jeszcze rytual spryskania gliny woda

i owiniecia rzezby. Po dniach pracy szlo mi to juz sprawnie. Dziesi¢¢ minut i po wszystkim.
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Il. 33. Naktadanie pfaszcza (surduta) na postac
Foto: Zofia Wtadyka-tuczak
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Kolejny dzien...

Potrzebowalam pomocy meza, gdyz podniesienie ramion rzezby wymagato inge-
rencji w konstrukcje. On ja konstruowal, wiec wiedzial, co zrobi¢, by nie uszkodzi¢
formy i catos$ci rzezby. Ja miatam tylko oceni¢ poprawnos¢ wprowadzanych zmian.

Potem role si¢ zmienily. Zajelam sie rzezbieniem.
...kolejny dzien. Co zmienit plaszcz?

Zmieniasz jedng plame¢ w obrazie? Uwazaj, bo okaze si¢, ze zmieniasz caly obraz. Zmie-
niasz jedng bryle w rzezbie? Uwazaj, bo okaze si¢, ze zmieniasz calg rzezbe. Domyslam sig,
ze jest to doswiadczenie doskonale znane kazdemu, kto pracuje w materii sztuk wizualnych.
Wielu moich kolegéw tego doswiadczyto. Ja tez. Zalezno$ci pomigdzy punktami, liniami,
plaszczyznami, brytami, kolorami, walorami, fakturami determinujg czytelno$¢ i popraw-
no$¢ przekazu wizualnego. Kazdy element w obrazie lub ukfadzie przestrzennym podlega
dzialaniu i oddzialuje na sasiednie detale. Zmieniony — tworzy nowe relacje w nowym
kompozycyjnym ukfadzie sit i napigc.

Przystepujac do pracy, doskonale o tym wiedziatam. Pilnowatam, by nie ingerowa¢
w strukturalng siatke kompozycyjna. Przyjetam zasade, ze nowo wprowadzane elementy
beda jej podporzadkowane.

Ilustracja 34 przedstawia uklad siatki po wprowadzeniu zmian. Fotografia pierwsza ozna-
czona jako 34A pokazuje, ze nalozenie plaszcza, w ujeciu na wprost, nie wptyneto na uktad
kompozycyjny. Kolejne prezentacje rzezby (34B, 34C, 34D) s3 dowodem na to, zZe udato mi
sie wprowadzi¢ nowe elementy bez przeformulowania zalozen kompozycyjnych. Zmiany
podporzadkowane sg istniejacym ukladom sit kierunkowych. Nowa linia kompozycyjna
(rysunek 34B) nie deformuje siatki strukturalnej. Utworzony punkt w wyniku przecigcia
sie dwoch linii siatek nie jest dynamiczny. Symetryczny ukiad katéw zapobiega tworzeniu
sie dominanty ktéregokolwiek z nich. Sily rozkladajg si¢ jednakowo, wzajemnie znoszac
swoje dzialanie. Na rysunku oznaczonym numerem 34C widoczna jest tréjkatna siatka
pokrywajaca si¢ ksztaltem z juz istniejacymi. Nie wnosi zatem nic nowego do profilu rzezby.

Zmienitam ksztalt surduta, gdyz jego poty tworza duza powierzchnie, wpltywajaca na
relacje z pozostalymi elementami rzezby.

Nowo utworzong plaszczyzne zarysowuje kat rozwarty, ktory ze swej istoty nosi charakter
stabosci i pasywnosci. Miesci w sobie rownomiernie rozlozone, stabe napiecia. Dynamiczna

jest natomiast przediuzona linia prawego boku, odpowiadajaca za utworzenie nowego tadu
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Legenda:
e Strukturalne linie dominujgce II. 34.Schemat roztozenia napie¢ w struktu-
Strukturalne linie dopetniajacej ralnej siatce kompozycyjnej pomnika
Korytarz optyczny Zrédfo: Opracowanie wiasne
/_F Strukturalne linie dominujace siatki
kompozycyjnej
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kompozycyjnego. Jej silny ukosny uklad zmusza do przejecia nadrzednej roli nad pozosta-
lymi siatkami kompozycyjnymi.

Kandynski pisal o liniach uko$nych, ze sg najzwigzlejszymi zimno-cieptymi forma-
mi o mozliwosci ruchu w nieskonczono$¢ (Kandynski 1986: 57-59). Omawiang linie
dodatkowo wyposazylam w wizualng tendencje do ruchu w nieskonczono$¢ poprzez
zgodne z jej kierunkiem polozenie punktow tokcia prawej reki oraz piety u lewej nogi.

Na rysunku to wizualne przedluzenie oznaczone zostalo linig przerywana.

Konsekwencje

~Forme” w Matym stowniku terminéw plastycznych definiuje sie jako:

ksztalt zewnetrzny dziela — czyli zespot plam barwnych, linii, ptaszczyzn, bryt,
faktur — bedacy zmyslowo dostepnym przekazicielem tresci, badz: uktad tych
plam, linii itd., czyli okreslong organizacje tworzywa, z ktérego dzieto powstato
(Zwolinska, Malicki 1974: 86),

a ,kompozycja” to:

jednolita calos¢ wizualna swiadomie uzyskana w dziele sztuki dzieki kontrasto-
waniu, harmonizowaniu i akcentowaniu plastycznych $rodkéw wyrazu, takich
jak: bryly, linie, strefy waloru i barwy (Zwolinska, Malicki 1974: 138).

Tych poje¢ nie mozna rozpatrywac rozdzielnie. Bez kompozycji forma nie istnieje. Jest niema.

Artysta poprzez kompozycje (odpowiednio do swych zamierzen) nadaje tworzonej formie
potencjal komunikacyjno-estetyczny. Nie chodzi tu oczywiscie o literacki przekaz tresci.
Ten rodzaj informacji formutowany jest poprzez przedmiotowe przedstawianie wybranych
fragmentdéw rzeczywisto$ci. Tu wazne jest zjawisko, gdy forma uksztaltowana kompozycyjnie
to zaréwno $rodek, jak i cel, gdy jest przedmiotem samookreslajacym i samowyrazajacym.
Jest taka dzigki brzmieniu »wewnetrznych tresci« tkwiacych w kompozycyjnie zestawionych
elementach i formach. Pisat o tym Kandynski:

Zewnetrznie rzecz traktujac, kazda forma, rysunkowa lub malarska, jest ele-
mentem. Wewnetrznie za$ rozpatrujac, elementem nie jest sama forma, lecz
zamkniete w niej wewnetrzne napiecia. [... ]

Tres¢ dziela sztuki znajduje swéj wyraz w kompozycji, tj. wewnetrznie zorga-
nizowanej sumie niezbednych do jego powstania napie¢ (Kandynski 1986: 29).
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oraz Witkiewicz:

Kompozycja, czyli ukladem obrazu, nazywamy stosunki form sktadowych tego
obrazu migdzy sobg i stosunek ich wszystkich do formy obojetnej, niewcho-
dzacej w sktad form wewnetrznych, tylko odgraniczajacej obraz ten od reszty
przedmiotéw, czyli ramy (Witkiewicz 1974: 32).

W $wietle tych definicji natura kompozycji jest pelniej odczytywana w sztuce odprzed-
miotowionej. Mozna wigc zaryzykowac stwierdzenie, ze literacka tre§¢ wprowadza szum
do uktadu kompozycyjnego. Nie oznacza to jednak, ze sztuka przedstawiajaca nie podlega
prawom kompozycyjnym. Wrecz przeciwnie, kompozycja przyjmuje wtedy stuzebng role.
Jawi si¢ jako narzedzie, za pomoca ktorego artysta, odwolujac si¢ do relacji uktadéw kom-
pozycyjnych, wprowadza literacka tre$¢ do przedstawienia wizualnego. Wystepuje wiec
swoista korelacja podporzadkowania tredci literackiej wzgledem kompozycji i kompozycji
wobec literackiej tresci.

Elementy zebrane w wizualnym przedstawieniu moga by¢ zestawione w uktadach wol-
nych lub zaleznych od tresci literackiej. Jedne i drugie mozna ujg¢ w ramy uktadéw kom-
pozycyjnych lub zebra¢ przypadkowo. A jednak tylko elementy o przemyslanej strukturze

ukladu mogg pretendowac do miana stawania si¢ forma.

%

Nadszed! czas, w ktérym ponosze konsekwencje tego, co zrobitam do tej pory. Stoje
przed rzezbg, przed forma o okreslonym ksztalcie. Teraz bede pracowata jak grafik lub
malarz, przystepujac do budowania plaszczyzn, wyznaczania linii i punktéw, nadawania
faktury rzezbie. Faktura zastepuje kolor. Postrzegam jg jako barwe.

Figura rzezby to dla mnie ramy pldtna, poza ktére nie wyjde. Moj obraz sklada si¢ z wielu
ram, ktdre nie s3 ograniczone prostokatna czy tez owalng forma. Przyjmuje, ze kazdy profil
rzezby stanowi jego rame. Jedna rama to jedno spojrzenie na rzezbe, ktére determinuje
nastepne, wynikajace z poprzedniego, bedace zapowiedzia nastepnego.

Rembielinski wymagal woéwczas trzech kluczowych form z malarskim dopracowaniem
— plaszcza, twarzy i dloni. Podzielitam je na dwa odrebne zagadnienia formalne: nie-
przedstawiajgce i realistyczne. Do kategorii nieprzedstawiajacych zaliczytam forme surduta
(plaszcza), natomiast do kategorii realizmu — twarz wraz z szyjg i krawatem oraz dionie.

Nie chciatam wyrzezbi¢ realistycznych faldek surduta, nie zamierzatam réwniez w zaden
sposdb zaznaczaé zupelnie nieistotnych szczegétdw. Zalozytam, ze surdut jest forma nie-
przedstawiajaca. Jak to zrobitam? Po pierwsze nie musialam juz szuka¢ ksztattu, okreslila

go przeciez wyrzezbiona posta¢ Rembielinskiego oraz zaznaczone zewnetrzne krawedzie.
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Legenda:

@ Strukturalne linie styku ptaszczyzn II. 35. Strukturalne linie profilowe
wybranego fragmentu rzezby
Zrédto: Opracowanie wiasne

Po drugie, narzucitam tryb ogladu rzezby omijajacy szczegétowos¢ realistyczng. Podjetam
decyzje, ze surdut bedzie skladal si¢ z ptaszczyzn oraz z zakreslajacych je linii.

W tym miejscu chcialabym wrdci¢ do dnia, w ktérym rozwazatam strukturalny podziat
kompozycyjny rzezby. Do momentu, w ktérym wyjasnialam, ze nalozony na posta¢ surdut
nie tworzy odrebnej kompozycyjnej siatki strukturalnej, ale jest jej w petni podporzadkowany.

W jaki sposob osiggnetam ten cel?

Rysunek 35A przedstawia wybrany profil rzezby z zaznaczonymi gtéwnymi liniami styku
plaszczyzn. Linie powtarzajg pierwotny ksztalt rzezby lub s3 mu podporzadkowane. Linia
oznaczona numerem pierwszym jest oryginalna. Ta z numerem trzecim zostata zarysowana
na podstawie istniejacej wczesniej bryly. Powiela forme. Znajdujaca si¢ pomiedzy nimi prosta
z numerem drugim duplikuje kierunek i nat¢zenie dzialtania sit strukturalnych sgsiednich
linii. Kolejne oznaczone na rysunku jako 35A.4, 35A.5 oraz 35A.8 sg rowniez nakladkami
nalozonymi na istniejacg wczesniej forme. Nowo wprowadzone linie: 35A.6 i 35A.7 nie
burzg ustalonego wczesniej porzadku. Powtarzajac kierunek poprzednich, wpisujg sie w
istniejaca strukture kompozycyjng. Zadatam sobie pytanie: czy na pewno nie wnoszg nic
nowego do rzezby, do tej rzezby? Czy s tylko jej uzupelnieniem? Czy ich rola na tym si¢

konczy? Nie chciatam, by tak si¢ dziato.
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Po pierwsze, w zaleznosci od obserwacyjnego punktu, kazda z wymienionych linii
przejmuje samodzielng role linii profilowej. Wytamuje si¢ z rytmu powtarzalnosci, stajac
sie wyraznym obrysem formy.

Po drugie, wprowadzilam nowa warto$¢ zwigzang z odmiennym niz do tej pory sty-
listycznym opracowaniem formy. Linie sg proste. Zakreslone za ich pomocg plaszczyzny
przyjmuja ksztalt figur podstawowych. Zgeometryzowana forma tego fragmentu rzezby
pozwala na odejécie od realistycznego rysunku.

Forma przestrzenng jest tu ogdlny ksztalt zarysowujacy surdut, formy plaskie to budujace
go plaszczyzny. Prace rozpoczynatam od wyznaczenia gléwnych punktéw i linii kompo-
zycyjnych. Dobrym przykladem wyjasniajacym moje zatozenia i metode rzezbienia jest
fragment rzezby pokazany na ilustracji 36A i 36B. Gtéwnym punktem jest tu zatamana falda
surduta. Na rysunku oznaczylam go jako 36A.1. To najbardziej wysuniety punkt fragmentu
rzezby. Numer pierwszy i drugi oznacza linie stykajace sie we wskazanym punkcie. Tworza
jego wierzcholek. Natomiast linia oznaczona numerem 3 tworzy z punktem polaczenie wi-
zualne. Jest przyktadem sily oddzialywania strukturalnych linii kompozycyjnych. Pomimo
ze nie jest realnie poprowadzona do punktu, widzimy ja, wiemy o jej istnieniu. Na rysunku
oznaczona zostala przerywang linig.

Zorientowatam sie, ze utworzony punkt dziala zbyt agresywnie. Postanowitam go ztagodzic.
Zwigkszylam jego powierzchnig, tworzac pokazany na ilustracji 36E tréjkat. Osiagnelam
zamierzony efekt, punkt stracit dominujace wizualne znaczenie. Pierwszenstwo otrzymaly
dwie linie polaczone we wskazanym punkcie w jedng. Od tej pory uwaga spojrzenia prze-
suwa si¢ z punktu na linie. Cechg wyraznie zarysowanego punktu jest zmuszenie widza do

silnej koncentracji wlasnie na nim. O punkcie Kandynski pisat:

Punkt jest wewnetrznie najzwigzlejsza forma.

Jest on zwrdcony ku sobie. Tej cechy nie traci on nigdy catkowicie — nawet w
wypadku pewnej sklonnosci do ekscentrycznosci, kiedy to wystepuje dwudzwigk
koncentryczno$ci i ekscentryczno$ci.

Punkt jest matym $wiatem — ze wszystkich stron, mniej lub wiecej, odcietym
i prawie wyrwanym z otoczenia.

[...] (Punkt) mocno utwierdza si¢ na swoim miejscu i nie wykazuje najmniej-
szej sktonnosci do poruszania si¢ w jakimkolwiek kierunku, ani poziomym,
ani pionowym. Brak w nim réwniez dynamiki wystepowania ku przodowi lub
cofania si¢ w gtab (Kandynski 1986: 28).

Czy to dobry pomyst — zatrzymac wzrok widza w peryferyjnym miejscu rzezby?
Czy to dobry pomyst tworzy¢ w tym miejscu maty koncentryczno-ekscentryczny,
odizolowany od otoczenia §wiat?

Odpowiedz jest oczywista! Nie!
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Legenda:

Strukturalne linie styku ptaszczyzn II. 36.Model w glinie
Zrodio: Opracowanie wiasne

1O

Wierzchotki punktéw
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Musiatam znalez¢ rozwigzanie, ktére zamienitoby punkt zatrzymania w ptynny ruch
linii. Zmienitam efekt zetkniecia sie ptaszczyzn w plaszczyzne tréjkata. Tréjkata, ktorego
ostry dynamiczny kat skierowat wzrok widza w strone linii oddzielajacej surdut od biodra
i uda postaci.

Czy wlaczenie punktu w ciag innych punktéw tworzacych dynamiczna linie byt dobrym
pomystem?

Tak!

O linii Kandynski pisal:

(Linia) jest sladem poruszajacego si¢ punktu, skutkiem jego przesuwania sie.
Powstaje z ruchu przez zniszczenie bezwladnosci punktu, absolutnego stanu

jego spoczynku, a tym samym przez przeskoczenie ze statyki w dynamike
(Kandynski 1986: 55).

Jednym lekkim uderzeniem narzedzia w bryte rzezby wytracitam punkt z zatrzymania,
»absolutnego stanu spoczynku, wlaczajac go do linii, a tym samym przeskakujac ze statyki
w dynamike. Ruszylam punkt z miejsca, zmuszajac go do ruchu po torze strukturalnej linii
profilu rzezby.

Z problemem tym zetknelam si¢ jeszcze w wielu innych miejscach rzezby. Niezasadne
zdaje si¢ jednak opisanie ich wszystkich. Nie wniosloby to nic nowego do niniejszego
opracowania. Ogranicze si¢ wiec do wskazania odmiennej rzezbiarskiej metody wlaczenia
punktu, czy tez polaczenia punktéw w strukturalng linie.

Linia to nie tylko kreska, jej istnienie nie musi by¢ zdeterminowane obrysem konturu.
Przyklad pokazany na ilustracji 36C to linia powstata w efekcie wzrokowego polfaczenia
punktéw (zaakcentowanych odmienng forma) w rzezbie. Tworzac ja, korzystalam z wta-

$ciwosci wzroku znanej typografom. Jost Hochuli w ksiazce Detal w typografii wyjasnia:

Wprawny czytelnik czyta, przenoszac wzrok skokowo wzdtuz wierszy tekstu.
Te kroétkie ruchy, nazwane sakkadami, oddzielone s3 przerwami fiksacyjnymi,
w trakcie ktorych wzrok zatrzymuje si¢ na 0,2-0,4 sekundy. Wzrok ciggiem
wielu sakkad bada wiersz, a potem jedng duza sakkada powraca w lewo do
poczatku nastepnego wiersza (Hochuli 2009: 8).

W rzezbie punktami fiksacyjnymi sg punkty zatrzymania wzroku. Wywoluja zarysowanie
linii sakkad. Odgrywaja t¢ sama role, s3 niejako tlem dla znaczacej kompozycyjnie tresci.
Widz nie musi ich odczytywaé, wystarczy, ze wypelni je trescig uzupetniajaca. W uktadzie
tekstu dzialowego jest z gory ustalony porzadek ukladu. We wszelakich przedstawieniach
wizualnych porzadek ten zalezy od woli tworcy.

Rysunek 36C przedstawia przyktad takiej linii utworzonej przez punkty fiksacyjne.
Ich zadaniem jest poprowadzenie widza po bryle rzezby we wtasciwej kolejnosci i we

wlasciwym kierunku. W przypadku tego profilu jest to oglad od punktu pierwszego do
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punktu széstego. Omawiane punkty i linie w rzezbie spelnily jeszcze jedng role. Wyzna-
czyly krawedzie dla ptaskich powierzchni z plaszczyzn, z ktérych zbudowane sg poty
surduta. Nie dziwi zatem, ze poruszane zagadnienia s3 wspdlne dla pojecia grafiki i rzezby.

Precyzujac, przedmiotem uwagi jest tu faktura.

Faktura jest srodkiem osiagniecia celéw artystycznych — tak musi by¢ rozumiana
i tak stosowana. Innymi stowy: faktura nie moze stanowic celu sama dla siebie,
lecz musi stuzy¢ mysli kompozycyjnej (cel), jak kazdy inny element ($rodek).
W przeciwnym wypadku powstaje wewnetrzna dysharmonia, albowiem §rodek
przystania cel. To, co zewnetrzne, wyrasta ponad wewnetrzng tre$¢ — maniera
(Kandynski 1986: 51).

Dla mnie, dla rzezbiarza, faktura $cisle wigze si¢ z forma dzieta. W zaleznosci od mojej
decyzji moze stanowic¢ warto$¢ niezalezng od ksztattu badz form bryly lub tez bedzie z niej
wynikad. Nie zaprzeczam stowom mistrza, ze ,,faktura nie moze stanowi¢ celu sama dla
siebie, lecz musi stuzy¢ mysli kompozycyjnej”. A jednak, moim zdaniem, warunek podany
przez Kandynskiego nie musi by¢ spelniony poprzez podporzadkowanie faktury formie.
Faktura moze réwniez istnie¢ jako odrebny, dodany element bedacy nowa forma. Cho¢
uwazam, ze nalezy ja traktowac jako srodek wyrazu, a nie jako wypelnienie formy.
»Zewnetrzne« — inaczej zmanierowane — znaczy zbedne, a nie celowo dodane.

Zapewne istnieje granica pomiedzy manierg i celowoscig, ale jako taka jest niedefinio-
walna. Nie dysponujemy narzedziem, za pomocg ktérego mozna wskazaé parametry
poczatku i konica maniery. Definiowalne jest natomiast samo zjawisko. Okreslenie po-
wstalo na podstawie charakterystyki wloskiego manieryzmu z szesnastego wieku i ozna-
cza przesadno$¢ wynikajacg z poszukiwania doskonatosci. Dzisiaj sztuke manierystyczng

rozumiemy nieco inaczej:

Sztuka manierystyczna — tworczos¢ dziwaczna, sztuczna, afektowna i powierz-
chowna. W tym znaczeniu manieryzm — to raczej pejoratywna ocena niz termin
z zakresu historii sztuki (Zwolinska, Malicki 1974: 208).

Faktura to inaczej struktura powierzchni przedmiotu, rzezby czy obrazu. Jest zazwyczaj
powigzana z materialem, z ktérego dana rzecz jest wykonana, ale zalezna od rodzaju uzytego
narzedzia. Np. rzezba kamienna otrzymuje fakture w wyniku uderzen diutem lub zastoso-
wanego poleru. Rzezbiarz, kujac, od razu widzi efekt swojej pracy. Rzezba wykonywana w
glinie wymaga innych czynnosci. Tu fakture uzyskuje si¢ w wyniku drapania, odciskania,
ugniatania itp. Kazdy rzezbiarz do tego celu przygotowuje wlasne narzedzia, s3 to réznego
rodzaju rakle, grzebienie, nozyki itp. Czasem nawet malo profesjonalne narzedzia, jak juta
czy zwykle ptétno, ktérych strukture odbija sie w glinie. Mozliwo$ci jest nieskoniczenie wiele,
w zalezno$ci od potrzeb rzezbiarz przygotowuje wlasne stemple czy dowolnego ksztaltu

»uciskacze«. Czasem jest to nakladana w specjalny sposéb glina, ubijana, podcinana.
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Tylko pozornie fakture w glinie jest tatwo wykonac. Trudno$¢ polega na przewidzeniu,
jaki bedzie ostateczny efekt zastosowanej faktury w materiale, z ktérego odlana zostanie
rzezba. Inaczej zalamuje si¢ Swiatlo na glinie, inaczej na brazie, sztucznym kamieniu czy
jakimkolwiek innym materiale. Rzezbiarz musi przewidzie¢, jak bedzie wygladata faktura
juz nie w glinie, ale np. w spatynowanym brazie.

W trakcie wielu lat pracy nauczylam sig, ze to, co postrzegamy z bliska jako ksztalt
(detal), z pewnego oddalenia rozumiemy jako fakture. Blisko$¢ rzezby kaze nam drobne
elementy postrzegac jako forme. Oddalenie sprawia, ze te same drobne elementy postrzega
sie jako fakture.

Zjawisko to wykorzystalam, budujac forme plaszcza (surduta) Rembielinskiego. Kiedy
stoimy blisko rzezby, linie pokazane na ilustracji 36 wyraznie okreslaja forme bryly.
Jednoczesnie bez problemu zauwazamy fakture imitujacg tkanine surduta. Kiedy si¢ od-
dalmy, drobne linie faktury zlewajg si¢, przestajemy zauwaza¢ ich rysunek. Role faktury
przejmuja linie, zauwazalne wcze$niej jako strukturalne.

Podobnie jest z twarzg i dfoimi. Z bliska jeste$my w stanie wyodrebni¢ rysunek i ksztalt
poszczegdlnych elementéw — policzki, nos, oczy, usta oraz czoto, bedac fakturowa nakladka
rzezby, s3 podporzadkowane ksztaltowi twarzoczaszki. To skora rzezby.

Jak si¢ o tym przekonac?

Wystarczy potozy¢ na policzku dlon ze ztaczonymi palcami: opuszek serdecznego palca
powinien dotykac¢ czubka nosa, natomiast opuszek kciuka — wejscia do kanatu przewodu
stuchowego. Nadgarstek powinien by¢ utozony na koncu zuchwy. Nastepnie nalezy odsunaé
dlon od twarzy. Uksztaltowane w ten sposéb ulozenie reki to doskonaty wzér konfiguraciji
plaszczyzn twarzoczaszki. Kontury nosa, ust, oczu s3 w pelni podporzadkowane bryle, na
ktdrej je osadzono. W zadnym razie nie wolno ich postrzega¢ jako odrebnych ksztattow.
Dlatego mam odwage nazwac je fakturg twarzoczaszki.

Jezeli rzezbiarz popelni blad i nie dostosuje si¢ do opisanej zasady, bedzie zmuszony do
zrobienia tego, co ja: odcigcia (il. 37C) wyrzezbionej twarzy (il. 37A) i wyrzucenia jej do
kosza (lub zostawienia na pamigtke — il. 37E). Nastepnie nalezy rozpocza¢ prace od nowa.

Drugi raz tego samego bledu nie popelnitam. Zadbatam o rozliczenie ulozenia plasz-
czyzn twarzoczaszki. Ilustracja 37D ukazuje ten fragment pracy. Gwozdzie powbijane s
w charakterystycznych miejscach przeniesionych z ryciny autorstwa Oleszczynskiego,
natomiast ulozony pionowy sznurek mial poméc w zachowaniu proporcji twarzy. Nieste-
ty, zawsze trudno mi jest zachowac symetrie, musze si¢ bardzo pilnowac, by prawa strona
rzezby byla zgodna z lewa.

Ostateczny efekt pracy wida¢ na fotografii oznaczonej jako ilustracja 37B. Przy prawi-
dfowo przeanalizowanej twarzoczaszce praca nad portretem zajela mi niecate trzy godziny.

Szybko? Nie, zwazywszy, ze — wykonujac ja po raz drugi, znalam ja na pamiec.
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1. 37. Portret Rajmunda Rembielinskiego
Foto: Zofia Wiadyka-tuczak
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Czy rzezbiac twarz od nowa, poprawilam tylko ukfad ptaszczyzn twarzy?

Musiatam jeszcze zmieni¢ kierunek spojrzenia Rembielinskiego. Pierwotnie patrzyt do
gory, w lewa strone. Jednak przenoszac posta¢ na plac przed budynkiem Sukcesji, nalezy
zauwazy¢, ze wzrok skierowany bylby wtedy na rég dachu domu handlowego. Czy rzezbiac,
zapomnialam o zalozeniu, ze Rembielinski mial przygladac si¢ mapie miasta, ktérego byt
tworca? Nie wiem, stalo sie. Btad poprawitam.

Moim zdaniem poprawitam réwniez wyraz twarzy. Na pierwszym zdjeciu Rembielinski
jest zbyt mlody i rozkojarzony, na drugim — zdecydowanie powazniejszy i skupiony.

Trzeciego portretu juz nie musiatam wykonywac. Ten uznatam za dobry.

Przez kluczowy element rozumiem fragment, ktéry odpowiada za organizacj¢ kompo-
zycyjna rzezby. To punkt, na ktéry widz ma w pierwszej kolejnosci zwréci¢ uwage.

W przypadku ujecia en face postaci Rajmunda Rembielinskiego punkty te sg roztozone
wzdluz pionowej osi. S3 nimi: dfonie polozone na okraglym uchwycie cyrkla, twarz, szyja
z halsztukiem. Od pozostalych form rzezby odrdzniajg si¢ odmienng stylistyka rzezbiar-
ska. Sg rzezbione wrazliwie, miekko. Odrzucitam narzedzia rzezbiarskie, kazdy fragment
to $lad dotyku dtoni, mojej dloni. Wazny stal sie gest, pociagniecie, naci$niecie. Te fakture

malowatam reka.

Réwnolegle

Duzo dzialo si¢ rownolegle. Po pierwsze, w czasie powstawania rzezby budowany byt
dom handlowo-ustugowy Sukcesja. Po drugie, jednoczesnie toczyly sie prace nad wyko-

naniem tablicy i cyrkla, integralnych elementéw pomnika.

6%

W czasie, kiedy pracowatam nad pomnikiem Rajmunda Rembielinskiego, w zakladzie
kamieniarskim Labladoryt Ludostawa Wenerskiego tworzono wizerunek planu
Lodzi z 1823 roku. Mapa powstata z plyt kamiennych Nero Zimbabwe z RPA, w ktérych
wydrazono zarys ulic i placéw oraz dzialek éwczesnego miasta. Rysunek wypetniono
ksztaltkami z blachy kwasoodpornej. Calos¢ wykonano w technologii Abrasive Water Jet
(AW]), bardzo precyzyjnej technice przecinania materialu za pomocg silnego strumienia
wody. Tworzone w ten sposdb elementy $cisle przylegaja do siebie.

Mape usytuowano na rogu ul. Rembielinskiego oraz al. Politechniki przed budynkiem
galerii handlowo-ustugowej Sukcesja. Naszym wspolnym zadaniem, moim i mojego meza,
bylto utrzymanie spdjnosci kompozycyjnej catego placu. Postanowilismy, ze utrzymamy

ja, tworzac tablice w tej samej technice, co mapa planu miasta. Zrezygnowali$my z tablicy
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Il. 38.Tablica pamigtkowa, A - w zakfa- \ ]
dzie kamieniarskim Labladoryt, %
B - przed pomnikiem Rajmunda N
Rembielinskiego
Foto: Zofia Wiadyka-t uczak

wykonanej z bragzu. Sama idea umieszczenia jej przed postacia Rembielinskiego zostala
zachowana.

Technika »water jetu« wymaga specjalistycznego opracowania w aplikacjach kompute-
rowych umozliwiajacych zapis kolejnosci ruchu gtowicy dyszy tnacej. Na szczescie metoda
wektorowego zapisu konturowych linii nie stanowi dla mnie zadnej tajemnicy, nie bytam
wiec od nikogo zalezna. Przystgpitam do opracowania odpowiedniego dokumentu elek-
tronicznego.

Ograniczenia, z jakimi si¢ spotkalam, dotyczyty grubosci wycinanych elementéw
w kamieniu. Niestety, wigzalo sie to ze zmiang napisu na tablicy. Zrezygnowano juz z pelnego
cytatu umieszczonego pod rycing Antoniego Oleszczynskiego:

Rajmoénd Rembielinski
PREZES Kommissyi Lomzynskiey 1807.
PREFEKT Ptocki 1808.
INTENDENT Jeneralny Woysk Polskich 1809.
PREZES Kommissyi
Wojewodztwa Mazowieckiego 1815.

MARSZALEK Seymu Polskiego 1820.
Ur: 1775 1 1841

na rzecz krétkiej informacji, komu poswiecony jest pomnik:

RAJMUND REMBIELINSKI
TWORCA PRZEMYSLOWE] LODZI

Chcac zachowacd oryginalng tre§¢, musiatabym dwukrotnie powiekszy¢ tablice lub
powrdéci¢ do pierwotnych zatozen i wykonac ja w brazie. Wspoélnie z Towarzystwem Przy-

jaciol Lodzi doszlismy do wniosku, Ze spéjnos¢ wizualna jest istotniejsza od wyliczenia
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wszystkich funkeji pelnionych przez bohatera pomnika. Zawazylo zdanie prezesa Ryszarda
Bonistawskiego, ze opis ten nie dotyczy 16dzkiej dzialalnosci Rajmunda Rembielinskiego.

Ilustracja 14 (str. 79) przedstawia projekt, na podstawie ktérego wykonano tablice. Jak
prezentuje to grafika, ostateczna tablica sklada si¢ z dwdch czgsci: gornej z herbem rodu
Lubicz, z ktérego wywodzit si¢ Rajmund Rembielinski, oraz z dolnej z napisem informa-
cyjnym. Obie znajduja si¢ na ptytach o wymiarach 30x160 cm, zgodnych z wymiarami
pozostalych plyt polozonych na placu.

Wykonatam rysunki, razem z mezem rozplanowaliémy potozenie tablic na placu.
Oddali$my plik do realizacji. Nic wigcej nie powinno nas obchodzi¢, reszta miata zajac sie
firma Labladoryt. A jednak, gdy tylko otrzymali§my wiadomos¢, ze pierwsza czgs¢ tablicy

zostala wykonana, natychmiast pojechali$my ja zobaczy¢...

%

Z me¢zem rowniez pracowaliSmy réwnolegle. Ja bylam zajeta rzezbieniem postaci Raj-
munda Rembielinskiego oraz przygotowaniem projektu tablicy, mgz wykonaniem cyrkla.
Zalozylismy, ze cyrkiel nie bedzie kopig. Bedzie petnit funkcje symboliczng. Miat in-
formowac zaréwno o tym, ze Rembielinski byl planistg i konstruktorem miasta, jak
i 0 jego przynaleznosci do lozy masonskie;.
Nie bez znaczenia dla $wiatopogladu Rembielinskiego byly takze jego filiacje
masonskie. Wolnomularstwo przezywalo 6wczesnie rozkwit na ziemiach pol-

skich. GIéwnym celem stowarzyszenia byto samodoskonalenie czlonkéw oraz
praca na rzecz dobra wspdlnego (Kania 2015: 43).

Jezeli przyjac te stowa za stuszne, powstajace miasto znalazlo si¢ w dobrych rekach — w rekach
czlowieka, ktory, pracujac, myslal szeroko i kierowal si¢ ideg tworzenia osady majacej sta¢
sie zaczynem przemystu wldkienniczego na terenie Krdlestwa Polskiego.

Symbol cyrkla Cegielski w Stowniczku terminéw wolnomularskich wyjasnil nastepujaco:

...symbol madrosci, zarazem aktywnych, tworczych sit Boga i czlowieka. Laczac
w sobie okrag, czyli nieskoniczonos¢, i punkt, czyli poczatek, jest symbolem ab-
solutu. Jedno z trzech wielkich $wiatel — ,,atrybutéw i symboli Boga, Wielkiego
Architekta Swiata” (Cegielski 1992: 89).

Na okragtej tarczy cyrkla umiescitam trzy punkty nawigzujace do symboliki trzech ko-
lumn (il. 39A). Punkty to potkule z rysunkiem ztotej spirali (Fibonacciego). Forme owych
punktéw wymyslil i wyrzezbil méj Ojciec, Zbigniew Wtadyka (il. 39B). Prezentowat je jako
pelne kule na trzech filarach z czarnego bazaltu. Spirale miaty personifikowa¢ embriony

rodzacej si¢ mysli, triady pigkna, madrosci i sily.
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II. 39.Rzezby,
A. Zofia Wtadyka-tuczak, Pomnik Poczgtkéw Miasta todzi, braz, 2015,
B. Zbigniew Wtadyka, Triada, braz, bazalt (25 cm), 1993.
Foto: Zofia Wiadyka-tuczak

Dla mnie, dla cérki artysty, jest bardzo wazne, ze po raz kolejny zrobilam co$ wspdlnie
z Ojcem, cho¢ teraz symbolicznie.

Zrezygnowalam z bogatego zdobnictwa cyrkla. Uznalam, ze zbyt ornamentacyjne roz-
budowanie jego ramion rozpraszaloby uwage. Mnie zalezalo na tym, by koncentrowac si¢
na punktach wyznaczonych przez twarz i dfonie.

Zaprojektowalam cyrkiel, a wykonal go maz.

Ostatni dzien

Przez minione dni bardzo duzo pracowalam Fundator skrécil termin realizacji przed-
siewzigcia. Nie bylam tym zachwycona. Do tej pory sadzitam, ze moge spokojnie rzezbic,
ze mam czas na refleksje i wprowadzenie poprawek.

Innego zdania byt mdj maz, Krzysztof. Bez przerwy powtarzal: ,Chcesz miec czas na
popsucie? Dobrze rzezbisz, gdy dzialasz szybko”. Zawsze twierdzi, ze jesli mam za duzo
czasu, to w dazeniu do doskonatosci potrafie popsuc to, co juz byto dobre. Zawsze si¢

zloszcze, gdy tak mowi. A moze jednak ma racje?
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II. 40. Dtonie
Foto: Zofia Wiadyka-tuczak

Ostatniego dnia miatam juz niewiele do zrobienia. Tylko wyrzezbi¢ dlonie. Musialy
sta¢ si¢ wreszcie realne, a nie stanowi¢ tylko dodatek w wyobrazni. Niespodzianek, na cate
szczescie, nie bylo (il. 40).

Kiedy pracowatam, nie opuszczalo mnie wspomnienie — w tej samej pracowni, w tym
samym miejscu, kiedys, w odleglych czasach, gdy studiowatam, wykonywatam odlew rzezby
przedstawiajgcej zfaczone dlonie. Rzezbe przyniostam z akademii, byta zrobiona przeze mnie
w glinie. Pragnefam ja utrwali¢. Nie chcialam, aby po wystawieniu oceny za rzezbiarskie
¢wiczenie, podzielila los innych prac, zmieszanych we wspolnej wannie z gling. Teraz, gdy
mialam tylko par¢ godzin na wyrzezbienie dloni, u§miechnefam sie, wspominajac czas,
kiedy na realizacje podobnego zadania potrzebowalam paru dni. Byla to moja pierwsza
rzezba, ktdrg sprzedatam. Do tej pory sobie wyrzucam, ze nie zrobitam zdjecia ani nawet

notatki, kto jg kupit. Pamig¢tam tylko, ze trafita gdzie§ daleko, chyba do paryskiego hotelu.

%

I juz? Jeszcze tylko troche poprawek, bardzo drobnych poprawek. Wigcej chodzenia
wokot kawaletu niz pracy. Coraz mocniej odczuwatam, ze to koniec. Koniec. Kawalet be-
dzie pusty. Wysuszona i zmielona glina trafi do pojemnikéw. Wszystko bedzie czekac na

kolejng rzezbe. Po raz ostatni sfotografowatam rzezbe (il. 41).

6%

Przyszedl wieczér, zostalo jeszcze tylko owinigcie rzezby. Zrobilam to przedostatni raz.
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1. 41.Pomnik Rajmunda Rembielinskiego
w glinie
Foto: Zofia Wiadyka-tuczak
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Odbidr rzezby

Odbiér. Tym okresleniem kwitujemy wizyte zleceniodawcéw powierzonej nam pracy.
Latwiej znie$¢ stres zwigzany z oceng tego, co zrobilismy, znajdujac suche, dalekie od
emocjonalnych okreslen nazwy. Taka nazwa jest stowo ,,0dbiér”. Przez odbidr rzeczy mozna
przejs¢ obojetnie, przez akceptacje juz nie. Akceptacja to aprobata nie tylko rzezby, ale i mnie
samej. Moich emocji. Tak pojmuje to zdarzenie. Ja wyrzezbilam, zatem jest to ocena mojej
osoby. Kiedy rzezbig, jestem pewna siebie, wiem, jak pracowa¢. Nie mysle o odbiorcach.
Opamigtanie przychodzi dopiero, gdy czekam na ,,odbiér”

Jeszcze nie spotkatam si¢ z dezaprobata. A przeciez boje sig, ze kiedys bedzie ten
pierwszy raz.

Dzisiaj uzyskalam wysoka ocene.

Dzisiaj po raz ostatni owinetam rzezbe. Jutro do pracowni przyjada specjalisci, ktérzy
wykonaja negatywowe formy gipsowe. Spakuja je do samochodu. Odjada. Zostawig nas

z okaleczong rzezbg. Rzezba z gliny przestanie by¢ wazna.

Czas odlewu...

Byt piatek, 12 czerwca 2015 roku, czterdziesci szes¢ dni do odstonigcia pomnika. Na
wykonanie odlewu tak duzej rzezby to malo czasu. Samo wyliczenie etapéw prac (wyko-
nanie modelu w gipsie, brazie, spawanie i »cyzelka« oraz patynowanie), ktére byly przed
nami, uzmysfawia, jak bardzo ryzykowne bylo to przedsiewziecie. Podjelismy sie zadania,
mimo ze na umowie zapisana byla zupelnie inna data terminu oddania rzezby. Na szczgscie
nie byli$my sami.

Odlanie ponad dwumetrowej rzezby z brazu w przeciagu krétkiego czasu to karkofomne
przedsiewzigcie. Wraz ze swoim zespotem podjal si¢ tego doswiadczony odlewnik, Piotr
Szmyt z Szymanowa koto Sremu.

Z reguty po wykonaniu rzezby w glinie rzezbiarze tylko nadzoruja dalsze prace. My nie
moglismy sobie na to pozwoli¢, dotaczylismy do prac przy pomniku.

W czym pomoglismy? Wykonanie gipsowej formy tak duzej rzezby to duza sztuka. Sztuka
wymagajaca wiedzy i precyzji. Kolejno$¢ wykonywanych czynnosci przy gipsowym odlewie
malej i duzej rzezby jest taka sama. Rdznica polega na ilosci wykorzystanych materiatdow:
przy matlej formie uzywamy malego pojemnika z gipsem, przy duzej — wiaderka. Malg
forme wykonuje tylko jeden sztukator, duzg — sztukator z pomocnikiem.

Nasz sztukator mial dwoch asystentéw. Z jednym pracowal przy rzezbie, drugiemu

powierzyl przygotowywanie gipsu. Tym drugim pomocnikiem bylam ja.
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II. 42.Prace przy naktadaniu i zdejmowaniu formy negatywowej
Foto: Krzysztof tuczak
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Proces odlewu gipsowego modelu postaci Rajmunda Rembielinskiego odbywat sie juz

poza pracownig. Formy zostaly wywiezione do Szymanowa.

%

Wyruszylismy z mezem do Szymanowa. Czas naglit, kazda para rak przydatna byla
podczas pracy. Odlewnicy przygotowywali formy cyrkla, pozniej je cyzelowali. My cyze-
lowalismy gipsowa rzezbe.

Cyzelowac¢ to znaczy usuwac niedokladnosci odlewu. Zawsze sg, zawsze zdarzy si¢ ja-
ki§ maly defekt, niedolewka czy nadlewka. W odlewie gipsowym przytrafiajg si¢ rowniez
pecherzyki powietrza — mate okragle dziurki. Wszystko to trzeba wyréwna¢, gdzies cos
odja¢, gdzies cos dodac.

Pracowali$my bez wytchnienia cztery dni, od rana do wieczora. W bardzo krotkim czasie
musial powsta¢ model do odlewu z brazu, by w terminie wykonac reszte prac. Czas mijat
nieublfaganie. Do odsloniecia pomnika zostaly juz tylko trzydziesci dwa dni.

Wrécilismy do Lodzi. W pracowni w dalszym ciggu stala rzezba. Nie mielismy odwagi jej
zdemontowac. Oboje z me¢zem postanowili$émy, Ze gling zrzucimy dopiero po odstonigciu
pomnika. Dlaczego? Nie wiem. Moze balismy si¢ pustki.

Czekalis$my na telefon z Szymanowa. Odliczali$my kazdy dzien. Kazdy po cichu,
w swoim odizolowaniu. Ani m3z, ani ja nie zdradziliSmy przed soba, jak bardzo meczy
nas bezczynnos$¢. Nie popedzalismy odlewnika, nie miato to sensu. Zaufaliémy mu, wie-
dzielismy, Ze zrobi wszystko, by zdazy¢. Nie byla to pierwsza rzezba, ktéra dla nas odlewal.
Nie styszeliSmy réwniez o tym, by nie wywiazal si¢ ze zobowigzan w stosunku do innych
twdrcow. Nieterminowo$¢ odlewni rozesztaby si¢ wsrod rzezbiarzy bardzo szybko. Tak juz
jest. Niewiele jest zawoddw, w ktorych wszyscy przedstawiciele si¢ znaja. W Lodzi jest nas
bardzo malo, jezeli si¢ nie znamy;, to styszelismy o sobie.

Jedenascie dni do odstonigcia pomnika, wieczér. Telefon od pana Piotra Szmyta.
»Zrobione, przyjezdzajcie”.

Nastepnego dnia rano bylismy w Szymanowie.

Obrdbka brazu zajelismy si¢ wszyscy. Pracownicy odlewni spawali rzezbe, my jak zwykle
usuwalismy niedokladnosci odlewnicze. W niektorych miejscach nalezalo poprawic fakture.
Uznalis$my, Ze bez problemu zdazymy ze wszystkimi pracami na czas. Wlasciciel odlewni
przestal namawia¢ pracownikéw do pracy w nadgodzinach.

Wszystko si¢ zmienito w poniedzialek, 20 lipca, gdy poproszono nas o zgodg¢ na ponowne
przesuniecie terminu otwarcia pomnika. Trzy dni przed wyznaczonym terminem! Zaczeto
sie pieklo. Pracowaliémy w panice.

Zdazylismy. To byt cud. Pierwszy raz w zyciu, i mam nadzieje, Ze ostatni, moja rzezba

bylta patynowana dwanascie godzin przed montazem.
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Il. 43.Prace w odlewni
Foto: Krzysztof tuczak, Zofia Wtadyka-tuczak
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Il. 44. Montaz pomnika
Foto: Grzegorz Gatasinski

%

Czwarta nad ranem, 24 lipca 2015 roku. Rozpoczynamy patynowanie. Jedna wielka
niewiadoma. Patyna to nie farba. Nigdy do kornca nie wiadomo, jak si¢ zachowa. Zwykle
odlewnicy po patynowaniu zostawiajg braz na kilka dni, by — jak to okreslaja — odpoczal.
Dopiero wtedy przystepuja do polerowania rzezby. Dla nas brzmiato to tym razem jak zart.
My musieli$my zrobi¢ wszystko w pare godzin. Wbrew wszelkim zasadom zabezpieczali-
$my woskiem braz tuz po patynowaniu. O dziesigtej, po pigciu godzinach pracy, bylismy

w samochodach.

Czas montazu...

Spieszyli$my si¢, dZwig potrzebny do montazu rzezby umoéwiony byt w samo potudnie.
Z Lodzi do Szymanowa jest dwiescie jedenascie kilometréw, naszym starym samochodem
to trzy godziny jazdy. WiedzieliSmy, ze zabraklo nam jednej godziny. Samochdd z rzezba
nie magl jecha¢ z wieksza predkoscia. Humor nas opuscil. ByliSmy przed Zgierzem, gdy

licznik pracy dzwigu zaczal wybija¢ stawki.
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Il. 45.Montaz pomnika
Foto: Grzegorz Gatasinski
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Pierwsza pietnascie. Dotarlismy. Kolejne pieklo, nic nie byto gotowe. Plac pelen ludzi (il. 44).
Kamieniarze wlasnie docinali ptyty, ktdére byty potrzebne do polozenia nawierzchni. Elek-
trycy montowali o§wietlenie. Szklarze zaktadali szyby. Wszyscy w amoku, zapewne trzy dni
temu uslyszeli to, co my — otwarcie nastapi 25, a nie, jak pierwotnie planowano, 28 lipca.
Bylam przerazona. Jak w takich warunkach, na placu petnym kurzu i ludzi, przeprowadzi¢
montaz pomnika?!

Montaz to zwykle $wieto, jedyna rzecz, ktéra rozprasza i denerwuje, to dziennikarze. Swieto,
ktore celebrujemy. To przeciez chwila, na ktéra pracowalismy. Tym razem nie byto na to szansy.

Montaz pomnika wymaga spokoju. A przede wszystkim musz¢ mie¢ zapewnione odej-
$cie, musze z kazdej strony sprawdzié, czy wszystko dobrze wyglada. Ten pomnik wymagat
tego w sposdb szczegdlny. Musielismy bowiem dopasowa¢ polozenie cyrkla wzgledem
postaci. Decyzja zapadla. Czekamy, az na placu zrobi si¢ spokojniej, a przede wszystkim
kamieniarze przestang cig¢ kamien.

Osiemnasta czterdzie$ci. Wyciagamy rzezbe z samochodu. Wszyscy czekali, firma,
ktéra mocowata kotwy pod pomnik, operator dzwigu. Pracy przed nami bylo mnéstwo.
Najpierw trzeba bylo wykona¢ tzw. suchy montaz, nastepnie zaplanowa¢ doktadne usta-
wienie pomnika, zamontowa¢ kotwy, wreszcie sam pomnik. Musiatam jeszcze wypolero-
wac cyrkiel. Fotografie (il. 44, 45) pokazuja czas, w jakim pracowali$émy. O dziewigtnastej
dziesig¢ wykonywalismy suchy montaz, o dziewigtnastej trzydziesci mocowaliémy kotwy,
wreszcie — o dwudziestej pierwszej dziesiec rozpoczelismy wlasciwy montaz pomnika. Nie
notowalam godzin, zapisaly sie w cyfrowym systemie fotografii, widnieja we wlasciwosciach
plikow. Teraz je tylko odczytatam. Mimo zmeczenia i obowigzkéw dochowalismy tradycji
wprowadzonej do pracowni przez mojego ojca. Zawsze w dniu montazu na czerpanym
papierze zapisywany jest list Dla Potomnych, ktéry nastepnie zamieszcza si¢ w butelce,
starannie zamknietej i zalakowanej. List zostaje uroczyscie schowany wewnatrz pomnika.
Ten jest nastepujacej tresci:

Dla Potomnych, £6dz A.D. 2015

Pomnik Rajmunda Rembielinskiego, tworcy Lodzi przemystowej i idei tego Miasta.
Stanal 24.07.2015 r. Staraniem Towarzystwa Przyjaciol Lodzi pod patronatem
Senatora RP Ryszarda Bonistawskiego, ufundowany i ofiarowany fodzianom
przez prezesa Fabryki Biznesu Krzysztofa Apostolidisa — inwestora CH-R
Sukcesja — stangt pomnik poswigcony pamigci Rajmunda Rembielinskiego.
Pomnik zrealizowany zostal w Pracowni ZET-ZET Wtadyka, ktérej zatozycielem
byl Zbigniew Wiadyka.

Rzezba dluta Zofii Wiadyka-Luczak.

Projekt i koncepcja jest zamystem malzonkéw Zofii i Krzysztofa Luczakow.

Do pomnika pozowat Ryszard Kobza — milosnik i przyjaciel Lodzi.
Spiz powstal w odlewni Studio Szymanowo S.C. Szmyt Piotr & Szmyt Dawid.
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Il. 46. List Dla Potomnych
Zrodto: Opracowanie
wiasne

List zostal podpisany przez wszystkich, ktorzy byli obecni przy montazu i przyczynili

sie do powstania pomnika (list spisafa i redagowala Monika Kern).
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Rozdzial 5
Kompletnosci dzialan tworczych

Uwagi wstepne'

Akcja tworzenia tej rzezby rozpoczela sie od sobotniego spaceru ulicg Piotrkowska
w Lodzi. W moim pamig¢tniku to wydarzenie stalo si¢ granica pomiedzy zyciem prywat-
nym i zawodowym. A zatem pamietnik nie zawiera odniesient do dnia codziennego, zycia
osobistego oraz innej dziatalno$ci zawodowej. W trakcie spaceru dowiedzialam sie, ze bede
rzezbita Pomnik Poczgtkéw Miasta Lodzi (nazwany pomnikiem Rajmunda Rembielinskiego).
Przeorganizowalam wiec swoje zycie. To, co bylo dotychczas istotne, musiato 5 lipca 2014
roku ustapi¢ pierwszenstwa rzezbie. Teraz ona stala si¢ najwazniejsza. To dlatego pamietnik
poswigcony jest wylacznie tworczej pracy oraz zagadnieniom bezposrednio z tym
zwigzanym. Moja koncentracje woko! tych dziatan ttumaczg stowa Rudolfa Arnheima:
W typowych sytuacjach codziennych skupiamy sie na pewnych wybranych
obszarach i obiektach badz na pewnych ogélnych cechach obrazu, podczas

gdy ze struktury pozostalej jego czesci postrzegamy jedynie niewyrazny zarys
(Arnheim 2011: 47).

Arnheim mial na mysli porzagdkowanie wizualnie spostrzezonych obiektéw, ja postrze-

galam jego stowa jako odniesienie do wszelkich dzialan cztowieka.

1 Od autorki: poniewaz w tym tekscie wielokrotnie odnosze si¢ do fragmentéw mojego
pamigetnika, by nie zanudza¢ Czytelnika, ale utatwi¢ Mu lekture, wybrane fragmenty
zamieszczam w przypisach.
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Psychologia ttumaczy »uwage« jako mechanizm selekcji bodzcéw, determinujacych
skutecznos$¢ podjetych dziatan w sytuacjach zmuszajacych do wyboru sposréd dwéch lub
wielu czynno$ci przebiegajacych podczas tworzenia. Z badan przeprowadzonych przez
Edwarda Necke wynika, ze spo$rdd ludzkich dziatan ,,twérczos¢ zwiazana jest z gorszymi
wskaznikami funkcjonowania uwagi, i to zaréwno w zakresie selekcji, jak i kontrolowania
czynnosci jednoczesnych” (Necka 2001: 56). Zachodzace zjawisko badacz ttumaczy w dwoch
aspektach: wystapienia aktu tworzenia w wyniku ,,niewydolnej uwagi oraz niewydolnej uwagi
jako wyniku tworczosci” (Necka 2001: 56). W pierwszym przypadku do glosu dochodzi
zjawisko ostabionego »filtru uwagi« prowadzacego do asocjacji bodzcéw ,umozliwiajacych
dostrzezenie analogii lub dokonania nietypowego skojarzenia” (Necka 2001: 56). W drugim
aspekcie istotna jest autonomiczna decyzja tworcy dotyczaca wyboru zajmujacego go pro-
blemu. W tym przypadku »uwaga« artysty skupiona jest na interesujacym go fragmencie
rzeczywistodci, a nie na spetnieniu oczekiwan spotecznych. W toku dalszych rozwazan
badacz sklania si¢ do stusznosci pierwszej tezy, ,zgodnie z ktérg oslabienie selektywnosci
uwagi stuzy procesowi tworczemu” (Necka 2001: 58). W konkluzji badacz stwierdza, ze
ostabienie mechanizmu selekcji bodzcdw to koszt, jaki ponosza osoby kreatywne, w za-
mian za przywilej tworczego myslenia. Proces obnizenia funkcji wynikajacy z zaburzenia
dziatania filtra uwagi by¢ moze jest czynnikiem zmuszajacym twoérce do szerszego widzenia
otaczajacej go rzeczywisto$ci, w konsekwencji do wyznaczania niedostrzegalnych w zyciu
codziennym analogii skojarzeniowych.

Moje doswiadczenie podpowiada, ze zjawisko rozproszenia uwagi wystepuje w dwdch
wymienionych aspektach i niestuszne jest poszukiwanie pierwszenstwa jednego przed
drugim. Doskonale znane jest mi uczucie rozproszenia uwagi, jak i wybioércze skupienie.
Wystapienie jednego z nich zalezne jest od sytuacji wymagajacej »uwagi«. Gdy dokonuje
selekeji elementéw inspirujacych, bywam rozproszona. Gdy przechodze do twdrczej reali-
zacji, koncentruje si¢ na pracy. Przyznaje, ze wtedy odcinam si¢ od wszelkich dodatkowych
bodzcéw. Nie stysze, nie widze nic, co wykracza poza obszar mojego zainteresowania. Jest to
na tyle silny stan, ze potrafi¢ wskaza¢ akty wystapien jednego i drugiego typu angazowania

»uwag, pisalam o tym takze w pamietniku®. Tam dotyczyto to czasu poszukiwan inspiracji.

2 Czekatam, stojac obok kawaletu. Wreszcie ustyszatam kroki na schodach. Wszedt. Po-
prositam, by stanat na podescie. Wyttumaczytam jak. Nietatwo przyjac¢ poze, by wyglada¢
naturalnie. Na poczatku Ryszard byt sobg, a nie Rembielinskim. Postanowilam, ze trzeba
zmieni¢ otoczenie. To czasem pomaga. Chcialam, zeby Ryszard, spacerujac po podwor-
ku, oswajal si¢ z kostiumem, co pozwoli mu wczu¢ sie w postac, ale wcigz nie potrafilismy
zacza¢ wspolpracy. Sytuacja byta zupelnie niezalezna ode mnie. W koncu przypadkiem
zaczeliSmy rozmawiaé o jego pasji, o fascynacji walkami Wschodu. Poprositam, by za-
prezentowal mi podstawowe techniki przyjmowanych pozycji. I wtedy nastapit przetom.
Ryszard rozluznil sie i nieSwiadomie przyjat wlasciwg poze. Teraz madgl skupic¢ sie na
tym, co doskonale znal, wyzbywajac sie balastu skrepowania. Wrocilismy do pracowni,
kazdy na swoje miejsce.
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Miatam juz ustalong forme rzezby, potrzebowatam jednak weryfikacji zalozen. W zwigzku
z tym, ze wspolpraca z modelem nie ukladata si¢, musiatam sposrod wielu dostrzeganych
bodzcéw wybrac ten wlasdciwy, spelniajacy kryteria inspiracyjne. Postepujac inaczej, sku-
piajac »uwage« na jednym wybranym elemencie rzeczywisto$ci, mogtabym pominac ten,
ktory okazat si¢ istotny.

Zagadnienie rozproszenia »uwagi« dotyczy chyba wszystkich tworcéw’. Tym bardziej,
ze szukac to znaczy rezygnowac z przyjetych zatozen, form, detali, rozpoczynac proces od
nowa. Moim zdaniem to wlasnie na tej ptaszczyznie nalezy postrzega¢ owa podzielnos¢
»uwagis, o ktorej wspomina Necka.

Autorzy Stownika polszczyzny rzeczywistej podaja, ze czlowiek potrzebuje ok. 20-30
milisekund, by odrézni¢ odrebne bodzce optyczne, 3 sekundy, by odizolowa¢ jednostke
terazniejszosci jednej od drugiej (janKomunikant (Organization) 2011: 19). Oznacza to,
ze co okolo trzy sekundy taktujemy rzeczywistos$¢, analizujac zachodzace w niej zmiany.
Realne staje sie zatem szukanie inspiracji w bardzo krétkich odstepach czasu. Efekt ten
moze determinowac zjawisko rozproszenia »uwagi«. Jezeli poszukuje, nie zatrzymuje si¢
zbyt dlugo na spostrzezonym, jezeli sklasyfikuje to jako nieistotny czynnik. Szukam dalej,
moja »uwaga« skupiona jest na wielu czynnikach zachodzacych w krétkich interwatach
czasowych. Zmystowe postrzeganie inicjuje zlozony psychiczny proces dokonujacy sie na
poziomie myslenia — kojarzenia inspiracyjnego.

Zupelnie inng postawe przyjmuje, korzystajac z selektywnego skupienia »uwagi«*. Opi-
suje w pamigtniku sytuacje, w ktorej istotny jest nie tylko wykonywany akt tworzenia, ale

i stworzenie entourage’u wokol niego. Rysujac, mam $§wiadomos¢ delikatnej tkanki stanu

3 Przez wiele lat styszalam stowa: ,,szukaj formy”, ,,poszukaj linii, plaszczyzny, punktu”..
Styszalam je od ojca, od nauczycieli akademickich, od kolegéw. I ja powtarzam sobie:
»Szukaj — to znaczy: obserwuj, stosuj zaobserwowane, odrzucaj, wreszcie — akceptuj.
Szukaj — to znaczy tworz”. Stowo to zajmuje wazne miejsce w leksykonie jezyka pracowni.
Nie jest tak, ze — przystepujac do pracy — znam ostateczny wyglad dzieta. Znam gtow-
ne zalozenia, ale ta znajomos¢ nie jest rownoznaczna z fotograficzng wizja wygladu two-
rzonego. Pod powiekami nie mam obrazu skonczonej rzezby. Dopiero musze znalez¢ jej
ostateczng forme. Nieustannie przechodze przez ten proces. Nieustannie go doswiad-
czajac, przekonuje sig, ze tworzy¢ oznacza szukal. Artysta to szukajacy.

4 Stanetam przed sztaluga. Wiedziatam, Ze ten dzien jest dobry, a mimo to czutam irytacje.
To wazny znak, od niej zwykle zaczyna si¢ u mnie proces tworzenia. Zawsze tak jest.
Irytacja, ktora musze opanowacé, dopilnowac, by nie przerodzita sie w ztos¢, by wzmogta
we mnie stan koncentracji. Nie wiem, co by sie stalo, gdyby w tym czasie kto$§ wszedl,
zadzwonil, czego$ ode mnie chcial. A moze kiedys tak bylo, tylko tego nie ustyszalam,
nie zobaczytam. Odcinam si¢ od rzeczywistosci. Maz doskonale wie, kiedy nie powinien
wchodzi¢ do mojej czegsci pracowni. Drzwi sg zamkniete, nawet przed nim.
To wspaniale uczucie, gdy stawiane kreski staja si¢ mocniejsze, pewniejsze. Synteza my-
$li przychodzi sama, bez udzialu mojej woli.
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koncentracji. Dbam, by nikt mi nie przeszkodzil, zeby nie stalo si¢ nic, co mogtoby zaktéci¢
tok pracy. Od siebie tez wymagam samokontroli stanu skupienia. Jestem $wiadoma dwu-
kierunkowosci powstajacego odczucia. Wiem, ze przejscie w stan koncentracji wymaga
nadzoru, by nie przeksztalcil si¢ w stan irytacji.

Tomasz Maruszewski wyjasnia, ze dodatkowe bodzce, tzw. dystraktory, odciagajace
uwage od gléwnego zadania wystepuja w polu peryferycznego postrzegania. W zaleznosci
od wyznaczonego punktu odniesienia uwaga moze zosta¢ ukierunkowana w odpowiedni
obszar poznania. Proces ten umozliwia sprawne oddzielenie informacji istotnej od nieistot-
nej. Przytoczona przez autora metafora snopa $wiatla padajacego z reflektora na wybrane
obszary »krajobrazu psychicznego« doskonale ilustruje przyjeta koncepcje koncentracji.
A zatem w trakcie poszukiwan inspiracyjnych uruchomiona zostaje zaréwno uwaga typu
selektywnego, jak i rozproszonego. Problem projektowy oswietlony zostaje gtéwnym snopem
$wiatla, natomiast czynniki inspirujace — drobniejszymi reflektorami o stabszym dziataniu.

Nie jestem psychologiem, nie prowadze empirycznych behawioralnych badan nad
zdolnoscig koncentracji uwagi wsréd populacji ludzkiej w réznych sytuacjach zyciowych.
Wiem jednak, ze swojg zdolnos¢ udoskonalam, z roku na rok coraz umiejetniej kontrolujac
obydwa rodzaje uwagi. Wyraz temu wielokrotnie dalam w pamietniku, piszac o gromadze-
niu informacji o zyciu Rajmunda Rembielinskiego, bohatera rzezby, lub o miejscach, ktére
traktuje jako odniesienia inspiracyjne.

Przyjeta metafora ttumaczy réwniez réznice pomigdzy oczekiwaniami pomystodawcow
oraz zleceniodawcdéw pomnika i moim podejsciem — podej$ciem rzezbiarza majacego
wykona¢ pomnik Rajmunda Rembielinskiego.

Osoby powierzajace wykonanie rzezby koncentrowaly si¢ na aspektach ilustrujacych
postac. Snop swiatla z ich reflektora padal na spoteczne cele, jakie mial spetni¢ pomnik®.

Wazne byto, bym uchwycila podobienstwo twarzy z portretu Rembielinskiego, wyko-
nanego przez Antoniego Oleszczynskiego®.

Zdaniem psychologdéw: ,,Istnienie uwagi wynika z ograniczonych mozliwosci przetwa-

rzania informacji przez umyst ludzki” (Duncan, Humphreys, cyt. za: Necka 2006: 178).

5 Pomnik Rajmunda Rembielinskiego mial petni¢ funkcje sygnalu wywolujacego skoja-
rzenia z powstaniem Lodzi. Ryszard Bonistawski twierdzil, ze mieszkancy Lodzi nie wie-
dza, kim byt Rajmund Rembielinski. Chciat zmienic¢ te sytuacje, dlatego poprosil mnie,
bym, projektujac pomnik, postarata sie przyblizy¢ posta¢ zatozyciela miasta todzianom.

6 Do dyspozycji miatam jedynie kopie stalorytu portretu Rajmunda Rembielinskiego. Jak po-
daje Barbara Konarska-Pabiniak w artykule: Rajmund Rembielitiski — wybitna postaé epoki
Ksigstwa Warszawskiego i Krélestwa Polskiego. Zastuzony dla ziemi plockiej i gostynitiskiej,
za opisem wg Katalogu portretow osobistosci polskich i obcych w Polsce dziatajgcych, ( t. IV,
Warszawa 1994, s. 205, poz. 4557), portret wykonal Antoni Oleszczynski w 1862 roku
w Paryzu. Oczekiwano ode mnie, ze bede wzorowac si¢ na tej rycinie! A przeciez powstala
dwadziescia jeden lat po $mierci Rajmunda Rembielinskiego!
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W pamietniku nie nawigzuj¢ do naukowych, psychologicznych poje¢ dotyczacych zasad
dzialania »uwagi«. Dla mnie wazne byly pojecia z dziedziny jezyka sztuki. Kiedy pisze
o »narzedziach narracyjnychg, »hierarchizacji« wyodrebnianych ksztattow czy tez o »ele-
mentach pierwszoplanowych« lub »kolejno planowych« mam na mysli zarzadzanie uwaga
widza w taki sposob, by postrzegat elementy rzezby wedlug narzuconej kolejnosci. Tworzac,
korzystam z ludzkiej percepcji, z selektywnej zdolnosci przetwarzania informacji.

Réznica pomigdzy tworzeniem a odbiorem dzieta sztuki polega miedzy innymi na tym,
ze artysta $wiadomie zarzadza selektywnoscia postrzegania, natomiast widz jej podlega.
Nie twierdze, oczywiscie, ze publiczno$¢ odbiera jedynie w sposoéb bierny dzieto sztuki
czy jakiekolwiek inne przedstawienie wizualne. Twierdze natomiast, ze narracyjna analiza
wymaga »$wiadomego widzenia«. »Widzenia«, o ktérym Strzeminski pisal, Ze nie jest bier-
nym wzrokowym doznaniem, lecz czynng poznawczg praca ludzkiego umystu, procesem
interpretujacym rzeczywisto$¢. Widz nie ma wptywu na selektywna plaszczyzne elementow
rzezby, moze jedynie ja postrzegac. Jezeli jednak na podstawie spostrzezonego tworzy nowy
uklad, to kreuje nowa rzeczywistos¢. Moze ja przeformutowac, tworzac nowe wystapienia
wizualne, np. poprzez fotografie lub wypowiedzi stowne.

Przejscie ze wzrokowego doznania na plaszczyzng interpretacji rzeczywisto$ci wymaga
zaangazowania zfozonego procesu poznawczego. Separacyjny charakter zjawisk, postrzegania
i widzenia, tworzy podzial na osi obiektywnosci i subiektywno$ci. Postrzeganie rozumiane
jest jako zdolno$¢ rozpoznawania przestrzeni wizualnej na poziomie systemu biologicznego,
dzigki ktéremu widoczne sa m.in. wielkosci obiektow, barw czy odleglodci. Postrzeganie
nalezy lokowac po stronie obiektywnej. Widzenie natomiast, angazujac procesy poznawcze
i analityczne, jest wynikiem $wiadomie prowadzonych obserwacji rzeczywistosci. Stanowi
warto$c¢ subiektywna, kontrolujaca obszar przestrzeni wizualnej od strony antropologiczne;.
Wymaga obok wiedzy zdolnosci tworzenia pojeé, kategoryzowania, wreszcie — odwoly-

wania si¢ do nich w pamieci.
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Kompletnosci dzieta — wedlug tworcy

Analizujgc swdj pamietnik dotyczacy przebiegu procesu tworczego, dochodze do wniosku,
ze wszelkie dzialania podjete w trakcie pracy nad rzezbg wymagaly ode mnie skupienia,
koncentracji uwagi na aspektach subiektywnych zwigzanych z procesem widzenia.

W trakcie tworzenia »uwaga« w zaleznosci od zagadnienia, ktére wymagalo rozstrzy-
gniecia, koncentrowala si¢ na trzech gléwnych plaszczyznach: plaszczyznie projektowe;j,
technicznej oraz wykonawczo-rzezbiarskiej.

Proces projektowy rozpoczetam od przestudiowania historii okresu, w ktérym zyl Raj-
mund Rembielinski, oraz poznania jego Zyciorysu. Zebrane informacje umiescitam
w rozdziale niniejszej dysertacji zatytutowanym Wyjgtki z Zycia Rajmunda Rembieliriskiego.
Nastepnie przystapitam do poszukiwan inspiracyjnych oraz wlasciwego zamystu wygladu
pomnika, czyli do jego zaprojektowania. Najmniej uwagi skoncentrowatam na rozwigzaniach
technicznych. Tym zajmowal si¢ mo6j maz. Najobszerniejsza cz¢$¢ pamietnika wigze sie
z pokazaniem przebiegu procesu prac rzezbiarskich. Nie chodzilo mi przy tym tylko o opis
pracy tworczej, lecz przede wszystkim o wykazanie metod, ktérymi artysta postuguje sie,
by zarzadza¢ »uwaga odbiorcy«. Jezyk sztuki, bo o nim tu mowa, dysponuje narzedziami
umozliwiajacymi realizacje tego przedsiewzigcia’.

Psychologia definiuje swiadomo$¢ jako ,,zdawanie sobie przez podmiot sprawy z tresci
wlasnych proceséw psychicznych, np. z tego, co jest przedmiotem spostrzegania, myslenia
lub doznan emocjonalnych” (Necka et al. 2006: 178). W $wietle tej definicji staje si¢ jasne, ze
kazdy artysta (w tym rysownik, malarz, architekt, rzezbiarz), tworzac, musi §wiadomie uzy-
wac srodkéw formalnych (méwic jezykiem sztuki). Musi wiedzie¢, jak i dlaczego wybrany
element si¢ wyrdznia, a inny ukrywa. Dotyczacy tego zagadnienia material badawczy
w pamietniku jest obszerny. Wielokrotnie wykazuje zalezno$¢ pomiedzy podjetymi
decyzjami rzezbiarskimi a wykorzystaniem zasobow dostepnych srodkéw kreujacych prze-
kaz wizualny. Zagadnienia zwigzane z zarzadzaniem uwaga w trakcie tworzenia pomnika
podzielitam na dwie gléwne kategorie: uwage skoncentrowang na tresci przedstawieniowej

oraz uwage skoncentrowang na formie pomnika jako na tresci nieprzedstawieniowe;j.

7 Tworcy przekazu wizualnego dysponuja bardzo poteznym narzedziem stuzacym do
konstruowania narracji zdarzen. Sekwencyjnos¢, bo o tym narzedziu mowa, podporzad-
kowana jest hierarchizacji wyodrebnianych ksztaltow. Nalezy w tym miejscu pamietac,
ze kazde przedstawienie wizualne, bedac spdjna caloscig, zbudowane jest z odrebnych
elementow, ktdre z kolei podlegajg kolejnym podziatom. Relacje zachodzace pomiedzy
wyodrebnionymi elementami tworzg zhierarchizowang strukture narracyjng. Elementy
pierwszoplanowe postrzegane sag w sposdb natychmiastowy, to na nie powinien pas¢ od
razu wzrok odbiorcy. Tlem dla nich jest drugi, trzeci, kolejny plan zlozony z dodatko-
wych szczegotow, detali dopetniajacych kompozycje.
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Wizualny przekaz sklada si¢ z dwdch warstw. Pierwsza formulowana jest poprzez
znajdujace sie w niej elementy przedstawieniowe zaczerpnigte z obserwacji natury, druga
— konstruowana za pomocg ksztaltéw oraz w wyniku celowego ich ulozenia. I cho¢ bez
warstwy przedstawieniowej dzieto sztuki moze istnie¢, to bez skonstruowanego uktadu
kompozycyjnego juz nie.

Wasyl Kandynski badat zaleznosci migdzy elementami rysunkowymi i malarskimi
ukladéw kompozycyjnych. Mistrza nie interesowalo przedstawienie juz istniejacego, nie
kopiowal natury. Za istote dziela sztuki uznawat tkwigce w »elementach« i ich wzajemnych
relacjach »napigcia« i »kierunki« tych »napiec«. Istotne dla niego bylo tylko znaczeniowe
wspoldzialanie punktu na ptaszczyzne, punktu na punkt, linii na plaszczyzne, linii na linie,
linii na punkt itp. To elementy na siebie oddzialuja, to one si¢ przyciagaja i odpychaja, tworzac
wewnetrzng tre$¢. Zupelnie nieistotne jest to, ze ich uklad przypomina na przyklad oko.
W Zyciu realnym nie dziwimy sie, gdy robimy unik przed spadajacym przedmiotem, mimo
ze nie rozpoznajemy jego ksztaltu®. Dlaczego ma to dziwi¢, gdy podobna rzecz rozgrywa
sie na przyklad na plaszczyznie obrazu czy w przestrzeni rzezbiarskiej?

Stanistaw Ignacy Witkiewicz postulowal: ,,Przestanmy sie kt6ci¢ — moga by¢ arcydzieta
i knoty w Czystej Formie, moga by¢ arcydziela i knoty w naturalistycznym malarstwie”
(Witkiewicz 1974: 209). Bezustannie powtarzal jednak: ,,Forma jako konstrukcja catos¢
dziela jest wszystkim, a tzw. tre§¢ — nieistotnym dodatkiem” (Witkiewicz 1974: 210).
Bezustannie zaznaczal, ze tre$¢, tzn. element znaczeniowy, zewnetrzny $wiat osadzony
w rzezbie i malarstwie, §wiat uczu¢ zyciowych w muzyce, opis w twoérczosci literackiej,
wystepuje jako artystyczny skladnik sztuki. Bezustannie podkreslal, ze elementy tresci
to dodatek, ze bywaja ,,koniecznymi dla stworzenia dziefa sztuki, ale jako artystyczne
sktadniki [s3] nieistotnymi elementami, nadajacymi tylko czgsciom kompozycji napiecia
kierunkowe i dynamiczne” (Witkiewicz 1977: 571-572). Tresci nie przyznawal zdolnosci
tworzenia »Czystej Formyx, ktérg ma tworzy¢: ,,pojecie najistotniejsze dla calego Istnienia,
a mianowicie — pojecie jednosci w wieloéci (Istnienie w calosci i Istnienie Poszczegdlne sg
jednosciami w wielko$ciach — kazde w innym rodzaju). Z tego pojecia wyprowadzone jest
pojecie Czystej Formy, jako »konstrukcji dowolnych elementéw prostych lub zlozonych,

bezposrednio dziatajgcej«” (Witkiewicz 1977: 571).

8 Wasyl Kandynski wyrdznil dwa sposoby postrzegania i przezywania wszelkich zjawisk:
»zewnetrzny« i »wewnetrzny«. Pomiedzy obserwatorem i zjawiskiem postawit »niby-
szybe« utrudniajacg ,,nawigzanie bezposredniego, wewnetrznego kontaktu” (Kandynski
1986: 12). Odsunigcie owej »niby-szyby« oznacza odrzucenie znaczeniowych pozoréw
sztuki przedmiotowej na rzecz dostrzegania »wewnetrznych aspektow« struktury dziela
sztuki. Rozgrywa sie wowczas w nim »wewnetrzny« dialog sil, kierunkéw i napie¢ tkwia-
cych w kompozycyjnych uktadach form. Aby pozna¢ wlasciwg istote dziela sztuki, nale-
zy badac jego poszczegélne elementy artystyczne, wydzieli¢ z niego podstawowe formy,
by nastepnie poddac je szczegdtowej analizie.
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Akceptuje punkt widzenia mistrzéw Kandynskiego i Witkiewicza’.

Pomnik przedstawiajacy historyczng posta¢, ujety jako rzezba celebrujaco-upamietnia-
jaca, w zalozeniu musi zawiera¢ obie warstwy tresci. Przy czym warstwa tresci nieprzed-
stawiajacych stuzy ustaleniu hierarchii postrzeganych elementdw tresci przedstawieniowe;.
Zarzadza uwagg odbiorcy. To bylto bardzo wazne dla mnie jako tworcy pomnika.

Zdaniem Morawskiego, teoretyka sztuki, przedstawieniowa tre$¢ rzezby nalezy do
antropologicznego systemu sztuki. Na podstawie zestawionych ze sobg znaczeniowych
element6w rzezby oraz otoczenia odbiorca ma rozumie¢ celowos$¢ umieszczenia postaci na
placu przed Centrum Handlowo-Rozrywkowym Sukcesja, w miejscu, w ktérym dawniej
miescila si¢ przedzalnia i tkalnia bawelny. Obserwator przechodzacy przez plac ze sposobu
ujecia tej postaci oraz dotaczonych do niej atrybutéw powinien odczyta¢ intencje autora,
czyli moje intencje. Widz ma wiedzie¢, ze stojacy mezczyzna to czlowiek w sile wieku,
pewny siebie, odgrywajacy wazng role w spoteczenstwie. Ma réwniez domysli¢ si¢ jego

powigzan z miastem, z Lodzig"’.

9 Artysta poprzez kompozycje (odpowiednio do swych zamierzen) nadaje tworzonej for-
mie potencjal komunikacyjno-estetyczny. Nie chodzi tu oczywiscie o literacki przekaz
tre$ci. Ten rodzaj informacji formutowany jest poprzez przedmiotowe przedstawianie
wybranych fragmentéw rzeczywistosci. Tu wazne jest zjawisko, gdy forma uksztaltowa-
na kompozycyjnie to zaréwno $rodek, jak i cel, gdy jest przedmiotem samookreslajacym
i samowyrazajacym. Jest taka dzigki brzmieniu »wewnetrznych tresci« tkwigcych
w kompozycyjnie zestawionych elementach i formach.

[...]

Mozna wigc zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze literacka tres¢ wprowadza szum do uktadu
kompozycyjnego. Nie oznacza to jednak, ze sztuka przedstawiajaca nie podlega prawom
kompozycyjnym. Wrecz przeciwnie, kompozycja przyjmuje wtedy stuzebng role. Jawi
sie jako narzedzie, za pomocg ktorego artysta, odwolujac sie¢ do relacji uktadéow kom-
pozycyjnych, wprowadza literacka tres¢ do przedstawienia wizualnego. Wystepuje wiec
swoista korelacja podporzadkowania tresci literackiej wzgledem kompozycji i kompozy-
cji wobec literackiej tresci.

Elementy zebrane w wizualnym przedstawieniu moga by¢ zestawione w ukfadach wol-
nych lub zaleznych od tresci literackiej. Jedne i drugie mozna uja¢ w ramy ukladéw kom-
pozycyjnych lub zebra¢ przypadkowo. A jednak tylko elementy o przemyslanej struktu-
rze ukladu moga pretendowa¢ do miana stawania si¢ forma.

10 Wszystkie trzy elementy pomnika dopelnialy sie¢ wzajemnie: mezczyzna, cyrkiel, plan
miasta. Usuniecie ktoregokolwiek z nich spowodowaloby zamazanie czytelnosci przeka-
zu wizualnego. Cyrkiel, symbolizujacy narzedzie konstruktoréw, kreatoréw, planistow,
ma wskazywac role, jaka pelnit w tworzeniu miasta Rajmund Rembielinski. Skojarzenie
z lozami masonskimi jest rowniez jak najbardziej stuszne. Bohater pomnika byl ma-
sonem. Sposob trzymania cyrkla przez Rembielinskiego ma wskazaé sposdb, w jaki
wykorzystywal go w pracy. Nie pracowal fizycznie. Nie mogtam przedstawi¢ go w te-
renie, chcialam natomiast pokaza¢ go w roli osoby nadzorujacej i kreujacej powstawanie
osrodka przemystowego. Miatam prawo postawi¢ go przed planem miasta, ktore stwo-
rzyt. Mialam réwniez prawo postawi¢ go vis-a-vis miasta. Oprze¢ jego dlonie na narze-
dziu, ktére zgodnie z zatozeniem ruchu masonskiego symbolizuje sprawcza ide¢ mysli.
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Projektujac rzezbe, kontroluje czytelnos¢ tresci przedstawieniowych, korzystajac z teorii
tresci Erwina Panofskiego, wykorzystywanej przez teoretykéw sztuki do analizy znaczen
formul wizualnych zawartych w dziele sztuki na poziomie postrzegania (analiza preiko-
nograficzna) oraz widzenia (analiza ikonograficzna oraz ikonologiczna). W stosunku do
teoretykow sztuki uzywam tego narzedzia w lustrzanym odbiciu.

Analitycy najpierw rozstrzygaja pierwszy poziom, »preikonograficzny« (przedmiotowo
-naturalny). Poprzez identyfikacje ksztattow i barw okreslaja formy znaczeniowe wystepujace
w dziele sztuki. Dokonujg analizy »pseudoformalnej«. Drugi poziom to sformulowanie tre-
$ci »ikonograficznych« (wtérnych), dostrzezenie znaczenia konwencjonalno-pojeciowego.
Na trzecim poziomie analizujg tresci okreslane przez Panofskiego jako »ikonologiczne«
(wewnetrzne), poszukujac znaczen ukrytych, niezauwazalnych w warstwie okreslen oczy-
wistych, wpisanych w alegorie lub atrybuty czy tez zaczerpnigtych z zycia codziennego.
Na tym poziomie istotna jest idea i zamyst interpretacyjny.

Moja praca przebiega w odwrotnej kolejnosci. Najpierw okres§lam idee. Kiedy rzezbie,
kierowana »wewnetrzng potrzeba«, ulegam fascynacji jakims zjawiskiem, uktadem rzeczy
lub wyzwaniem emocjonalnym. Jest to poziom zarezerwowany dla mnie, nawet w pracach
zleconych odcinam si¢ od zewnetrznych sugestii. Opinie zleceniodawcow rozpatruje jedy-
nie na poziomie treéci ikonograficznych, ktére najczesciej sa przedmiotem zamoéwienia,
elementem charakteryzujacym specyfike tematu tworzonej opowiesci przedstawieniowe;.
To wiadnie ten poziom podlega negocjacji umownych treséci ilustrowanych ,tematami
i pojeciami wyrazanymi za pomocg rzeczy i zdarzen” (Panofsky 1971: 20). Trzeci poziom
takze rezerwuje tylko dla siebie. To ja decyduje o formie rzezby. Ja ksztaltuje linie, punkty
i plaszczyzny, ja ustawiam je w przestrzeni, ja decyduje o zachodzacych pomiedzy nimi
relacjach kompozycyjnych.

Jaka idea mi przyswiecala, gdy przystapitam do rzezbienia Rajmunda Rembielinskie-
go? Od samego poczatku pracy zakladatam, ze najwazniejsza jest zawodowa strona zycia
mojego pomnikowego bohatera. Zycie prywatne odstawitam na bok, nawet nie zbieratam
na ten temat materialéw informacyjnych. Nie interesowalam si¢ tym. Istotne bylo to, co
zrobil dla mieszkancéw miasta. Utozsamialam si¢ z Rembielinskim. Gdy rzezbie, mojego
prywatnego zycia tez nie ma, odrzucam je. Na pierwszym miejscu jest praca. Fascynowal
mnie proces przeksztalcania rolniczych i dzikich terenéw w miasto. W czasie spaceru po
ulicy Piotrkowskiej wyobrazatam sobie, jak wygladalo to miejsce, jak wygladat trakt piotr-
kowski w czasie, w ktérym pierwszy raz zobaczyl go Rembielinski. Jak wygladat podczas
wprowadzanych zmian? Nie walczytam z pokusa tworzonych wyobrazen. Miasto byto réwnie
wazne jak postac jego tworcy. Studiowatam plany miasta wspolczesne Rembielinskiemu oraz
te najnowsze, dostepne w globalnej sieci internetowej. Poréwnywalam, naktadatam je na

siebie, wynajdowalam punkty wspélne. Nie miatam wptywu na usytuowanie pomnika. Plac
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obok skrzyzowania alei Politechniki i ulicy Rembielinskiego, na ktérym miat stana¢, zostat
mi narzucony. Aby by¢ w zgodzie ze sobg, musialam znalez¢ wlasny powod, dla ktorego
rzezba powinna znajdowac si¢ wlasnie w tym miejscu. Odpowiedz odnalaztam, studiujac
plan miasta Lodzi z 1823 roku Filipa de Viebiga wedtug zalozen Rajmunda Rembielinskiego.
Pomnikowa postac stoi na wytyczonej potudniowo-zachodniej granicy osiemnastowiecznej
Lodzi i spoglada w kierunku placu Wolnosci, w strone najstarszej czesci miasta, od ktdrej
wszystko si¢ zaczelo. Od tego momentu nie miatam juz watpliwosci. Usytuowanie pomnika
w tym miejscu bylo uzasadnione.

Chciatam wyrzezbi¢ posta¢ cztowieka charyzmatycznego, dumnego ze swojej pracy,
jednoczesnie kierujacego sie dbaloscig o komfort zycia przyszlych mieszkancow Lodzi.
Moje spostrzezenia byly spdjne z rozwazaniami Rafata Kani, wpisujacego Rajmunda
Rembielinskiego w ,,o$wieceniowg atmosfere intelektualng” (Kania 2015: 53). Zatozyciel
przemystowej Lodzi wyrazal przekonanie, iz prowadzenie wszelkich rozwazan powinno
podlega¢ celom praktycznym i koncentrowac si¢ na poszukiwaniu sposobdw ulepszania
bytu rodzaju ludzkiego.

Ksiazka Kani pt. Usprawnic panistwo ukazata si¢ w rok po tym, jak zbieralam informacje
o Rembielinskim. Data publikacji ksigzki — rok 2015 — wskazuje, ze pracowalismy réw-
nolegle; ja nad rzezbg, Rafat Kania nad tekstem. NiemozIliwe zatem byto, zebym ja znata,
a jednak ksigzka wypetnia luke, przekazujac informacje o Rembielinskim jako »myslicielu«
podejmujacym zagadnienia ekonomiczno-spoteczne oraz polityczne.

Zalozylam, ze — chcac pokaza¢ Rajmunda Rembielinskiego, zastosuje dwojakiego
rodzaju $rodki formalne. Geometryzujace formy beda charakteryzowaly jego twarda po-
lityczno-gospodarcza postawe, natomiast migkkie realistyczne linie zarysowujace twarz
i dlonie — dbato$¢ o warunki zycia w miescie, ktore tworzyl.

Przygotowujac sie do wykonania projektu pomnika, zestawilam preikonograficzne ele-
menty z odpowiadajacymi im elementami ikonograficznymi. Dla mnie byta to bardzo wazna
chwila, decydujaca o charakterze rzezby. Byly to moje zatozenia projektowe. Zagadnienia

podzielitam na trzy grupy:

1. Usytuowanie pomnika w terenie.
2. Kompozycyjne i formalne ujecie postaci pomnikowe;j.

3. Rzezbiarskie formy.

Wedlug Panofskiego analiza preikonograficzna wymaga wiedzy o tym, w jaki sposob za
pomoca »form« wyrazane sg rzeczy i zdarzenia w odniesieniu do zmiennych warunkow
historycznych. Analiza ta okreslana jest jako »historia stylu«. Natomiast analiza ikonogra-

ficzna wymaga wiedzy o tym, w jaki sposdb za pomoca »rzeczy« i »zdarzen« wyrazane sa
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»tematy« i »pojecia« w odniesieniu do zmiennych warunkéw historycznych. Analiza ta
okreslana jest jako »historia typowx.

Kierujac si¢ zalozeniami Panofskiego, w pierwszej grupie — usytuowania pomnika
w terenie — po stronie »historii stylu« umiescitam istniejace elementy form architektoniczno
-urbanistycznych, po stronie »historii typéw« — tematyczne zatozenia majace budowac tres¢
pomnika. Za najistotniejsze uznalam wykazanie wystepujacych wspotzaleznosci pomiedzy
pomnikiem a urbanistycznym ukladem miasta. W drugiej grupie — kompozycyjnych i for-
malnych zalozeniach ujecia postaci pomnikowej — za najistotniejsze uznatam wydobycie
cech osobowych postaci. W trzeciej grupie umiescitam tresci nawiazujace do jezyka sztuki,
analizujac $rodki formalne, ktére zamierzalam zastosowacé w trakcie wykonania rzezby''.

Ostatecznie moj projekt wygladal nastepujaco: przed planem miasta z 1823 roku posta-
witam przystojnego mezczyzne, ubranego, zgodnie z moda panujaca w drugiej dekadzie
dziewietnastego wieku, we frak, kamizelke, koszule z wysokim kolnierzem, wyprostowanego,
w lekkim rozkroku. Mezczyzna trzyma duzy mierniczy cyrkiel przed sobg, w wyprostowa-
nych rekach. Stoi bezposrednio na chodniku, jest skierowany na péinoc. Pomigdzy cyrklem
a planem miasta umiescitam tablice informacyjng z nazwiskiem bohatera oraz jego herbem.

Ostateczne moje zadanie wygladalo nastepujaco: zainteresowa¢ przechodnia pomni-
kiem, zmusi¢ go do odczytania wytworzonej przeze mnie narracji wizualnej. Podobnie jak
inni tworcy, przed przystapieniem do realizacji zadania rzezbiarskiego nie przeprowadzam
badan zainteresowan i oczekiwan spotecznych. Wiazace byty zadania sformulowane przez
zleceniodawce. Ide¢ rzezby formuje¢ na podstawie wlasnych doswiadczen i obserwaciji zy-
ciowych. Za jedyna weryfikacje uznaje zainteresowanie moimi pracami. Polegam na wiedzy,
ze artysta, wykonujac rzezbe, dysponuje narzedziami powalajacymi narzucaé kolejnosé
postrzegania elementéw, w ten sposdb zarzadza uwaga widza. Konstruowanie narracji
przebiegu zauwazania elementdw jest czynnikiem kontroli uwagi widza. A jezeli kontroluje
postrzeganiem, jednocze$nie kontroluje poznaniem figury rzezby.

Zalozylam, ze najsilniejszym wizualnie elementem rzezby maja by¢ dlonie obejmujace
rekojes¢ cyrkla oraz twarz postaci Rajmunda Rembielinskiego. To na nie widz powinien
w pierwszej kolejnosci zwroci¢ uwage. Pozostate elementy rzezby sg ttem dla wymienionych.

Rzezbiac, a potem piszac pamietnik, duzo czasu poswigcitam kompozycji. Uwazam,
ze kompozycja to podstawowe narzedzie, ktérym wyznaczam kolejno$¢ postrzeganych
elementéw rzezby. Za jej pomoca decyduje o tym, ktére z nich odbiorca zauwazy jako
pierwsze, ktore jako kolejne, a ktore jako ostatnie.

Piszac pamietnik, wykazalam, ze kompozycj¢ budujemy na podstawie wyznaczanych

linii i wynikajacych z ich utozenia plaszczyzn. Wyréznitam dwa rodzaje linii w rzezbie:

11 Mozemy domyslac sie, ze, gdy Rajmund Rembielinski pracowat dla todzian nad planem
miasta, byl energicznym, owladnigtym pasjg cztowiekiem. Taka wlasnie ma by¢ ta rzezba.
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»zewnetrzne« oraz »strukturalne«. »Zewnetrzne« linie sg nalozone na rzezbe. Podobnie
jak w rysunku, grafice i malarstwie nie wynikaja ze struktury ptaszczyzny, na ktérej sa po-
lozone, s3 od niej niezalezne'. Powyzszy podzial wprowadzitam na podstawie przemyslen
z punktu widzenia rzezbiarza. Podporzadkowatam go celowosci stosowanych srodkéw
formalnych. Teraz nalezy uzupelni¢ ten podzial o zagadnienia zwigzane z widzeniem oraz
postrzeganiem tego, co wyrzezbione.

Wszystkie rodzaje linii: »zewnetrzne, »strukturalne« typu »naturalnego« (powstajace-
go na styku plaszczyzn i rysujacego profil rzezby), »linie siatki kompozycyjnej« podlegaja
zjawisku postrzegania. Natomiast nie wszystkie podlegaja procesowi widzenia. O struk-
turalnych liniach typu kompozycyjnego powiemy, ze s3 niewidoczne. Nie s narysowane
ani wyrzezbione. Powstaja w wyniku celowego zestawienia elementoéw, z ktorych wizualne
przedstawienie jest zlozone. Rysuja je ukryte sity napie¢ i ich kierunkoéw, przynalezne
poszczegélnym elementom, z ktérych zbudowana jest rzezba. Dopiero przeprowadzenie
formalnej analizy pozwala dostrzec ich dzialanie. Ponizsza tabela pokazuje opisane zalez-

nosci pomiedzy rodzajami linii a widzeniem oraz postrzeganiem.

Tabela 2. Zaleznosci linii

Elementy Widzenie Postrzeganie
Linie zewnetrzne wystepuje wystepuje
Linie strukturalne typu naturalnego wystepuje wystepuje
Linie strukturalne typu kompozycyjnego nie wystepuje wystepuje

Zrodto: opracowanie wiasne

W pamietniku nie umiescitam analizy kompozycji gotowej, stojacej na placu rzezby. Jak
wielokrotnie zaznaczalam, nie pracowalam jednoczesnie nad catoscig postaci Rajmunda
Rembielinskiego®.

Spisane przeze mnie formalne analizy dotyczyty jedynie ukladu figury postaci Rem-
bielinskiego. Piszac, staratam si¢ wykaza¢, ze poprawnos$¢ kompozycyjna jest istotna na

kazdym etapie uszczegdtowienia rzezby. Bledy, ktére popelni sie na poczatku, np. w trakcie

12 Na podstawie wlasnych prac moge wyrdzni¢ dwie podstawowe grupy punktéw i linii:
strukturalne i zewnetrzne. Strukturalne wynikajg z bryly rzezby; powstaja na styku
plaszczyzn oraz rysuja jej profil. Strukturalnymi liniami nazywam réwniez te, ktore nie
sa widoczne w rzezbie jako linie, lecz tworzg siatke kompozycyjng, wyznaczong przez
gléwne optyczne kierunki rozlozenia ciezaru bryly.

13 W przypadku tej rzezby nie czulam si¢ komfortowo, gdyz warunki techniczne zmusity
mnie do tego, Zebym osobno rzezbila posta¢ oraz cyrkiel. Obydwa elementy zostaly ze
sobg polaczone dopiero podczas montazu pomnika.
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narzucania gliny, pozostana. Nie istnieje jaki§ magiczny sposdb, dzigki ktéoremu mozna
wyeliminowac je pod koniec prac rzezbiarskich, gdy licza si¢ detale'.

Praca nad rzezbg przebiega sekwencyjnie, a proces realizacji dziatan rzezbiarskich
przerywany jest autorskimi korektami. W chwilach autorefleksji podejmuje si¢, miedzy
innymi, decyzje dotyczace ukladu kompozycyjnego rzezby. Przedstawione w pamietniku
relacje analiz rozwigzan kompozycyjnych zbiezne byly z przerwami miedzy poszczegdlnymi
etapami prac nad rzezbg.

Pierwszy etap pracy, opis projektu pomnika, dotyczyt podstawowych zalozen uktadu
kontrapostu, pozy, w jaka wpisatam posta¢ Rajmunda Rembielinskiego®.

Kontrapost uznaj¢ za harmonijny uklad ciala ludzkiego, wpisany w kompozycje¢ zamknieta,
o zréwnowazonych silniach kierunkowych. Uktad ten poprzez umiejetne akcentowanie
wybranych elementdw postaci pozwala narzuci¢ hierarchiczny porzadek postrzegania ele-
mentdw rzezby. W przypadku pomnika Rembielinskiego na pierwszy plan miata wysunaé
sie linia wytworzona przez polaczone punkty rekojesci cyrkla, dfoni oraz twarzy. Zamkniety
charakter ulozenia postaci mial zapobiec rozproszeniu uwagi widza.

Moje pierwsze kompozycyjne decyzje podjete w trakcie narzucania gliny na konstrukeje
widaé na rysunku 20. Juz wtedy pilnowatam prawidlowego uformowania gtéwnych kierun-
kéw wyznaczajacych wizualny porzadek rzezby. Rozpoczelam tym samym proces badan
nad uktadem linii, punktéw i ptaszczyzn, proces bezustannego sprawdzania zaleznosci.

W trakcie kolejnej autorskiej korekty wyznaczylam pierwsze kompozycyjne odniesienia
kierunkow strukturalnych linii typu kompozycyjnego oraz naturalnego. Na tym etapie
moja praca polegala na stworzeniu odwolan do bardziej szczegdtowej mapy wymienionych
typow siatek kompozycyjnych. Najwazniejsze bylo odnalezienie klucza kompozycyjnego'.

Od ostatecznego opracowania zalozen kompozycyjnych rzezby w glinie dzielita mnie
jeszcze jedna autorska korekta. Najwazniejszy, wyciagniety na jej podstawie wniosek,
traktowal o organizacji struktury przestrzeni. Zalezalo mi na zespoleniu wystepujacych

w rzezbie ukladéw siatek w scalong, zamknigtag kompozycyjnie catos¢. Wazne byto,

14 Pod pojeciem »narzucania gliny« nie kryje si¢ mechaniczne nalozenie gliny, lecz tworcze
kreowanie formy. P6zniejsze wprowadzanie detali, dbato$¢ o realistyczne szczegoély to na-
kfadka. Twierdze, opierajac si¢ na wltasnym do$wiadczeniu, ze jest to etap, ktéry wymaga
najwiecej czasu i tworczego wysitku.

15 Ulozenie ciala i utrwalony gest to bardzo silne nosniki komunikacyjne, ktére powinny
by¢ zgodne z zalozeniami kompozycyjnymi rzezby. Wystepujaca tutaj zaleznos¢ jest bar-
dzo istotna — uktad ciata umozliwia interpretacje tresci wypowiedzi wizualnej, ale
i determinuje jej formalng kompozycje.

16 Pierwsze decyzje o formie rzezby dotycza gtéwnych zatozen kompozycyjnych. Nalezy je
traktowac jako wstepne opracowanie, pomocne w dalszych pracach nad poszukiwaniem
ostatecznego klucza ukladu kompozycyjnego. Do wlasciwych rozwigzan dochodzi si¢ w
dalszym toku pracy.
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aby opracowany fragment postaci wkomponowac w calos¢ rzezby na dwéch plaszczyznach
realizacyjnych, pierwszej, przed polaczeniem wszystkich elementéw rzezby; postaci oraz
cyrkla, oraz drugiej — przedstawiajacej juz calos¢ rzezby mezczyzny trzymajacego przed
sobg cyrkiel"’.

Czy sprawiala mi trudno$¢ sytuacja zmuszajaca do wyobrazenia sobie koncowego efektu
pracy? Nie. Po pierwsze mialam przed sobg projekt, miniatur¢ pomnika przedstawiajaca ca-
tos¢ rzezby, po drugie wiedzialam, do czego daze — do kompozycyjnie zamknigtego ukfadu.

W czasie ostatniej autorskiej korekty sprawdzitam, czy udato mi sie zrealizowac wszystkie
zalozenia rzezbiarskie, ktore chciatam wprowadzi¢ do rzezby. Upewnilam sig, czy calos¢
tworzy figure rzezby, czy tez jest tylko zlepkiem przypadkowo dobranych i zestawionych
ksztaltow. Przeanalizowalam, czy dostawione rece, surdut, szczegoély twarzy, naniesiona
faktura, nalozone linie zewnetrzne zostaly przeze mnie prawidiowo wkomponowane,
czy nie zaburzyly struktury kompozycyjne;j.

Przy czym figure rozumiem, podobnie jak Arnheim, jako obiekt zdefiniowany przez
mniej lub bardziej jednoznaczng strukture. Aby przedmiot stat si¢ figura, musi posiada¢
swoiste cechy wyodrebniajace go od tla, ktdre sg ,,bezgraniczne, bezksztaltne, jednorodne,
drugorzedne i czgsto calkowicie pomijane” (Arnheim 2011: 332).

Figure rzezby okresla forma, ktdra z kolei odczytywana jest poprzez odniesienia do
ksztaltow. Podazajac za Arnheimem, ksztalt mozemy rozpatrywac jedynie na podstawie
poznanych wczesniej jego wystapien lub przedstawien. Dla artysty oznacza to, ze nigdy
dwa razy nie narysuje tego samego kota. Drugie kolo bedzie odniesieniem do pierwsze-
go, a pierwsze bedzie odniesieniem do poprzednich két narysowanych nie zawsze przez

niego samego.

Ksztalt stanowi pojecie z dwoch réznych wzgledéw: po pierwsze, z uwagi na
to, ze kazdy ksztalt widzimy jako rodzaj ksztaltu; [...] a po drugie, poniewaz
kazdy rodzaj ksztaltu widziany jest jako forma rodzajéow przedmiotéw (Arn-
heim 2004: 119).

Forma z zalozenia jest niepowtarzalna. Na przyklad forma kola jest forma tego jednego
narysowanego kofa, jego jednostkowym wystapieniem, bez odniesien do znaczen seman-
tycznych wczesniejszych bytow. Moze by¢ nosnikiem tresci, lecz nig nie jest. Dla artysty

oznacza to, ze forma tworzy swoj wlasny system dzialan znaczen wizualnych. Kandynski pisal:

17 A przeciez w wyobrazni musialam potaczy¢ je ze soba i przewidzie¢ wszystkie zagadnie-
nia kompozycyjne. Zalozylam, ze elementami, na ktére widz ma w pierwszej kolejnosci
zwrdci¢ uwage, s3 dlonie, polozone na uchwycie ramion cyrkla, i twarz. Posta¢ miafa
by¢ wizualnymi ramami dla wymienionych elementéw. Aby tak sie stato, musiata zosta¢
wpasowana w kompozycje zamknietg. Zadaniem uktadu zestawionych elementéw byto
skierowanie wzroku widza na kluczowe elementy pomnika, ktére wyprowadzone byty
poza ramy postaci.
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Sama forma jako ksztalt przedmiotéw (rzeczywistych lub nierealnych), lub czysto
abstrakcyjne wydzielenie jakiej$ przestrzeni, plaszczyzny — moze egzystowaé
samodzielnie (Kandinsky et al. 1996: 64).

Za scalenie ksztaltow oraz form budujacych figure odpowiada adekwatne ich zestawienie,
ktore nazywamy kompozycja'®. Warto doda¢, ze dla sztuki przedstawiajacej kompozycyjnie
uksztaltowana jest zardwno srodkiem, jak i celem, gdy jest przedmiotem samookreslajagcym
i samowyrazajacym. Jest takg (na co wskazywal zaréwno Kandynski, jak i Witkiewicz) dzieki
brzmieniu wewnetrznych tresci tkwigcych w kompozycyjnie zestawionych elementach
i formach.

Badajac dzieto sztuki od strony formalnej, nalezy oddzieli¢ opis form od analiz wystepu-
jacych w nim ksztattéw jako no$nikéw znaczen semantycznych. Istotna jest tu wewnetrzna
akcja sil i napig¢ rozgrywajacych si¢ wewnatrz i na zewnatrz form oraz pomiedzy nimi.
Nalezy uzna¢, ze wlasnie te dzialania zarzadzaja naszym widzeniem i postrzeganiem.
To z ich pomocg artysta wyznacza kolejno$¢ postrzeganych elementéw w dziele sztuki.
Uwazam, ze — czemu datam wielokrotnie wyraz — ksztalt, jego tres¢ jest tylko znaczeniows
naktadka, ktéra moze, lecz nie musi by¢ naniesiona na dzielo sztuki.

Powodem powstania rzezby, nad ktéra pracowalam, bylo takze pragnie przypomnienia
lodzianom Rajmunda Rembielinskiego. Z tak sformutowanym zadaniem zwrécono si¢ do
mnie, powierzajac mi misje zaprojektowania i wykonania pomnika. Aby temu sprostac,
musialam polaczy¢ dwie warstwy struktur narracyjnych; pierwsza na poziomie tresci, druga
w zakresie dzialania formy. Obie musiaty by¢ zsynchronizowane — tak, by ksztaltowaty
figure rzezby — przedstawienia wizualnego. Aby temu sprosta¢, musiatam wytworzy¢
odpowiedni uklad kompozycyjny scalajacy obydwie warstwy.

Jak juz wspomniatam, ostatnia autorska korekta to sprawdzenie poprawnosci zasto-
sowanych $rodkéw formalnych. Przed sobg miatam prawie skonczong rzezbe. Kazdy jej
profil zamykat si¢ w dwdch przylegajacych do siebie trdjkatnych uktadach strukturalnych
linii typu kompozycyjnego. Uktad ten pozwolit mi na stworzenie struktury zamknietej o row-
nomiernie rozlozonych kierunkach i mocy sit. Uznatam, ze rzezba zostata prawidtowo
zaprojektowana, cho¢ nie bytam zadowolona ze sposobu wyrzezbienia i usytuowania gtowy
na korpusie postaci. Doskonale wiedziatam o tym, ze kat utworzony przez lini¢ wzroku

wplywa na ostateczng kompozycje rzezby'’. Musialam dokona¢ korekty.

18 Wiedzac, ze »forma rzeczywista« to suma »form sylwetowych, a kompozycja to jednos¢
ztozona z ,,form gléwnych, pobocznych, szczegdtéw obu tych form i tla z jego szczego-
tami” (Witkiewicz 1974: 33); wiedzac, Ze odrzucenie regut hierarchii uktadu wizualnego
prowadzi do chaosu, musz¢ znalez¢ odpowiedzi na nastepujace pytania [...].

19 Musiatam jeszcze zmieni¢ kierunek spojrzenia Rembielinskiego. Pierwotnie patrzyt do
gory, w lewg strone. Jednak przenoszac posta¢ na plac przed budynkiem Sukcesji, na-
lezy zauwazy¢, ze wzrok skierowany bylby wtedy na rég dachu domu handlowego. Czy

153



KOMPLETNOSCI DZIALAN TWORCZYCH

Tym ostatnim zadaniem rzezbiarskim zamknelam bardzo wazny etap tworzenia pomnika.
Skonczylam rzezbiarskie prace w glinie.

Czy sprostalam zadaniu? Czy odpowiednio zakomponowalam rzezbe? Czy zestawienie
wszystkich elementéw bedzie dla widza czytelne? Odpowiedzie¢ na te pytania moglam

dopiero w dniu montazu pomnika, gdy wreszcie poszczegélne elementy stworza calosc.

rzezbiac, zapomnialam o zalozeniu, Ze Rembielinski mial przyglada¢ sie mapie miasta,
ktérego byl twdrca? Nie wiem, stalo si¢. Bfad poprawilam.
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Kompletnosci dziela — wedlug pierwszego
odbiorcy

Moje zalozenia byly zgodne z interpretacjg ikonologiczng zaproponowang przez Ryszarda
Bonistawskiego, inicjatora powstania pomnika. Zalezalo mu na przyblizeniu todzianom
postaci Rajmunda Rembielinskiego.

Nasze podejscie do tematyki pomnika wpisalo si¢ w definicje sztuki upamiegtniajgcej
(podana przez Taborska), ktdrej istotg jest uwypuklenie wybranych idei, postaci i wydarzen
istotnych dla danej grupy spoleczne;.

Rajmund Rembielinski przed odstonieciem pomnika nie byl wlasciwie znany miesz-
kancom Lodzi, czego dowodzi sonda uliczna przeprowadzona przy okazji realizacji
spotu internetowego Sukcesja. Making of z rzezby (serwis YouTube, https://youtu.be/
YGUOoFatao8), w ktérej na pytanie: ,,Kim byl Rajmund Rembielinski?” pierwsze dwie
osoby odpowiedzialy: ,Nie wiem”. Padlo réwniez stwierdzenie: ,Chyba prezydentem
Lodzi, jaki$ przemyslowiec, jest taka ulica i tylko tyle, niestety, o tym wiem”.

Inni przechodnie zareagowali: ,,O ulicy wiemy na pewno, Ze jest taka w Lodzi. A byt
prawdopodobnie... Byl na pewno tworcg pierwszej mapy Lodzi, planu Lodzi. Geodeta
generalnie chyba byl”

Kolejni ankietowani spotkani na ulicy Piotrkowskiej wykazali si¢ zdecydowanie wigk-
szg wiedzg, o tym, kim byt Rajmund Rembielinski. Na zadane pytanie padly nastepujace
odpowiedzi: ,,Byl bardzo wazng postacig dla zycia Lodzi, poniewaz dzigki niemu L6dz
powstala i rozwinal si¢ tutaj przemyst” oraz ,,Rembielinski jest tworcg Lodzi przemystowej,
chociazby plac Wolnosci i ulice, ktore do niego dochodzg. W najblizszym czasie zostanie
doceniony wlasnie pomnikiem, ktéry powstanie tutaj w Lodzi”

O Rembielinskim Marek Janiak, Architekt Miasta, bioracy takze udzial w sondzie, po-
wiedzial: ,,Ma zbyt malg uliczke, nazwang od swojego imienia, w stosunku do jego zastug
dla miasta”.

Ostatnia wypowiedz brzmiata: ,,Duzo si¢ méwi o spusciznie dla fabrykantow, nie-
wiele sie mowi o Rajmundzie Rembielinskim, a mysle, ze §mialo mozemy go nazwac
kreatorem Lodzi”

Przytoczona sonda nie moze stuzy¢ za podstawe do statystycznego opracowania, pokazuje
jednak, ze czg$¢ todzian nie zna postaci Rajmunda Rembielinskiego. Stuszny zatem wydaje
sie dydaktyczny charakter podejmowanego przedsiewziecia, jakim jest Pomnik Poczgtkow

Miasta Lodzi. Dlatego tak duzy nacisk ktadtam na aspekt mimetyczny i znaczeniowy.
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W trakcie spotkan z zamawiajacym nie dziele si¢ swoimi rozterkami dotyczacymi
zagadnien tworczych. Czesto przyjmuje postawe bierng. Czekam na uwagi. Sa dla mnie
zawsze cenne. Zleceniodawce uznaje za pierwszego odbiorce rzezby. Brak uwag oznacza,
ze sprostalam zadaniu. Ostatnia wizyta pomyslodawcéw pomnika, jego odbior, jest moze

najwazniejsza®.

20 Odbidr. Tym okresleniem kwitujemy wizyte zleceniodawcéw powierzonej nam pracy.
Latwiej znie$¢ stres zwigzany z ocena tego, co zrobilismy, znajdujac suche, dalekie od
emocjonalnych okreslen nazwy. Takg nazwg jest stowo ,,0dbior”.
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Kompletnosci dzieta — narzedzie badawcze

Kazde dzielo sztuki jest czyms$ jak organizm. Jego najbardziej istotng cecha
jest charakter konieczno$ci: nic nie moze by¢ zmienione ani przesunigte, lecz
wszystko musi by¢ takie, jakie jest (Wolfflin 1962: 166).

Od dnia montazu stalam si¢ widzem swojej rzezby. Przestata by¢ moja wylaczng wia-
snoscig. Nie miatam juz praw tworcy. Nie chodzi mi tutaj, oczywiscie, o zaleznosci prawno
-wlasnosciowe, ale emocjonalne. Od dnia montazu nie moge juz nic w niej zmieni¢. Rzezba
nie nalezy juz do mnie, przenioslam jg z pracowni do przestrzeni publicznej. Twardos¢
materiatu, z ktérego jest wykonana, stanowi bariere nie do pokonania. Zespolona z placem,
z otoczeniem, tworzy monolit i nic nie moze »by¢ zmienione ani przesuniete, lecz wszystko
musi by¢ takie, jakie jest«.

Kiedy wszystko jeszcze zalezalo ode mnie, nie myslalam o sobie, o tym, zZe pozostawiam
na niej $lad swoich gestow, slad dfoni. Refleksja przyszta dopiero, gdy musiatam jg opuscic.
Jest to chwila samotnosci tworcy. Wypelniala moje zycie do 25 lipca 2015 roku. Potem
wszystko sie zmienito — stalam si¢ jej widzem.

Wielokrotnie pisatam, ze artysta dysponuje narzedziami, za pomocg ktdrych ustala kom-
pozycje swojej pracy, zarzadza jej forma i ksztaltem. Narzedzia te to nie tylko diuta, pucki,
ubijaki czy uszka, za pomocg ktérych odejmujemy gline, ale i narzedzia do intelektualne;j
analizy tego, co zostalo juz zrobione i co jest do zrobienia.

Opracowana przez Henryka Wolfflina badawcza procedura przeznaczona jest do analizy
skonczonej, zamknietej wypowiedzi artystycznej. Jest badaniem tego, co zmystowo dane,
tego, co skonczone. »Kazde dzielo sztuki jest czyms tak uformowanym, jak organizm, nie
warto go wiec rozpatrywac w potowie drogi powstawania. Procedura ta jest przeznaczona
dla widza, nawet jezeli widzem jest autor analizowanego dzieta sztuki.

Na poczatku dysertacji, w rozdziale Jak niektorzy teoretycy postrzegajg sztuke? (na str. 13)
wspominalam juz, ze badacz zaobserwowal ogélne prawidtowosci charakterystyczne dla
epok historycznych doby nowozytnej. Za epoki, ktére wytworzyly wzorcowe formy, uwazat
renesans oraz barok. Charakterystyke stylow ujat w postaci pigciu par opozycyjnych pojec,
tworzac swoistego rodzaju skale, na ktérej umieszczat badane dzieto sztuki. Dopuszczajac
réznorodnos¢ schematow (jednostek skali), indywidualnych wartosci przypisanych typom

narodowym oraz talentom jednostki, pisat:

Analiza temperamentu artysty nie wyjasni problemu narodzin dzieta sztuki,
arejestr roznic miedzy Rafaelem i Rembrandtem bedzie ominig¢ciem gtéwnego
zagadnienia, gdyz nie o to idzie, czym ci dwaj artysci réznig si¢ migdzy sobg, lecz
w jaki sposob dochodzi do tego, ze w drodze zupelnie odmiennych poczynan
osiagaja ten sam efekt, a mianowicie: wielka sztuke (Wolfflin 1962: 42).
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Z punktu widzenia formalnego nie ma znaczenia, co dzielo sztuki przedstawia. Zada-
niem artysty nie jest odtwarzanie rzeczywistosci, lecz zorganizowanie plam barwnych badz
przestrzennych form, z ktérych kazda jest »linearnie« zamknieta lub »malarsko« niedo-
okreslona. Widok rzeczywistosci moze artyste tylko zainspirowa¢ do stworzenia »linearnej«
lub »malarskiej« formy artystycznej.

Od chwili odstoniecia Pomnika Poczgtkow Miasta Lodzi jako widz uzyskalam prawo
przeprowadzenia »analizy formalnej« wedlug opozycyjnej metody Wolftlina. Postgpowatam
wedlug wskazéwek naukowca, rozpoczynajac od opracowania pierwszej pary pojeciowej
— »linearyzmu« i »malarsko$ci«, przechodzac przez kolejne; »plaszczyzne i glebie, forme
zamknieta i otwarta, wielo$¢ i jedno$c«, a konczac na zestawieniu uwzgledniajacym »ja-
snosci i niejasno$ci« zawartych elementéw w dziele sztuki.

Dla przejrzystosci opracowania, przed analiza rzezby postaci Rajmunda Rembielinskiego,

przedstawie ogdlng charakterystyke poszczegdlnych par pojeciowych jezyka sztuki.

Przedstawienie pierwszej opozycyjnej pary pojec:

linearyzm a malarskos¢

»Linearny« sposéb ujecia ksztaltu polega na zaakcentowaniu granicy pomiedzy po-
szczegOlnymi elementami. Dazy si¢ do tego, by kazda forma byla wyraznie zamknieta,
zeby w zadnym miejscu nie pojawila si¢ u widza watpliwos¢, gdzie konczy si¢ jedna,
a gdzie zaczyna druga. W przypadku rysunku wyodrebnienie elementéw okreslane jest
za pomocy linii. W przypadku malarstwa — poprzez zréznicowanie barwy lub waloru.
W sztukach przestrzennych poszczegdlne elementy izolowane s3 od siebie wyraznymi
granicami wizualnymi. W architekturze panuje tendencja do linearnego akcentowania
konstrukcyjnej struktury budowli. Linia definiuje forme bryly oraz natozone na nig detale
architektoniczne. ROwniez w rzezbie rolg linii jest takie oddzielenie formy od formy, by
kazda z nich byta wyodrebniona od sasiednich.

Zdaniem Wolftlina, linia ma zarysowac¢ droge, po ktorej ,posuwa si¢ nasze spojrze-
nie i poprzez ktdrg oko oglada swiat” (Wolfflin 1962: 46). Oddzielenie form linig ma by¢
jednoznaczne, odbierane nie tylko za pomoca zmystu wzroku, ale i dotyku. Swiadomogé
linearna wystepuje na kazdym poziomie, jezeli z jakich§ powodéw w rzezbie nie dostrze-
gamy linii, to mamy ja rozpozna¢ za pomocg dotyku.

Zupelnie inaczej organizowane jest postrzeganie w przypadku malarskiego podejscia.
Tutaj artysta nie prowadzi wzroku widza po linii. Zarzadzajac $wiatlem w obrazie, ustala
range poszczegolnych obiektéw, wyznacza kolejnosc¢ ich postrzegania. W rysunkach i ob-

razach tworzy siatke punktow, wedtug ktorych kieruje wzrokiem widza.
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Dla malarskiego ujecia powstaje lekka i zwiewna cato$¢. Granice pomigdzy plamami
barwnymi si¢ zacierajg. Ksztalty nie s3 wyodrebniane, linie zastepuja ptynne przejscia po-
miedzy poszczegdlnymi formami, granice przedmiotu zostaja zatarte. Swiatlocier zostaje
oderwany od przedmiotu, nie okresla jego ksztaltu, zostaje mu przypisana rola faczenia
lub rozdzielania wystepujacych w obrazie przedmiotéw. ,,Malarska sylweta nie pokrywa sie
nigdy z ksztaltem przedmiotu” (Wolfflin 1962: 53). W obrazie wyodrebnione zostaja dwie
warstwy — forma i ksztalt. Obraz zaczyna sprawia¢ wrazenie lekkiej i zwiewnej catosci.

W architekturze, podobnie jak w malarstwie, zerwany zostaje zwigzek pomiedzy kon-
strukcjg a wrazeniem, jakie ma wywota¢ odbidr dziefa. Linia nie ma juz obrysowywac form,
jako obca sztuce barokowej ustepuje miejsca przenikajacym sie wzajemnie masom bryt,
z ktorych skonstruowany jest budynek. Catos¢ oparta jest na optycznej ztudzie kreujacej

wrazenie ruchu i zmiennos$ci.

Naturalnie, niezupelnie jednakowo ukladaja si¢ stosunki w malarstwie i archi-
tekturze; architektura z natury rzeczy nie jest w stanie stac sie tak zjawiskowa
sztuka jak malarstwo, jednakze réznica ta ogranicza si¢ tylko do jej stopnia,
a istota definicji malarskosci wypracowana w dziedzinie malarstwa moze by¢ w
niezmienionej postaci przejeta przez architekture (Wolftlin 1962: 98).

Jak stusznie zauwaza Wolftlin, rzezba na zawsze powigzana jest z »efektami sylwetko-
wymi«. Nie moze wiec by¢ tak, ze rzezba typu malarskiego wykluczy istnienie linii. Moze
natomiast przesungc jej dziatanie na dalszy plan. Istotg rzezby barokowej jest kompozycyjne
zaangazowanie form w taki sposob, by nagromadzong masg odciagna¢ wzrok od pro-
filu w strong¢ zdynamizowania kompozycji. ,,Tak, mozna nawet powiedzie¢ wiecej: dopiero

kontur niepokrywajacy sie z formg przedmiotowq jest malarski” (Wolfflin 1962: 90).

Przedstawienie drugiej opozycyjnej pary pojec:

plaszczyzna a glebia

Pod pojeciem »plaszczyzna« kryje sie plaskos¢. Wszelkie dzialania podporzadkowane
sg strukturze plaszczyzny. Artysta umieszcza na niej elementy zgodne z jej ksztaltem.
Bezustannie si¢ do niej odwoluje. Jezeli rysuje lub maluje ograniczony prostokatnymi ramami,
formuluje ksztalty zgodnie z podzialem na pion i poziom. Zdaniem Wolfflina, wystepuje tu
swoisty paradoks: ,, XVI-wieczna sztuka, skoro tylko doszta do pelnego opanowania skrétu
i gtebokosci sceny, zaczyna swiadomie i konsekwentnie uznawac plaszczyzne za wlasciwa
forme¢ wyobrazeniowg” (Wolftlin 1962: 111).

Podobnie w architekturze oraz rzezbie akcentowane sg piony i poziomy. W przypadku

architektury najwazniejsza staje sie fasada, ktéra budowana jest zgodnie z zasadami
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zamknietej kompozycji. Postrzeganiem plaszczyznowym ma podporzadkowac si¢ nie tylko
architekt, ale i widz, ktéry zmuszony jest do ogladania budynku na wprost. Ptaszczyznowy
rygor utrzymany jest rdowniez w bocznych i tylnych stronach budynku, czesto jako skrom-
niejsza kopia frontu.

W malarstwie, w architekturze oraz w rzezbie styl liniowy koresponduje ze stylem
plaszczyznowym. Linie okreslajg plaszczyzne, niejako wyznaczaja jej granice. Rzezbe
z architekturg taczy jeszcze jedna cecha — frontalne ujecie figury. Znowu widz, by w pelni
odebrac zalozenia twdrcy, ma ustawic sie na osi rzezby — tak, aby wzrokiem ogarniac jej
centryczne zatozenia kompozycyjne.

Pod pojeciem »glebi« kryje sie dynamizm i ruch. Kryje si¢ réwniez wizualne zaprzeczenie
ksztaltu plaszczyzny. W kompozycji w gtab unika sie linii prostych. Artysta jest wolny od
nakazu podporzadkowania si¢ plaszczyznie, na ktorej tworzy. Wolno mu, a nawet powinien
wyj$¢ poza nia. Zarzadza przestrzenia, wchodzi w glab obrazu lub wykracza poza jego ramy,
centralne miejsce plaszczyzny przestaje by¢ §wigtoscig. Rowniez widz staje si¢ wolny, juz
nie musi ustawia¢ sie na wprost dziefa sztuki, powinien poddac si¢ zmiennosci ksztattow
i przestrzeni. Jezeli perspektywa obrazu jest wzgledna, to zmienna moze by¢ takze glebia
pomiedzy odbiorcg a dzietem. Cecha ta nabiera szczegdlnego znaczenia w przypadku
sztuki architektonicznej i rzezbiarskiej. Tutaj twdrcy prowokuja do takiego zachowania.
Budowle i rzezby zachecaja do obejscia. Architektura zostaje rozbudowana, formy nakladaja
sie na siebie, konstruowane sg tak, by uplastyczni¢ wytworzony pomiedzy nimi stosunek
przestrzenny. Zmienno$¢ form i ksztaltéw naklania do odnajdywania nowych punktow
widokowych. W architekturze wykorzystywany jest efekt glebi, wzbogacany nalozonym
nan kolejnym efektem nowej glebi. Jest to szczegoélnie widoczne we wnetrzach barokowych
kosciotow, w ktorych perspektywiczna glebia kontrowana jest $wiattem padajacym z okien
kopuly.

Artystow interesuje przestrzen. Wskazuja na plany, ksztaltuja relacje przestrzenne.
Rzezba staje si¢ krolestwem kontrastow kierunkowych. Rzezbiarze rozbijaja plaszczyzne

wywolang poprzez statyczng, zamknigta kompozycje. Dominuje ruch.

Przedstawienie trzeciej opozycyjnej pary pojec:
forma zamknieta i otwarta

Forma u Wolfflina to uklad czesci, ktéry moze przyja¢ konfiguracje »tektoniczng« lub
»atektoniczng«. Zamkniety charakter kompozycji »tektonicznej« zgodny jest z zalozeniami

klasycyzmu definiujacymi pojecia »linearnosci« oraz »plaszczyznowosci«. Z racji swych

wlasciwosci sztuka klasyczna dazy do wytworzenia zamknietego charakteru kompozycji.
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Otwarty uklad czgsci, odpowiedni dla malarskosci oraz glebi, kierowany jest do sztuki
barokowej.

Opozycyjna para pojeé: »forma zamknigta i otwarta« jest pierwsza w skali Wolfflina,
ktdra porusza si¢ jedynie w obszarze estetycznych wrazen. Rozlozenie optycznego cigzaru
w obrazie, budowli czy rzezbie wymyka sie prawom fizyki. Niezaleznie od tego, czy masy
réwnowazg wszystkie czesci dziela sztuki, zamykajac je w wizualnych kompozycyjnie ra-
mach, czy te masy roztozone sg nieréwnomiernie, tworzac kompozycje otwarta, ich fizyczny
cigzar pozostaje bez zmian.

Sztuka klasyczna porzadkuje przestrzen obrazu, wykorzystujac kontrast pomiedzy
pionowym i poziomym uktadem form. W Podstawowych pojeciach historii sztuki Wolfflina

czytamy:

Silne wyczucie kompozycji tektonicznej XVI-wiecznego dziela nie znaczy by-
najmniej, ze kazda z odtwarzanych postaci ma wygladac, jakby potkneta kij —
uzywajac tego popularnego wyrazenia — lecz przejawia si¢ w dominujacej roli
kierunku pionowego, przy czym réwnie wyczuwalne jest jego przeciwienstwo,
tj. poziom (Wolfflin 1962: 169).

Tak ujeta przestrzen sprzyjata frontalnemu i profilowemu ujmowaniu postaci, central-
ne oraz peryferyczne (wzdluz prawej lub lewej strony obrazu) determinowato zamknieta
kompozycje. Artysta, chcac osiagnac cel, stosowal rézne zabiegi formalne, np. swobodnie
interpretowal ksztalt przedstawianych obiektow, drzewa ujmowal w tuk gotycki, zaciemniat
gorne partie obrazu, na dole rozmieszczal drobne elementy.

Sztuka barokowa otwiera przestrzen obrazu. Dzielo malarskie sprawia wrazenie frag-
mentu wiekszej catosci, ktory w kazdej chwili mozna rozbudowa¢ w dowolng strone.
Uporzadkowany ukfad pionéw i poziomdw zastgpiony zostaje skosami. Kompozycja atek-
toniczna przestaje stuzy¢ plaszczyznie, na ktérej utozone sg elementy. Artysta plaszczyzne
tnie skosami, ustalajac wlasny porzadek, niezalezny od ograniczajacych go ram pidtna, na

ktérym tworzy.

Malarstwo moze, ale architektura musi by¢ tektoniczna. Malarstwo rozwija sobie
wlasciwe warto$ci dopiero tam, gdzie rezygnuje z tektoniki; dla architektury
zniesienie tektonicznego rusztowania oznaczaloby samozagtade. [...] Budow-
nictwo juz ze swojego zalozenia jest tektoniczne i tylko dekoracja zdaje si¢ pod
wzgledem zachowywac wigkszag swobode (Wolfflin 1962: 194).

Uznajac stowa Wolfllina za stuszne, przyjac nalezy, ze ptaszczyzna lica budynku jest tym
samym dla architekta, czym dla malarza ptaszczyzna obrazu, a obrys konstrukcji — niczym
innym jak jego rama. Architekt, szanujac tradycje tektoniczne, wprowadza dekoracyjne

elementy, ktérymi zmienia sztywno$¢ w ptynnos¢ formy. Dzialania te s3 na tyle silne,
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ze wplywaja na kompozycyjna reorganizacje przestrzeni masy budowli. Wydobywane sa
za pomocg kontrastéw przeciwstawnych tektonicznej formie obiektu.

Sztuka baroku znosi regute osi jako gtéwnego motywu kompozycyjnego. Podobnie jak
w malarstwie, tak w rzezbie i architekturze wprowadza ukos$ny podzial. Narzucony dyna-
mizm przerywa wrazeniowe polaczenie rzezby z architekturg. Forma zbudowana ze skoséw

wizualnie dzieli przestrzen architektoniczng, organizujac ja.

Przedstawienie czwartej opozycyjnej pary pojec:

wielo$¢ i jednos¢

Istotg rozrdznienia pojec »wielosci« i »jedno$ci« jest sposdb, w jaki postrzega sie formy
budujace dzieto sztuki. Renesans wyodrebnia poszczegdlne ksztalty. Konsekwentnie wylicza
wszystkie skfadniki przedstawienia obrazu. Kazdy obiekt jest wyodrebniony i niezalezny od
sasiednich przedmiotéw. Zadaniem artysty jest takie ich zestawienie, by tworzyly kompozy-
cyjnie zamknieta harmonijng cato$¢, by tworzyly »mnoga jednoscé«. Barok faczy przedmioty
w »jednolitg jedno$c«. Nie liczy si¢ juz odrebno$¢ przedstawionego przedmiotu, ale jego
powigzanie z obiektami sgsiednimi.

Obrazy i rzezby renesansowe mozemy ogladac z bliska i z daleka, doceniajac poszcze-
gélne wyodrebnione przedmioty, jak i calos¢ kompozycji. W przypadku dziet sztuki typu
barokowego tego rodzaju zabieg jest nieuprawniony. Bliskie podejscie do obrazu zmienia
postrzeganie: to, co w oddaleniu byto czytelnym motywem malarskim, w bliskosci przestaje
by¢ zrozumiale, zamienia si¢ w nieokreslony ksztalt pociggnie¢ pedzla.

Pojecia »wielo$c¢« i »jednosc« sa konsekwencja kategorii omoéwionych powyzej. Bez »li-
nearnosci« nie zaistnialaby »odrebno$c«, bez »malarskosci« nie bytoby »jednosci«. Zasada
»zamknietosci« regulowana jest przez »plaszczyznowos$c«, natomiast »otwartosé« taczy
sie z »glebia«. Przeciwstawne pary zestawione w jednolite tendencje, gdzie »linearyzme«
(forma zamknigeta) i »wielo$¢« (wyodrebnienie ksztattu) charakteryzujg styl renesansowy;,
natomiast »malarsko$¢« (forma otwarta) i »jednos$¢« (jednos¢ ksztaltu) wyrdzniajg styl
barokowy. Nie nalezy, oczywiscie, wnioskowa¢, ze sztuka renesansu pozbawiona jest har-
monijnej »jednosci«.

Architektura i rzezba jako formy przestrzenne facza w sobie podobne zagadnienia wi-
zualne. W obydwu przypadkach pelne niedookreslenie ich granic jest niemozliwe (niejako
naturalne dla budowli i rzezb jest »linearne« i »plaszczyznowe« ich okreslanie, ktdre sprzyja
odrebnosci form). Wrazenie jednosci uzyskuje si¢ na przykltad za pomoca umiejetnego
rozlozenia ci¢zaru i lekkosci oraz rytmiczng powtarzalnoscig poszczegélnych fragmentow

bryly. Dazy si¢ do stworzenia punktu $ciggajacego uwage widza, ktorego formalnym celem

162



KOMPLETNOSCI DZIALAN TWORCZYCH

jest scalenie kompozycji. Punkt ten zastepuje o$wietlenie wybranych motywéw w obrazach

barokowych, skupia uwage widza, przenoszac kontury w obszar peryferyjnego widzenia.

[...] barok przejawial zawsze sklonno$¢ do akcentowania pointy: efekt chetnie
koncentruje si¢ na jednym gléwnym motywie, ktéry podporzadkowuje sobie
calkowicie motywy uboczne, jednakze mimo to jest z nim zwigzany i w ode-
rwaniu nie posiada zadnego znaczenia (Wolfflin 1962: 241).

Przedstawienie pigtej opozycyjnej pary pojec:

jasnosc¢ i niejasnos¢

Stowo »jasnosé«, ktérym postuzyl sie Wolftlin, nalezy rozumiec¢ jako metafore uchwyt-
nosci, jednoznacznosci ksztaltu. Sztuke typu klasycznego charakteryzuje absolutna »ja-
sno$c¢« — czytelnos¢ plamy barwnej. Przygladajac si¢ obrazom z tej epoki, jesteSmy w stanie
rozpoznac kazdy przedmiot, zauwazy¢ i scharakteryzowac kazdy szczegol. Rysunek, obraz,
rzezba zbudowane s3 z elementoéw, ktdre stanowia ,,co$ po prostu ostatecznego pod wzgle-
dem jasno rozprzestrzenionej formy, ktdra nie posiada juz bez zadnych niedomdwien”
(Wolftlin 1962: 249).

Barok nie odszed! od sztuki przedstawiajacej. Nie zarzucil calkowicie dbatosci o szcze-
got. Réznica nie polega wiec na odmiennych zainteresowaniach tematycznych. W dalszym
ciagu jesteSmy wsrdd scen przedstawieniowych, widzimy postacie, przedmioty, potrafimy
je wskaza¢, rozpoznaé, podaé powod ich powstania. W stosunku do renesansu odmiennie
formuluje pojecie jasnosci plam barwnych. Nie podporzadkowuje juz pociagniec¢ pedzla,
kreujac iluzje odtwarzanej rzeczywistosci. Tworzy nowa rzeczywistos¢. Porzadkuje plamy
barwne wedlug nowych regul, uwolnionych od narzuconego przez przedmiot ksztaltu.
Rezygnuje z lokalnego koloru na rzecz przedstawienia wrazenia barwnego. Na poziomie
warstwy formalnej rzeczywistos$¢ jest komentowana, a nie przedstawiana. Twdrca barokowy
nie odrzuca czytelnosci (»jasnosci«) plamy barwnej, dlatego Wolftlin uzupetnia pojecia
o dodatkowe sformutowania. W przypadku »jasnosci« moéwi o jej bezwarunkowym cha-
rakterze, w przypadku »niejasno$ci« wskazuje na jej istote warunkows.

Wyjasnienie istoty »jasnosci« i »niejasno$ci« w architekturze Wolfflin rozpoczyna zdaniem:
»Jasnos¢ i niejasnos¢, tak jak je tu rozumiemy, sa pojeciami dekoracji, a nie nasladownic-
twa” (Wolftlin 1962: 274). Sztuka klasyczna dostrzega piekno w jasno okreslonej formie,
opartej na geometrycznej strukturze szkieletu konstrukcyjnego budowli. Sztuka barokowa

dostrzega pigkno w niedookresleniu formy, w jej zmiennosci, w bezustannym stawaniu sie.
Wzrok chwyta gtéwne punkty, miedzy ktérymi pozostajg strefy niezupelnie

czytelne, i architekt bynajmniej nie liczyt sie z tym, ze widz bedzie zmuszony
wyjasniac sobie formy przez obserwowanie ich z bliska (Wolfflin 1962: 278).
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Wolfflin nie wyjasnia w szczegdlny sposdb zasad »jasnosci« i »niejasnosci« formy
w rzezbie, zapewne uznajac, ze zaréwno w architekturze, jak i w rzezbie, mamy do czynienia
z podobnymi zagadnieniami formalnego okreslania ksztattu®..

Czym dla mnie jest stylistyczna koncepcja historii sztuki Wolfflina? Przede wszystkim,
w odrdznieniu od teoretykow i historykéw sztuki, nie ustawiam na przeciwlegltych granicach
tematéw zainteresowan poszczegélnych teorii. Dla mnie poglady Wolftlina sa dopelnieniem
teorii Panofskiego, a twierdzenia Panofskiego — dookresleniem wizji Wolftlina. Wprawdzie
Agnieszka Gralinska-Toborek pisze: ,,Ta koncepcja [...] stuzyla Panofskyemu do przeciw-
stawienia sie stylistycznej koncepcji historii sztuki Wolfflina” (Gralinska-Toborek 2004:
20), ja jednak podazam za wlasnym rozumieniem.

Pracujac nad rzezba, nie zajmuje sie relacjami miedzy ré6znymi postawami teoretycznymi
przedstawicieli nauki i tworcéw sztuk pieknych. Jak wielokrotnie podkreslatam, przepro-
wadzam swoistego rodzaju przektad translacyjny z jezyka nauki na jezyk praktyczny twoércy
przekazu wizualnego. Problem ten poruszatam w wielu miejscach pamietnika, jak réowniez
w niniejszym rozdziale®.

Na pytanie, czym dla mnie jest stylistyczna koncepcja historii sztuki Wolfflina, odpowia-
dam — metodg analityczna, za pomocg ktdrej sprawdzam, czy zastosowane przeze mnie
formalne $rodki wyrazu stuzg uwydatnieniu odpowiednich fragmentéw rzezby. Uznajac,
ze $rodki formalne odpowiadajg za kompozycje ukladu ksztattow, to ksztalty sa nosnikami
przekazywanej tresci.

Analizy tej dokona¢ moge dopiero wtedy, gdy sama stane si¢ widzem swojej rzezby,
kiedy juz nic nie moge w niej zmieni¢. Widzem swojej rzezby jestem wtedy, gdy oddaje ja

w czyjes rece. Tym razem powierzytam jg mieszkancom Lodzi.

Kompletnosci dzieta — wedlug tworcy jako widza

Wolftlin zajmowal sie sztuka okresu nowozytnego, przyznal jednak, ze opracowany
przez niego schemat stylistycznej koncepcji sztuki ,,znajduje zastosowanie, jezeli chodzi
o teren, az do Japonii wlgcznie, a cofajac si¢ w czasie — az do sztuki staronordyckie;j”
(Wolftlin 1962: 28). Po uptywie stu lat dalej obowigzuje zasada utrzymywania przekazu

wizualnego w naprzemiennej konwencji renesansowej i barokowej. Zdajgc sobie spra-

21 W trakcie opracowania korzystatam z notatek z wyktadéw prof. Grzegorza Sztabinskie-
go prowadzonych w PWSSP w Lodzi

22 Dla mnie badawcza metoda tre$ci Panofskiego jest narzedziem, po ktére siegam zawsze,
gdy zalezy mi na czytelnym skonstruowaniu przekazu wizualnego. Siegam po nie, gdy
projektuje, np. pomnik, statuetke, logo, plakat, oktadke do ksigzki.
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we z uniwersalnosci praw pokazanych przez Wolftlina, przystapitam do przeanalizowania
rzezby na podstawie zaproponowanych przez niego metod analitycznych.

Nawet pobiezny wglad w rzezbe postaci Rajmunda Rembielinskiego narzuca renesansowa
interpretacje. Niezaleznie od kierunku, z ktérego podejdziemy do dziela, ustawiamy si¢ do
niego na wprost. Niezaleznie od tego, czy patrzymy en face, czy z tylu, czy z boku rzezby,
spetniony jest podstawowy warunek sztuki renesansowej — zamknietej kompozycji ».
W pamietniku duzo pisalam o ustawieniu postaci na placu wzgledem planu miasta Lodzi
z 1823 roku. Bylo dla mnie wazne kontekstowe powiazanie wszystkich elementéw ikono-
graficznych zlozonych na Pomnik Poczgtkéw Miasta Lodzi, a wigc: postaci pomnikowej,
cyrkla i mapy*.

Nie wspominalam natomiast o widokowym ujeciu rzezby. Zgodnie ze sztuka renesansu
prawidlowy jest regularny, mierzacy jednakowa odleglo$¢ z kazdej strony uktad podejscia
do rzezby. Pomnik, znajdujac si¢ posrodku placu, spetnia ten warunek. Dla kazdej rzezby
przypisana jest pewna odlegtos¢, z jakiej zauwazalny jest jej profil, a takze oddalenie, z ktorego
widoczne sg szczegoly. Dla postaci Rembielinskiego pierwsza z wymienionych wartosci jest
réwna odcinkowi od gtéwnego wyjscia domu handlowego do figury rzezby. Druga pokrywa
sie z dtugoscia historycznego planu Lodzi umieszczonego przed pomnikiem. Front rzezby
ustawiony jest od strony skrzyzowania ulicy Rembielinskiego i alei Politechniki. Do pomni-
ka podchodzi si¢ przez kamienng posadzke z motywem planu Lodzi z 1823 roku Filipa de
Viebiga wedlug zatozen Rajmunda Rembielinskiego. Przed rzezba, réwniez na kamienne;
posadce, pomigdzy ramionami cyrkla umieszczona jest tablica informacyjna z napisem:
»-Rajmund Rembielinski, Twérca Przemystowej Lodzi”. Mapa, mimo duzej przestrzeni, jaka
zajmuje, nie odgrywa dominujacej roli.

Praca artysty polega na ciaggtych powrotach do miejsc, ktére — zdawaloby si¢ — sa juz

opracowane. Ponownie analizuje si¢ te same zagadnienia, lecz w innym ujeciu, w nowym

23 Pragnelam wykorzysta¢ wizualne napiecie, ktére zarysowuje ukfad ciala w pozie kontra-
postu. Réwnowazace si¢ dwa przeciwstawne kierunki, wyrysowane z jednej strony ukta-
dem ndg, a z drugiej — wygieciem tulowia, w sposob naturalny narzucaja dynamiczna
kompozycje. Znoszace dzialanie obydwu gtéwnych kierunkéw utrzymuje harmonie
ukladu. To poza ludzi pigknych i dumnych.

24 Szukajgc inspiracji, roztozylam przed soba plany Lodzi. Na desce kreslarskiej zawiesitam
wspolczesny plan, a obok dwa historyczne — pierwszy Viebiga, wykreslony w roku 1823,
oraz drugi Lisniewskiego, z roku 1827. Zwrdcitam uwage na wspdlne punkty: Stary Ry-
nek, plac Wolnosci (Nowy Rynek), plac Reymonta (Gérny Rynek), na linie wytyczone
ukladem ulic. Nalozylam je na siebie. Oznaczylam punkt potozenia pomnika Rajmunda
Rembielinskiego (rog al. Politechniki i ul. Rembielinskiego), nastepnie potaczytam go
linig z punktem placu Wolnosci (il. 5). W ten sposob otrzymalam kierunek ustawienia
postaci. Bohater mojej rzezby mial mie¢ wzrok skierowany w strone Srédmiescia, przez
ulice Piotrkowska, przecinajaca ja ulice Nowomiejska, az do placu Wolnosci. Postawitam
go tak, by patrzyl na zachodzace zmiany w wytyczonych przez siebie dziatkach tkaczy.
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kontekscie. Powroty sg konieczne. Czasem nalezy nanie$¢ poprawke, innym razem wpro-
wadzi¢ radykalne zmiany. Rzezba wymaga ogladu przestrzennego. Szuka si¢ potaczen
strony prawej ze strong lewa, a proces ten czesto wymaga ponownego przeanalizowania
tego, co wydawalo sie juz zbadane, poznane. Szanujac to prawo, ponownie powracam do
ogolnych zalozen kompozycyjnych rzezby, do uktadu kontrapostu, w ktéry wpisalam postaé
Rajmunda Rembielinskiego.

Stojac na wprost rzezby, widzimy posta¢ w ujeciu klasycznego kontrapostu, oparta
o duzy mierniczy cyrkiel. Calo$¢ jest kompozycyjnie zamknigta, zgodnie z tektonicznymi
regutami, w geometryczne ramy kompozycyjne. Symetri¢ postaci podkresla tréjkatna forma
cyrkla. Juz pierwsze spojrzenie na rzezb¢ unaocznia duzg role figur geometrycznych, w ktére
wpisane s poszczegoélne jej czedci. Ilustracja oznaczona numerem 47A przedstawia rzezbe
oryginalng, natomiast kolejne (47B, 47C, 47D) zawieraja naniesione schematy kompozy-
cyjne. Dla przejrzystosci analizy na ilustracjach umie$citam osobno pelen schemat oraz
schematy oparte na prostokatnym i tréjkatnym zarysie figur geometrycznych. Pokazane
figury utrzymuja posta¢ w zamknietych ramach kompozycyjnych.

Istotg kontrapostu jest zamknigty uklad ulozenia ciala, na ktérego podstawie twdrcy
opracowuja ostateczne zatozenia kompozycyjne®.

Zalezalo mi na takim ustawieniu postaci, by nie stala si¢ konkurencyjna dla tréjkatne-
go cyrkla. Wprowadzenie dwoch figur geometrycznych, prostokata i tréjkata, do catosci
kompozycji mialo wywotaé zjawisko, ktére mozna poréwnac do muzycznego kontrapunk-
tu, ktérego linig kulminacyjng jest okrag utozony w centralnym miejscu rzezby. Gdyby
nie kolo, ktérego zadaniem jest zatrzymanie dynamiki zarysowanego cyrklem troéjkata,
dramaturgia przedstawienia wizualnego zostalaby zupelnie inaczej rozegrana. Zapewne
prostokatna powierzchnia bezdzwiecznie wybrzmiataby w bezsensownym dazeniu do
gory, a plaszczyzna tréjkatna zdominowataby catos¢ ukladu kompozycyjnego. Wrazenie
»zatrzymania dynamiki« poteguja potozone na kole dlonie. To one ostatecznie zatrzymuja
dynamike dzialajacej sity kata ostrego, o ktérym Kandynski méwil jako o najgoretszym
sposréd wszystkich katow?.

Przeprowadzajac analize formalng rzezby, nie mam wyjscia, zmuszona jestem pomina¢
zagadnienie, jakim jest $wigte przestrzenne prawo przechodzenia formy w nowg forme.

Zmuszona jestem analizowac¢ jedno wyrwane ujecie, jeden profil. Mam jednak swiadomos¢

25 Kontrapost to przyklad ulozenia ciata ludzkiego, w ktérym kierunki dziatajacych sit
poszczegolnych elementéw rownowaza sie wzgledem siebie. Kompozycja, noszac cechy
dynamizmu, jest jednoczesnie zréwnowazona i zamknieta.

26 Figura rzezby to dla mnie ramy pldtna, poza ktére nie wyjde. Moj obraz sklada sie
z wielu ram, ktére nie sg ograniczone prostokatng czy tez owalng forma. Przyjmuje, ze
kazdy profil rzezby stanowi jego rame. Jedna rama to jedno spojrzenie na rzezbe, ktére
determinuje nastepne, wynikajace z poprzedniego, bedace zapowiedzig nastepnego.
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Legenda:

Il. 47.Schemat organizacyjny ujecia

Uktad kompozycyjny

rzezby na wprost

Zrédto: opracowanie wiasne

167



KOMPLETNOSCI DZIALAN TWORCZYCH

przestrzennej formy rzezby, wiem, ze poruszam si¢ pomig¢dzy sze$cianami, stozkami i ku-
lami. Przyjety przeze mnie cel — oméwienie kompozycji rzezby, nie wymaga wykazania
relacji przestrzennych zachodzacych pomiedzy jej poszczegdlnymi elementami. Dlatego
ograniczam si¢ do wyboru réznigcych sie od siebie profilowych ujec formy.

Sztuka renesansu za prawidlowe uznaje wertykalne i horyzontalne ulozenie elementow.
Jak jest to widoczne na rysunku 48A, figura rzezby podporzadkowana zostata tym regutom.
Prawy profil utrzymany jest w wyraznym pionowym ukladzie. Posta¢ jest wyprostowana,
lekki skos ustawienia cyrkla nie wptywa na zdynamizowanie kompozycji. Przygladajac
sie postaci, zauwazamy rytmizacje uktadu form. Wyliczajac kolejno od lewej strony, jest
to: ramig cyrkla, linia obrysu figury, fatdy surduta i — ponownie, linia obrysu figury.
Wymienione linie przebiegaja zgodnie z forma rzezby, dlatego nie wprowadzaja dodatko-
wej dynamiki. Réwniez poziomy uklad nie zakléca omawianego porzadku. Podstawowy
kierunek wyznaczony jest poprzez horyzontalnie utozong reke postaci, linie o stabszym
dzialaniu, ukladajac si¢ rytmicznie, sg jej wizualnie podporzadkowane. To pozioma linia
obrysu surduta, cholew oraz samych butéw.

Forme figury nalezy rozpatrywa¢ nie tylko w ramach tego, co wyrzezbione, ale i w prze-
strzeni, ktora jest przez nig bezposrednio angazowana. Sytuacje te wyjasnia ilustracja 48C
oraz 48D. Zakreslony czworobokiem obszar obejmuje nie tylko posta¢ Rembielinskiego,
ale i przestrzen pomiedzy gléwna figurg i ramieniem cyrkla. Podobnie tréjkat, pokazany
na ilustracji umieszczonej obok, swym obszarem obejmuje znacznie wiecej anizeli figure
z brazu. Zgodnie z Kandynskim, wszystkie elementy umieszczone w kompozycji dziatajg
na siebie i wzgledem siebie w znacznie wigkszym obszarze niz ten, jaki fizycznie zajmuja.
Zarysowane powierzchnie obejmujace obszar masy rysujacej i uzupelniajacej, zgodnie
z zalozeniami renesansu, rownowazg si¢, tworzac kompozycje zamknietg. Calos¢ tworzy
obszar stylistycznie zamkniety, utrzymany w harmonii budujacych ja elementéw (il. 48B).

Ilustracja 49 przedstawia kolejne ujecia rzezby z przypisanymi schematami kompozy-
cyjnymi. Formalny ukfad nie zostal zmieniony. Schemat z ilustracji 48B jest lustrzanym
odbiciem schematu oznaczonego numerem 49B. W dziele zachowano symetrie. Podobnie
tylna cze$¢ rzezby nie wnosi do kompozycji nic nowego, jest uproszczona wersja ujecia
frontalnego.

Rzezba »nie znosi monotonii«. Nie jest ptaska jak obraz, z kazdej strony musi by¢ inna.
Tak jest z tg rzezba. Skala Wolftlina rozciaga si¢ poprzez lini¢ do malarskosci, poprzez plasz-
czyzne do glebi, poprzez wielos¢ do jednosci i wreszcie — poprzez jasno$¢ do niejasnosci.
Dysponujac tak duzymi mozliwosciami, wzbogacatam bryle, usuwajac z niej monotonnos¢
narzucong przez kompozycje.

Kompozycyjny i stylistyczny ukfad frontu pomnika nie budzi watpliwosci. To geo-

metryczna, wyodrebniona forma cyrkla na tle postaci zbudowanej z uktadu plaszczyzn
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Legenda:

Uktad kompozycyjny Il. 48.Schemat organizacyjny ujecia
rzezby z boku
Zrédto: opracowanie wiasne
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Legenda:

Uktad kompozycyjny Il. 49.Schemat organizacyjny ujecia
rzezby z boku oraz od tytu
Zrédto: opracowanie wiasne

170



KOMPLETNOSCI DZIALAN TWORCZYCH

potozonych pod réznym katem o odmiennej wielkosci i formie. Rodzaj elementéw oraz
metoda ich zestawienia to klucz do odczytania wizualnej narracji pomnika. Podchodzac do
rzezby bardzo blisko, mozna zauwazy¢ zaréwno jasno okreslone, wyodrebnione, obrysowa-
ne linig krawedzi plaszczyzny, jak i miekkie, przenikajace si¢ malarskie formy. Widoczna
jest zatem cala skala odcieni pomiedzy jasno$cia a niejasno$cig. Oddalajac si¢ od rzezby,
zauwazamy, ze poszczegdlne plaszczyzny tracy jasno$é, gubia czytelng wezesniej krawedz,
poddajac sie rozéwietleniu. Swiatlo padajgce na rzezbe zaczyna odgrywaé znaczacy role,
staje sie twdrcg rzezby. To ono rozbija krawedzie ptaszczyzn. To dzigki niemu plaszczyzny
gubig monotonig, przestaja by¢ realne. Rozproszone przechodzg ze strony okreslania formy
linig na stron¢ malarsko$ci. Wypelniona zostala przestrzen migdzy renesansem a barokiem,
miedzy uchwytnoscia a rozproszeniem. Nieistotna staje si¢ postac. Realne jest natomiast
to, co wyrzezbitam malarsko, to, co uksztalttowatam dlonmi. Realny staje si¢ czlowiek, jego
twarz i rece. Rozbudowany rzezbiarsko kotnierz to nie tylko formalne oddzielenie surduta
od halsztuka zawigzanego na szyi, ale przede wszystkim rama dla wnetrza czlowieka —
metafora delikatnosci i cztowieczenstwa.

Dlonie sg cigzkie, uczynitam wszystko, aby takie byly, spelniaja bowiem wazna role.
Zatrzymuja dynamike tréjkatnej, agresywnej formy cyrkla. Wyodrebniona sucha forma
cyrkla, obwiedziona konturem, jest widoczng, dotykowo-wyczuwalng forma przedmiotows.
Ksztaltem ma przypominac nie tylko geodezyjny cyrkiel, ale i elementy architektoniczne,
na przyklad tympanon budynku.

Liniom w pamigtniku poswiecitam duzo miejsca. Bardzo duzo. Opisalam, w jaki sposéb
wykorzystuje je w trakcie pracy nad rzezba, wspominatam, czym dla mnie s3. Wymienitam
ich rodzaje oraz wyjasnitam, ktére z nich i kiedy nalezy uzy¢. Do znaczenia linii w kompozy-
cji powrdcitam na poczatku niniejszego rozdziatu. Teraz interesuje mnie nie tyle warsztat
artysty, ile rola linii w rzezbie.

W ustawieniu trzech czwartych widoku rzezby linia przejmuje gléwna role organizatora
przestrzeni. To na niej koncentruje si¢ uwaga widza. Z jednej strony, wyraznie oddziela
plaszczyzne od sasiadujacych plaszczyzn. Jest wiec cechg sztuki klasycznej. Z drugiej strony,
prowadzi wzrok po formie, zachecajac do obejscia rzezby. Jest wiec cechg sztuki barokowe;.
W ten oto sposéb ponownie wypetnitam skale Wolfflina od renesansu po barok.

Kandynski mial racje. Wytracony z martwego potozenia punkt zakresla tor linii.
Najgtosniejszym elementem na linii granicy poly surduta jest punkt zalamania, przejscia
poziomu do pionu. Jest to punkt polaczenia dwdch linii, miekkiej, zarysowujacej forme
bioder, oraz agresywnej, prostej okreslajacej forme faldy surduta. Badajac przebieg punk-
tu, obserwujemy nastepujace zjawisko: niezaleznie od poczatkowego obszaru rzezby, na
ktérym skoncentrujemy wzrok, najblizej niego potozona linia doprowadzi nas do tego

krytycznego punktu. Nastepnie sila jego inercji przechodzimy dalej, zgodnie z narzuconym
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kierunkiem poddajemy sie jego sile i zmieniamy obszar postrzegania rzezby. By¢ moze
naszym nowym kadrem jest ten pokazany na ilustracji 50B, na ktérym zaburzony zostat
zamkniety charakter kompozycji.

Jestem pewna dziafania tej linii, uwazam za zbedne zilustrowanie opisanego zjawiska,
dlatego ograniczam si¢ do umieszczenia fotografii (il. 50A, 50B) pokazujacej kadr, na pod-
stawie ktorego dokonatam opisu. Nie rysuje linii powtarzajacej forme opisywanag w tekscie.

Tyt rzezby to poszukiwanie glebi w plaskiej formie ptaszczyzny. Ilustracja 50C przedstawia
fotografie skadrowanej przestrzeni rzezby w ujeciu trzech czwartych od figury. Widoczne
s3 na niej przestrzenne przejécia plaszczyzn. To, co z dalekiego ogladu zdawalo si¢ ptaskie,
teraz zaczyna przedostawac sie w strone przestrzennosci, odzyskiwac glebie. Bryta rzezby
dzieli si¢ na odrebnie przestrzenne czesci. Gora plecéw, od ramion do pasa, jest nieco skre-
cona w prawg stron¢ w stosunku do dolnej czesci rzezby, od pasa w dot, co podkredla, jezeli
nie wywoluje, maly przestrzenny uskok rozdzielajacy obie czesci. Plaskos$¢ gérnej formy
kontrastuje z przestrzennoscig fald surduta umieszczonych w dole. Czy to jest glebia? Nie
wiem, nie to jest istotne. Wazny jest kierunek rozchodzacych si¢ na zewnatrz rzezby linii,
zmuszajacy widza do obejscia rzezby w dowolna strone.

Analiza »opozycyjnej pary poje¢ wielosci i jednosci« jest kluczem do wskazania naj-
istotniejszych wizualnie elementéw pomnika. Zdefiniowane formy w ramach pierwszego
lub drugiego systemu rzezbiarskiego stuza do budowania narracji wizualnej na poziomie
okreslania ksztattow. Konsekwentnie — budowa ksztattow z kolei determinuje znaczeniowy
uklad tresci.

Po stronie jedno$ci umieszczone sg formy przesunigte w strone tla, plaszczyzny sur-
duta, spodni i butéw — wszystkie ksztalty zaliczane do interpretacji barokowej. Po stronie
wielosci umiescitam formy przesunigte w strone pierwszoplanowa. To elementy wyraznie
obrysowane, znaczace zaréwno na poziomie ksztaltéow, jak i ich tresci. Sg nimi cyrkiel,
dlonie, twarz oraz zatamania plaszcza.

Zrozumiale jest, Ze nie przypisuj¢ sztuce barokowej roli malarza tta, a sztuce renesansowej
roli tworcy warstwy pierwszoplanowej, odpowiedzialnej za formulowanie tresci. Byloby
to niezgodne z prawda. Wskazuje jedynie, ze takie role przypisalam tym systemom w tej
konkretnej rzezbie.

Strzeminski o renesansowym podejsciu do przedmiotu méwil, ze to kupieckie po-
strzeganie $wiata, ,,ktéry waga i tokciem mierzyt doskonalto$¢ osiggniec artystycznych”
(Strzeminski 2016: 153). Dowodzil, Ze renesansowy przedmiot nie jest zaobserwowany
wzrokowo, ale konstytuowany na podstawie zdobytej wiedzy o jego istocie i ksztalcie.
Jest obrysowany, wyodrebniony i wizualnie niepowigzany z ttem. Widzenie tego rodzaju
nastawione jest ,,na dostrzeganie wszystkich sktadnikéw ksztaltu, wypuktosci, koloru —

wyrdzniajacych i charakteryzujacych przedmiot w naturze. Jest to jak gdyby czyste widzenie
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Il. 50.Zagadnienia gtebi
Foto: Zofia Wiadyka-tuczak
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towarowych cech przedmiotu, charakteryzujace jego obiektywne, sprawdzalne wlasciwosci
i identyfikujace go posrod innych przedmiotow. Jest to widzenie przedmiotu jako takiego,
w pelni niezaleznego od innych przedmiotéw” (Strzeminski 2016: 150).

Cechy wymienione przez Strzeminskiego, eksponujace odrebnos¢ ksztattu, miaty de-
cydujace znaczenie w trakcie podejmowanych przeze mnie decyzji. Skoro zalezalo mi na
znalezieniu formy, ktéra bedzie jednoznacznie formutowata warstwe tresci pomnika, wybdr
wydaje si¢ celowy. Typowe dla tego typu sztuki wagowe roztozenie ksztattéw i form zmuszato
mnie do zachowania kompozycyjnej réwnowagi zestawionych elementéw (w renesansowym
rozumieniu form jako przedmiotéw). Bledem bylaby dostowna interpretacja przedmiotu
jako rzeczy przedstawieniowej. Przedmiot jest tu obiektem majacym funkcje nosnika wy-
razu artystycznego. Funkcje znaczeniowa pomijam, ta, jak wielokrotnie zaznaczatam, jest
odrebng, dodatkowa wartoscia dzieta sztuki, ktora nie determinuje jego istnienia.

Bezsprzecznie najbardziej wyodrebnitam cyrkiel. Jest nie tylko osobnym przedmiotem
dodanym do pomnika, ale i wyréznia si¢ odmiennag stylistycznie forma. Jego ksztalt wpisa-
ny jest w ulubiony schemat kompozycji renesansowej — geometryczny tréjkat. Wszystkie
elementy na nim umieszczone s3 wyodrebnione z tta, obrysowane wyraznym konturem
oddzielajacym przedmiot od przedmiotu. Takze dlonie i twarz stylistycznie réwniez sa
podporzadkowane regutom klasycznej sztuki. Z fatwoscig mozna dostrzec ich odrebny
ksztalt okreslony plaszczyznami iliniami. Wszystkie obiekty (oraz obiekty w nich zawarte)
na kazdym poziomie szczegdtowosci rozmiescitam wedtug zasad réwnowagi, harmonijnego
ukladu. Ksztalt linii zewnetrznych oraz strukturalnych podporzadkowatam ogélnej formie
postaci. Linie pelnia funkcje przewodnika oprowadzajacego po formie przedstawianych
przedmiotéw.

Moja rzezba nie jest czysto renesansowgq lub barokowg forma. Tak zalozytam. Po stronie
renesansowej znajduja si¢ wyodrebnione obiekty, po stronie barokowej — malarskie ukfady
plaszczyzn rzezby. Kontrast, wytworzony dzieki tej metodzie, konotuje zaleznosci pomigdzy
elementami rzezby zarzadzajacymi narracjg przedstawienia wizualnego.

Pisatam wczesniej o zachodzacym zjawisku skupienia uwagi na wybranych elementach
sposréd dostepnych wzrokowo bodzcow. Sztuka te wlasciwos¢ wykorzystuje, czasem ja
wzmacniajac, czasem wyciszajac. W przypadku rzezby postaci Rembielinskiego odwota-
tam sie do tego zjawiska wprost. To, co wyodrebnione, obrysowane, wysunelam na plan
pierwszy. To, co rozedrgane, poddane rozproszeniu $wiatlem, przesunetam na plan dalszy.

Projektujac pomnik, zalozytam, ze wizualnie wyodrebniony prostokat (ztozony z cyr-
kla, dfoni, kolnierza i twarzy) widz ma zauwazy¢ jako pierwszy i uznac za najistotniejszy
w pomniku. Nastepnie pierwszenstwo ma przejac linia zakonczenia kamizelki i surduta,
ktéra ma zmusic¢ widza do przejscia na prawa strone rzezby. Konstrukcyjny szkielet postaci

zbudowalam w taki sposoéb, by zdynamizowac linie bioder. Najbardziej wysuniety punkt
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bioder, powinien by¢ zauwazony jako pierwszy. Kolejne spostrzezenia maja zosta¢ spro-
wokowane liniami zalaman ksztaltéw i form. O ich przebiegu pisalam nieco wyzej, gdy
interesowata minie skala formalnych §rodkéw w sztuce Wolfflina. Taka jest istota rzezby,
zmusza do zataczania kregdw wokot siebie. Nie po raz pierwszy uleglam temu i przeciez
nie po raz ostatni.

Klasyczne zalozenia rzezby nie sg sprzeczne z estetycznymi upodobaniami Rajmunda
Rembielifiskiego. Swiadczy¢ o tym moze zaprojektowany wedtug klasycznych zatozen
urbanistycznych plan miasta oraz klasyczny charakter dwdéch pierwszych budynkéw po-
stawionych na placu Wolnosci: koéciola i ratusza. Rowniez domy tkaczy budowane wzdtuz
ulicy Piotrkowskiej utrzymane byly w tym stylu. Tworzac rzezbiarska opowies¢ o czlowie-
ku, ktéry byt twérca miasta, twdrca Lodzi, nie moglam zlekcewazy¢ praw rzadzacych tego

rodzaju sztuka, musiatam na skali Wolfflina przejs¢ na strong renesansu.
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Autorska ocena
kompletno$ci dziatan tworczych

Do tej pory centralnym punktem moich zainteresowan byta rzezba.

Teraz tym punktem nie jest przedstawienie procesu tworzenia oraz narzedzi i metod
sktadajacych sie na proces tworczy, lecz rozpoznanie mechanizméw istotnych w trakcie
pracy nad rzezba.

Analizujac tekst pamietnika, zrezygnowalam z chronologicznej linearnosci. Odrzucitam
wyrazisty cigg mysli przyczynowo-skutkowej. Nastepujace po sobie wydarzenia ttumacza
zachowania piszacego, narzucajgc subiektywne wnioski, moze czasem zbyt stronnicze. Two-
rzace si¢ relacje narracyjne nastepujacych po sobie watkow zdarzen zarysowujg zjawisko
podwojnego kontinuum, sprzecznego ze stanem rownoczesnosci. Sytuacja tym bardziej si¢
komplikuje, ze w zalozeniach autoetnograficznych osoba dzialajgca, opisujgca i badajaca
jestjedna i tg samg osobg. Chcac przerwac tworzace sie kontinuum i wyodrebni¢ koncepty
komunikacyjne jako jednostki rownoczesnosci, przyjetam za »kognitywny« przerywacz
procesow, wprowadzitam losowe oddzielenie watkow. Przyjmujac, ze kazde dziatanie
przebiega w »réwnoczesnosci«, uznalam, ze opisywane dziatanie, akt opisywania oraz akt
analizy opisywanego, stanowi odrebny »koncept komunikacyjny«, ktérym przypisana jest
niepowtarzalna jednostka czasowosci.

Poniewaz kazde ,dzialanie przebiega w réwnoczesnosci, gdyz nie ma ani przesztosci,
ani przysztosci inaczej niz jako koncepty komunikacyjne, przy pomocy ktoérych zaspaka-
jane sg te lub inne potrzeby systemu, poniewaz wiec zawsze obecny jest tylko dany stan w
réwnoczasowosci (a réwnoczasowosci nie mozna kontrolowac, gdyz ona wiasnie si¢ od-
bywa), potrzebujemy jako systemy kognitywne przerywaczy proceséw, by moc operowac”
(Fleischer et al. 2014: 19).

Losowe wyodrebnienie »konceptow komunikacyjnych« poziomu aktu opisywania
zdarzen pozwolito mi uporzadkowac relacje pomiedzy wewnetrznym obserwatorem —
ja — oraz zewnetrznym obserwatorem — ja. Z poziomu ja — wewngtrznego obserwatora
podlegajacego systemowi producenta obiektow — przesztam do poziomu obserwatora

wyprodukowanych obiektéw. Przy czym obiekt rozumiem za Michaelem Fleischerem:

Obiekty to powstajace ze wzoréw produkty postrzegania w ramach systemu
biologicznego. Obiekty nie majg znaczen i wytwarzane s w cigglym procesie
konstrukcyjnym na podstawie organizacji danych organéw postrzegania oraz
stuzg do segmentacji postrzegania. W tym pierwszym procesie konstrukcyjnym
wzbogacone zostaja one o elementy emocjonalne i kognitywne, i moga nast¢pnie
wej$¢ w procesy tworzenia znakow (Fleischer 2007: 306).
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W wyniku przeprowadzonej analizy ustalitam trzy gléwne kategorie dziatan prowadzacych
do realizacji rzezbiarskich. Pierwsza z nich, okreslona jako »Ekspert«, dotyczy zagadnien
rozgraniczajacych »wiedze« i »umiejetnosci«. Druga zwigzana jest zagadnieniami przezy¢
emocjonalnych, jakich doznawalam w czasie, w ktéorym powstawat pomnik. Kategori¢ te
nazwalam »Emocje«. Trzecia i ostatnia kategoria, obejmujaca relacje z przebiegu zdarzen,
to »Odniesienie«.

Zanim jednak przystapie do omdwienia i analizy poszczegélnych kategorii, postaram
sie wyjasni¢, czym jest dla mnie kompletne, dopelnione dzialanie tworcze. W swych roz-
wazaniach opieram si¢ na teorii ,,rozsadnego konstruktywizmu” Michaela Fleischera oraz

»teorii widzenia” Wladystawa Strzeminskiego.

Kompletnos¢ dziatan tworczych — jako komunikatu

Zarowno wiedza, jak i umiejetnosci wymagaja powtorzen. Im wigcej nastapi tych po-
wtdrzen, tym szerszy staje sie warsztat tworczy. Jezyk sztuki, ktorym postuguje sie tworca,
staje si¢ doskonalszy. Artysta powtarza lub kreuje swéj mechanizm komunikacji. Im mniej
hermetyczny jest jezyk, ktérym postuguje sie artysta, tym dzieto sztuki jest bardziej zro-
zumiale dla szerokiego grona publicznosci. Przez hermetycznosc¢ jezyka sztuki rozumiem
niesumowanie lub sumowanie stosowanych przez artyste srodkéw wyrazu. Za zjawisko to
odpowiedzialny jest podsystem socjologiczny, ktéremu Morawski przypisal role producenta
norm i stereotypdow kulturowych oraz kanonéw estetycznych charakterystycznych dla danego
czasu i miejsc wystapien. Za rozpowszechnienie jezyka sztuki odpowiada pedagogiczna funkcja
sztuki. O oryginalnosci jezyka danego artysty swiadczy psychologiczny oraz ontologiczny
aspekt sztuki. To na tym polu ujawnia si¢ wrazeniowa i warsztatowa jako$¢ umiejetnosci
jednostki tworzacej dzieto sztuki. Podazajgc za Morawskim, nalezy uzna¢, ze jezyk sztuki
jest wpisany w system spoleczny. Natomiast zgodnie z zalozeniami Fleischera wszystko,
co jest wpisane w systemy funkcji systemu spotecznego, jest komunikacjg. Trzeba w tym

miejscu przypomnie¢, ze Morawski réwniez uznal sztuke za akt komunikacji spolecznej.

Posiadamy jezyk naturalny i inne systemy znakowe stosowane w systemie
spolecznym i dla systemu spotecznego; te systemy znakowe sa réwnoczesnie
wielko$ciami umozliwiajagcymi i produkujacymi system spoteczny, sterujac
nim, kiedy raz powstal, w jego systemowym przebiegu i w jego stabilnosci.
I tak gospodarka, religia, medycyna, prawo, administracja, wojsko, polityka itp.
funkcjonujg jako spoteczne systemy funkcyjne oraz réwnoczesnie jako programy
komunikacji w obrebie systemu spolecznego i spetniaja, specyficznie z uwagi na
manifestacje, okreslone i powszechnie znane powody (sic!) (Fleischer 2007: 175).
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A sztuka? Skoro system funkcyjny oddzialuje i staje si¢ obserwowalny w wyniku realizacji
programu komunikacyjnego sterowalnego poprzez okreslone modusy, a modusy tworzo-
ne s3 poprzez komunikacje, sztuka niejako sama wpisuje si¢ w funkcyjnie niewidoczny
model systemu spotecznego, rozszyfrowywany przez nastepujace po sobie wystapienia
moduséw kolejnego uktadu komunikacyjnego. W sztuce nie zawsze chodzi o precyzyjnos¢
sformufowan na poziomie znaczenia znakowego. W sztuce chodzi o czytelnos$¢ sformu-
fowan na poziomie podstaw jej wlasnych sformulowan, jej wlasnego jezyka naturalnego.
Z naturalnym jezykiem sztuki Strzeminski zapoznaje czytelnika w ksigzce zatytulowanej
Teoria widzenia. Zajmujac si¢ analizg Swiadomego widzenia w sztuce, wykazal historyczny
rozwdj jej jezyka. W analizach istnieje wiele wskazan do tworzonych w sztuce utrwalen
moduséw, jak i do aktow tworzenia nowych moduséw wpisujacych si¢ w komunikacyjny

uklad przekazu wizualnego.

Czym jest swiadomos¢ wzrokowa? Jest stopniem (jednym ze stopni) odbicia
rzeczywisto$ci $wiata, jaki dane spoteczenstwo osiagneto na danym poziomie
swego rozwoju historycznego. Skladniki formy nie sg niczym innym jak $rod-
kami uzytymi dla wyrazenia danej swiadomosci wzrokowej. Rozwoj realizmu
jest nieskonczony az do pelnego odbicia rzeczywisto$ci §wiata, lecz kazdy jego
konkretny, osiagniety stopien jest historycznie uwarunkowany; z koniecznosci
historycznie ograniczony (Strzeminski 2016: 133).

Zdaniem Strzeminskiego, rozwoj widzenia przebiegal dwutorowo: z jednej strony ewa-
luowat biologiczny aparat widzenia — oko, z drugiej postepowala swiadomos¢ widzenia.
Wazniejsze dla niego od mechanicznej rejestracji aparatu wzrokowego jest ,,to, co cztowiek
uswiadamia sobie z owego widzenia. Tylko to, co sobie uswiadomil — to w rzeczywistosci
zobaczyl. Reszta pozostaje poza jego $wiadomoscig nierozpoznana i dlatego niezauwazona”
(Strzeminski 2016: 54). Historyczny przebieg rozwoju mechanizméw widzenia ewaluowal,
wedtug Strzeminskiego, od postrzegania zewnetrznego konturu, konturu w konturze (wypel-
nienie wewnetrznej plaszczyzny linig), architektonizacje (powtarzalnos¢ elementéw w celu
rytmizacji kompozycji), widzenie sylwetowe (wypelnienie jednolitym kolorem plaszczyzny),
widzenia perspektywy rzutu prostego poprzez widzenie bryty, perspektywy zbieznej, do
widzenia $§wiattocieniowego, a w konicu — do pelnego widzenia ruchomego, empirycznego
(widzenie ruchome — przenoszenie spojrzenia z jednego punktu obrazu na drugi).

Sktadniki formy sg samoorganizujacymi sie ,,Srodkami, uzytymi dla wyrazenia danej
swiadomosci wzrokowej” (Strzeminski 2016: 133). Rozsadny konstruktywizm ujmuje
komunikacj¢ jako mechanizm spoleczny. Aby jednak komunikacja mogta zaistnie¢, lub
aby system spoteczny mdgt zaistnie¢, niezbedne jest ich wzajemne konstytuowanie sie.
Zachodzace relacje pomiedzy nimi umozliwiajg ewaluacje zaréwno po stronie systemu spo-
tecznego — $wiadomosci wzrokowej, jak i w ujeciu komunikacyjnym — formy jako srodka

wyrazu. Trzeba jednak zaznaczy, ze jest to zgodne z teorig rozsagdnego konstruktywizmu,
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ze bez $wiadomosci wzrokowej nie zaistnialaby forma, a bez formy nie ukonstytu-
owalby si¢ $wiadomos¢é wzrokowa, podobnie jak nie istnieje komunikacja bez systemu
spolecznego i system spoteczny bez komunikacji. Wpisujaca si¢ w spoleczny system
$wiadomos¢ wzrokowa (oraz okreslajaca ja forma) nie wymaga dla swego funkcjonowania
znaczeniowej tresci. Kreowane przez forme ksztalty nie musza mie¢ okreslonej postaci,
moga, dzieki strukturze kompozycyjnej, wskazywa¢ na zupelnie inne uklady. Forma jest
wigc pozbawiona tresci, jako taka calkowicie podlega samoorganizujacemu si¢ systemowi
komunikacyjnemu. Dowodem na to niech bedzie sztuka nieprzedstawiajaca, a takze

realizm, ktéry w swej istocie jest przetworzeniem rzeczywistosci.

Przetworzeniem, poniewaz jest proba selekcji zjawisk, wydobycia charaktery-
stycznych i typowych znamion rzeczywistosci oraz reprezentacji ich w sposéb
»zageszczony , uwydatniajacy ich sens. Przetworzeniem, poniewaz jest orga-
nizowaniem — w granicach i przy pomocy okreslonego tworzywa — struktury
formalnej, ktdra tamte, tj. tresciowe wartosci, wchlania w siebie i ,,automatyzuje”
w relacji do $wiata ich realnych desygnatéw (Morawski 1966: 91).

Przyjmujac definicje realizmu Morawskiego za stuszng, konsekwentnie nalezy uznac,
ze struktura formalna jest konstytuowaniem funkcji komunikacyjnej, a ta z kolei wymaga
producenta obiektow, ktérymi sg tu uklady form ztozone na kompozycje przedstawienia
wizualnego.

Fleischer za Niklasem Luhmannem przyjmuje, ze komunikacja jest oparta na samo-
wystarczalnym i samotworzacym si¢ systemie spolecznym. Przyjmuje rowniez, ze kazda
komunikacja tworzy i postuguje si¢ obiektami, ktére moga by¢ ,,jedynie konstruowane
przez zastosowanie mechanizmu postrzegania i uzyte lub nie do budowy innych obiektow
postrzegania oraz mogg zosta¢ zoperacjonalizowane dla systemow reakcji organizméw”
(Fleischer 2007: 12).

Z przytoczonego cytatu wynika prosta zalezno$¢ — bez obiektéw nie ma komunikacji.
Obiekty nalezy traktowac jako dany przez system komunikacyjny dostepny arsenal srodkow
przekazu. Na ich podstawie poprzez spostrzezenia oraz w wyniku komunikacji mogg by¢
tworzone nowe obiekty. Proces ksztaltowania si¢ obiektéw wymaga zastosowania mecha-
nizmoéw wzoru. Wzory za$, podobnie jak obiekty, s3 juz wytworzone lub s3 tworzone na
podstawie istniejacych wzoréw. Wzory s3 wyprodukowane ,,przez zastosowanie mechanizmu
wzorow” (Fleischer 2007: 12). Skonstruowanie wzoru wymaga tylko jednego — powtdrzen.

Jasne staje sie zatem, ze Teoria widzenia Strzeminskiego jest niczym innym jak zapozna-
niem czytelnika z historyczng ewaluacja mechanizméw wzoru tworzenia obiektow przez
przekaz wizualny. Kontur, wypelnienie lub inne $rodki wyrazu (obiekty) produkowane sg
poprzez powtarzalno$¢ wzoréw swych wystapien. Wystapien zauwazalnych w przyrodzie,

w dzielach sztuki, w naturze, w $rodowisku.
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Zdaniem Fleischera ,,obiekty komunikacyjne produkowane s3 — o ile nie pochodza
z samej komunikacji — z obiektéw postrzegania, te za$ z neuronalnych proceséw mozgu.
Poczatkiem i pierwszym producentem jest wiec mdzg. To za$, co go wyprodukowalo, jest
ewidentne — ewolucja” (Fleischer 2007: 12).

Podobnie postrzega to Strzeminski, piszac:

Materialng baz¢ przemian dokonujacych sie w plastyce stanowi czynno$¢ moézgu
i nerwéw wzrokowych. Zmiany i narastania przemian formalnych wywodza
sie z fizjologicznego procesu widzenia i zwigzanej z tym pracy moézgu. Z tego
zwigzku pomiedzy widzeniem a my$lg powstaje $wiadomos¢ wzrokowa
(Strzeminski 2016: 58).

Badacze przyjmuja podobny punkt wyjscia; dla obu proces komunikacyjny rozpoczyna
sie w mdzgu, nastepnie tworzone s3 mechanizmy prowadzace do produkeji wzoréw, a potem
obiektéw. Swiadomos¢ wzrokowa jest niczym innym jak producentem tychze obiektéw.

Strzeminski w swoich rozwazaniach koncentrowal si¢ na przedstawianiu i analizowaniu
wizualnego jezyka sztuki, wykazal konsekwencje postugiwania si¢ tym jezykiem. Lektura
teorii Rozsgdnego konstruktywizmu zapoznaje czytelnika z mechanizmami komunika-
cji w systemie spotecznym. Jezeli kazda komunikacja bierze swoj poczatek z tego samego
zrédla, to nie ma znaczenia, jakim jezykiem si¢ postugujemy. Nie ma znaczenia fizjolo-
giczny aparat komunikacji, czy jest to reka zakreslajaca ksztalt, np. aktora wykonujacego
celowy gest, czy malarza zostawiajacego slad pedzla na ptétnie. Wazne, by utworzony zostat
mechanizm: producent — produkt (obiekt). Zaden z systeméw komunikacyjnych, w tym
sztuka, nie moze si¢ rozwija¢ bez przypisanego mu specyficznego srodowiska. Zachodzace
relacje pomiedzy srodowiskiem a systemem spolecznym Fleischer porzadkuje na podstawie
Peirceowskiej koncepcji trzech aspektéw wilasciwosci przypisanych danej rzeczywistosci:
»pierwszosci« (fizycznej), »drugosci« (biologicznej) i »trzeciosci« (spotecznej). Przy spet-
nieniu warunku, ze Peirceowskie wlasciwosci kategorii powstajg w wyniku obserwacji lub

wytworzenia wzoru, obiektu i semantycznosci.

Sa to kategorie, a nastepnie jakosci, ktore powstaja, kiedy dochodzi do emer-
gentnego przyrostu porzadku. Pierwszo$¢, drugosé i trzecio$¢ sa tymi samymi
produktami ewolucji, dochodzacymi do skutku na jej nastepujacych po sobie
i nadbudowujacych na sobie stopniach przyrostu porzadku i przyrostu kom-
pleksowosci systemu oraz jako rezultaty tego przyrostu dochodza do skutku
(Fleischer 2007: 307).

Ewolucyjnos¢ powstaje na zasadzie zaleznosci, od samego istnienia przez biologiczna
zdolnos¢ postrzegania organizmu az do formulowania semiotycznosci. Odniesienie do
Teorii widzenia pozwala zauwazy¢, ze dla Strzeminskiego pierwszo$¢ i drugo$¢ w ujeciu

Peirce’a oraz Fleischera oznacza widzenie i postrzeganie, natomiast trzecio$¢ to §wiadome
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widzenie. Strzeminski nie definiuje moduséw rzeczywistosci, jedynie wskazuje na ich ist-
nienie. Przytoczona przeze mnie definicja Swiadomosci wzrokowej (patrz s. 179) wyraznie
dzieli rzeczywistos¢ na to, co ludzki wzrok jest w stanie zarejestrowa¢, przetworzy¢ w wyniku
postrzegania, oraz na to, co wnosi w wyniku owego postrzegania w strong interpretacji
rzeczywisto$ci. Uwazam, Ze jezeli rejestrujemy to, co widzimy, rzeczywisto$¢ taka, jaka
jest, ,bez odniesienia do czego$ innego, wedlug czystej mozliwosci” (Fleischer 2007: 309),
spelniony zostaje warunek wystapienia kategorii »pierwszo$ci« — jakosci, ktéra ,,jest mo-
dusem bytu tego, co jest takie, jakie jest” (Fleischer 2007: 309).

Drugos$¢ u Fleischera realizowana jest w wyniku zachodzacych relacji miedzy ,,tym,
co jest takie, jakie jest, ale w odniesieniu do czego$ innego, co to pierwsze dopiero czyni
mozliwym” (Fleischer 2007: 309). Strzeminski osadza j3 na poziomie samoorganizujacych
sie form odgrywajacych relacje migdzy sobg oraz zwrotnie — migdzy »drugoscig«. Dopiero
spostrzezenie tych relacji moze spowodowac zaistnienie trzeciej rzeczywistosci — $wiado-

mego widzenia. Cytujac za Fleischerem:

Trzecio$¢ jest kategorig prawidlowosci, pojawia si¢ w prawidtowosciach, jest
ona znakiem, ktéry reprezentuje obiekt, poniewaz jest on tak interpretowany.
[...] Realno$¢ trzecio$ci dla Peirce’a zawiera sie w tym, ze ustala i okresla ona
przyszte fakty drugosci (Fleischer 2007: 309).

A to wydaje sie stanowic¢ podstawe dla teorii Strzeminskiego, méwiacej o historycznie
narastajgcej swiadomosci widzenia na plaszczyznie naturalnego jezyka sztuki. Mozna zatem
$miato wnioskowac, ze Teoria widzenia Strzeminskiego wpisuje sie w zalozenia Rozsgdnego

konstruktywizmu.
Wokoét mojej trzeciosci

Moja trzecio$c¢ jest emocjonalna. Jest przyjemnosci. Jezeli nig nie jest, odchodz¢ od
kawaletu”. Moéwigc precyzyjniej, powstaje w wyniku przezywania przyjemnosci. Jeszcze
precyzyjniej — pojawiajaca si¢ pozytywna emocja jest weryfikatorem tego, co zrobitam.

Jezeli nie udaje mi si¢ osiaggnac tego stanu, odchodz¢ od kawaletu®.

27 Zauwazytam, ze bez zaangazowania emocjonalnego, tkwigc w nijakosci odczu¢, nie
umiem rzezbi¢. Trace ostro$¢ postrzegania i kojarzenia. Jezeli nie uda mi si¢ wywotac
stanu koncentracji, odchodz¢ od kawaletu.

28 Znane jest mi doskonale uczucie podwyzszonej irytacji zwigzane z pelng negacja wlasnej
osoby. Zawsze jednak potrafi¢ tworczo wykorzystac ten stan, jeszcze nigdy nie odesztam
wtedy od sztalugi czy kawaletu. Zawsze jest to droga do sukcesu. Odchodze, gdy przezy-
wam emocjonalng pustke i w tej pustce odczuwam kleske. Tworczo$¢ jest emocjonalnie
kosztowna, wymaga odwagi, zmierzenia si¢ z wlasnymi stabosciami, a przede wszystkim
cierpliwo$ci w oczekiwaniu na upragnione przyjscie odczucia autoakceptacji.
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Dariusz Dolinski na podstawie opracowania holenderskiego badacza Nico Frijdy przed-
stawil tréjcztonowa definicje emocji. Wedtug psychologdw sa one wynikiem pozytywnych
lub negatywnych ocen zdarzen. Nie liczy sie czynnik intencjonalnosci, nieistotne jest to,
czy emocja jest przezywana $wiadomie, czy tez nieSwiadomie, wazny jest »cel i interes«,
do ktdrego przezywajacy dazy. Jezeli wystepujace zdarzenie jest zgodne z oczekiwaniami,
emocja zostaje okreslona jako pozytywna, jezeli nie, jest odbierana jako negatywna. Jako

drugi czynnik badacze podaja gotowos¢:

do realizacji programu dziatania. Emocja uruchamia priorytet dla okreslone-
go dziatania (lub kilku dziatan), ktéremu nadaje status pilnego. Tym samym
program taki moze przeszkadza¢ w realizacji innych, aktualnie przez podmiot
realizowanych programéw o charakterze poznawczym lub behawioralnym.
Poszczegdlne emocje uaktywniaja odmienne programy dziatan. [...] Emocja
jest zwykle doswiadczana jako szczegdlny rodzaj stanu psychicznego. Czesto
towarzysza jej lub nastepuja po niej zmiany somatyczne, ekspresje mimiczne
i pantomimiczne oraz reakcje o charakterze behawioralnym (Dolinski, cyt. za:
Strelau 2004: 321).

Fragmenty mojego pamietnika dos¢ dobrze wpisuja si¢ w opis schematu powstawania
i trwania emocji podany przez Frijde. Moim »celem i interesems, do ktorego daze, jest wy-
konanie rysunku lub rzezby. W trakcie pracy jestem swiadoma swoich odczuc. Potrafie je
ocenic i sklasyfikowa¢. W przypadku negatywnych emocji, gdy nie osiggam zamierzonego
celu, porzucam prace, czekam na lepsza chwile, dzien. Wiem o tym, ze postawa ta cechuje
nie tylko mnie. W akademiach, w pracowniach artystycznych czesto si¢ styszy udzielang
rade: ,odejdz — i tak dzisiaj tego nie zrobisz, wrd¢ do tego jutro”. Pamietam, ze na pierw-
szym roku studiéw w pracowni malarskiej profesora Zdzistawa Glowackiego ustyszalam
od mistrza rade: ,,Odejdz od sztalugi! Idz na wodke. Jak jutro wrdcisz, namalujesz dobry
obraz”. Tak byto. Odesztam. A potem namalowatam dobry obraz. Dzisiaj, by¢ moze, ta rada
zdaje si¢ bulwersowac. Jednak to dzigki niej dobrze zapamigtatam, ze nie warto tkwic przy
sztaludze tylko i wylacznie w imie zle pojetej pracowitosci. Obraz zachowalam, mam go
do dzisiaj. Martwa natura na tle tkaniny w bialo-niebieskie pasy. Pierwszego dnia byly to
realistycznie namalowane paski. Drugiego powstala malarska interpretacja. Juz moja inter-
pretacja, bliska podzialowi plaszczyzny na mniejsze fragmenty okreslone wyraznymi liniami.

Odejs¢ to nie znaczy zapomniec. Tak naprawde nie wiem, jak to si¢ dzieje. Nie jest tak, ze
pomiedzy odejsciami od sztalugi czy kawaletu bezustannie mysle o swojej pracy. Naprawde
nie wiem, jak to si¢ dzieje, ze drugie, czasem kolejne podejscie zmienia mnie na tyle, ze
potrafie dojs¢ do celu, doznaje przyjemnosci w trakcie aktu tworczego; akceptacji tego, co
zrobitam. Jestem uparta. Jeszcze nigdy nie porzucilam rozpoczetego zadania. Czasem trwa

to dlugo, ale zawsze zostaje zamkniete. Zamknigte doznaniem przyjemnosci, doznaniem

pozytywnych emocji.
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Na silny fadunek emocjonalny, jaki przezywam w trakcie pracy, wskazuje skoncentrowanie
na aktualnie wykonywanej czynnosci. Nie jestem tu oryginalna, podlegam opisanej przez
Frijde regule podporzadkowania gtéwnego »programu dziatania«. Odrzucam wszystko, co
nie dotyczy twdrczego »programu.

Czy podlegam »zmianom somatycznym lub ekspresji mimicznej i pantomimicznej oraz
reakcjom o charakterze behawioralnym«? Nie wiem, nie potrafi¢ na to pytanie odpowie-
dzie¢. Nie stoje przed lustrem w trakcie pracy. Taka probe samoobserwacji uznatabym za
zewnetrzny »program dziatania« przeznaczony do odrzucenia. Zauwazytam tylko u siebie
gest zatwierdzenia, ostatnie uderzenie w gline.

Elzbieta Zdankiewicz-Scigata i Tomasz Maruszewski za Lazarusem podali nastepujaca
definicje emogji:

[...] emocje sg procesami, ktore stanowig wynik specyficznej relacji miedzy

organizmem a $rodowiskiem (Zdankiewicz—Scigala, Maruszewski, cyt. za:
Strelau 2004: 408).

Z mojego punktu widzenia zdanie to jest stuszne. Praca tworcza polega na nieustannym
uczeniu si¢, obserwacji otaczajacej rzeczywistosci.

Obserwacja rzeczywistosci, rozpoznawanie »drugosci, przejscie do »trzeciosci« — to
podstawa ksztaltowania wlasnej sprawnosci widzenia artystycznego. Znamienny jest fakt,
ze wraz z postepowaniem sprawnosci manualnej wzrasta $wiadomos¢ widzenia, a wraz
ze wzrostem $wiadomosci widzenia wzrasta sprawnos¢ manualna. W moim przypadku
proces ten nie przebiega réwnolegle. Oceniam, ze zawsze moja swiadomo$¢ przewyzsza
umiejetnoéci manualne.

Nowa rzezba to nowe wyzwanie wymagajace odrebnego opracowania. W jezyku za-
wodowym proces ten nazywamy poszukiwaniem. Znalezienie odpowiedzi to nowy bagaz
doswiadczen, nowe umiejetnosci i nowy zakres swiadomosci widzenia. Moje doswiadcze-
nie zawodowe opiera si¢ na obserwacji rzeczywistosci. Pisalam juz o tym w artykule pt.

Geopoetyka materii rzezbiarskiej — poszukiwanie rzeczywistosci:

Rysownik, malarz lub rzezbiarz, zanim przekroczy linie dzielaca go od sztuki,
uczy sie rzeczywistosci. Poznaje ja nie tylko poprzez obserwacje i odtwarzanie
$wiata zewnetrznego, ale rowniez wlasnej osoby. Nie chodzi tu tylko o wraz-
liwo$¢, intuicje czy wiedze, ale o sposob postawienia kreski, polozenia plamy,
naci$niecia, narzucenia czy odjecia materiatu rzezbiarskiego. [...] Przez lata,
kiedy to wyrzezbi¢ ptaka znaczyto — dowiedzie¢ sie, w jaki sposob jest on
zbudowany, w jaki sposéb faczy si¢ np. pas barkowy ze skrzydtami, jakie sa
odlegtosci miedzy nimi, jaki jest ich ksztalt. Jednocze$nie poznawatam mozli-
wosci ludzkiego ciata — swojego ciata. Zdobywalam wiedze, ze reka potaczona
z barkiem to cyrkiel, a naturalny ruch wykonywany przez cztowieka to elipsa
lub jej fragment. Dowiedzialam si¢ réwniez, ze staw lokciowy, nadgarstek oraz
anatomiczna konstrukcja dtoni to kolejne narzedzia zakreslajace kolejne elipsy.
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Nakreslane elipsy napotykaja opor materii. W jakim stopniu i jak to tez nauka
rzeczywistosci (Wtadyka-Luczak [w:] Habrajska, Slésarska 2016: 362).

Dla artysty tworczos¢ jest ciaglym procesem stawania si¢ i przenikania Peirceowskich
»pierwszosci«, »drugosci« i »trzeciosci«. »Pierwszosci«, bo nie wszystko jest spostrzezone.
Nauka postrzegania réwniez wymaga wysilku. Ponownie odwotam si¢ do akademickich
pytan powtarzanych kazdemu pokoleniu przez mistrzéw: ,,No, nie widzisz tego?”. Wy¢wi-
czone oko widzi wiecej, ma szerszy wglad w »drugosé¢«. Wiem o tym, mam juz za soba
duzo lat pracy. Dzisiaj widze wigcej, coraz bardziej zawezajac wokot siebie granice owej
nieodkrytej rzeczywisto$ci®.

Moja tworczo$¢ polega na ciaglej obserwacji rzeczywistosci, innymi stowy — wydo-
byciu moduséw z pierwszosci oraz kreowaniu wlasnej znaczeniowosci obiektow, ktore
poddane zostaja krytyce publiczno$ci. Proces ten okreslam jako zmaganie »inspiracyjne«.
Przebiega mniej wigcej w nastepujacy sposob: wiem, ze istnieje rozwigzanie problemu, ta
znaczeniowa »trzecio§¢«. Moim zadaniem jest takie podpatrywanie »drugosci«, by zamieni¢
ja w»trzecio$¢«, najpierw w wyobrazni, dla siebie, nastepnie dla innych*.

Odnosz¢ wrazenie, ze bardzo starannie przygladam si¢ rzeczywistosci, na tyle staran-
nie, by ja odtworzy¢ lub zinterpretowac. Robie to tyle razy, ile wymaga tego dana sytu-
acja. W pamigtniku wiele razy powracalam do zagadnien zwiazanych z postrzeganiem

rzeczywisto$ci’'.

29 Wihadystaw Strzeminski méwil o ,wzajemnym wptywie mysli na widzenie i widzenia na
mysl. My$l stawia pytania, na ktére ma odpowiedzie¢ widzenie. Widzenie daje zaséb ma-
terialu obserwacyjnego — i ten zaséb ulega sprawdzeniu i uogélnieniu w procesie opra-
cowania myslowego” (Strzeminski 1974: 13). Zauwazy! on, ze wraz ze zdobywaniem do-
$wiadczen zwiegksza si¢ tzw. »$wiadomo$¢ wzrokowa« — umiejetnos¢ interpretacji tego,
co biologicznie zapisane na siatkdwce oka. Jako przyklad podat ,zawodowgq sprawnos¢
wzrokowa. Oko do$wiadczonego widkniarza dostrzeze dziesieciokrotnie wigcej brakow
tkaniny niz tak samo sprawne (w znaczeniu biologicznym) oko czlowieka innego zawo-
du” (Strzeminski 1974: 15).

30 Wcigz nie mialam pomystu na projekt pomnika Rajmunda Rembielinskiego. W naszym

zargonie, ludzi zwigzanych z pracownia, stan ten okreslamy jako ,,nieznosnie zamkniety”.
Wiedziatam, ze po powrocie do pracowni na pytanie meza, czy mi si¢ otworzyl, odpo-
wiem — nie!
Oczywiscie, istnieje rozwigzanie kazdego problemu projektowego. Pomnik powstanie,
tylko ja jeszcze nie wiem, jak bedzie wygladal. To tak, jakby istnialo jakies magiczne
pudetko z pomystami, a ja jeszcze nie mam do niego klucza. Wystarczy tylko go znalez¢.
Otworzy¢ i juz. Tylko jak to zrobi¢? Najlepsza metoda, jaka znam, to prowokacja skoja-
rzen. Tworzenie sytuacji, ktore kieruja do powstania nowej rzeczywistoéci. Kolejne zada-
nie — obserwacja i czekanie. Bardzo dokladna obserwacja i bardzo cierpliwe czekanie.
W koncu sie otworzy! Tylko nie wolno tego przegapic.

31 Obserwacja rzeczywisto$ci — tak najkrocej okreslam swoja metode wywolywania inspi-
racji. Chwila ol$nienia przychodzi sama. Nie wolno jej zlekcewazy¢.
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Nalezy pamietac, ze Zadne przedstawienie wizualne, zadne dzieto sztuki nie powstaje od
razu. Poszczegdlne etapy pracy okresli¢ mozna jako postrzegana »drugosc«, na podstawie
ktdrej dazy si¢ do okredlenia »trzeciosci«. Z tej »trzecio$ci« powstaje kolejna »drugosc«
i »trzecio$¢«, az do chwili, w ktdérej podejme decyzje, ze to juz koniec, ze nadszed! czas
odejscia od rzezby, pozostawienia jej. Na tym polega praca tworcy, na tym polega proces
badania i uczenia si¢ rzeczywistosci. Swoisty autodialog tworcy, odizolowanie, do ktérego

nikt z zewnatrz nie ma prawa wstepu. Tworzac komunikat, musze liczy¢ si¢ z tym, ze:

Komunikaty dane sg zawsze tylko, by tak rzec, w glowach interpretatoréw,
a wiec posrednio, i rowniez tylko tak daja sie one stwierdzi¢. (Fleischer 2008: 62)

Rolg osoby analizujacej swojg wlasng tworczos¢, jest zatem zdolnos¢ stawania sie
obserwatorem zewnetrznym, umiejagcym wyrzuci¢ z pamieci zbudowany przez siebie
konstrukt, tak by postrzega¢ tylko komunikat. M. Fleischer w Konstrukcji rzeczywistosci
dowodezil, ze — chcac si¢ czego$ dowiedzie¢ o komunikacie, ,,[...] dowiadujemy sie tylko
czego$ o komunikowanym (a nie o samym) komunikacie. Gdyby$my na przyktad chcieli
wiedzie¢, jak w jednostkowej swiadomosci skonstruowany jest Pan Tadeusz Mickiewicza,
musieliby$my wtasciciela tej Swiadomosci o to zapyta¢, otrzymalibysmy jednak tylko wia-
domos¢ na temat tego konstruktu, a nie 6w konstrukt” (Fleischer 2008: 62).

Jednym ze sposobdw osiggniecia opisanego celu jest autorska korekta postepu prac®, cho¢
wydaje si¢ oczywiste, Ze nie potrafi¢ oceni¢, w jakim stopniu z obserwatora wewnetrznego
przechodze do poziomu obserwatora zewnetrznego. Jednak podczas autorskich korekt
zauwazam duzo wigcej btedéw i wiekszych lub mniejszych niedociggnie¢ niz w trakcie
normalnej pracy”.

Nad rzezbg pracuje do tej chwili, w ktérej nie potrzebuje juz wiecej autorskich korekt,

do czasu, kiedy ja jako zewnetrzny obserwator zaakceptuje wykonang rzezbe*.

32 Pracuje szybko, szybko podejmuje decyzje rzezbiarskie. Potrzebuje jednak co jakis czas
chwili refleksji. Sprawdzenia, czy praca idzie w dobrym kierunku. Sa to chwile, w kto-
rych dokonuje autorskiej korekty.

33 Jednakowo rozlozona silnia waznosci watkéw tematycznych wprowadzata szum infor-
macyjny. Zatracitam hierarchie waznosci, zabraklo rozréznienia gtéwnego watku od tla.
Widz mialby prawo pogubi¢ si¢ w odbiorze rzezby.

34 I juz? Jeszcze tylko troche poprawek, bardzo drobnych poprawek. Wiecej chodzenia
wokot kawaletu niz pracy. Coraz mocniej odczuwatam, ze to koniec. Koniec. Kawalet
bedzie pusty. Wysuszona i zmielona glina trafi do pojemnikéw. Wszystko bedzie czeka¢
na kolejng rzezbe.
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Kategorie wystgpien dziatan tworczych

Analizujac pamietnik, wyodrebnilam trzy grupy »konstruktéw komunikacyjnych«, co
pozwolifo mi okresli¢ kategorie (»Ekspert«, »Emocje«, »Odniesienie«), ktére ulatwity mi
diagnoze pracy tworczej. Mogtam dzigki temu zrozumieé/ukaza¢: Jak pracuje? Jak wspot-
pracuje? Gdzie pracuje? Wylonione znaczenia »konstruktéw komunikacyjnych« w wyniku
analizy retrospekeji (pamigtnika) podzielitam na trzy kategorie.

»Ekspert« odnosi sie bezposrednio do elementdw, ktore wykorzystalam w trakcie realizacji
rzezby, bez ktérych niemozliwa bytaby moja tworcza praca oraz kreowanie komunikatu
wizualnego. Jest suma wszystkich kategorii, ktore sktadajg si¢ na moj warsztat tworczy, czyli
na »Wiedze« oraz »Umiejetnosci«. W »Odniesieniach« umiescitam opisy zdarzen niemaja-
cych bezposredniego wptywu na ksztalt i forme¢ pomnika. W »Emocjach« odnosze si¢ do
przezywanych emocji, a wigc czynnikdw niezaleznych od mojej woli. Tabela 3 prezentuje

rozliczenie procentowe.

Tabela 3. Procentowy uktad ilosci wystapien kategorii konceptéw komunikacyjnych

Kategorie Modusy
Ekspert 59,6%
Odniesienie 26,8%
Emogje 13,6%
Razem: 100,0%

Zrédto: opracowanie whasne

Najobszerniejsza jest kategoria » Ekspert«, zajmujaca niespetna 60% wystapienn modusow.
Wykaz poszczegolnych kategorii oraz przypisanych im subkategorii poziomu pierwszego
oraz drugiego przedstawitam w tabeli 4. Znajdujg si¢ w niej wyliczenia procentowe wystg-

pien »konceptéw komunikacyjnych« (moduséw).

Tabela 4. Procentowy uktad ilosci wystapien kategorii konceptéw komunikacyjnych oraz stéw.
Z uwzglednieniem subkategorii poziomu pierwszego oraz drugiego

Kategorie Subkategorie poziomu1 | Subkategorie poziomu 2 Modusy
Oparta o zewnetrzng wiedze 11,5%
Ekspert Wiedza
Oparta o informacje 4,3%
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Kategorie Subkategorie poziomu1 | Subkategorie poziomu 2 Modusy
Inspiracje 20,9%
Oparte o whasne doswiadczenie 14,5%
Ekspert Umiejetnosci
Oparte 0 zewnetrzng wiedze 5,5%
Oparte o zewnetrzne doswiadczenie 3,0%
Autoreferat 13,6%
Odniesienie Autorefleksja 12,8%
Zycie prywatne 0,4%
Podniecenie emocjonalne 11,1%
Emocje
Kryzys 2,6%
Razem: 100,0%

Zrodto: opracowanie whasne

Na podstawie analizy konceptéw komunikacyjnych retrospekcji wyodrebnione zostaly
dwie subkategorie kategorii »Ekspert«. Sg nimi: »Wiedza« oraz »Umiejetnosci«. W zbiorze
»Wiedza« znajdujg si¢ takie subkategorie, jak: »Oparta o zewnetrzng wiedze«, ktérej
zawarto$¢ procentowa wystapien moduséw wzgledem objetosci pamigtnika obliczona
zostala na warto$¢ 11,5%, oraz »Oparta o informacje«, gdzie wartos¢ moduséw wynosi
4,3%. W subkategorii »Umiejetno$ci« wartosci procentowe moduséw wzgledem catosci
pamietnika rozlozone zostaly nastepujaco: »Inspiracje« — 20,9%, »Oparte o wlasne do-
$wiadczenie« — 14,5%, »Oparte o zewnetrzng wiedze« — 5,5%, »Oparte o zewnetrzne
doswiadczenie« — 3,0%. Kategoria ta jest nie tylko najobszerniejsza, ale przede wszystkim
niezwykle istotna w aspekcie moich rozwazan nad pracg tworcza, dlatego poswigcitam jej
osobny podrozdzial zatytutowany Wiedza a umiejetnosci w procesie tworczym (patrz. s. 197).

Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze sposrod wszystkich najistotniejsza okazala sie subkategoria
»Inspiracje«. Warto odnotowa¢ réwniez, ze wysoka pozycje zajmuje subkategoria » Umie-
jetnosci oparte o wlasne do$wiadczenie«. Analiza poréwnawcza wynikéw procentowych
subkategorii »Wiedza« oraz »Umiejetnosci« nie wykazuje relacji pomiedzy nimi. Na ich
podstawie nie mozna wskazac, w jaki sposob sg ze soba powigzane poszczegoélne subkate-
gorie. Nie jestem w stanie zinterpretowaé wplywu jednej kategorii na druga. Wykazuje to

dopiero analiza zawartosci tresci pamietnika.
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Kolejne kategorie i ich podgrupy sa objetosciowo skromniejsze. »Odniesienie« posiada
trzy subkategorie pierwszego poziomu: » Autoreferat«, » Autorefleksja« oraz » Zycie prywatne«.
Zestawienie to wyraznie wskazuje na niewielka koncentracje na zagadnieniach zwigzanych
z opisem wydarzen niedotyczacych bezposrednio przebiegu prac nad pomnikiem. W ka-
tegorii »Odniesienie« najmniej reprezentatywna jest podgrupa »Zycie prywatne«. Zajmuje
jedynie 0,4% moduséw. W praktyce oznacza to tylko jedno wystapienie dotyczace opisu zycia
prywatnego. Jest nim wspomnienie wspolnego spaceru z mezem po ulicy Piotrkowskiej
w dniu, w ktérym dowiedzielismy si¢ o zaplanowanym Pomniku Poczgtkéw Miasta Lodzi®.

Znikoma ilo$¢ odwolan do zycia prywatnego $wiadczy o zaangazowaniu w tworzony
pomnik. O tym, ze w czasie wykonywania duzej rzezby to ona byta dla mnie istotna,
a pozostale elementy zycia bez zalu odrzucitam jako zbedne lub niemajace znaczenia dla
procesu tworczego®®. Wystapienia moduséw w kategorii »Odniesienie, czyli » Autoreferat«
(13,6% moduséw wzgledem zawartosci retrospekeji) oraz » Autorefleksja« (12,8% modusow
wzgledem zawartosci retrospekeji) potwierdzaja to.

Poruszane tematy w subkategorii » Autoreferat« zawieraja opisy zdarzen oraz relacje
z etapOw prac przy pomniku, na przyklad proces przygotowania gliny — tak, by nadawata
sie do dalszej pracy nad rzezba”, relacja ze spotkania z modelem do postaci Rajmunda

Rembielinskiego® czy charakterystyka warsztatu rzezbiarza®.

35 5 lipca 2014. Sobotnie popoludnie. £6dz. Ulica Piotrkowska na wysokosci dawnej re-
dakeji Gazet Lodzkich. Miat to by¢ kolejny spacer z me¢zem i sunig.

36 PoszliSmy na zaplanowang kawe. Wiedzieli$my, ze czeka nas duzo pracy, ze wiele czasu
uplynie, zanim ponownie wybierzemy sie na beztroski spacer po Piotrkowskiej. Zaczeto
sie. Wszystko trzeba zostawi¢ na potem, teraz wazna bedzie tylko praca nad pomnikiem.
Tak jest zawsze, gdy przystepuje do rzezbienia — nic nie moze mnie rozpraszaé, nie po-
zwalam na to. Zamykam drzwi przed $wiatem, nie ma mnie dla nikogo.

37 Prace rozpoczynam od przygotowania gliny. Musi by¢ odpowiednio wilgotna i miesci¢
sie¢ w dloniach. Tak przygotowane partie materialu nakladam lub narzucam na kon-
strukcje i ubijam ubijakiem. Technika ta pozwala okresla¢ syntetyczny ksztalt formy.

38 Czekalam, stojac obok kawaletu. Wreszcie uslyszalam kroki na schodach. Wszedl.
Poprositam, by stanal na podescie. Wyttumaczytam jak. Nietatwo przyjac¢ poze, by wy-
glada¢ naturalnie. Na poczatku Ryszard byt sobg, a nie Rembielinskim. Postanowitam,
ze trzeba zmieni¢ otoczenie. To czasem pomaga. Chcialam, zeby Ryszard, spacerujac po
podworku, oswajat si¢ z kostiumem, co pozwoli mu wczu¢ si¢ w postaé, ale wcigz nie
potrafilismy zacza¢ wspolpracy. Sytuacja byla zupelnie niezalezna ode mnie. W koncu
przypadkiem zaczelismy rozmawiac o jego pasji, o fascynacji walkami Wschodu. Popro-
sifam, by zaprezentowal mi podstawowe techniki przyjmowanych pozycji. I wtedy na-
stapil przelom. Ryszard rozluznil si¢ i nieSwiadomie przyjat wlasciwa poze. Teraz mogt
skupic¢ si¢ na tym, co doskonale znal, wyzbywajac si¢ balastu skrepowania. Wrocilismy
do pracowni, kazdy na swoje miejsce.

39 Z mysla o dobrym odejsciu kawalet byt ustawiony na poczatku studia — pomieszczenia
rzezbiarskiego. Z jednej strony miatam odejscie od rzezby na okolo dziesi¢¢ metréw,
z drugiej nastepne tyle. Pierwotnie pracownia byla wozownia. Kawalet ustawiony jest na
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W pozostalych modusach subkategorii » Autoreferat« znalazly si¢ opisy analogiczne
do podanych przykladéw. Warto zastanowic sig, czy w okresie realizacji pomnika w zyciu
prywatnym tworcy nie dzialo si¢ nic istotnego, czy moze zostalo to tylko pominigte
w relacjach? Autobiograficzny charakter niniejszej dysertacji pozwala przeformulowac to
pytanie, ktdre teraz brzmi: czy czytelnik przyjmuje za prawdziwe autorskie stwierdzenie,
ze tak wlasnie jest, Ze najchetniej prywatne Zycie skupitabym wtasnie wokét pracy? Jednak
w tym przypadku odpowiedz wykracza poza obszar niniejszego opracowania. Wymaga
odmiennych badan dotyczacych wyobrazen odbiorcéw dziet sztuki na temat pracy tworcow.

Subkategorie » Autorefleksja« oraz » Autoreferat« zajmuja zblizony obszar wystapient mo-
duséw. Nasuwa sie spostrzezenie, ze okreslone dziatania wystepuja synchroniczne, ze obok
opisu zdarzen znalazly sie odautorskie refleksje. Swiadczy to o liniowym charakterze pamiet-
nika, ktéry utrzymatam w zdarzeniowej historii opisu powstania jednej rzezby. Jednoczes$nie
nalezy zaznaczy¢, ze podzial na omawiane subkategorie nie jest ostry. Przenikajg si¢ w nich
kryteria opisu i oceny. Klasyfikacja poszczegdlnych »konceptéw komunikacyjnych«
do poszczegdlnych subkategorii oparta byla na mojej ocenie.

Analiza konceptéw w kategorii » Autoreferat« oraz » Autorefleksja« wyodrebnita trzy
gléwne watki zdarzen. Zestawitam je tematycznie, formujac grupy odpowiedzi na pytania:
»Jak pracuje?«, »Jak wspotpracuje?« oraz »Gdzie pracuje?«. Ich zestawienie prezentuje
w tabeli 5.

Tabela 5. Synchroniczne watki zdarzen dla subkategorii »Autorelacja« oraz »Autorefleksja«

Pytania Watki zdarzen (Modusy)

Jak pracuje? Wykonanie projektu
Wykonanie rzezby
Autorska korekta

Jak wspétpracuje? Wspdtpraca

Kontakt ze zleceniodawca

Gdzie pracuje? Refleksja o pracowni

Refleksja o innych miejscach

Zrodto: opracowanie whasne

wprost poteznych drewnianych drzwi — bramy wjazdowej, przez ktéra kiedys, wprowa-
dzano powozy, a przez ktorg ja teraz ogladam rzezby.
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Pierwsze pytanie, ktére brzmi: »Jak pracuje?«, pozwala zestawi¢ nastepujace watki
zdarzen: »Wykonanie projektu«, » Wykonanie rzezby«, » Autorska korekta«. W czesci sub-
kategorii » Autoreferat« zaprezentowalam warsztat, a w czgsci » Autorefleksja« — autorska
oceng sytuacji, w ktdrej sie znajdowalam®.

Jedli chodzi o drugie pytanie: »Jak wspdtpracuje?«, w pamietniku znalazl si¢ szereg informacji
na temat, jak wygladata moja wspolpraca z mezem, z odlewnikami i innymi firmami wykonu-
jacymi prace pomocnicze przy pomniku oraz jak przebiegaly kontakty ze zleceniodawcami*'.

Trzecie pytanie, »Gdzie pracujg¢?«, to opis pracowni oraz innych miejsc, w ktérych
tworzylam pomnik Rajmunda Rembielinskiego. Przykladowe fragmenty dotycza opisu
pomieszczenia, w ktérym pracuje, oraz autorskiej refleksji moéwiacej o osobistym stosun-
ku do tego miejsca*’. Procentowy udzial powigzanych tematycznie ze sobg konceptow

subkategorii » Autoreferat« i subkategorii » Autorefleksja« zostat przedstawiony w tabeli 6.

Tabela 6. Procentowy udziat powigzanych tematycznie ze sobg konceptéw w odniesieniu

do tresci
Pytanie Odniesienia z kategorii Odniesienia z kategorii
»Autorefleksja« do kategorii »Autoreferat« do kategorii
»Autoreferat« »Autorefleksja«
Jak pracuje? 73,9% 135,3%
Jak wspétpracuje? 122,2% 81,8%
Gdzie pracuje? 200,0% 50,0%

Zrédto: opracowanie whasne

Poréwnanie ilosci wystapien moduséw obydwu subkategorii wykazuje, ze tylko w przy-
padku pytania »Jak pracuje?« zachodzi czestsze odnoszenie si¢ (» Autorefleksja«) do opisu
zdarzen (»Autoreferat«). Dalsze wyliczenia jednoznacznie wskazuja na czestszy opis zdarzen

(»Autoreferat«) niz odnoszenie si¢ do nich (» Autorefleksja«).

40 Rzezbigc, pracuje bardzo szybko, jakbym si¢ lekala, Ze mysli uciekna. Nie boje si¢ blyska-
wicznie podejmowanych decyzji, glina to material, ktéry mozna formowa¢ w nieskon-
czono$¢. Jezeli jestem niezadowolona z podjetych dziatan, nanosze poprawki.

41 Rozmowa z prezesem Zarzadu Fabryki Biznesu, Krzysztofem Apostolidisem, fundato-
rem pomnika, byta krétka i rzeczowa. Poznali$my przedstawicieli dzialu architektonicz-
nego spotki. Tak, jak si¢ spodziewatam, zalozenia posadowienia pomnika spotkaly sie
z aprobatg. Obiecano uwzgledni¢ moje uwagi. Ustawienie mapy przed pomnikiem, jak
zalozylam, bedzie zorientowane zgodnie z r6za wiatréw w kierunku péinocnym.

42 Na $cianach wisza plaskorzezby i szkice rysunkowe, w kazdym kacie stojg rzezby stuzace
jako inspiracja.
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Kategoria »Emocje«, ktdrej objetos¢ moduséw wzgledem calego pamietnika zajmuje
niecale 14%, jest ostatnig z wyodrebnionych kategorii. W jej sktad wchodza dwie subka-
tegorie: »Podniecenie emocjonalne« (11,1% wystgpient moduséw) oraz »Kryzys« (2,6%
wystapien moduséw).

Edward Necka, badacz zajmujacy sie psychologia tworczosci, na podstawie badan prze-
prowadzonych przez Janet Metcalfe oraz Norberta JauSoveca wnioskuje, ze ,wrazliwos¢
na doznania emocjonalne i umiejetnos¢ podazania za nimi charakteryzuje tylko bardzo
nielicznych, wybitnie uzdolnionych twércéw” (Necka 2001: 85). Naukowcy podaja, ze
zjawisko to nie jest powszechne. W pamietniku nie odnajdujemy czestych odniesien do
odczuwanych stanéw emocjonalnych, jednak ich tre$¢ wskazuje, ze przywiazuje do nich
duzg wage. We fragmentach tych ttumacze, ze wystapienie negatywnego afektu emocjo-
nalnego postrzegam nie jako stan wyjatkowy czy niepokojacy, lecz jako motywacje¢ do
dalszych dziatan twérczych®.

Przetamawszy bariere wlasnej cenzury, zaakceptowawszy swoje tworcze dzialania, uswia-
domilam sobie swoje pozytywne emocje. Moja postawa wpisala si¢ w zaprezentowang przez
psychologie motywacje samoistng. Necka twércza motywacje wewnetrzna dopisuje do emocji
przezywanych w ,,trakcie zabawy, swobodnej eksploracji lub aktywnosci seksualnej. Polega
to na czerpaniu satysfakeji z nagréd zawartych w samej czynnosci” (Edward L. Deci, cyt.
za: Necka 2001: 89). Dalej badacz, opierajac sie na wnioskach Mihalyego Csikszentmihalyi,
wyjasnia, ze tworczos¢ moze by¢ poréwnywana do zabawy, pod warunkiem utrzymania
stanu réwnowagi ,,miedzy kompetencjg a poziomem wymagan lub trudnosci zadania”.

Stan odczuwanej przyjemnosci z wykonywanej pracy tworczej opisalam w podrozdziale
Wokét mojej trzeciosci niniejszego opracowania (s. 182-183). Moim zdaniem tylko ten stan
jest satysfakcjonujacy dla twércy. Co nie oznacza, ze obce s3 mi chwile negacji i zwatpienia,
ale te negatywne odczucia klasyfikuje jako stan »Przedtwdrczy«, prowadzacy do osiagnigcia
wlasciwego celu — odczuwania satysfakeji i przyjemnosci — osiggniecia stanu » Tworczego.

W liczbach sytuacja przedstawia si¢ nastepujaco: sposrod wystapien subkategorii
»Podniecenie emocjonalne« wiecej miejsca zajmuja emocje powigzane z dzialaniami
»Przedtworczymic, bo 43,8% na 37,5% wystapien » Tworczych«, liczonych wzgledem kate-
gorii »Emocje«. Subkategoria »Kryzys« to w stu procentach dziatania »Przedtworcze«, ich
warto$¢ wynosi 18,8% wzgledem moduséw calej kategorii »Emocje«. Po podsumowaniu
wystapienia moduséw subkategorii »Podniecenie emocjonalne« oraz »Kryzys« objetos$¢

dziatan »Przedtwoérczych« wynosi 62,5% natomiast » Twérczych« — 37,5%.

43 Dla mnie negatywne afekty sg narzedziem prowadzacym do celu, stalym elementem,
codziennoscig. Kazda rzezba jest wyzwaniem wymagajacym procesu poszukiwan, cig-
glej negacji i akceptacji tego, co si¢ zrobilo. Redukcja btednych rozwigzan sitg rzeczy
powigzana jest z odczuwaniem »afektéw negatywnych«.
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Tabela 7. Procentowy uktad ilosci wystapien »Przedtworczych« i »Twérczych« emocji w sub-
kategoriach: »Podniecenie emocjonalne« i »Kryzys« wzgledem wystapiert modusow
kategorii »Emocjex.

Kategoria/subkategoria Przedtworcze Tworcze
Emocje/Podniecenie emocjonalne 43,8% 37,5%
Emocje/Kryzys 18,8% 0,0%
Razem: 62,5% 37,5%

Zrédto: opracowanie whasne

Nalezy uzna¢, ze pozytywne emocje tworcze, mimo Ze pozadane, pojawiaja si¢ stosun-

kowo rzadko. Ujmujac rzecz literacko:

Jak wiadomo, artysta si¢ nie jest, artysta si¢ bywa. To dluga droga doswiadczen,
eksperymentéw, slepych uliczek, przygody ze $wiatem i samym sobg (Glowacki,
cyt. za: Wladyka-Luczak 2001: 6).

Réznica pomiedzy afektami emocjonalnymi, ktére zaliczytam do subkategorii »Pod-
niecenia emocjonalne, i przynaleznymi do subkategorii »Kryzys« opiera si¢ na dwdch
czynnikach. Pierwszy wigze si¢ z intensywnoscig przezywania, drugi to czas, w jakim
przebiegajg. Te, ktére wyznaczylam jako kryzysowe, trwaty dluzej i byly bardziej inten-
sywne, natomiast te, ktore okreslitam jako »Podniecenie emocjonalne«, utrzymywaly
si¢ krétko i na skali emocji klasyfikowaly si¢ na niskim poziomie. Laczy je jedno:
kazdej z nich podlegatam i od kazdej bylam zalezna. Kazda z nich tworzyla odpowiedzi
na pytania: »Jak pracuje?«, »Jak wspdtpracuje?« oraz »Gdzie pracuje?«.

Tabela oznaczona numerem 8 zawiera zestawienie wystgpienn moduséw przypisanych

poszczegdlnym podgrupom kategorii »Emocje«, w odniesieniu do zadanych pytan.

Tabela 8. Procentowy uktad ilosci wystapien »Przedtworczych« i »sTworczych« emodji w wyodrebnio-
ny jako pytania: »Jak pracuje?«, »Jak wspotpracuje?« oraz »Gdzie pracuje?« subkategoriach:
»Podniecenie emocjonalne«i»Kryzys« wzgledem wystapiert moduséw kategorii vEmocdjex.

Emocje
Pytania Podniecenie emocjonalne Kryzys

Przedtworcze Tworcze Przedtworcze Tworcze
Jak pracuje? 18,8% 31,3% 3,1% 0,0%
Jak wspdtpracuje? 25,0% 6,3% 12,5% 0,0%
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Emocje
Pytania Podniecenie emocjonalne Kryzys

Przedtworcze Tworcze Przedtworcze Tworcze
Gdzie pracuje? 0,0% 0,0% 3,1% 0,0%
Razem: 43,8% 37,5% 18,8% 0,0%

Zrédto: opracowanie whasne

Odpowiedz na postawione pytanie — »Jak pracuje?« w trakcie »Przedtworczego podnie-
cenia emocjonalnego« — w kategorii »Emocje«, zajeta 18,8%, natomiast w trakcie sytuacji
»Kryzysowych« wynik ten wynosi 3,1%. Przykladem modusu, ktéry zaliczytam do »Przed-
twdrczego podniecenia emocjonalnego« odpowiadajacego na pytanie: »Jak pracuje?«, jest
opis mojej reakcji i moich mysli w trakcie rozwigzywania probleméw rzezbiarskich*.
Za sytuacje kryzysowe uznatam czas autokorekt, w ktérych nisko ocenialam postep prac*®.
Opis emocji twérczych jako odpowiedz na pytanie: »Jak pracuje?« zajmuje 31,3 % objeto-
$ci kategorii Emocje«. Sg to modusy w znacznej mierze traktujace o roli emocji w czasie
pracy, tak jak w przyktadzie opisujacym stan przejscia ze stanu »Przedtwdrczego« w stan

»Tworczy« jako chwili, ktérg oceniam za najwazniejsza, najbardziej ekscytujaca®.

44 Pracownia, rzezba, model, narzedzia rzezbiarskie — to rzeczywistos¢, w ktorej bytam.
Ta przestrzen miata mnie sprowokowa¢ do dalszego dzialania. Przede mng pierwsze
uporzadkowanie mysli, pierwszy gest pozostawiony w glinie. Nie jest to tatwa chwila.
Tym bardziej, ze wiem, iz pierwsze spostrzezenie, pierwsza decyzja rzezbiarska roz-
strzyga o powodzeniu lub niepowodzeniu.

45 Stwierdzilam wdweczas, ze przede wszystkim nieréwno prowadzilam profil rzezby.
Jej dolna czes¢ byla prawie skonczona, ale gérna — zaledwie naszkicowana. Nie mo-
glam nawet powiedzie¢, ze znalaztam odpowiedni ksztalt torsu. Zle osadzitam szyje oraz
glowe. Nie wyrzezbilam jeszcze rak. W goérnej partii rzezby panowal wizualny batagan.
Profilowe linie torsu, szyi, glowy oraz rak byly rozedrgane i rozproszone. Nie sprecy-
zowalam linii siatki kompozycyjnej. Widz nie wiedzial, jak ma odczyta¢ forme. Wzrok
nie zatrzymywal si¢ na niczym przez diuzsza chwile, bladzac jedynie po wyznaczonej
przestrzeni.

46 Zawsze czuje dreszcz emocji przed weryfikacja pomystu. Czy moje zatozenia okazg si¢
stuszne? Kolejny papieros. Dos¢! Wiedziatam, ze zanurzenie rak w glinie ukoi lek. Dzia-
tanie skieruje moje mysli w strone rzezby. Tak bylo zawsze. Pamietam dzien egzaminu
z malarstwa, nalezalo namalowac obraz olejny. Wieczorem, gdy zamykano juz sale egza-
minacyjne, przyjechal po mnie Ojciec. Na zadane przez niego pytanie: ,jak ci poszio?”,
nie odpowiedzialam, pokazatam tylko dfonie. Byty brudne, umazane farbg. To byt dla
niego czytelny gest. Skoro miatam brudne dlonie, malowatam, wiec dobrze poszlo.

Lek mingl. Rzezbitam.
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Grupa moduséw obejmujacych zagadnienia stanowigce odpowiedzi na pytanie — »Jak
wspétpracuje?« — dotyczy mojej wspolpracy z ludzmi, ktérzy w jakis§ sposdb przyczynili
si¢ do powstania pomnika. Podzial na czynnosci artystyczne i techniczne, ktéry w tym
przypadku sie niejako narzuca, nie jest zgodny z moim rozumieniem tego, co » Twor-
cze« i »Przedtworcze«. Rozwigzania techniczne przy wykonaniu, na przyklad konstrukeji,
odlewu rzezby z gipsu lub z brazu, skutkuja tymi samymi konsekwencjami co uderzenia
ubijakiem o gling. Nie potrafi¢ odrzuci¢ ich z dziatan twoérczo-artystycznych. Podobnie
rozmowa ze zleceniodawcg moze nie$¢ za soba skutki w rodzacych si¢ »Przedtwdrczych«
lub »Twdrczych« emocjach. Przeciez kazda rozmowa z cztowiekiem moze wywola¢ emocje.
Takie rozumienie emocji znalazto odzwierciedlenie w moim pamigtniku.

Obszar emocji wywolanych w trakcie wspoétpracy z innymi ludzmi przedstawia sie
nastepujaco: w subkategorii »Podniecenie emocjonalne« emocje »Przetwdrcze« obejmuja
25,0% objetosci kategorii »Emocje«, emocje » Tworcze« — jedynie 6,3%. Zajmowany obszar
»Przedtworczy« dodatkowo powigkszony zostal o warto$¢ 12,5% powierzchni zajmowanej
przez emocje przetworcze subkategorii »Kryzys«. Przykladem modusu, ktdry zaliczytam do
»Przedtworczego« podniecenia emocjonalnego odpowiadajacego na pytanie: »Jak wspot-
pracuje?«, jest wypowiedz $wiadczaca o wplywie meza na mojg postawe wobec osigganych
wynikéw w pracy”’. Do typu »Przedtwoérczego« podniecenia kryzysowego zaliczytam zda-
rzenia, na ktére nie miatam wplywu, nie ode mnie przeciez zalezalo zbyt duze tempo prac
narzucone przez zleceniodawce®. Do twérczych moduséw kategorii »Emocje«, wliczajacych
sie w odpowiedzi na pytanie »Jak wspotpracuje?«, zaliczylam na przyklad fragment pamiet-
nika odnoszacy si¢ do pozytywnych rozwigzan probleméw projektowych wymagajacych

wspolpracy z biurem architektéw pracujacym przy budowie domu handlowego®.

47 Przez minione dni bardzo duzo pracowatam. Fundator skrdcit termin realizacji przed-

siewziecia. Nie bylam tym zachwycona. Do tej pory sadzilam, ze moge spokojnie rzez-
bi¢, ze mam czas na refleksje i wprowadzenie poprawek.
Innego zdania byt méj maz, Krzysztof. Bez przerwy powtarzal: ,Chcesz mie¢ czas na
popsucie? Dobrze rzezbisz, gdy dzialasz szybko”. Zawsze twierdzi, ze jesli mam za duzo
czasu, to w dazeniu do doskonalosci potrafie popsuc to, co juz byto dobre. Zawsze sie
zloszcze, gdy tak mowi. A moze jednak ma racje?

48 Pierwsza pigtnascie. Dotarliémy. Kolejne piekto, nic nie bylo gotowe. Plac pefen ludzi (il.
43A). Kamieniarze wlasnie docinali plyty, ktére byly potrzebne do polozenia nawierzch-
ni. Elektrycy montowali o$wietlenie. Szklarze zaktadali szyby. Wszyscy w amoku, za-
pewne trzy dni temu uslyszeli to, co my — otwarcie nastapi 25, a nie, jak pierwotnie
planowano, 28 lipca. Bylam przerazona. Jak w takich warunkach, na placu pelnym kurzu
i ludzi, przeprowadzi¢ montaz pomnika?!

49 Znalazlam si¢ w trudnej sytuacji. Wiedzialam, Zze mam niewielki wplyw na aranzacje tej
przestrzeni. Liczytam na to, ze bede mogta negocjowac wielko$¢ i ulozenie mapy. Jedno-
cze$nie wiedzialam, Ze osoba, ktéra bedzie miafa za zadanie wykona¢ projekt wizerun-
ku planu miast, bedzie chciala si¢ ze mng spotkac. Kazdy zawodowiec — twodrca,
wie o tym, ze konieczne jest kompozycyjne powigzanie elementéw wystepujacych obok
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Ostatnie wyodrebnione pytanie brzmi: »Gdzie pracuje?«. Odpowiedzi na nie w kategorii
»Emocje« wystepuja jedynie w subkategorii »Kryzys«, dotyczg wigc »Przedtworczych«
emocji. Zajmuja one niewiele ponad trzy procent (3,1%). Zgodnie z tre$cig opisu zacyto-
wanego fragmentu pamigtnika zdarza si¢, ze warunki pracy generuja negatywne odczucia
emocjonalne. Tak jak w przypadku nerwowego przebiegu montazu pomnika.

Czy to znaczy, ze miejsce, w ktdrym pracuje, nie ma dla mnie emocjonalnego znaczenia?
Oczywiscie, Ze ma. Jednak nie wyrazilam tego wprost w pamietniku. Ukrytam emocje,
piszac o ich inspirujacej roli w pracy tworczej, méwiac o przestrzeni pracowni, ktdra jest
wypelniona rysunkami i rzezbami mojego Ojca oraz moimi*'.

Zwrdémy jeszcze uwage przez moment na dane ilosciowe w kategorii »Emocje«. »Gdzie
pracuje?« okazuje sie mie¢ najmniejsza reprezentacje (3,1% w zakresie »Kryzysu przedtwor-
czego«). Widoczna jest przewaga »Jak pracuje?« (facznie 53,2%) nad »Jak wspotpracuje?«
(razem 43,8%). Skad ta dominacja pracy?

Najwigcej emocji dostarcza »Podniecenie emocjonalne«, w wiekszym stopniu »Przed-
tworcze« (43,8% lacznie dla »Jak pracuje?« i »Jak wspolpracuje?«) niz » Tworcze« (37,5%).
»Kryzys« ma mniejsze znaczenie, bowiem emocje w obrebie procesu »Przedtwoérczego«
osiagaja wartos$c¢ 18,8%, a w obszarze » Tworczym« w ogole nie wystepuja. Dlaczego »Przed-
tworcze / Podniecenie emocjonalne« moze miec tak duze znaczenie? Znajduje dos¢ proste
uzasadnienie — reakcje emocjonalne wystepuja jako odpowiedz na sytuacje, w ktérych sie

znajdowalam i ktore oceniatam jako neutralne, emocjonujace badz kryzysowe.

siebie. Zasada jest nastepujaca: podporzadkowujemy sie temu, co zastalismy. Jezeli two-
rzymy rozne elementy w tym samym miejscu i w tym samym czasie — prowadzimy
negocjacje. Rozpoczyna si¢ walka o idee. Wiedziatam, ze jezeli uda mi si¢ znalez¢ klucz
kompozycyjno-znaczeniowy, bede mogla liczy¢ na podporzadkowanie si¢ moim zaloze-
niom projektowym. Czas pokazal, ze si¢ nie mylitam.

50 Montaz pomnika wymaga spokoju. A przede wszystkim musz¢ mie¢ zapewnione

odejscie, musze z kazdej strony sprawdzi¢, czy wszystko dobrze wyglada. Ten pomnik
wymagal tego w sposéb szczegdlny. Musielismy bowiem dopasowac polozenie cyrkla
wzgledem postaci. Decyzja zapadia. Czekamy, az na placu zrobi si¢ spokojniej, a przede
wszystkim kamieniarze przestang cia¢ kamien.
Osiemnasta czterdzie$ci. Wyciggamy rzezbe z samochodu. Wszyscy czekali, firma, ktéra
mocowata kotwy pod pomnik, operator dzwigu. Pracy przed nami byto mndstwo. Naj-
pierw trzeba bylo wykona¢ tzw. suchy montaz, nastepnie zaplanowa¢ doktadne ustawie-
nie pomnika, zamontowac kotwy, wreszcie sam pomnik. Musialam jeszcze wypolerowac
cyrkiel.

51 Czy wolatabym wieksze pomieszczenie? Pewnie tak, ale za nic na $wiecie nie zamieni-
fabym tej pracowni na Zadng inna. Jest to miejsce przesigkniete tradycja pracy, réznymi
wspomnieniami. Zapewne nie jest to racjonalne podejscie. Dla mnie jednak wazne,
poniewaz kazde pytanie, ktore zadam sama sobie w pracowni, znajduje odpowiedz.
Pozornie przeciez zadane w pustke, ale prézni w pracowni nie ma, przestrzen wypelnia
tradycja, w ktorej pytania zamieniajg si¢ w odpowiedzi.
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Wiedza a umiejetnosci w procesie twdrczym

Kategoria »Ekspert« to najobszerniejsza ze wszystkich kategorii, na ktére podzielitam
pamietnik. Zajmuje ogétem nieomal 60% jego zawartosci. Wynik ten nie zaskakuje, gdyz,
jak juz wskazywatam za Strzeminskim, pomiedzy widzeniem a mysla zachodzi korelacja
wplywajaca na obustronny ich rozwdj. Teraz nalezy zaznaczy¢, ze 6w tandem jest czgscia
struktury wytworzonej w wyniku zsumowania wiedzy oraz umiejetnosci.

W pamietniku, poruszajac zagadnienia teorii sztuki, odwotuje si¢ do teoretycznych
opracowan historyka sztuki Panofskiego oraz takich tworcow, jak: Kandynski, Strzeminski
i Witkiewicz, ktorzy swoje rozwazania teoretyczne opierali na przeprowadzonych wcze-
$niej badaniach nad wizualnymi §rodkami wyrazu. Kazde przedstawienie wizualne, kazdy
rysunek, obraz czy rzezba w pewnym sensie jest takim badaniem. Wtodzimierz Lawniczak
zauwaza, ze ,obserwowalna warstwa dziela sztuki plastycznej jest zawsze pewnym obiektem
fizycznym — substratem materialnym dziela, na tej podstawie sadzi¢ mozna, ze podlega ona
opisowi w terminach fizykalnych” (Lawniczak 1983: 25). Jego zdaniem dzieto sztuki mozna
przedstawic jako zbior zestawionych ze soba porzadkujacych sie wzajemnie elementow.

Strukturalna teoria poznania dziela sztuki plastycznej zaktada rozwazanie dwoch réwno-
legtych sobie struktur: »przedstawiajacej« oraz »przedstawianej«. Przy czym przez strukture
»przedstawiajaca« autor rozumie — »konstatowanie rzeczywistych stanéw« rzeczy. Przez
strukture »przedstawiang« rozumie — »przedstawianie standw rzeczy zawsze fikcyjnych,
czyli takich, ktére powstaja w wyniku dziatan artystyczno-interpretacyjnych, realizujacych
— jak to okresla Lawniczak — »estetyczng wizje swiata« (Lawniczak 1983: 45). Z wymie-
nionych struktur autor wprowadza wlasnosci i relacje poszczegoélnych wspotorganizujacych
elementéw dzieto sztuki, nadajac im znaczenie komunikacyjne. Warunkiem formulowania
funkeji komunikacyjnej tych elementéw jest utworzenie podstawy materialnego substratu

przedstawienia wizualnego, funkcjonujacego wedtug wzoru:

M=<U;R,K, B, F1, F2, ], N>

gdzie M jest materialnym substratem dzieta plastycznego, U ,,jest skoniczonym i niepustym
zbiorem” zlozonym z plam barwnych, podlegajacym wzajemnym relacjom zachodzacym
pomiedzy: R — reprezentantem zwigzkéw formalnych ukladu pionowego i poziomego
elementéw dziefa sztuki, K — ,,zbiorem wszelkich ksztaltow geometrycznych (mogacych
przystugiwac poszczegélnym plamom barwnym), B — zbiorem wszelkich barw, ktére moga
pozostac uzyte w obrazie — substracie materialnym dzieta malarskiego, F1 — funkcji przy-
porzadkowujacej danej plamie jej barwe, F2 — funkcji przyporzadkowujacej danej plamie
jej ksztalt, ] — relacji porzadkujacej jasnosci (x jest plama jasniejsza od plamy barwnej y),

N — relacji nasycenia (x jest plama o wiekszym nasyceniu od plamyy)” (Lawniczak 1983: 25).
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Lawniczak rozpatrywal to zagadnienie na przyktadzie malarstwa, latwo jednak na tej
podstawie utworzy¢ nowa strukture dla formy przestrzennej, zamieniajac malarski uktad
plam w rzezbiarskie plaszczyzny, zbiory barw w zbiory faktur, podstawiajac do wzoru na
przyklad »JM, zamiast jednostek jasno$ci barwy jednostke wyrazistosci faktury. Autor
w przytoczonej metodzie badawczej rozpatruje zalezno$ci zachodzace pomiedzy poszczegél-
nymi zbiorami struktur malarskich, pomijajac komunikacyjne wlasciwosci poszczegolnych
elementow dzialajacych na siebie oraz bezposrednio na odbiorce.

Przystepujac do pracy, nie mysle kategoriami zasobdw struktur wypowiedzi wizualnej,
nie mam przed soba katalogu zasobow, np. linii, ptaszczyzn czy faktur, z ktérego wybieram
te wlasciwe, pasujace do rzezby. Postepuje raczej jak tworca obiektéw, poruszajac sie po
skali pozioméw »drugosci« oraz »trzeciosci«. Pracujac, przechodze od razu na poziom
»drugosci«, poziom indywidualnego postrzegania, kreujac sama dla siebie »trzecio$é«,
obiekt postrzegania. Ta »trzecio§¢« wkrotce przechodzi na strong »drugosci«, by poddac
sie ponownemu procesowi kreowania »trzecio$ci«.

Bliskie jest mi podejscie Lawniczaka do ptynnego przejscia z obszaru wiedzy do obszaru
umiejetnosci. Zadne dzieto sztuki nie moze oby¢ sie bez znaczeniowej regulacji srodkéw
wyrazu artystycznego — jezyka sztuki. Nalezy jednoczesnie zalozy¢, ze dzielo sztuki powinno
by¢ pojmowane relatywnie, jako odpowiednik doswiadczenia zwigzanego z wiedza lub jako
punkt odniesienia do nowej wiedzy. Opisane podejscie otwiera droge do ptynnego przejscia
pomiedzy wiedzg a dos§wiadczeniem pojmowanym jako przypisana danemu twdrcy umie-
jetno$¢. Czasem granica pomiedzy jednym i drugim jest ledwo zauwazalna. Stojac przed
kawaletem, na ktérym postawiona jest rzezba, nie przeprowadzam analiz rozgraniczajacych
umiejetnos¢ od wiedzy. Rzezbie. A zatem warsztat twércy to suma wiedzy i umiejetnosci.

Rozdzielno$¢ pomigdzy systemami teoretycznymi oraz empirycznymi Fleischer wyjasnia

za Talcottem Parsonsem:

Metodologicznie wyr6zni¢ nalezy system teoretyczny i empiryczny. System
teoretyczny jest zbiorem podstawowych zatozen, jak tez pojec¢ oraz wypowiedzi.
Taki teoretyczny system musi by¢ logicznie zintegrowany, a ponadto moze mie¢
empiryczne odniesienie. Empiryczny system jest zbiorem zjawisk swiata obserwacji,
ktore daja si¢ opisac i analizowac za pomocg systemu teoretycznego. Empirycz-
ny system [...] nie jest nigdy totalng konkretng wielkoscia; lecz jest selektywna
organizacja tych wlasciwosci konkretnych wielkosci, ktére zdefiniowane sg jako
relewantne dla danego systemu teoretycznego. [...] W tym sensie kazdy system
empiryczny jest abstrakcyjny. [...] Jako system teoretyczny system spofeczny nadaje
sie szczegolnie do opisu i analizy interakcji spolecznej, ktdra rozumiana jest jako
zbidr systemdéw empirycznych (Parsons, cyt. za: Fleischer 2008: 62).

Réwniez empiryczny system sztuki nigdy nie byl i nie stanie si¢ »konkretna wielko$cig«.
Kazde dzielo sztuki jest empirycznym badaniem jednostkowym i niepowtarzalnym. Kazda,

nawet lekka modyfikacja jednego z elementéw budujacych dane dzielo sztuki zmienia
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jego komunikacyjna wartoé¢. Element osadzony w przestrzeni dziefa sztuki, bedac jego
cze$cig, powinien miec¢ sobie tylko przypisang forme i by¢ ulozony we wlasciwym miejscu,
tylko jemu przeznaczonym. Nie chodzi tu tylko o warstwe przedstawieniowa, ale przede
wszystkim o warstwe dziatan z zakresu komunikacyjnej roli jezyka sztuki. Zagadnienia
te badali od strony teoretycznej tacy tworcy, jak: Kandynski, Strzeminski oraz Wit-
kacy. Ich teoretyczne opracowania sg dla mnie o tyle istotne, ze powstawaly nie tylko na
podstawie analiz dziel sztuki tworzonych przez innych artystéw, lecz réwniez autorskich
doswiadczen, ich wlasnej empirii.

Kandynski dotaczyt do ksigzkowej pozycji Punkt i linia a ptaszczyzna suplement w po-
staci zbioru grafik ilustrujacych zagadnienia poruszane w czeéci teoretycznej. Wprawdzie
nie przeprowadzit analizy umieszczonych tam kompozycji, jednak uwazna lektura ksigzki
oraz lektura ich tytuléw wyraznie wskazuje na powigzanie z zagadnieniami teoretycznymi.
Za przyklad niech postuzy ilustracja 8 (s. 174). W grafice zatytulowanej Zaakcentowanie
cigzaréw przez czern i biel (il. 50) pojawiaja si¢ tre$ci poruszajace wizualng rownowage
uzyskang na podstawie znoszacych sie sit kierunkowych poszczegélnych jej elementow.

Autor, zmagajac si¢ z naukowym podejsciem do sztuki, zauwazyl, ze istnieje potrzeba
analitycznego opracowania badan dziet sztuki, ktére powinno przeprowadzi¢ si¢ w trzech
kategoriach: w ujeciu tresci, nauki o komponowaniu oraz technik wykonawczych. Jak napi-
sal, sam ograniczyt si¢ tylko do kompozycyjnych zagadnien i to w ograniczonym zakresie.

Uwazal, ze:

Ideatem kazdego badania jest:

1. Staranne analizowanie poszczegélnych zjawisk — izolowanie.

2. Badanie wzajemnego oddzialywania zjawisk na siebie — konfrontowanie.

3. Wyciaganie wnioskéw ogdlnych z obydwu wymienionych sposobow
postepowania (Kandynski 1986: 17).

Kandynski, jak sam przyznaje, zatrzymat sie na dwdch pierwszych punktach, trzeci po-
zostawiajac do odrebnego opracowania. Swoja prace potraktowat jako ,,probe stworzenia
prawidlowej metody badan nad sztuka i sprawdzania jej przydatnosci” (Kandynski 1986: 18).

Rygorystyczne podejscie do ludzkiego umystu jako podstawy dziatan twdrczych wyka-

zywal Strzeminski. W roku 1929 w tekscie Bilans modernizmu pisal:

Malarstwo jest rzecza wzroku, reki i umystu. Nalezy wcigz ksztalci¢ wzrok,
widzie¢ to, czego nie dostrzegano dawniej, rozszerza¢ zawarto$¢ wzrokows,
wzbogacac kulture patrzenia i sprawnosc¢ reki. Umyst powinien porzadkowaé
i wprowadzac system ten w zakres, jaki zdobywa wzrok, a czasami nawet wska-
zywaé mu droge poszukiwan (Strzeminski et al. 2012: 115-116).

Tworca unizmu zakladal, ze istnieje matematyczny system obliczen prowadzacy do

obiektywizacji sztuki. Polaczenie pierwiastka ludzkiego (reprezentowane w trakcie twor-
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czo$ci) oraz pierwiastka systemu matematycznego pozwala zamyka¢ dzieta sztuki w ramy
obliczeniowego rytmu przestrzennego (por. Strzeminski et al. 2012: 123).

Dla Witkiewicza rzecz przedstawia si¢ zgota odmiennie. Wedlug mistrza najistotniejszym
zroédlem tworzenia sztuki jest dazenie do osiggniecia celu, ktérym jest »jednos¢ obiektywna«.
Jedno$¢ odnajdywana w poszukiwaniach ,[...] jednosci w wieloéci, ciagtosci i przerywalnosci,
staloéci i zmiany”. Witkiewicz nie odnajduje w tych zalozeniach sprzecznosci, poréwnujac

je do komplikacji w zyciu cztowieka, jego uczuc i intelektu:

Dlatego to sztuka Czysta, mimo ze jest najbardziej nieindywidualna, najbar-
dziej powszechna, jako wynik ostateczny dziet swoich, jako forma, musi by¢
maksymalnie zindywidualizowana, aby mie¢ wartos¢ tej powszechnosci, by¢
abstrakcyjnym, idealnym picknem (Witkiewicz 1974: 25).

Artysta ma si¢ temu podporzadkowac, a wynik tego podporzadkowania zalezy od jego
indywidualnych predyspozycji.
Dlatego to, aby cala ta maszyna, ktéra wywoluje powstanie dzieta sztuki, mogla
sie ruszy¢, potrzeba calej istoty artysty i dlatego sfery uczuc zyciowych i intelektu

musza wej$¢ w sam wynik, konstrukcje Czystej Formy, ze wzgledu na sam proces
jej powstawania (Witkiewicz 1974: 25).

Intelekt w procesie twérczym odgrywa role pomocniczg. Konstrukcja »wymyslona na
zimnog, bez zaangazowania emocjonalnego bylaby pozbawiona cech niezbednych dla
odczuwania »Czystej Formy, odczuwania jednosci w wielosci«. Intelekt, jak zaznacza Wit-
kiewicz, »moze, kontrolowa¢ wykonanie spontanicznie powstalej koncepcji lub pomagaé
w sposdb ogdlny do zrozumienia istoty rzeczy lub niezmiernie mato w danym szczegdlnym
przypadku« (Witkiewicz 1974: 25).

Moje spostrzezenia najblizsze sg (chyba) podejsciu zaproponowanemu przez Witkie-
wicza. W pamigtniku pisalam o tym, ze gdy twércze emocje biorg gore nad intelektualng
analiza, wtedy dopiero moge mowic¢ o prawdziwym zaangazowaniu w proces tworczy>>.

Powstaje zatem nadrzedna kategoria, ktérej podlegam i ktérej nie potrafi¢ inaczej za-
komunikowa¢ niz poprzez pozostawienie sladu swojego gestu w materiale rzezbiarskim.

To przemozne uczucie akceptacji swoich dziatan w chwilach, ktore Witkiewicz nazywat:

52 O prawdziwym rzezbieniu méwie wtedy, gdy potrafie na tyle zaufa¢ sobie, swojemu ciatu,
ze uznaje je za najdoskonalsze narzedzie tworzenia. Wszystkie gesty, ruch ciala, zostaja
zanotowane w glinie. Pojawia si¢ wtedy uczucie rozumienia przestrzeni pomiedzy mna
i rzezbg, odczuwania mocy linii kierunkowych, ich wzmocnien, stabnie¢, napigé i rozluz-
nien. Rzezba powstaje tylko wtedy, gdy nie zauwazam procesu jej tworzenia, kiedy mysl
ustepuje instynktowi. Nie twierdze oczywiscie, ze w procesie tworczym wiedza i umiejet-
nosci sg niepotrzebne. Wrecz przeciwnie. Wiedza i umiejetnosci to niezbedne elementy
w pracy kazdego artysty, tak wazne, ze powinny by¢ narzedziem w arsenale warsztatu, a nie
celem, do ktorego sie dazy, ktorym chce si¢ wykaza¢. Wirtuozeria to stan, w ktérym wiedza
i umiejetnosci przechodzg ze strony swiadomosci w strone intuicji.
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»stanem jedno$ci naszego ja, powstajacym w chwilach opanowania przez jedno, bardzo
natezone uczucie, np. strachu, bolu lub radosci, ale wlasnie wskutek tego, ze jedyna trescig
trwania jest wtedy dane uczucie, nie moze tam by¢ miejsca na uswiadomiong jednos¢ jako
taka i stan taki jedynie jako wspomnienie moze by¢ przyczyna niepokoju metafizycznego,
nigdy za$ bezposrednio w samej chwili trwania” (Witkiewicz 1974: 9).

W procesie tworczym naprzemiennie ze stanem »jednosci naszego ja« wystepuja chwile
przeznaczone na rozwazania intelektualne, ktére juz fatwo poddaja sie kategoryzacji,
w pamietniku chwile te okreslitam jako autorskie korekty. Byl to czas, w ktérym dokony-
walam analizy tego, co zrobilam. A przesztos¢ i terazniejszo$¢ regulowana jest poprzez
wytwarzane »koncepty komunikacyjne«. Wydzielenie ich, a nastgpnie uszeregowanie
pozwolito mi na usystematyzowanie kategorii » Ekspert« na nastepujace subkategorie: sub-
kategorie poziomu drugiego » Wiedze«, ktérg podzielitam na dwie subkategorie poziomu
trzeciego »Wiedze / Oparta o zewnetrzng wiedzg« oraz » Wiedze opartg o informacje«.
W subkategorii: »Wiedza / Oparta o zewnetrzng wiedze« umiescitam wszystkie watki
odnoszace si¢ do zebranej przeze mnie »Wiedzy« na podstawie teoretycznych opracowan
jezyka sztuki innych twércéw. W subkategorii »Wiedza / Oparta o informacje« umiescitam
watki dotyczace zebranego materiatu informacyjnego bezposrednio niewpltywajacego
na sposob rzezbienia oraz na ostateczny wyglad rzezby, jest to na przyklad opis technik
wykonania posadzki placu oraz tablicy informacyjnej przed pomnikiem. Jak wykazuje to
tabela 4, subkategoria ta nie jest obszerna, zajmuje jedynie 4,3% objetosci pamigtnika.

Informacja jest uzyskiwaniem wiedzy lub inaczej: usuwaniem niewiedzy. Jesli dowiadu-
jemy si¢ czego$ nowego, to wtedy uzyskujemy informacje. Jesli tylko powtarza si¢ co$, co juz
znamy (np. w ciggu dnia $wieci storice, Warszawa jest stolicg Polski), to nie zyskujemy ani
nowych, ani starych informacji — informacja dotyczy wylacznie nowej wiedzy i rozpatruje
sie ja wylacznie w kontekscie wiedzy/niewiedzy pojedynczej osoby.

Niemozliwe jest precyzyjne ustalenie na przyklad tego, czy spoleczenstwo posiada wie-
dze¢ na dany temat, czy nie. Informacja wigc zawsze dotyczy pojedynczej osoby i wystepuje
wtedy, gdy dowiadujemy si¢ czego$ nowego (por. Fleischer 2010: 170-172).

Obszerniejsza jest subkategoria poziomu trzeciego »Wiedza / Oparta o zewnetrzna
wiedze«, zajmuje bowiem 11,5% objetosci moduséw zawartych w calej retrospekc;ji.
Znamienne jest to, ze w pamigtniku ani razu nie wyjasnitam zrédla, na podstawie kto-
rego zdobylam te wiedze. Czytelnik nie wie, kiedy i jak ja zdobytam. Wyjasnialam tylko,
jak i kiedy ja wykorzystuje. Tak jak w przyktadach, w ktérych opisuje autorskie korekty,
dzielgce prace nad rzezbg miedzy jej fizycznym wykonaniem a analizami opartymi na

intelektualnych rozwazaniach®.

53 Zmieniasz jedng plame w obrazie? Uwazaj, bo okaze sig, Ze zmieniasz caly obraz. Zmie-
niasz jedng bryle w rzezbie? Uwazaj, bo okaze si¢, ze zmieniasz calg rzezbe. Domyslam
sie, ze jest to doswiadczenie doskonale znane kazdemu, kto pracuje w materii sztuk wi-
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Rzezbiac i piszac pamiegtnik, nie wahalam sie traktowaé wypowiedzi mistrzéw jako
spadku, ktéry upowaznia mnie do wszelkich dzialan. Wolno mi bylo wszystko cig¢, miesza¢
ich teorie. Dzialalam bez watpliwosci; akceptowatam i odrzucatam dang mysl. Dlaczego
nie oddatam tego w pamietniku? Odpowiedz zdaje si¢ oczywista — nie umiem inaczej
pracowac. Tak mnie nauczyli moi mistrzowie. Opracowania teoretyczne absolwent t6dz-
kiej akademii musi nie tyle przeczyta¢ i nauczy¢ si¢ ich, ale nade wszystko je sprawdzic,
przebada¢. W innym przypadku nie otrzymalby dyplomu ukonczenia uczelni. Juz nie
pamietam, nie odrézniam, co powiedziano mi w pracowniach malarskich, rzezbiarskich
czy w salach wyktadowych, a co sama przeczytalam. Wiem, ze o swoim nauczycielu aka-
demickim, ktérego najbardziej ceni¢, méwig: »to ten, co otworzyl mi okno na $wiat teorii
sztuki«. Jest nim prof. Grzegorz Sztabinski. To On cierpliwie ttumaczyt wszystkie zawito$ci
teorii sztuki, z ktorych dzisiaj korzystam. Zawsze, oczywiscie, zaznaczam: »ale tym, kto
mnie nauczyt sztuki, byl mdj ojciec, Zbigniew Wtadyka«. To On cierpliwie przekazywat
wszystkie techniki i tajemnice sztuki.

Dlaczego nie oddalam tego w pamigtniku? Odpowiedz zdaje si¢ oczywista, nie przyszto
mi do glowy, ze trzeba o tym pisac.

Rzezbigc, nie systematyzuje¢ zebranych wiadomosci, nie postepuje jak naukowiec. Moja
praca, na przyklad w poréwnaniu z empiryczng metoda badawczg nauk przyrodniczych
zaproponowang przez Ruperta Riedla, z ktéra zapoznalam si¢ w Konstrukcji rzeczywistosci
Fleischera, znajduje punkty wspolne tylko w zalozeniach, ze niczego nie moge zaktada¢
z gory, nie znam koncowego efektu doswiadczen oraz — wraz z doswiadczeniem rosnie
prawdopodobienstwo prawidlowego uporzadkowania prognoz zawartosci opracowywanych
systemdéw. Na tym podobienstwo sie konczy.

Tworca wprawdzie zna systemy, w ktorych si¢ porusza, zewnetrzne i te opracowane przez
niego samego, ale nie musi ich rygorystycznie przestrzegac. Nie jest to nawet wskazane.
Wolno mu podja¢ prébe ingerencji w systemy, np. wytworzonych przez wczesniejsze epoki
stylow. Wolno mu tworzy¢ nowe systemy. Naukowiec, biolog postepowa¢ w ten sposob nie
moze, musi podporzadkowac si¢ istniejagcym systemom, normom, badawcze ,,testy zawierajg
sie w tym, ze o istnieniu gatunkdéw, ktore chcemy odkry¢, musimy wnioskowac z kategorii
systemu i ze struktur znanych gatunkéw” (Riedl, cyt. za: Fleischer 2008: 62). Artyscie wolno
tworzy¢ wewnetrznie sprzeczne systemy i na pewnych poziomach nie musi mierzy¢ si¢ z

prawami fizyki. Gdyby nie to prawo wolnosci, $wiat sztuki nie zmierzylby si¢ z anatomiczna

zualnych. Wielu moich kolegow tego doswiadczyto. Ja tez. Zaleznosci pomiedzy punk-
tami, liniami, plaszczyznami, brylami, kolorami, walorami, fakturami determinuja
czytelno$¢ i poprawnos¢ przekazu wizualnego. Kazdy element w obrazie lub uktadzie
przestrzennym podlega dzialaniu i oddzialuje na sasiednie detale. Zmieniony — tworzy
nowe relacje w nowym kompozycyjnym uklfadzie sit i napiec.
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II. 51.Rzezby,
A) Zbigniew Wtadyka, Dwoisty, braz, (30 cm), 1990, B) Zofia Wtadyka-tuczak, Ogrod
snéw, sztuczne tworzywo, (35 cm), 1995.
Foto: Zbigniew Wiadyka, Zofia-Wtadyka-t uczak

poprawnoscia budowy czlowieka. Pablo Ruiz Picasso nie namalowaltby Guerniki. Nie po-
wstalaby rzezba autorstwa mojego ojca zatytulowana Dwoisty. Inspiracja do jej powstania
bylo polityczne wydarzenie zjednoczenia Niemiec. Kluczowym wizualnym tematem tej
rzezby jest przedstawienie transformacji dwoch meskich postaci w jedng (il. 51 A). Rowniez
i ja nie mogtabym wyrzezbi¢ cyklu zawoalowanych tkaninami, znieksztalconych twarzy.
CyKkl ten nosi tytul Ogrody snéw (il. 51 B). Naukowiec musi wytworzy¢ ,wewnetrznie wolny
od sprzecznosci system [...], osiagna¢ stopien pewnosci, ktéry moze si¢ mierzy¢ w tym
wzgledzie z prawami fizyki” (Riedl, cyt. za: Fleischer 2008: 62).

Luhmann zauwaza:

Artysci wolg moéwi¢ o swoich srodkach. Jesli stusznie oceniam na podstawie
kontaktéw z nimi, chcg, by ich ceniono nie tyle za tematy, ile za $rodki, jakie
stosujg, a swych dokonan upatruja bardziej w uzyciu szczegélnych $rodkow
artystycznych niz w prezentacji czego$ obecnego w istniejacym i postrzegalnym
$wiecie (Luhmann et al. 2016: 275).

Bezsprzecznie, istnieja dwa bieguny przekazu wypowiedzi wizualnej. Biegun tresci i bie-
gun formy. Z pokorg przyznaje, ze naleze do tej grupy tworcow, ktéra woli mowic¢ o »swych

srodkach wyrazug, o formie, ktdrg stosuje w pracach. Dlaczego? Wydaje mi sig, Ze osiggniecie

202



KOMPLETNOSCI DZIALAN TWORCZYCH

bieglosci ksztaltowania jest znacznie trudniejsze od odnalezienia nawet bardzo wyszukanej
i skomplikowanej tresci. Wreszcie uwazam, ze to $rodki wyrazu stosowane przeze mnie
$wiadczg o moich umiejetnosciach oraz odrézniajg mnie od innych twoércow.

Z mojego punktu widzenia!

Dawno znalaztam to, co sposrdd »obecnego w istniejacym i postrzegalnym $wiecie«
jest moim zdaniem najdoskonalsze. Jest to chwila, w ktérej ptak wzbija sie do lotu. Pigkna
chwila. Ale jakich uzy¢ »szczegélnych §rodkéw artystycznych« (Luhmann et al. 2016: 215),
by oddac jej istote. To jest najbardziej frapujace. Oczywiscie trzeba wzia¢ pod uwage wiele
kwestii.

Po pierwsze — aby wyrzezbi¢ postac ptaka, nalezy poznac jego budowe anatomiczna
i mechanizmy, ktére powoduja ruch, czyli to, Ze ptak potrafi wzbic sie do lotu. Po drugie
— sposrod tysiecy zaobserwowanych wzlotéw wybra¢ ten najwlasciwszy, ktory zsynte-
tyzuje wszystkie pozostale. Obserwujac kolejny raz, jak ptak napina migsnie, tworzymy
mape spostrzezen, na podstawie ktorych kreujemy nowy obiekt komunikacyjny. Sytuacja
przedstawia sie nastepujaco: szukajac syntezy ksztaltu, budujemy wlasna niepowtarzalng
»trzecio$¢« — swoja wlasng »$wiadomos¢ wzrokowa«. Po trzecie — rysujac, rzezbiac, tworzymy
swoj system jezyka sztuki, ktory ma stac sie rozpoznawalny nie tylko dla nas, ale i dla odbiorcow.
Mozna to osiagna¢ tylko przez ,,szczegdlne srodki artystyczne” (Luhmann 2016: 215). Nic wigc
dziwnego, ze ,, Arty$ci wola méwic o swoich srodkach” (Luhmann 2016: 215) w zamian za
przytaczanie opowiadan o przedstawieniowej, czyli juz opowiedzianej tresci.

Z mojego punktu widzenia!

Wole moéwic o szczegdlnie dobranych i zastosowanych srodkach wyrazu, dzigki ktérym
— wyciszajac gtowny przedstawiany motyw, odstaniam kolejne warstwy znaczeniowosci.
Warstwy te wynikaja z wzoréw, na podstawie ktérych postrzegamy kierunki, sity oraz
napiecia produkujace obiekty systemu jezyka sztuki. Jezyka, ktéorym postuguja sie tworcy.
By¢ moze jezyk ten jest hermetyczny, nie wszystkim znany. Zwykle intencjg artysty jest
to, by byt on zgodny z gléwnym tematem przekazu wizualnego. Jezykiem sztuki okreslam
zachodzace relacje pomigdzy takimi elementami, jak: punkt, linia, plaszczyzna oraz styl
prezentowany przez tworce, sktadajacymi si¢ na dzieto sztuki*.

Z mojego punktu widzenia!

54 Rzezbe ogladamy z wielu stron. Kazdy jej profil faczy sie z innym konturem, przecho-
dzac w drugi i kolejny. Ich uktad tworzy niekonczacg si¢ mozaike stykajacych si¢ ze soba
plaszczyzn. Te plaszczyzny mozna wizualnie grupowac lub oddziela¢, mozna je dyna-
mizowac lub uspokaja¢, mozna wtapiac jedng w drugg lub oddziela¢ ostrym konturem.
Mozliwosci jest nieskonczenie wiele. Trzeba tylko wybra¢ wlasciwg. Utrzymane przeze
mnie szybkie tempo pracy pozwala kontrolowa¢ kompozycyjno-formalny uktad bryty.
Ta praca wymaga duzego wysitku fizycznego. Niemozliwe jest panowanie nad »forma
rzeczywista« z poziomu jednej perspektywy widzenia. Rzezbiarze bez przerwy ,,chodzg”
wokot rzezby, nad ktdrg wlasnie pracuja.
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Jak mam nie da¢ pierwszenstwa czemus, co jest Sladem §wiadomie pozostawionego
gestu lub wklestoscia po dotyku mojej dloni? W glinie pozostawiam swoje linie papilarne.
W kamieniu — niepoliczalng ilos¢ uderzen pucki o dtuto, ostrze dluta o materie. W ry-
sunku pozostaje materialny §lad ruchu prowadzonego po ptaskiej powierzchni. W zyciu
wykonujemy wiele gestéw, lecz tylko niektoére z nich zapisujemy, tylko niektére z nich maja
znaczenie. Dlaczego o nich wlasnie mam milczec?

Z mojego punktu widzenia!

Do osiaggnigcia celu, jakim jest dopracowanie wlasnych §rodkéw artystycznych, jest tyl-
ko jedna droga, prowadzaca przez nauke rzeczywisto$ci, przez szukanie i ¢wiczenie, czyli
przez doskonalenie umiejetno$ci. Wieczna nauka odston wzoréw i ich zamiana w obiekty
poprzez mozolnie przeprowadzane postrzegania!

Dalam temu wyraz w pamigtniku, podczas rzezbienia nie jest potrzebna wiedza, ale
umiejetnosci. Wiedza przydaje sie dopiero do oceny. Skad wigc tyle wystapien kategorii
»Wiedza« w opisie procesu tworczego? Zaobserwowalam, ze postepuje naprzemiennie,
konczac okreslony etap wykonania rzezby, rozpoczynam etap autorskich korekt. Zamykajac
analizy i rozwazania teoretyczne, powracam do dalszych prac rzezbiarskich. Wiedza stuzy
porzadkowaniu procesu tworczego, pozwala skorygowac to, co zrobilo si¢ do tej pory,
inspiruje dalsze postepowania twdrcze, kolejne korekty...

Nie wystarczy wiedzie¢, by zrobi¢. Obserwacja czyjej$ pracy tworczej, jak tez (nawet
doglebna) wiedza o sztuce to zbyt malo, by na jej podstawie sta¢ si¢ mistrzem, rysowni-
kiem, malarzem, rzezbiarzem. Nalezy zdoby¢ doswiadczenie. Nie ma innej drogi. Analiza

pamietnika potwierdzita te prawidfowosc¢.

»Ekspert«:
Jak pracuje? Jak wspotpracuje? Gdzie pracuje?

Kategoria »Ekspert«, podobnie jak poprzednie kategorie »Odniesienie« oraz »Emocjes,
stanowi zbiér odpowiedzi na postawione pytania: »Jak pracuje?«, »Jak wspolpracuje?«,

»Gdzie pracuje?«. Procentowe wartosci poszczegdlnych subkategorii, obliczone wzgledem

objetosci kategorii »Ekspert«, przedstawitam w tabeli zaprezentowanej ponizej.
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Tabela 9. Procentowy ukfad ilosci wystapiet odpowiedzi na pytania: »Jak pracuje?«, »Jak
wspotpracuje?«, »Gdzie pracuje?« dla kategorii »Ekspert«

Ekspert
Subkategorial | Subkategoria2 Jak Jak Gdzie Razem
pracuje? wspolpracuje? | pracuje?

Wiedza Oparta o zewnetrz- | 0,0% 19,3% 0,0% 19,3%
na wiedze
Opartaoinformace | 0,0% 7,1% 0,0% 7,1%

Umiejetnosci Inspiracje 21,4% 11,4% 2,1% 35,0%
Oparte o wtasne | 24,3% 0,0% 0,0% 24,3%
doswiadczenie
Oparteozewnetrz- | 0,0% 9,3% 0,0% 9,3%
ng wiedze
Oparteozewnetrz- | 0,0% 5,0% 0,0% 5,0%
ne doswiadczenie

Razem 45,7% 52,1% 2,1% 100,0%

Zrédto: opracowanie whasne

Jako »Ekspert« na pytania udzielatam odpowiedzi, wypelniajac pamietnik odniesieniami
zajmujacymi 45,7% objetosci z zakresu »Jak pracuje?« oraz podobnie, bo 52,1% objetosci
dotyczy zakresu: »Jak wspotpracuje?«. Najmniejsze ilosciowe znaczenie znalazty odpowie-
dzi na pytanie: »Gdzie pracuje?« z zwarto$cig réwna 2,1% objetosci kategorii »Ekspert«.

»Wiedza / Oparta o zewnetrzng wiedze« i »Wiedza / Oparta o informacje« funkcjonuja
wylacznie w zakresie pytania »Jak wspotpracuje?« i prezentuja wartosci réwne odpowiednio
dla modusu »Wiedza / Oparta o zewnetrzng wiedze« — 19,3%, i »Wiedza / Oparta o informacje«
— 7,1%. Subkategoria » Umiejetnosci / Inspiracje« dotyczy wszystkich trzech pytan, cho¢
w najwiekszym stopniu pierwszego z nich (21,4% objetosci kategorii »Ekspert« odpowiada
na pytanie: »Jak pracuje?«) i w mniejszym stopniu kolejnych (11,4% wiaze si¢ z pytaniem: »Jak
wspolpracuje?«i2,1% »Gdzie pracuje?«). »Umiejetnosci / Oparte o wlasne doswiadczenie«
wigza si¢ wylacznie z tym: »Jak pracuje?« (24,3%), a te »Oparte o zewnetrzng wiedze«
i »Oparte o zewnetrzne doswiadczenie« tylko z pytaniem: »Jak wspotpracuje?« (i uzyskuja

wielkosci procentowe réwne odpowiednio: 9,3% oraz 5,0%).
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Razem odpowiedzi »Eksperckie« zajely 59,6% objetosci tekstu pamigtnika. Sposrod
wszystkich subkategorii najobszerniejsza okazala si¢ subkategoria » Umiejetnosci / Oparta
o inspiracje«, zawierajaca odpowiedzi na wszystkie trzy pytania, spos$réd ktorych najwiecej
odpowiedzi udzielitam na pytanie »Jak pracuje?«.

Warto przyjrzec sie realizacjom poszczegdlnych subkategorii znajdujacych si¢ w pa-
mietniku. Subkategoria »Inspiracje« obejmuje wszystkie fragmenty pamigtnika odnoszace
si¢ do tego, co postuzylo badz mogto postuzy¢ jako inspiracja. Wéréd nich najbardziej
reprezentatywny cytat z pamietnika z subkategorii »Umiejetnos$ci«, odnoszacy sie do po-
szukiwan inspiracyjnych (»Inspiracje«), opisuje pierwszy okres projektowania pomnika®.

Oprocz takich fragmentéw w subkategorii »Inspiracje« pojawily sie tez skupione wokoét
pytania: jak bedzie wygladal pomnik? Bowiem czas projektowania pomnika to okres in-
tensywnych poszukiwan i dlatego duzo miejsca poswigcitam opisowi jednego ze spaceréw
po ulicy Piotrkowskiej, w czasie ktdrego szukalam inspiracji**.

Watki poszczegélnych moduséw czesto zachodza na siebie. Tres¢ ich nawigzuje jedno-

cze$nie do pokrewnych sobie subkategorii lub kategorii pytan. Tak jest w ponizszym przy-

55 Mapa/plan Lodzi z 1823 roku podsunela mi jeszcze jedno skojarzenie. Aby wykresli¢ mape
oraz nanie$¢ wymiary w terenie, potrzebne jest narzedzie. Postanowitam — moj Rem-
bielinski bedzie trzymal w reku cyrkiel, duzy mierniczy cyrkiel. Jak podaje Konarska-Pa-
biniak, Rembieliniski byl masonem, mogtam zatozy¢ zatem, ze wizerunek cyrkla bedzie
nos$nikiem dwoch wartosci symbolicznych (Konarska-Pabiniak b.d.: 5). Mialam wiec
drugi element preikonograficzny — cyrkiel. Na poczatku myslalam o dodaniu we-
gielnicy w ufozeniu typowym dla znaku wolnomularstwa, zrezygnowatam jednak z tego
pomystu. W zrédlach nie znalaztam Zadnej wzmianki o tym, ze dzialalno$¢ masonska
Rembielinskiego miata wptyw na jego postepowanie zawodowe, poza tym do masonerii
przynalezal stosunkowo krétko. Trzecim elementem preikonograficznym, ktéry bratam
pod uwage, byt stréj. W kulturze mieszczanskiej lat dwudziestych dziewietnastego wieku
zaczal pojawiac sie kanon ubioru me¢zczyzny czynnego zawodowo — frak oraz pantalony
do kostek. Dla wygody frak noszono rozpiety. Rajmund Rembieliniski pracowat m.in. w te-
renie, dlatego uznalam, Ze ubranie go w swobodny stréj bedzie wlasciwym rozwigzaniem.

56 Szlam dalej. Przestalam wyobraza¢ sobie starg Lodz. Przygladatam si¢ przechodniom.

Byl poniedziatek, wczesne popoludnie. Malo ludzi, kazdy gdzies si¢ spieszyl, szedl ze
spuszczong glowa. Pewnie nikt nie myslal o Lodzi, o Piotrkowskiej, o jej historii. Tylko
ja uparcie wracatam myslami do przeszlosci. Czy dwiescie lat temu fodzianie tez tak cho-
dzili ze spuszczonymi gtowami? Nie, to niemozliwe. Musieli gtowy zadziera¢ do gory, bo
jak inaczej patrze¢ na budowe swojego domu!
Wrécitam do pracowni, narysowatam pierwszy szkic (il. 3). Rysunek przedstawia mez-
czyzne z prawg noga oparta o kamien, do ktérego przymocowana jest tablica informa-
cyjna. Sylwetka postaci wyprostowana, rece wyciagniete przed siebie, oparte o cyr-
kiel. W dloniach trzyma kapelusz. W moich zalozeniach plan miasta miat znajdowac sie
przed Rembielinskim.
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padku dotyczacym »Inspiracji«, w ktérym jednocze$nie odpowiadam na pytania: »Gdzie
pracuje?«”’, »Jak pracuje?«®, »Jak wspotpracuje?«”.

Praca nad pomnikiem i szukanie oraz korzystanie z »Inspiracji« wymaga odpowied-
niego przygotowania. Przed wykonaniem pierwszego szkicu zawsze gromadze informacje
o bohaterze rzezby oraz o miejscu, w ktérym rzezba ma by¢ usadowiona. W pamietniku
zagadnienie to nie zajmuje duzo miejsca, mimo ze poswiecitam bardzo duzo czasu na
zebranie informacji o Zyciu i pracy Rajmunda Rembielinskiego. Nagromadzong wiedze
zestawilam w osobnym opracowaniu pt. Wyjgtki z Zycia Rajmunda Rembieliriskiego.

Kolejng obszerng grupa odpowiedzi z zakresu »Umiejetnosci« jest subkategoria po-
ziomu drugiego — »Umiejetno$ci / Oparte o wlasne doswiadczenie«. Wszystkie zebrane
w niej modusy odpowiadaja na jedno pytanie: »Jak pracuj¢?«. Dzieje si¢ tak na przyktad,

gdy opisuje¢ postawe przyjmowang przed sztaluga w trakcie szkicowania®. W zakres

57 Moja pracownia znajduje si¢ przy ul. Piotrkowskiej. Nie zastanawiam sig, co jest takiego
w tej ulicy, Ze odgrywa tak wazng role w moim zyciu. Wychodze i juz. Znajome budynki,
wspomnienia, poczucie bezpieczenstwa. Nie wiem. Niewazne. Odgrywa wazna role i juz.
To tu najczesciej rodzg si¢ moje pomysty.

58 Rzezbiarze rdéznie pracuja. Jedni nakladajg partiami ubita juz wczesniej gline, szukajac
formy, cierpliwie nakladajg obok siebie i na siebie niewielkie kuleczki. Inni nakladaja jej
nieco wiecej, okreslajac ksztalt uderzeniem ubijakdw. Ja nalez¢ do drugiej grupy. Stosuje
technike, ktéra pozwala mi pozostawi¢ w materii rzezbiarskiej slad mojego gestu. Uwa-
zam, ze za pomoca metody nakladania glinianych kuleczek nie uzyskatabym ekspresji,
nie pokazalabym wlasnych przezy¢ i odczu¢. Interesuje mnie formalny wynik sladu ge-
stu, ktdry pozostawiam w stanie silnej koncentracji emocjonalne;j.

59 Zalozeniem pomystodawcéw pomnika byto umieszczenie na placu przed Sukcesja
dwdch elementéw nawigzujacych do historii Lodzi: planu miasta z 1823 roku oraz po-
staci Rajmunda Rembielinskiego. Postanowitam potaczy¢ obydwa elementy wspélnym
mianownikiem — misje Rembielinskiego i id¢ stworzenia o$rodka przemystowego.

60 Rysunek, zamkniety jest z sze$ciu stron, z czterech stron okreslaja go granice kartonu,
z dwdch — przestrzen w glab. Kartka z racji swej struktury nie posiada trzeciego wy-
miaru. Moim sposobem na notacje gestu na plaszczyznie jest calkowite podporzadko-
wanie sie jej strukturze. Nie trzymam oléwka w ,,powietrzu’, moja dlon scisle przylega
do powierzchni, na ktdrej powstaje rysunek. Z czterech scisle ztgczonych palcéw tworze
powierzchnie, rysujac, przesuwam jg po kartonie. Otéwek trzymam pomiedzy kciukiem
i palcem wskazujacym. Rysik uktadam miedzy palcem wskazujacym i srodkowym (il. 6).
W trakcie pracy musi by¢ spelniony jeszcze jeden wazny warunek. Rysuje sie nie tylko
dlonia. Rysuje si¢ calym cialem. Wazna jest postawa artysty. Kresli¢ nalezy przy sztalu-
dze, sta¢ prosto, bokiem do rysunku. Reka, ktorg sie szkicuje, musi by¢ wyprostowana.
Cialo nalezy zamieni¢ w cyrkiel, ktérego rysujacym ramieniem kolejno sa: reka, ramio-
na i biodra. Opisana technika pozwala mi zachowa¢ rzezbiarskie podejscie do rysunku,
dzieki niej pozostawiam na kartonie $lad ruchu dloni, slad ruchu mojego ciala. W trakcie
pracy nic nie udaje — kresle, zostawiam $lad mojego gestu. Nie twierdze, ze inne techni-
ki rysowania sg zte. Przedstawitam jedynie mdj sposéb tworzenia.

207



KOMPLETNOSCI DZIALAN TWORCZYCH

»Umiejetnosci / Opartych o wlasne doswiadczenie« wchodzg tez fragmenty stanowiace
opis warsztatu pracy rzezbiarza z modelem®.

Wyjasnienie, nawet przyjecie postawy ciala osoby rysujacej lub rzezbigcej nie nauczy
tworzy¢ kogokolwiek i czegokolwiek. Umiejetnos¢ te zdobywa si¢ w wyniku zebranych
dos$wiadczen, podczas wielu lat pracy. Uczestniczac w plenerach, przekonalam sie, ze
kazdy z rzezbiarzy pracuje inaczej, przyjmuje inng postawe, inaczej trzyma narzedzia. Na
plenerach, na ktérych wykonywane sg rzezby z kamienia, moge z zawigzanymi oczyma
rozpoznad, kto w danej chwili pracuje. Kazdy z nas, rzezbiarzy, inaczej uderza narzedziami
o kamien, ma inny rytm, wydobywa inng melodie dzwiekow. Jest to cecha osobnicza.

W kolejnych modusach pamigtnika wyjasniam, dlaczego uklad przestrzennej relacji
pomiedzy mng, rzezba a modelem nie jest przypadkowy, lecz bardzo starannie wypracowany.
Wskazuje na zalezno$ci pomiedzy rzezbg a modelem — ponownie rzezbg a wskazaniem
podmiotu rzeczywisto$ci. Gdzie rzezba raz jawi si¢ jako rzeczywisto$¢ interpretowana,
a raz jako rzeczywisto$¢ inspirujaca na tle stalej rzeczywisto$ci inspirujacej, jaka daje
postac¢ pozujacego modela®.

Kolejne subkategorie: »Umiejetno$ci / Oparte o zewnetrzng wiedze« oraz »Umiejetnosci /
Oparte o zewnetrzne doswiadczenie« skladajg sie z wyjasnien, jakimi metodami wykorzystuje
wiedze/do$wiadczenie przekazane mi przez innych twoércéw. Wiasnie w ten egoistyczny
sposob rozumiem wspolprace — oni méwig, ja korzystam. Jest to dialog tylko w jedna
strong, oparty o analize opracowan ksigzkowych (»Umiejetnosci / Oparte o zewnetrzng
wiedze«) oraz obserwacji ich dziel (»Umiejetnosci / Oparte o zewnetrzne doswiadczenie«).

Wszystkie modusy zebrane w tych subkategoriach odpowiadaja wyltacznie na pytanie:
»Jak wspdtpracuje?«. Odpowiedzi odnajduje, stawiajac kolejne pytania: czy mozna nauczy¢
sie rysowac, malowac, rzezbid, jedynie patrzac, stuchajac, czytajac o tym, jak to inni robig?
(wykorzystujac »Wiedze / Opartg o zewnetrzne doswiadczenie«). Nie, nie mozna! Mozna
natomiast sprawdzi¢, czy wlasne doswiadczenia pokrywaja si¢ z wnioskami na temat sztuki

innych twércow (» Wiedza«).

61 Prawidlowe ustawienie modela wymaga wyznaczenia osi obserwacyjnej. Rzezba i mo-
del winny by¢ ustawione na wprost oczu rzezbiarza, tak by oba profile pokrywaly sie ze
soba. Dla komfortu pracy rzezbe oraz pozujaca osobe ustawia si¢ na podestach obroto-
wych, tzw. kawaletach.

62 Poréwnanie dwdch rzeczywistoéci, inspirujacej i interpretowanej, to chyba najprostsza
definicja pracy rzezbiarza z modelem. Nie chodzi tu o prosty podzial na rzezbe, jako
interpretowang rzeczywisto$¢, oraz na modela, jako rzeczywisto$¢ inspirujaca. Rzezba,
bedac przedmiotem nacechowanym podmiotowoscig interpretacyjna, pelni jednocze-
$nie role inicjatora inspiracji. Zadanie rzezbiarza polega na ciaglej obserwacji rzeczywi-
stosci, na odnajdywaniu i wskazywaniu punktdéw narracji inspirujaco-interpretacyjnych
i wlasciwym ich zestawieniu.

Z mojego punktu widzenia rzeczywisto$¢ interpretowana istnieje w chwili tworzenia.
Wraz z powstaniem zamienia si¢ w rzeczywisto$¢ inspirujaca.
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O takiej jednostronnej wspoétpracy, dialogu, o ksztaltowaniu »Umiejetnosci / Opartych
o zewnetrzng wiedze« pisze, wyjasniajac, ze skoro kazde dzielo sztuki jest oparte o wni-
kliwe wnioskowanie zaleznosci uktadéw wystepujacych form i ksztattéw kreujacych jego
kompozycje, to kazde dzielo sztuki jest odrebnym badaniem technik wizualnych®.

Kazde zetknigcie dtoni z materig moze by¢ inne. W sztuce powinno by¢ inne. Umiejetnos¢
tworzenia to inaczej zbiér doswiadczen zdobytych z tychze mechanicznych spotkan. Wiem
to. Jezeli obserwujemy nie tylko otaczajacg nas rzeczywistos¢, ale i wlasne cialo, wowczas
stajemy si¢ posiadaczami swoistych umiejetnosci kreujacych proces tworczy.

Umiejetnos¢ rzezbienia jest zatem $wiadomoscia tego, jaki §lad pozostawia ruch na-
szego ciata w materii. I nic wiecej. I tylko tyle. Nie mozna jej zaliczy¢ do cech uniwersal-
nych. Od twdrcy oczekuje si¢ indywidualnego spojrzenia na otaczajacg go rzeczywisto$c.
Datam temu wyraz, piszac na przyklad o wypracowanej w czasie dlugoletniej dziatalnosci
zawodowej wlasnej technologii rzezbienia®.

Pracujac, przyjmuje dwie postawy. Postawy, ktore opisywane sg kategoriami: »Ekspert/
Wiedza« oraz »Ekspert / Umiejetnosci«, ztaczonymi pytaniem »Jak pracuje?«. Pracuje,
wykorzystujac albo umiejetnosci, albo wiedze. Jak wykazata analiza pamietnika, znajduje
specjalny czas na autorskie korekty. Rozumiem je jako swoistego rodzaju $wigto. W chwili,
w ktérej naktadam gline, poddaje sie emocjom. Natomiast sprawdzajac poprawnos¢ formy
i ksztaltu, przechodze w strone dziatan koncepcyjnych®. Niezaleznie od tego, czy biegtos¢
bazuje na zewnetrznej wiedzy czy informacjach.

Podsumowujac, warto zwrdci¢ uwage, ze subkategoria » Wiedza« realizuje sie wytacznie
w zakresie odpowiedzi na pytanie: »Jak wspotpracuje?«, a w przypadku »Umiejetno$ci«

wyraznie dominuje odpowiedz na pytanie: »Jak pracuje?«. Najmniej reprezentowane sg

63 Moim zdaniem kazde dzieto sztuki jest wnikliwym wnioskowaniem z obydwu sposo-
béw postepowania. Jezeli ,,kompozycja nie jest niczym innym niz $cisle prawidtowa or-
ganizacja zywych sil, zamknietych wewnatrz elementéw w postaci napie¢” (Kandynski
1986: 98), to kazde dzieto sztuki mozna rozumie¢ jako analityczne studium istnieja-
cych zjawisk zachodzacych w ich poszczegélnych elementach, jak réwniez wystepuja-
cych miedzy nimi wspdélzaleznosci. Kazde przedstawienie jest odrebnym opracowaniem
wizualnym. Podobnie jak uczymy sie okresla¢ mysli stowem, tak mozemy nauczy¢ sie
okresla¢ mysli za pomoca technik wizualnych.

64 Mam zwyczaj akcentowania delikatnym uderzeniem dloni w gline, gest ten oznacza za-
konczenie etapu poszukiwan. Nie jest to dzialanie celowe, to raczej odruch bezwarunko-
wy. Ktérego$ dnia zauwazylam, ze tak robie. Z czasem przekonalam si¢ o nieomylnosci
podjetych w tych chwilach decyzji, przekonalam si¢ réwniez, ze jest to wyraz zgroma-
dzonej we mnie duzej iloéci energii dzialania.

65 Czas, w ktorym dokonuj¢ autorskiej korekty, jest rownie wazny jak sam proces rzezbie-
nia. To etap, w ktdrym staram sie spojrze¢ na prace tak, jakbym to nie ja byla jej autorka.
Staram sie by¢ krytyczna. W dniu, o ktérym pisze, najistotniejsza uwagg, a zarazem po-
stanowieniem bylo opracowanie calosciowej strukturalnej siatki kompozycyjnej rzezby
Rajmunda Rembielinskiego.
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zagadnienia z zakresu: »Gdzie pracuje?« — w kategorii » Wiedzy« w ogole si¢ nie pojawia-
ja, w »Umiejetnosciach« stanowia 2,1% objetosci kategorii i wlasciwe sg prawie wylacznie
»Inspiracjom«. Jak interpretowac tak duzy udzial »wspolpracy« w »Wiedzy«, dominacje
»pracy« w »Umiejetnosciach« i marginalizacje¢ »miejsca pracy« w kazdej z tych subkategorii?
Mozna to chyba wytlumaczy¢ tym, Ze zanurzenie rak w glinie jest dla mnie najistotniejsze
w trakcie calej mojej dziatalno$ci twoérczej. Zaraz potem istotna jest wiedza. Wiedza »wy-

kradziona« mistrzom pldtna i stowa.
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Czy tworca, tworzac, jest samotny?

Tresc¢ retrospekcji oraz jej analiza jednoznacznie wykazala, ze czas powstawania rzezby
jest czasem zarezerwowanym dla aktywnosci twdrczej. Wszystko, co znajduje si¢ poza
codziennoscig artysty. Wyodrebnione watki zdarzen ulozone wedlug kategorii: postawy
eksperta, osoby relacjonujacej i odnoszacej si¢ do nich emocjonalnie stanowia podstawe
do stwierdzenia, Ze okres tworzenia rzezby jest okresem odizolowania od innych spraw.

Na kartach pamietnika, a potem analizujac go, wielokrotnie zaznaczalam, ze kiedy rzezbig,
nie liczy si¢ dla mnie nic poza praca. Piszac, wspomniatam tylko raz o zyciu prywatnym
i to tylko dlatego, ze wydarzenie to stanowilo granice¢ pomiedzy czasem przed tworzeniem

Pomnika Poczgtkow Miasta Lodziiw trakcie pracy. Retrospekcje rozpoczynam wyznaniem:

Czy potrafi¢ zy¢ bez pracy nad rzezba?

Nie, nie potrafie.

MJj czas dzieli sie na $wiadome i nie§wiadome odczuwanie sensu swoich dziatan.
Rzezbi¢, pracowac nad rzezbg to okresla¢ i rozwigzywac problem — swiadomie
odczuwac. Nie rzezbi¢ to spetnia¢ wymagane Zyciem obowigzki.

Wykonanie rzezby, duzej rzezby wymaga zaangazowania i czasu, ktéry na okres jej wy-
konania musi by¢ wlasciwie zorganizowany i wykorzystany. Tworzac, przyjmuje si¢ rézne
postawy, od tych charakterystycznych dla tworcy, po zwyczajne czynnosci rzemieslnicze.

Kluczowym punktem analizy bylo rozdzielenie retrospekcji na poszczegdlne kategorie
poruszanych w nich zagadnien twérczych. Sposrdd takich kategorii wyodrebnionych z re-
trospekcji,: jak »Ekspert«, »Odniesienie« oraz »Emocje« najistotniejsza okazata si¢ kategoria:
»Ekspert«. Zawartam w niej tematy powigzane z twérczymi poszukiwaniami wypracowanymi

na podstawie zdobytej » Wiedzy« lub wypracowanych »Umiejetnosci«. Jak wykazala analiza
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retrospekcji subkategori¢ »Wiedza« tworzg odniesienia do »Wiedzy opartej o zewnetrz-
na wiedze« oraz »Wiedzy opartej o informacje«, natomiast subkategori¢ »Umiejetnodci«
tworza odniesienia do umiejetnosci opartych o »Informacje«, » Wlasne doswiadczeniex,
»Zewnetrzng wiedze« oraz »Zewnetrzne doswiadczenie«. Kategorie »Odniesienie« two-
rzg relacje, ktére mialy miejsce w trakcie powstawania rzezby oraz odnoszace si¢ do nich
autorskie komentarze, zgrupowane w subkategoriach: » Autoreferatu« oraz » Autorefleksji«.
Ostatnig grupe tworzg subkategorie powigzane z przezywanymi emocjami, podzielonymi
na intensywnos$¢ odczu¢: »Podniecenie emocjonalne« oraz »Kryzys«.

Powtarzalnos$¢ wyodrebnionych moduséw, tematéw »konstruktéw komunikacyjnych«
pozwolifa na przeformutowanie watkéw zdarzen w seri¢ odpowiedzi na trzy pytania: »Jak
pracuje?«, »Jak wspdtpracuje?«, »Gdzie pracuje?«. Czestotliwos¢ wystapien poszczegdlnych
odpowiedzi na zadane pytania stworzyta swoistego rodzaju przewodnik po tworczej pracy.
Analiza wykazala, ze tym, co dla mnie, twdrcy, jest najwazniejsze to wlasna praca, i umie-
jetnos¢ ukierunkowania postrzegania obserwacja otaczajacej rzeczywistosci — »Inspiracjic,
nastepnie na » Wlasnym i zewnetrznym doswiadczeniug, i »Zewnetrznej wiedzy«. Rownie
wazne sg zagadnienia skupione wokol odpowiedzi na pytanie:— »Jak wspolpracuje?«.
Przy czym nie chodzi tu o wspolprace bezposrednio przy wykonaniu rzezby. Czynnikiem
najwazniejszym okazala si¢ ,wspotpraca” opierajaca sie na »Umiejetnosciach opartych
o zewnetrzne doswiadczenie« oraz na »Zewnetrznej wiedzy«. Nastepnym waznym czyn-
nikiem ksztattujacym przebieg pracy twérczej sa emocje. Jak wykazaly badania, nieistotny
jest podzial na ich intensywno$¢. Niewazne jest to, czy sa mocniej lub stabiej odczuwalne,
natomiast wazny jest ich rodzaj. Emocje moga by¢ zwigzane z tworczym lub »pozatwor-
czyme stanem. Mozna tworczo zaangazowac si¢ w wykonywana prace, ale mozna tez nie
odczuwac przyjemnosci z tworzenia. Mozna tworzy¢ lub meczy¢ sie.

Emocje podzielitam na dwie grupy »Przedtworcze« i »Twércze«. Uwazam, Ze moga
wystepowacé w trakcie »Podniecenia« i podczas »Kryzysu« emocjonalnego. Do grupy
»Tworczej« zaliczylam wszystkie ich wystapienia zwigzane z procesem tworzenia, ktore
z kolei postrzegam jako akt odczuwania przyjemnosci z podjetych dziatan. W rozdziale
Wokét mojej trzeciosci pisatam: ,Moja trzecio$¢ jest emocjonalna. Jest przyjemnoscia. Jezeli
nig nie jest, odchodze¢ od kawaletu. Méwiac precyzyjniej, powstaje w wyniku przezywania
przyjemnosci. Jeszcze precyzyjniej — pojawiajaca sie pozytywna emocja jest weryfikato-
rem tego, co zrobitam. Jezeli nie udaje mi si¢ osiagnac tego stanu, odchodze¢ od kawaletu”.

Emocje »Przedtwdrcze« to emocje, ktdre okreslam jako stan prowadzacy do osiagnigcia
wlasciwego celu — odczuwania stanu » Twoérczego«. Same w sobie nie muszg zatem by¢
pozytywne, wazne by poprzedzaly emocje »Twdrcze«. W sztuce mozna poruszac si¢ po
obu skrajach odczuwania, mozna czu¢ lub poprzez dzieto wywolywac pozytywne, lub ne-

gatywne odczucia. Chodzi o to, by ich przezywanie prowadzilo do aktywnosci artystycznej
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lub przezycia estetycznego. W mtodosci wielokrotnie przekonywalam sig, ze nieumiejetne
rozporzadzanie wlasnymi emocjami moze spowodowac zniszczenie tego, nad czym praco-
walam. Zywie glebokie przekonanie, ze umiejetnos¢ odejécia od rzezby w chwili przezywania
»Przedtworczych« — emocji to jeden z wazniejszych etapéw mojego rozwoju artystycznego.

Datam temu wyraz w pamietniku, piszac:

»Stanetam przed sztaluga. Wiedzialam, ze ten dzien jest dobry, a mimo to
czulam irytacje. To wazny znak, od niej zwykle zaczyna si¢ u mnie proces
tworzenia. Zawsze tak jest. Irytacja, ktéra musze opanowac, dopilnowac, by nie
przerodzila sie w zto$¢, by wzmogta we mnie stan koncentracji. Nie wiem, co by
sie stato, gdyby w tym czasie kto§ wszedl, zadzwonil, czego$ ode mnie chcial. A
moze kiedys tak byto, tylko tego nie ustyszatam, nie zobaczylam. Odcinam sie¢
od rzeczywistosci. Maz doskonale wie, kiedy nie powinien wchodzi¢ do mojej
cze$ci pracowni” (patrz str. 58).

Kolejne, ostatnie juz pytanie, na ktore szukatam odpowiedzi, brzmi: »Gdzie pracuje?«.
Jest to kategoria, na ktora odpowiadatam najrzadziej. Analiza retrospekcji jednoznacznie
wykazala, Ze nie jest to czynnik determinujacy moja twdrczo$¢. Owszem, pracownia to wazne
miejsce, pelne inspiracji, wypelnione wspomnieniami. Moge jednak pracowa¢ wszedzie.

Lektura pamigtnika nie daje jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, czym i czy w ogole
jest samotno$¢ twdrcy. Czy znaczy to, Ze problem ten nie istnieje? A moze tworczos¢ jest
na tyle angazujaca, Ze po prostu nie ma samotnosci.

Jezeli wspominam o osamotnieniu, to zawsze jest to samotnos¢ z wyboru. To ja de-
cyduje, kiedy chce by¢ sama. Specyfika pracy artysty jest tylko to, ze chwile te sg bardzo
dlugie. Czasem mijaja miesigce, gdy kontakt z innymi rozprasza. Liczy si¢ tylko kontakt ze
wspolpracownikami. Praca rzezbiarza bywa absorbujaca, angazuje wiele wysitku i czasu,
zwlaszcza gdy termin realizacji jest bardzo krotki. Jest wiec wypelnieniem spedzanego
czasu, w ktorym nie ma mowy o samotnosci.

W przypadku tworzenia rzezb autorskich, kiedy artysta jest wolny, niezalezny od oczekiwan
zleceniodawcow, rzecz przedstawia sie podobnie. Chcac rzezbi¢, dazy si¢ do osamotnienia,
najczgsciej zamykajac drzwi pracowni. Przynajmniej ja tak robie.

Dzisiaj, juz wiem, ze czas spedzony przy rzezbie nie jest czasem, samotnosci, lecz czasem
niezbednym dla uzyskania koncentracji nad wykonywang pracg. Dzisiaj, kiedy juz wiem
wiecej o tym, jak tworze, zadaje kolejne pytania: Czy swiadomo$¢ ta bedzie miata znaczenie
w moim przyszlym zyciu artystycznym? Czy wplynie na moja prace? Jeszcze tego nie wiem.

By¢ moze jutro, gdy stane przed kawaletem... ale to juz inna rzeczywistosc.
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Praca tworcy — wyjatki z zycia
Rajmunda Rembielinskiego

Alina Barszczewska-Krupa (w artykule pt. Pokolenie Rajmunda Rembieliriskiego na
przetomie epok) pokolenie urodzone tuz po pierwszym rozbiorze Polski nazwata »generacja
napoleonidéw«. Wyznaczyta mu role ludzi skupiajacych si¢ wokot idei i odstepujacych od
walki zbrojnej przeciwko zaborcom na rzecz ,mierzenia zamiardéw na sity, w ratowaniu
dla narodu tego, co bylo do ratowania” (Dinter 1965: 72). Mimo ze Ksigstwo Warszawskie
trwalo bardzo krétko, jedynie osiem lat (1807-1815), to uksztaltowalo pokolenie, dla ktérego
idealy odzyskania niepodlegtosci wiazaly si¢ z nadziejg, jaka dawal Napoleon Bonaparte.
Do tego pokolenia nalezal réwniez Rajmund Rembielinski.

Rajmund Rembielinski urodzil si¢ w Warszawie w 1775 roku, niecale trzy lata po pierw-
szym rozbiorze Polski. Jego mtodos¢ przypadia na koniec osiemnastego wieku. W tym
czasie skonczyl Akademig Szlachecka Korpusu Kadetow w Warszawie, utworzong przez
Stanistawa Augusta Poniatowskiego.

Jak pisze Dinter w ksigzce Dzieje wielkiej kariery. £6dZ 1332-1860, Rajmund Rembielinski:
»[...] wyrastal w atmosferze rozbudzonego patriotyzmu i spoteczno-politycznych reform.
Atmosfera byta Rajmundowi tym blizsza, ze ojciec jego sprawowat funkcje sekretarza Sta-
nistawa Augusta Poniatowskiego i niewatpliwie w srodowisko domowe przenosit wrazenia
z wydarzen, ktérych byt bezposrednim $wiadkiem” (Dinter 1965: 73).

Po $mierci ojca, tuz po ukonczeniu szkoly, zarzadzal rodzinnym majatkiem i fabryka

sukna w Jedwabnej (Lomzynskie).
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W majatku ojca wprowadzil unowoczesnione metody gospodarowania, organi-
zowal o$wiate wsrdd chlopow, przestrzegal ludzkiego ich traktowania. Produkeje
udoskonalil i oparl na wzorcach zachodnioeuropejskich (Dinter 1965: 73).

Kariere wysokiego urzednika panstwowego rozpoczat wkrotce po utworzeniu Ksigstwa
Warszawskiego. Na stanowisko prezesa Komisji Lomzynskiej zostal powotany w roku 1807.
Piastowal je bardzo krétko. Przepisy Kodeksu Napoleona (fr. Code Napoléon, Code civil
des Frangais) nie pozwalaly wlascicielom ziemskim obejmowa¢ m.in. funkcji prefekta na
tym terenie, na ktérym znajdowaty si¢ ich dobra osobiste. Zostal wigc przeniesiony przez
Fryderyka Augusta na analogiczne stanowisko do urzedu ptockiego 19 stycznia 1808 roku
(Dobronski, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 24).

Ksigstwo Warszawskie powstate w wyniku traktatu pokojowego pomiedzy cesarzem
Francji, Napoleonem Bonaparte i Imperium Rosyjskim oraz Krélestwem Prus otwieralo
Polakom dwie drogi dzialania: jednym pozwalalo na czynna stuzbe w agendach wojsko-
wych, innym — w cywilnych.

Zdaniem Barszczewskiej-Krupy:

Dla goretszych i zapalczywszych armia otwierala perspektywy wysokich stano-
wisk oficerskich. Cywilna stuzba rzadowa dysponowata wigkszg liczbg etatow niz
kandydatéw. Starsi budowali panstwo, mlodzi wolg czynu, patriotyzm ujawniali
w zawodzie zolnierskim. Rembielinski przylgnal do starszych, obejmujac w
1807 r. prefekture departamentu fomzynskiego, by w rok pdzniej objac¢ to samo
stanowisko w Plockiem. Miat wowczas 32 lata (Barszczewska-Krupa 1989: 9).

Rembielinski byt dobrym organizatorem, odznaczat si¢ sumiennoscig, pracowito$cig oraz
lojalnoscig w stosunku do zwierzchnikéw. Wymienione cechy cenili 6wcze$ni rezydenci

francuscy, sprawujacy wladze administracyjne pod patronatem Napoleona.

Za wywigzywanie sie¢ z obowiazkow prefekta plockiego minister spraw we-
wnetrznych i policji udzielil mu pisemnej pochwaly zywej jego czynnosci
(Barszczewska-Krupa 1989: 10).

W dowdd uznania 16 maja 1809 roku Rembielinski otrzymal stanowisko generalnego
intendenta armii polskiej przy gtéwnej kwaterze ministra wojny, ksiecia Jézefa Poniatow-
skiego. Dzien pdzniej zostal odznaczony Orderem $w. Stanistawa (Barszczewska-Krupa
1989: 10).

W pierwszych latach urzedowania Rajmund Rembieliniski musiat swoje dziatania skupi¢
wokol potrzeb gospodarki wojennej. Nie byt to jeszcze czas, w ktérym mogt poswiecic sie
planowaniu rozwoju ksiestwa. Toczyta si¢ wojna polsko-austriacka. Do obowigzkéow de-
partamentu plockiego nalezala, migdzy innymi, obrona granic jednostki organizacyjnej,
stuzba wywiadowcza oraz zaopatrywanie wojskowych twierdz w Modlinie i Serocku, gdzie

zgromadzono trzymiesieczny zapas Zywnosci.
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Po zakonczeniu dziatan wojennych Rajmund Rembielinski przystapit do porzadkowania
i usprawniania administracji przypisanego mu departamentu. Wprowadzit wobec wojtéw
i burmistrzéw miast obowigzek sporzadzania dziennikéw sprawozdawczych. Zebrane,
zredagowane oraz uzupelniane tekstami Rembielinskiego opracowania systematycznie
wydawano jako dzienniki departamentowe — ,,Dziennik Departamentowy Plocki” (do nr

72 z dnia 15 lutego 1812 r.) i ,,Dziennik Urzedowy Departamentu Plockiego” (od nr 73).

»Dziennik Urzedowy Departamentu Plockiego” nalezal do nielicznych pism,
ukazujacych si¢ po 1815 r. Zmienialy sie z czasem tytuty, ale wydawnictwo za-
poczatkowane przez R. Rembielinskiego trwalo nadal. Ostatni numer ukazat si¢
23 stycznia 1915 r. — jako nr 2 w 106 roku istnienia tego pisma (Kociszewski,
cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 43).

W okresie petnienia obowigzkow prefekta departamentu plockiego zwigzat sie z loza
masonska. Byt cztonkiem Towarzystwa Wolnych Mularzy w Ptocku.
Rembielinski byl wielkim dozorcg Kapituly wlozy masonskiej siddmego stopnia,

zwanej Swigtynig Madroéci, a takze Kawalerem Rézanego Krzyza (Konarska
-Pabiniak, b.d.: 5).

Jako prefekt Rajmund Rembielinski dbat o polepszenie infrastruktury miasta. Zabiegal
o osiedlanie rzemie$lnikdw na terenie Plocka i prefektury, zachecat rolnikéw do obejmo-
wania opuszczonych gospodarstw, tworzac odpowiednie prawo zwalniajace przybytych
osadnikéw z podatkéw oraz innych optlat. Za jego prefektury uporzadkowano gospodarke
wodng. Kociszewski pisal, ze zaczeto likwidowa¢ prywatne groble i ,mlyny [...], gdyz te
bezplanowe urzadzenia zamulaly rzeki i utrudniaty sptaw” (Kociszewski, cyt. za: Barsz-
czewska-Krupa 1989: 45).

Wszelkie dziatania i plany poprawy sytuacji gospodarczej przerwal wybuch wojny (druga
wojna polska). Od 20 grudnia 1812 roku Rajmund Rembielinski byt odpowiedzialny za
organizacj¢ administracyjng pospolitego ruszenia na terenach departamentu ptockiego
(Kociszewski, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 46). Z opracowania z 1860 roku Zywot
Rajménda Rembieliriskiego Michata Chodzki wynika, ze ,Rajmdénd Rembielinski nie dat
sie nikomu uprzedzi¢ w stuzbie, a ktéremu pomimo do$wiadczenia i zdolnosci swoich,
wysileniem tylko nadludzkim, jaki$ skutek obiecywala” (Chodzko 1862: 23). Niecate dwa
lata przed traktatem kongresu wiedenskiego ustalajacym nowy porzadek polityczny Euro-
py, 4 lutego 1813 roku, tuz przed wkroczeniem Rosjan na tereny departamentu plockiego,
Rajmund Rembielinski udal si¢ do Drezna. Prowadzit ze sobg tysigc ludzi wybranych
z pospolitego ruszenia, gwardii narodowej i konskrypcjonistéw, ktdrzy po polaczeniu sie
z generalem J.H. Dabrowskim przeszli nastepnie pod dowddztwo wicekroéla Eugeniusza

(Kociszewski, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 46).
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Mimo czynionych przez wicekréla propozycji, Rembielinski nie zdecydowat si¢ na po-

dréz wraz z wojskiem do Wtoch.

Rajmund Rembielinski najuprzejmiej w Dreznie od ksiecia warszawskiego, krola
saskiego, byl przyjmowany, a pomimo usilnych nalegan wicekréla wloskiego
Eugeniusza, aby z nim jechal do Wloch, gdzie ten z rozkazu Napoleona dla zajecia
gléwnego dowddztwa nad wojskiem pospieszal, i gdzie Rajmund Rembielinski
przy boku jego wszelkich godno$ci mogt dostapic, bez zalu odmoéwit, sadzac
obowigzkiem swoim pozosta¢ przy nieszczesliwym krélu, z ktérym niedlugo
potem na spotkanie cesarza Napoleona do Lipska udal si¢ (Chodzko 1862: 26).

Jak podaje Chodzko, Rembielinski w tym czasie nie byt zdréw. Przychodzace wiado-
mosci z frontu — bitwa pod Lipskiem przegrana przez Napoleona, $mier¢ ksigcia Jozetfa
Poniatowskiego — nie byly pomyslne. Mozna sadzi¢, ze ten stan rzeczy sklonit go do
wyjazdu z Drezna i powrotu do rodzinnego majatku, Kro$niewic.

Po ustaleniach kongresu wiedenskiego w strukturze nowo powstatego Krolestwa Polskiego
Rembielinski piastowal stanowisko prezesa Komisji Wojewodztwa Mazowieckiego. Funkcje
te pelnit od 1815 do 1832 roku. Byt to czas, w ktérym jego praca koncentrowata si¢ wokaot
trzech aspektow: gospodarczego, administracyjnego oraz politycznego. Bledem byloby
stwierdzenie, ze byl tworcg idei nowego wymiaru przemystu wprowadzanego do miast. Jak
stusznie zauwazyl Henryk Dinter, byt raczej bardzo dobrym wykonawcg mysli i zatozen
ministra skarbu Krolestwa Polskiego Franciszka Ksawerego ks. Druckiego-Lubeckiego,
ministra spraw wewnetrznych Ksigstwa Warszawskiego i Krélestwa Polskiego Tadeusza
Antoniego Mostowskiego czy wreszcie Stanistawa Staszica (Juskiewicz, Turowski 1978).

Opierajac sie na wnioskach Michalika (przedstawionych w opracowaniu Dziatalnos¢
Rajmunda Rembieliniskiego w oczach wspétczesnych i potomnych), mozna powiedziec, ze nie
sprawdzit si¢ jako polityk sejmowy. Michalik, powolujac sie na zrédto (Askenazy 1929: 384),
podaje, ze byla to nagroda cara za wzorowe pelnienie obowigzkéw w ,,Centralnej Komisji
Likwidacyjnej, ktérej zadaniem bylo zabezpieczenie i likwidacja archiwéw, sprzetow, ka-
pitaléw, nieruchomosci itp. organizacji spiskowych dzialajacych w Krélestwie Polskim”
(Michalak, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 120). W roku 1820 zostat nie tylko nomino-
wany na marszalka, ale i odznaczony Orderem $w. Anny. Chodzko podkreslit rowniez, ze
wspolczesni nie zawsze oceniali go wysoko. Za apogeum dziewigtnastowieczny publicysta
uznal sformutowanie petycji poselskiej w trakcie obrad sejmowych sesji listopadowej o
wotum nieufno$ci dla marszatka. ,Ostatecznie konflikt miedzy marszatkiem a postami
zazegnano dzieki wnioskowi deputowanego z Warszawy” (Michalak, cyt. za: Barsz-
czewska-Krupa 1989: 122). Jednak wystapienie Rembielinskiego, ,,sktadajacego publiczne
wyjasnienia stowami, Ze cale jego postepowanie wobec opozycji sejmowej wynikalo z ko-

niecznosci, by zadowoli¢ Ojcowskie serce Monarchy”, nie przysporzyto mu sympatykow
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(Michalak, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 122). Nie nadszedl jeszcze czas pozytywnych
dziafan dla rozwoju Krélestwa Polskiego.

Wactaw Ostrowski w opracowaniu Swietna karta z dziejéw planowania w Polsce. 1915~
1830 zwrdcit uwage, ze juz w czasie istnienia Ksigstwa Warszawskiego zdawano sobie
sprawe z konieczno$ci reorganizacji gospodarki — z rolniczego na przemystowy. Wojny
oraz narzucona unia osobista z Saksonig ,,zamienita Ksiestwo w rynek zbytu dla wyrobéw
rozwinigtego wczesniej przemystu saskiego” (Ostrowski 1949: 16). Préba zmiany sytuacji
polegajaca na nadaniu przywilejow i ulg podatkowych osiedlajacym sie cudzoziemskim
rzemies$lnikom oraz przemystowcom nie wystarczyla. Aby rozwinat si¢ przemyst, nalezalo
stworzy¢ lepsze warunki na poziomie ustalen i uméw miedzynarodowych.

Za pierwszy spektakularny sukces dziatan rzagdu mozna uzna¢ wykorzystanie zmiany
polityki celnej Rosji. Rok 1822 przyniost praktyczng likwidacje bariery celnej na towary
wytwarzane w Krolestwie. Kolejnym sukcesem stala si¢ zawarta w 1825 roku konwencja
z Prusami. Wprawdzie naktadata na polskie zboze niewielkie optaty celne, ale jednoczesnie
wprowadzata bariere celng na przeptyw towaréw z Prus i w konsekwencji nie wpuszczata
na teren Krdlestwa pruskiego sukna. Uktad ten wyeliminowat groznego konkurenta dla

mlodego polskiego przemystu sukienniczego.

Jednocze$nie nowe przepisy celne stworzyly niekorzystne warunki dla rozwoju
przemystu wldkienniczego pod zaborem pruskim, nastawionego na zaspakajanie
potrzeb rolniczej ludnosci ziem polskich, czyli w znacznej mierze ziem Krole-
stwa. W tej sytuacji nie pozostawalo wigc wiékiennikom do wyboru nic innego,
jak przenies¢ sie do Krolestwa, tym bardziej ze wladze polskie za posrednic-
twem swoich agentow obiecujg wiele utatwien bytowych i produkeyjnych oraz
mozliwos¢ zdobywania wyrobéw nie tylko w Krdlestwie, lecz i na rozleglych

obszarach Cesarstwa Rosyjskiego (Bajer, cyt. za: Dinter 1965: 67).

Opracowanie struktury przemystu Krolestwa rzad rozpoczal od zebrania statystycznych
zestawien przywozu i wywozu produktow. Zaktadal réwniez, ze gospodarka powinna
opierac si¢ na surowcach krajowych. Statystyczne opracowania byly niezbedne do utwo-
rzenia mapy przemyslowych osrodkéw. Wigzalo sie to rowniez z wyznaczeniem szlakow
komunikacyjnych wewnatrz Krélestwa, umozliwiajgcych transportowanie wytworzonych
produktéw za jego granice.

Nastapita rozbudowa drég bitych, ktérych zbudowano nowych do 1830 r. ponad
tysigc km. Poprawie ulegla tez komunikacja wodna dzieki usptawnianiu rzek i
budowie Kanatu Augustowskiego, ktéry mial otworzy¢ mozliwosci ominiecia

tranzytu przez Prusy dla produktéw polskich wysylanych morzem na Zachéd
(Gierowski 1982: 159).
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Wyzej wymienione dziatania mialy przyszlym twércom przemystu w Krélestwie zapewnié
odpowiednie warunki rozwoju. Aby plan gospodarczy mégt by¢ pomyslnie realizowany, musiat
zosta¢ spelniony jeszcze jeden warunek: nalezalo wzbogaci¢ Krélestwo o rzesze fachowcow,
w tamtym czasie rzemie§lnikow cechowych. Rzad zadbat o to dwutorowo — z jednej strony
sprowadzil cudzoziemcéw, a z drugiej ktadl nacisk na stworzenie szkolnictwa polskiego.

Zasiedlanie terendéw Krolestwa Polskiego specjalistami rekodzielnictwa prowadzono
wedlug planu. Nie poprzestano, jak czyniono to w Ksigstwie Warszawskim, jedynie na
stworzeniu dogodnych warunkéw prawnych, nadajac przybyszom przywileje, ale utworzono
system wynagradzanych emisariuszy, ktérzy mieli przekonywa¢ cudzoziemskich fachowcow
do osiedlania si¢ w Krélestwie. Tworzono prospekty i ogloszenia zach¢cajace do przyjazdu

i osiedlania sig, ktére nastepnie rozsytano pocztg na tereny Prus.

Cala akcja nabrala takich rozmiardw, ze rzad pruski przedsiewziat ostre $rodki
zaradcze. Agentow werbunkowych $cigano i wigziono, emigrantom utrudniano
wyjazd z kraju (Ostrowski 1949: 21).

Dbano réwniez o rozwdj szkolnictwa, powstawaty szkoty zawodowe. Jak podaje Ostrowski,
»zobowigzywano cudzoziemskich fabrykantéw do zatrudniania uczniéw sposrdéd miejscowe;j
ludnosci, wreszcie wysytano mlodziez na specjalizacje za granice” (Ostrowski 1949: 21).
W roku 1816 powstata w Kielcach Szkota Akademiczno-Gérnicza, dziesiec lat pdzniej,
w roku 1826, utworzono w Warszawie jedna z pierwszych tego typu uczelni — Szkote Po-

litechniczng. Na internetowej stronie Politechniki Warszawskiej czytamy:

Tradycja Politechniki Warszawskiej — najwigkszej i najstarszej uczelni tech-
nicznej w Polsce — sigga poczatkéw XIX wieku. Za date powstania szkolnictwa
technicznego w Warszawie przyjmuje si¢ rok 1826, w ktérym zostala otwarta
Szkota Przygotowawcza do studiow technicznych. Inicjatorem powstania szkoty
i autorem programu nauczania byt dziatajagcy w Komisji Wyznan Religijnych
i O$wiecenia Publicznego Stanistaw Staszic — wszechstronny uczony i dziatacz
os$wiaty. Niestety, po kilku zaledwie latach dzialania, szkota ta zostala zamknieta
w roku 1831, w ramach represji po wybuchu powstania listopadowego (https://
www.pw.edu.pl/ Uczelnia/Historia).

W rzadzie Krélestwa Polskiego rzecznikiem uprzemystowienia kraju byt minister spraw
wewnetrznych Tadeusz Mostowski. Kierowany przez niego resort ,,zajmowat si¢ sprawami
przemystu, osadnictwa, zarzadu miast i osad rzadowych” (Dinter 1965: 71). Mostowski
byl pomystodawcg planu badania miasteczek na podstawie raportéow spisywanych przez
prezesow komisji wojewddzkich. Wyniki badan umozliwialy celowe osiedlanie imigrantéw.
Pod jego kierownictwem, piastujac stanowisko dyrektora Wydzialu Przemystu i Kunsztow,
pracowat Stanistaw Staszic, ktéry ,,wybitnie przyczynit si¢ do planowania rozwoju przemy-

stu, dostarczal podstaw teoretycznych i statystycznych, inspirowal, zachecat do dziatania.
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Mimo podeszlego juz wieku objezdzal osiedla rzadowe, kwalifikowal je na osady fabrycz-
ne lub sprawdzal, czy zaczete dzielo przebiega prawidtowo. Miedzy innymi byt w Lodzi”
(Plenkiewicz, cyt. za: Dinter 1965: 71).

Trzecig wazng osoba w rzadzie, odpowiedzialng za rozwoj gospodarczy kraju, byt
minister skarbu ks. Drucki-Lubecki. Wielu historykéw, o czym wspomina réwniez
Dinter w Dziejach wielkiej kariery £6dZ 1332-1860, uwazalo go za osobe kontrowersyjna,
jednoglodnie przyznajac, ze przyczynil si¢ do rozwoju gospodarki Krélestwa, skutecznie
organizujac $rodki finansowe.

Ksigze Lubecki byt zwolennikiem samodzielnosci finansowania krajowych przedsieg-
wzie¢, wiec — rezygnujac w 1824 roku z oferty francuskich finansistéw, oparl gromadzenie
kapitatu na zaostrzonym systemie podatkowym. Cytujac za Ostrowskim stowa ministra
Lubeckiego: ,,Lubecki obawial si¢ zaleznosci od zagranicznego kapitatu; chociaz braklo
mu czesto srodkow na realizacje swych $§miatych projektéw, nie chcial korzysta¢ z obcej
pomocy, ktéra w przypadku nie do§¢ pomyslnego rozwoju catej akcji moglaby »wiekszym
jeszcze krajowi grozi¢ ubodstwem«” (Ostrowski 1949: 22). Do jego osiagnie¢¢ nalezy m.in.
utworzenie Towarzystwa Kredytowego oraz Banku Polskiego.

Zrealizowanie naj$mielszych planéw rzadowych bez pracy w terenie nie zapewnitoby
sukcesu gospodarczego kraju. Podzial struktury organizacyjnej opieral si¢ na wojewddz-
twach, ktore z kolei podzielono na obwody i powiaty. Funkcje nadrzedng w wojewodztwie
pelnil prezes Komisji Wojewddzkiej. W przypadku wojewddztwa mazowieckiego
w latach 1816-1832 byt nim Rajmund Rembielinski.

Wielu autoréw opisujacych Rajmunda Rembielinskiego pytato: ,,Czy byt on jedynie
zdyscyplinowanym, zdolnym urzednikiem realizujagcym konsekwentnie program wtadz
rzadowych, czy tez dzialal samodzielnie, wprowadzajac w zycie wtasne koncepcje indu-
strializacji?” (Pus, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 53-54). Odpowiedz zawsze byta
podobna: ,Nie wykonywal §lepo rozkazdéw, lecz pelen tworczej inicjatywy umiat sie prze-
ciwstawi¢ wladzom zwierzchnim, jesli dopatrzyt si¢ szkodliwosci wydawanych zarzadzen.
Szczegblnym staraniem objal uprzemystowienie miast wojewddztwa mazowieckiego.
Mianowany w 1820 r. radcg stanu mdgt skutecznie przeprowadza¢ swoje zamierzenia”
(Dinter 1965: 73).

Rajmund Rembielinski, jak czytamy w opracowaniu Wiestawa Pusia, ,,reprezentowat
okreslone, postepowe poglady na niektére kwestie obejmujace zagadnienia gospodarcze”
(Pus, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 56). Byl zwolennikiem odejscia od regut feudal-
nych, uwazal, ze podatki powinny by¢ rozkladane sprawiedliwie, zaleznie od wysokosci
czerpanych dochodéw. Budowanie miast, o§rodkéw przemystowych powinno si¢ odbywac
wedlug przygotowanego planu gospodarczo-przestrzennego (Barszczewska-Krupa 1989: 56,
cyt. za: Missalowa 1964: 41-46).
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Od czego si¢ zaczelo? Jak rozpoczela sie realizacja planu uprzemystowienia wojewddztwa
mazowieckiego? Jakimi wzgledami kierowat si¢ Rembielinski przy wyborze miejscowosci?
Jakie czynniki wywarly wptyw decydujacy na lokalizacje przemystu w skali regionalne;j?
Na takie pytania staral si¢ odpowiedzie¢ Wactaw Ostrowski, specjalista planowania prze-
strzennego, w opracowaniu Swietna karta z dziejéw planowania w Polsce. Jego zdaniem
zadecydowalo o tym geopolityczne i gospodarcze polozenie zachodniej czesci wojewodztwa
mazowieckiego na mapie 6wczesnej Europy. Nie bez znaczenia byto wlasciwe uksztaltowanie

terenu, wymagane przez éwczesng technologie przemystu wiékienniczego.

Nalozony obowigzek zaopatrywania si¢ w $wiadectwa pochodzenia towaréw
w stolicy swego wojewodztwa kierowal fabrykantéw do Warszawy. Warszawa
lezata na drodze eksportu i fabrykant, wybierajac si¢ tam, nie nadktadat drogi;
natomiast mieszkancy osad przemystowych wojewddztwa kaliskiego, udajac
sie do Kalisza, wedrowali na zachdd, co pociagato za sobg dodatkowe koszty
i strate czasu (Ostrowski 1949: 36).

Zdaniem autora na powodzenie planowanego przedsiewzigcia gospodarczo-przemysto-
wego zlozylo si¢ wiele czynnikéw, m.in. stworzenie wlasciwej korelacji miedzy osrodkami
biorgcymi udzial w finalnym zakonczeniu. Poréwnujac tereny waskiego przygranicznego
pasa ciggnacego si¢ pomiedzy Izbicg a Tomaszowem, potozone wzdtuz zachodniej granicy
wojewodztwa kaliskiego, do terendw zachodniej cz¢sci wojewddztwa mazowieckiego, wska-
zal wspdlny czynnik — sprzyjajace polozenie wzgledem emigracyjnej drogi przybyszow
z Niemiec.

Bardzo korzystne dla wojewddztwa mazowieckiego bylo bezposrednie polaczenie
szlakiem kupieckim z Warszawy do Rosji. Topografia terenu to kolejny wazny element,
ktéry brano pod uwage, wyznaczajac zachodnia czgs¢ wojewodztwa mazowieckiego na
okreg przemystowy. Wymagane byto pagérkowate uksztaltowanie terenu oraz zageszczenie
niewielkich rzek.

Warunki te spelnial teren wokdt Zgierza, Lodzi, Dabia, Przedecza oraz Gostynina. War-
to przytoczy¢ tu wybrane przez Ostrowskiego opinie decydentow. Jak pisal Rembielinski,
we wszystkich tych miastach ,,znajduja sie biezace wody, koniecznie do foluszéw i farbian
potrzebne”. Opinie t¢ podzielal Stanistaw Staszic wizytujacy w 1825 roku £6dz — miasto
»znajduje sie z cala swojg rozlegla okolicg pod obszernym i wyniostym wzgérzem, z ktérego
niezliczone trzyszczg zrodla. Tych zbieg wdd tatwo tak kierowany by¢ moze, iz prawie przy
kazdego fabrykanta mieszkaniu przebiega¢ moga dla jego uzytku strumienie” (Ostrowski
1949: 37). W okolicy znajdowato si¢ duzo laséw, z ktérych mozna bylo bra¢ drewno nie-
zbedne do budowy domow, warsztatéw i fabryk.

Krzysztof Wozniak w artykule Inicjatywy przemystowe Rajmunda Rembieliriskiego

w todzi w latach 1820-1830 uzupelnit rozwazania Ostrowskiego o jeszcze jeden bardzo
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wazny aspekt — o dogodne stosunki wlasnosciowe, wolne od obcigzen prywatnych.
Tereny wokét Lodzi nalezaty do rzadu, nadawaly si¢ wiec znakomicie do rozbudowywania
o$rodkow przemystowych przyciagajacych nowych osadnikéw (Wozniak, cyt. za: Barsz-
czewska-Krupa 1989: 61).

Zdaniem Ostrowskiego bardzo korzystny byt brak mozliwosci rozwoju innych dziedzin
gospodarki. Rembielinski pisal w jednym ze swych raportéw, ze wybiera na ten cel ,miasta
po wiekszej czgsci zadnego dochodu niedajace” (Ostrowski 1949: 38).

Od czego si¢ zaczeto? Jak rozpoczela sie realizacja planu uprzemystowienia wojewddztwa
mazowieckiego? Jakie byly pierwsze decyzje Rajmunda Rembielinskiego?

Prace rozpoczat od budowy sieci drog taczacych mozliwie w jak najkroétszych liniach
sasiadujace ze sobg miasta oraz od wyznaczenia gléwnych szlakéw komunikacyjnych
o strategicznym znaczeniu dla powstajacego osrodka przemystowego. Szczeg6lng uwage
zwrdcil on na uporzadkowanie zaniedbanego traktu biegnacego z péinocy na potudnie,
z Wloclawka przez Leczyce, Zgierz, £6dz do Piotrkowa. Nastepnie zadbat o polaczenie
Kalisza z Warszawg poprzez L6dz, Zgierz i Lowicz, tworzac tzw. trakt fabryczny (Ostrow-
ski 1949: 38-39).

W roku 1820 Rembielinski podczas kolejnej inspekcji zwiedzit polozone na terenie przy-
naleznego mu wojewddztwa dwie osady zalozone przez ziemskich wtascicieli — Ozorkéw
oraz Aleksandréw. Z jego szczegdlnym uznaniem spotkata si¢ osada Aleksandréw, zato-
zona przez Rafala Bratoszewskiego. W jednym ze swoich raportéw pisat: ,,Obszerny rynek
i kilka ulic szerokich i prostych nadaje jej ksztalt jednego z lepszych w Polsce miasteczek”
(Ostrowski 1949: 41). Miasteczko zapewne bardzo korzystnie prezentowalo si¢ na tle po-
zostalej okolicy. Autor Swietnej karty z dziejéw planowania w Polsce zebrat dla czytelnika

fragmenty raportéw Rembielinskiego:

A wiec byta to ,,posepna czg$¢ obwodu feczyckiego”, okolica gorzysta i po wigkszej
czesci piaszczysta, na pierwszy rzut oka dzikiej jeszcze natury czynigca wraze-
nie. [...] T oto w tych zapadlych stronach powstaja bez pomocy rzadu wzorowe
miasteczka, w ciggu kilku lat zabudowuja si¢ i zaludniaja, rozbrzmiewaja stu-
kotem warsztatow, odwiedzane sg przez kupcow z dalekich stron, dostarczaja
sukna armii polskiej oraz wysytaja je do Rosji i Chin (Ostrowski 1949: 41-43).

Historyczne wydarzenia pozwolily dziata¢ Rajmundowi Rembielinskiemu zaledwie przez
szesnascie lat. Mimo tak krotkiego czasu prezesowi Komisji Wojewddztwa Mazowieckiego
udalo sie zrealizowa¢ ambitne plany zalozenia od podstaw osrodka przemystu witokienni-
czego. Strategia dzialan Rembielinskiego pozwala wyodrebnic¢ dwa etapy realizacji projektu.
Pierwszy opieral si¢ na zespoleniu pieciu osad rekodzielniczych w organizacyjna strukture

wspolpracy. Miasteczka miaty by¢ skupione wokoét osrodka spetniajacego funkcje handlowe
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i administracyjne (Ostrowski 1949: 45). Drugi etap, znacznie odwazniejszy, opieral sie na
»stworzeniu jednego wielkiego osrodka przemystowego” (Ostrowski 1949: 50).

W koncu lutego 1821 roku Rembielinski otrzymat reskrypt namiestnika J. Zajaczka za-
twierdzajacy projekt pierwszego planu o$rodka przemystu sukienniczego zlozonego z pieciu
miasteczek: Zgierza, Lodzi, Dabia, Podrzecza oraz Gostynina — ,lezacych w zachodniej czesci
wojewddztwa, w promieniu niespetna 50 kilometréw wokot Leczycy, upatrzonej na o$rodek
okregu; w Dabiu, »ktore stusznie za matke wszystkich osad sukienniczych w wojewddztwie
tutejszym poczyta¢ mozna, jeszcze przez rzad pruski osadzeni byli nieliczni sukiennicy. W
Leczycy mialy odbywac sie dwa razy do roku jarmarki na welng; juz uprzednio zarzadzit byt
prezes regulacje miasta” (Ostrowski 1949: 45). O rozmachu, z jakim Rembielinski przystapit
do dzialania, $wiadczy fakt, ze juz w 1821 roku zakonczyly si¢ prace nad regulacja terendéw
Zgierza i Podrzecza pod przyszla dziatalno$¢ osadnikéw. W raporcie z grudnia tego roku
czytamy, ze ,w Zgierzu urzadzil nowa osade, sktadajaca si¢ z 230 placow i wybudowat 20
domoéw” (Ostrowski 1949: 45). W koncu roku 1823 zakonczyt prace nad urzadzeniem
w Leczycy nowej osady rekodzielniczej ztozonej z doméw dla pierwszych zagranicznych
osadnikéw oraz wyznaczyt w terenie nowe osady w Gombinie, Rawie i Brdowie. W tamtym
okresie na gtéwny osrodek administracyjny wyznaczony zostal Lowicz.

W roku 1825 tereny rozbudowy o$rodkéw przemystowych, o ktore dbal Rembielinski,
odwiedzit Stanistaw Staszic. Po wizytacji i ocenie stanu zaawansowania prac Staszic przeniost
administracje z Lowicza do Zgierza. Zmiany tej dokonal, kierujac si¢ centralnym potoze-
niem Zgierza wzgledem pozostatych osad. Dlaczego Rembielinski od samego poczatku nie
dokonat takiego wyboru? Odpowiedz zdaje si¢ oczywista. Jak wynika z opisu sporzadzonego
przez Staszica, gdy po raz pierwszy odwiedzit to miejsce, zastal: ,, kilka doméw zydowskich
drewnianych, jak pospolicie z dziurawymi dachami i bez szczytéw, a 20 chat mieszczanskich
rolniczych, porozrzucanych bez porzadku, bez bruku, petnych blota i ngdzy”. W roku 1825
rzecz wygladala zgota odmiennie — ,,teraz nie ma znaku, gdzie dawne chaty staly, widzie¢
kilka dlugich szerokich ulic, dwa wielkie rynki, blisko trzysta porzadnych, po wigkszej czgsci
murowanych i dachéwka pokrytych doméw, wiele z nich wznosza si¢ pietrami, wszystkie
wlascicieli kosztem wystawione, wszystkie zamieszkale samymi fabrykantami, kupcami.
Trzy tysiace wynosiludnos¢, 500 jest samych majstrow” (Ostrowski 1949: 47). Biorac pod
uwage, ze Rembielinski zmian tych dokonal zaledwie w przeciagu trzech i p6t roku, moégt
decyzje Staszica rozumie¢ jako dowdd uznania: ,,Dochodzilem tego rzadkiego zjawiska
przyczyn” — pisze dalej Staszic.

Szczgsliwym trafem stalo sig, ze Zgierz w posrodku tych wszystkich zaktadéw fabrykan-
skich i rekodzielniczych, ktére Rzad i obywatele partykularni tak starannie i kosztownie od
kilku lat zaprowadzaja nad rzekami Warta, Nerem i Bzurg... szczg¢§liwym trafem znajduje

sie... Ma wiec z samego polozenia w sobie zaréd koncentrowania si¢ tu wewnetrznego
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i zewnetrznego, a szczeg6lnie rosyjskiego handlu suknami... W Zgierzu znajduje sie¢ ten
punkt, z ktdrego szukajacy sukna w kilka godzin moze zwiedzi¢ najwieksze nasze terazniej-
sze sukiennicze miasta: Ozorkéw, Koo, Dabie, Przedecz, Gostynin, Leczyce, Aleksandrow,
Konstantynéw, L6dz, Pabianice itp. (Ostrowski 1949: 47-48).

Dowodzito to sukcesu nie tylko Rembielinskiego, ale i stusznosci politycznych zabiegdéw
ministra Mostowskiego, dziatajacego wraz ze Staszicem, oraz ministra Lubeckiego.

Rembielinski przypisal Lodzi specjalng role — miejsca, w ktérym rozwijac si¢ miala
produkcja Inianych i bawelnianych tkanin. Ta decyzja otworzyla droge do realizacji jego
drugiego planu — stworzenia na terenie wojew6dztwa mazowieckiego dominujacego osrodka
przemystowego. Od tego czasu mialy rozwijac si¢ dwie formy produkeji: rekodzielnicza oraz
fabryczna. Warto tu zacytowac stowa Rembielinskiego skierowane w sierpniu 1824 roku do
rzadu: ,,...zamiast dzielenia sit dzialalnych, od administracji Krélestwa Polskiego zawistych,
takowe kolejne skoncentrowa¢ do zaprowadzenia w calej zupelnosci zamierzonych rezul-
tatow, na co £6dz z przyczyny dogodnego ze wszech miar potozenia swego i miejscowych

zalet przed innymi zastugiwac zdaje si¢”. Po trzynastu latach w 1837 roku pisal dalej:

Gdy urzadzenie fabryk sukna do tego doprowadzitem byl stopnia, ze welnianych
wyrobow procz ubrania wojsku i dostarczania znacznej ilosci na inng konsumpcje
krajowa przeszto 60 tysigcy postawéw rocznie na handel chinski wysytanych
bylo, a gtéwnie miasto fabryczne Zgierz, nowo urzadzone i wybudowane, 760
dusz poprzednio liczace, juz do 12 tysiecy czynnej ludnosci dochodzilo, wowczas
przedsiewziolem byl wprowadzi¢ fabrykacje bawelnianych i Inianych wyrobdw.
W tym celu obratem byt miasto £6dz, ktéremu znakomita nadalem rozleglos¢:
tak dalece, ze gtéwna w nim ulica, cztery wiorsty wynoszaca, réwnie jak wiele
innych nowo zatozonych obecnie rozmaitego rodzaju fabrykantami osadzona
zostata (Ostrowski 1949: 50-51).

Ostrowski bardzo stusznie podkresla, ze to zupelnie nowe podejscie do zalozen plano-
wania przestrzennej lokalizacji przemystu. Wprawdzie nie byly to dzialania nowatorskie
w skali Europy, gdyz na zachodzie kierunek scalania rozproszonego przemystu rozwijat
sie juz od jakiego$ czasu, nie mozna jednak zarzuci¢ polskiemu rzadowi bezrefleksyjnego
popierania przestarzatych technologii w latach dwudziestych dziewigtnastego wieku.
Nalezy dzialania te rozumie¢ jako pierwszy krok wprowadzajacy widkienniczy przemyst.
Nie nadszed! jeszcze czas zmechanizowania procesu produkcyjnego. Teraz najwazniejsze
bylo zasilenie kraju w fachowcow, ktérzy mogliby przystapi¢ do pracy jako majstrowie
i robotnicy przysztych fabryk. O tym, jak istotne bylo zrealizowanie planu sprowadzenia
osadnikow, $wiadczy zdarzenie z roku 1821, gdy dwczesny burmistrz Lodzi, Czarkowski,
starajgc sie zacheci¢ mlodziez 16dzka do nauki w warszawskich fabrykach rzadowych, poniést
catkowitg kleske. Dinter 6w przypadek ocenit w nastepujacy sposdb: ,,Zbyt zastarzata byta
biernos¢ w tym miasteczku, aby naraz mogta si¢ przemienic¢ w aktywnosc¢, jakiej wymagaty

nowe perspektywy rozwojowe” (Dinter 1965: 89).
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Aby rozszerzy¢ rozwijajacy si¢ przemyst w Lodzi o wigksze przedsiewziecia, Rembie-
linski wystat do Prus, Saksonii i Czech Tykla, ,,komisarza fabryk”, by sprowadzit chetnych
do zalozenia zakladéw fabrycznych. Jako anegdote Ostrowski przytacza sposob przyjecia
przez wladze miasta w 1828 roku jednego z przybylych — Tytusa Kopischa. Pisze, ze dla
niego i jego rodziny oprézniono pierwsze pietro 16dzkiego ratusza na okres jednego roku,
uznajac, ze mieszkanie tkackie byloby zbyt skromne.

O powodzeniu przedsiewziecia rozwoju przemystu bawelnianego najpetniej swiadcza
liczby: Kiniewicz podaje, ze w latach 1826-1829 produkcja wzrosta z dziewieciuset tysiecy
do dwudziestu dwoch milionéw metréw. Zaznacza jednak, ze wprowadzenie pierwszych
maszyn parowych nastapilo dopiero okoto 1830 roku, pod koniec urzegdowania Raj-
munda Rembielinskiego na stanowisku prezesa Komisji Wojewodztwa Mazowieckiego
(Kieniewicz 1997: 72).

Plan miasta to ilustracja dynamiki jego rozwoju. Od 29 lipca 1423 roku, daty nadania
praw miejskich na mocy aktu erekcyjnego miasta Lodzi wydanego przez kréla Wtadystawa
Jagielte w Przedborzu, do czaséw Krolestwa Polskiego £6dz byta niewielkim miasteczkiem
rolniczym. W opracowaniu Dintera Dzieje wielkiej kariery mozna przeczyta¢, ze szczyt licz-
bowego zasiedlenia (siedmiuset mieszkancéw) Lodzi z okresu przedprzemystowego datuje
sie na poczatek XVII wieku. Strukture miasta zawsze wyznaczal trakt teczycko-piotrkowski.
To na jego terenie utworzono centralny punkt — rynek. O powolnym rozwoju miasteczka
$wiadczy fakt, ze uktad urbanistyczny do czaséw Rajmunda Rembielinskiego praktycznie
nie ulegl zmianie (Dinter 1965: 27). Na ilustracji plan zabudowy najstarszej cze¢sci Lodzi
— Starego Miasta, oznaczony jest literg A (il. 51).

Rozbudowa miasta nastgpowala zgodnie z zalozeniami Rembielinskiego: pierwsza
czg$¢ pokrywala si¢ z wyznaczonym terminarzem zaludniania (jest to pokazane na
ilustracji w czesci B). Jako pierwsi do Lodzi przybywali sukiennicy. Teren Nowego Miasta
zostal podzielony na dwie strefy. Pierwsza z osmiobocznym rynkiem przeznaczona byla
na dziatki dla sukiennikéw, druga — na przestrzen uprawy ogrodéw. Plan ten byt zgodny
z panujacym w dwczesnym czasie stylem klasycystycznym w urbanistyce preferujacym
uklady regularne, geometryczne, czgsto symetryczne. Wozniak podaje, ze uktad dziatek
wokot rynku umozliwial utrzymanie frontowej linii zabudowy (Wozniak, cyt. za: Barsz-
czewska-Krupa 1989: 67).

Na drugim planie, tzw. osady Lodka (na rysunku oznaczonym literg C), wykonanym na
zlecenie Rembielinskiego, zaledwie po pigciu latach, w roku 1827, teren ten powiekszony
zostal o okolo trzy czwarte powierzchni w stosunku do pierwotnego planu (il. 51A i 51B).
Przyszle miasto rozrastalo si¢ w strone Piotrkowa, w kierunku potudniowym, wzdtuz traktu
piotrkowskiego. Rembielinski rozbudowang cz¢$¢ miasta podzielit wedtug $cisle okreslonego

porzadku. Wzdtuz traktu, stosujac zasade symetrii, wyznaczyt pasy pogrupowanych warsz-

235



ANEKS

O
Stare Miasto \\lgl rynek /&

® _
B \

sukiennicy
Osada sukiennicza sarod
Nowe Miasto grody =
stanna 1823 r.
ul. Dzielna (Gabriela Narutowicza)
C s
. <
Osada tkacko —Iniana | S [l 2
tédka § &
stanna 1827 r. ] |
S
=
- =
=
18
e
_ S
%)
s | 8 ,
s = posiadta wodno fabryczne
s vy
L
Gorny Rynek (Plac Reymonta)
pldciennicy
Legenda:
B ek || pragdnicy Inu || posiadta wodno fabryczne

|:| ogrody - tkacze wyrobdw Inianych i bawetnianych
- sukiennicy - ptéciennicy (osada tkacka Slqzaki)

II. 51.Plan osady rekodzielniczej t6dka
Zrodto: opracowanie whasne — na
podstawie plandw opracowanych
przez 1823, oraz Lisniewskiego, z roku
1827 dostepnych w,Ulica Piotrkowska”
A. Rynkowska

236



ANEKS

tatow dla tkaczy wyrobow Inianych i bawelnianych oraz obszar paséw ztozonych z dzialek
dla przadnikéw Inu. Poludniowo-zachodnig cze$¢ miasta przy rzece Jasien przeznaczyt dla
przyszlych fabrykantéw oraz dla warsztatow tkaczy, przadkéw i ptociennikéw (tzw. Slaza-
kéw). Pomiedzy zachodnia cz¢sciag Nowego Miasta, w czesci B i C, w dalszym ciagu (jak
w przeszlosci) rost las. Trzecia cze$¢ miasta nie byta juz tak rygorystycznie utrzymana w
stylu klasycznym — ztozona sktadala sie z funkcjonalnie odmiennych obszardw, sita rzeczy
musiata nosi¢ réznorodny charakter. Przypisany tej czgsci miasta rynek otwieral miasto od
strony poludniowej, byt komunikacyjnym punktem taczacym trakty z Pabianic i Piotrkowa.

Eugeniusz Berezowski podaje, ze ze wzgledu na krotki czas, w jakim rozbudowywano
miasto, Rembielinski osobiscie nanosit oféwkiem plany i notatki na powstajacych mapach.
Pracujac, kierowal sie nie tylko wyliczeniami, ale i praktyczng znajomoscia terenu. Wyda-
wal wytyczne odnosnie kierunku i szerokosci ulic, wielkosci i uktadu dziatek, lokalizacji
i wielkosci ekwiwalentu za grunty miejscowego proboszcza. Dobrym przyktadem wnikli-
wosci Rembielinskiego byta jego obecnosci w trakcie wytyczania Nowego Rynku. Dopil-
nowal réwniez, by wszelkie zmiany na biezaco nanoszono na mapy. Majac na wzgledzie,
ze nie jest w stanie wszystkiego sam dogladac, ,napisat dluga 16-punktowsg instrukcje dla
geometry Viebiga w sprawie dokonania regulacji osady sukienniczej” (Berezowski, cyt. za:
Barszczewska-Krupa 1989: 103).

Przygladajac si¢ calosci mapy (il. 51), mozna odnie$¢ wrazenie, ze ciagtos¢ zabudowan
wzdluz ulicy Piotrkowskiej zostala zaplanowana od samego poczatku. Nie jest to zgodne
z prawda. Pierwotnie Rembielinski wyznaczyl osade¢ Lodke jako odrebng jednostke ad-
ministracyjna. Miejsce dla niej wybral przy rozlewisku rzeki Jasien. Wkrétce stana¢ tu
mialy przedzalnie, tkalnie i bielniki, zebrane w jednym miejscu jako o$rodek przemystu
bawelnianego i Iniarskiego dla wojewddztwa mazowieckiego. Zamierzenia te Rembielinski
zweryfikowal latem 1825 roku po wizycie w Lodzi Aleksandra I. Zgodnie z sugestig cara,
przystapil do polaczenia osady Lodka z Nowym Miastem. Obie osady polaczyla ulica Dziel-
na (pierwotna nazwa przetrwata do roku 1924, gdy przemianowano jg na ulicg prezydenta
Gabriela Narutowicza) (Dinter 1965: 95). Osada Lodka zostala powiekszona réwniez na
pétnocny-wschod az do wsi Widzew. W tym czasie w wyniku Zle wymierzonej powierzchni
lasu prace stracil Viebig. Nowym geodeta, ktéry dokonczyt opracowanie £odki, zostal Jan
Li$niewski.

Rembielinski wptywatl na wyglad budynkéw, o czym $wiadcza jego wskazdwki i wy-
magania. W 1816 roku w artykule O miastach opublikowanym na famach Pamietnika

Warszawskiego pisal:

Nie nalezy cierpie¢ dachow stomianych i kominéw lepionych, a chociazby
budowla jaka niebezpieczenstwem nie zagrazala, gdyby jednak szpetnoscia

swoja, zwlaszcza w rynkach i ulicach gltéwniejszych razila, nalezy wtascicieli
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do przyzwoitego uporzadkowania przynajmniej frontu onej lub do zupelnego

przebudowania sktoni¢ (Barszczewska-Krupa 1989).

Na potrzeby spdjnego wygladu budynkoéw architekt Jozef Maliszewski opracowat obo-
wiazujacy projekt domu przeznaczonego dla osad przadkéw (Wozniak, cyt. za: Barszczew-
ska-Krupa 1989). Byt to parterowy dom na planie wydiuzonego prostokata podzielony na
dwie czesci: mieszkalng i przeznaczong na warsztat. Dom byt kryty masywnym dachem.

Specjalne wytyczne Rembielinski przygotowat dla budynkéw powstajacych na terenie
Nowego Rynku. Domy miaty by¢ murowane, dwukondygnacyjne, kryte dachowka.

W roku 1827 z inicjatywy Rembielinskiego na rynku wybudowano miejski ratusz w stylu
klasycystycznym. Pietrowy murowany budynek, zwienczony attyka, zostal wzniesiony na
planie zblizonym do kwadratu. Elewacja ratusza, zgodnie z zalozeniami stylu klasycznego,
oparta jest na zasadach symetrii. Wejscie do budynku wlaczone jest w rytm wnek okiennych,
na boniowanym parterze zakonczonych lukami, na pietrze — linig prosta. Wyodrebnione
jest rowniez wneka biegnaca przez dwie kondygnacje, opartg na dwoch kolumnach w stylu
joniskim, wizualnie zakonczong pétkolistym oknem umieszczonym w attyce. Budynek konczy
boniowana wieza, dobudowana w roku 1832, na ktérej z czterech stron umieszczony jest
zegar (dar Fryderyka Schoessera, fabrykanta z Ozorkowa). Andrzej Urbaniak, autor Sladami
starej Lodzi, podaje, Ze nie znamy autora projektu ratusza, jednak wysuwa dwie hipotezy.
Pierwsza hipoteza — za Wieslawem Pusiem i Markiem Koterem — wskazuje architekta
Piotra Aignera, druga — Krzysztofa Stefanskiego — architekta Bonifacego Witkowskiego
(Urbaniak, Zakrzewski 1992: 22). Do wybudowanego ratusza wiadze miejskie ostatecznie
przeniosly sie ze starej, drewnianej siedziby mieszczacej si¢ na Starym Rynku dopiero
w roku 1830. Obok ratusza wybudowano kosciét ewangelicki. Zgodnie z zalozeniem bu-
dowle mialy by¢ utrzymane w jednakowym stylu architektonicznym (Dinter 1965: 134).

Zalozenia przestrzenne zagospodarowania terenu rolniczego miasteczka Rembielinski
opracowal na podstawie wspomnianego juz projektu zatwierdzonego przez Jozefa Zajaczka
18 wrze$nia 1820 roku.

Plan zakladal, Ze tereny osad fabrycznych wytypowane przez Komisje Rzadowsa
Spraw Wewnetrznych i Policji (KRSWiP) po sporzadzeniu podziatu i wyznaczeniu
funkcji gruntéw nalezy ,,odda¢ rekodzielnikom [...] za czynsz wieczysty ptacony po
sze$ciu latach wolnych. Postanowienie zalecalo takze przerabia¢ mltyny na folkusze,
zakladac cegielnie i wydawac bezptatnie drzewo na budowe domoéw” (Wozniak, cyt. za:
Barszczewska-Krupa 1989: 62-63). Miasto bylo przygotowane do przyjecia osadnikow
— rzemie$lnikéw, robotnikéw i fabrykantéw (I 50).

Liste osiagnie¢ Rajmunda Rembielinskiego podaje za Michalem Chodzka, autorem notki
biograficznej Zywot Rajménda Rembielitiskiego z roku 1862:
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Ktokolwiek by sie zajal szczegélowo bezstronng historyg wzrostych fabryk i
przemystu w Krélestwie Kongresowem Polskim, a mianowicie w wojewodztwie
mazowieckiem od 1820 do 1830 roku, ten musi przyznac, ze to jedyne dzielo
osobistych zdolnosci, zabiegow i pracy Radcy Stanu Rajménda Rembielinskiego,
6wczesnego prezesa mazowieckiego. [...] Znaczna liczba sasiednich cudzoziem-
cow zachecona i powolana przez R.R. sprowadzila si¢ z zagranicy z warsztatami
fabrycznemi i kapitatami, i ochoczej i uzytecznej pracy dla kraju si¢ poswiecita.
Wzniosly si¢ rozmaite i znakomite zaklady fabryczne i przemystowe, mianowicie
welniane, Iniane i bawelniane, ktére do dzi$ dnia wzrastaja. Pierwsze miedzy
nimi w owych dziesieciu latach w wojewddztwie mazowieckiem trzymaty
miejsce wyroby sukienne, ktdre, procz zaopatrywania potrzeb krajowych, a
mianowicie wojska, znaczne wysylki czynily do Rosji, szczegdlnie na handel do
Chin, tak ze w roku 1829 z fabryk tylko wojewddztwa mazowieckiego wyszlo
w tym kierunku za granice 139,000 postawéw sukna. W ten to sposob przez
powiekszenie produkcyi, powigkszyta sie konsumpcya krajowa, zwigkszyty sie
znacznie dochody skarbowe, podniosta si¢ cena ziemi i produktéw ziemnych,
stowem: wzrastato bogactwo krajowe. Trudno i niemozliwg jest rzecza bez
dokumentéw urzedowych wylicza¢ z pamigci wzrosle osady fabryczne; dosy¢
dla przykladu jest przytoczy¢ jedno z gtéwnych miast, L6dz. W tem lichem
przedtem miescinie, ktére dla wielu miejscowych dogodnosci za najstosow-
niejsze do zakladéw fabrycznych przez Rajménda Rembielinskiego uznanem
i obranem zostalo, stalo sie szczegdlnej jego troskliwosci przedmiotem, jakby
dziecko ulubione; nastepne gtéwne zaktady od 1820 do 1830 ustalone zostaly.

a. Osada sukienna z 200 placéw zabudowanych dla pomniejszych sukiennikéw.
b. Fabryka tkacka Iniana z zakltadami bielnikowym, maglowym, farbierskim
i drukarskim, wyrobéw bawelnianych pana Tytusa Kopisch.

c. Zaktad wodno-fabryczny tkanin jedwabnych p. Tylmes, pdzniej p. Dietrich.
d. Przedzielnia bawelniana, Krystyna Friderika Wendisch.

e. Drukarnia tkanin bawetnianych Ludwika Gajera, ze znakomitym gmachem
fabrycznym, trzypietrowym, z 180 warsztatami samotkackimi, za pomoca pary
o sile 60 koni.

t. Zaklad wodno-fabryczny do przedzenia Inu, Augusta Rundrieler, p6zniej
Gustawa Zachert.

g. Zaklad fabryczno-farbierski do czerwieni tureckiej, Jana Tangoten Lange,
pdzniej Ludwika Gajer.

h. Zabudowano przez tegoz blisko 500 placéw dla przadkéw tkaczy Inianych
i bawelnianych.

W ten sposéb miasto L6dz, ktore przed rokiem 1820 zaledwie miato lichych
chat 106, ludnosci gtéw 704, dochodu rocznego miejskiego przynosito ztp. 717,
a skarbowego 1515 (wedle sprawozdania urzedowego z dnia 0 listopada 1839
ztozonego z okazyi uznanej potrzeby nowego rozszerzenia granic tego miasta),
liczylo w roku 1839 wielkich zakladéw fabrycznych 6, doméw murowanych
przeszto 100, a drewnianych 686, razem 786, ludno$ci miato 14776, dochod
roczny miejski 53398, a skarbowy 117413 gr. 18; dzi§ miasto £6dz, ktérego
wielko$¢ i znaczenie naturalnym popedem i wzrostem podwoito sie¢, do rzedu
miast gubernialnych jest wyniesione. To, co tu sie méwi o miescie Lodzi, datoby
sie powiedzie¢ mniej wigcej o wielu innych osadach fabrycznych, a mianowicie
o Zgierzu pod wzgledem znakomitych fabryk sukiennych. Jezeli za wielkie
dokonane dzieta i czyny dla pomyslnosci narodowej sprawiedliwie stawiaja
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mezom stanu i bohaterom pomniki, nic by nie bylo stuszniejszego, gdyby na
gtownem placu miasta Lodzi takowy wzniesiony zostal zalozycielowi fabryk
i tworcy przemystu krajowego (Chodzko 1862: 30-31).

W czasie, w ktérym Rajmund Rembielinski tworzyl strukture przemystowego rozwoju
wojewddztwa mazowieckiego, do gtosu dochodzito nowe pokolenie — pokolenie romanty-
kéw. Generacja holdujaca ideom walki o wolnos¢ i niepodleglos¢ za wszelka ceng nie godzita
sie na kompromis zawarty przez réwiesnikow Rembielinskiego z Cesarstwem Rosyjskim.

Lata 1822-1823 Rembielinski wypelnial intensywna praca nad planem rozbudowy

miasta Lodzi.

Pokolenie Rembielinskiego szukalo na ogoét swego miejsca w realistycznym
$wiecie dziatan proorganicznikowskich, przedsigbranych zresztg na r6zng skale.
Rembielinski wybrat skale najwigksza — polozenia podwalin pod nowoczesny
przemyst — w ramach, jakie stwarzata wzgledna autonomia Krélestwa Polskiego
(Barszczewska-Krupa 1989: 15).

Podazajac za Kieniewiczem, dowiadujemy sie, Ze w Krolestwie Polskim w latach dwu-
dziestych dziewigtnastego wieku burzuazja i wigkszo$¢ szlachty folwarcznej byla zainte-
resowana odzyskaniem niepodlegltosci, jednak nie angazowata si¢ w nielegalne dziatania
narodowo-wyzwolencze, chcgc zachowac przywileje gwarantowane im przez konstytucje.
Droge walki z zaborcami wybralo nowe, mlode pokolenie zrzeszajace si¢ w réznych tajnych
zwigzkach studenckich oraz szkotach wojskowych. Zachecone wydarzeniami na kontynencie
europejskim (odzyskaniem niepodleglosci przez Grecje w 1829 r., lipcowa rewolucja
w Paryzu w 1830 r., zerwaniem przez Belgie zwigzkéw z Holandig w 1830 r.) fatwo ulegaly
namowom do wystapienia przeciw wladzom carskim. ,,Ruch nielegalny ogniskowat sie
w Polsce, jak w wielu innych krajach Europy, gtéwnie w dwoch srodowiskach: uczacej sie
mlodziezy i w korpusie oficerskim” (Kieniewicz 1997: 79-80).

W roku 1828 w warszawskiej Szkole Podchorazych Piechoty wokdt podporucznika Piotra
Wysockiego zawigzal si¢ tajny zwigzek dazacy do wystapienia zbrojnego. Spiskowcy, myslac,
ze do zorganizowania zrywu narodowowyzwolenczego wystarczy rzucenie hasla, ktore
pochwycilby lud i kierownictwo dawnych generatéw napoleonskich (Gierowski 1982: 182),
nie byli nalezycie przygotowani. Decyzja cara Mikolaja I o interwencji zbrojnej przeciwko
rewolucji belgijskiej i zaangazowaniu w nig wojska polskiego oraz obawa o aresztowania
zdekonspirowanych spiskowcéw przyspieszyta wybuch powstania.

Wieczorem 29 listopada 1830 roku powstancy dokonali nieudanej préby zamachu na
ks. Konstantego. Poniesli jeszcze jedng kleske — nie udalo im sie przekona¢ generatow
napoleonskich do objecia dowodztwa nad oddziatami powstanczymi.

Powstanie rozpoczelo sie¢ udanym atakiem na Arsenal w Warszawie. Stolice opanowat

uzbrojony lud oraz czes¢ oddziatow polskich opowiadajacych si¢ za zrywem. Nieprzygoto-
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wany do dalszych dziatan ruch spiskowcéw nie byl w stanie powota¢ wladzy powstancze;
i kierownictwo zostalo przejete przez arystokracje¢. Utworzono Rade Administracyjna,
ktdra po ustgpieniu ks. Konstantego z pomocg powolanej Strazy Bezpieczenstwa przysta-
pila do rozbrojenia i obezwladnienia ludu warszawskiego. Kontrrewolucyjne dzialania,
wbrew zalozeniom powstancéw, zostaly wstrzymane przez Mochnackiego, ktéry, poparty
przez inteligencje oraz lud miejski, 1 grudnia zorganizowal Klub Patriotyczny. ,, Klubisci
domagali si¢ zerwania rokowan z Konstantym, rozszerzenia dzialan wojennych na cale
Krolestwo i powolania nowego rzadu” (Gierowski 1982: 183). Ich postulaty pozornie
spetniono. 3 grudnia Rada Administracyjna zostala przeksztalcona w Rzad Tymczasowy,
powolano pod bron bylych wojskowych oraz postanowiono rozszerzy¢ zakres powstania
o prowincje. Wojska ksiecia Konstantego zostaly wycofane z Warszawy. Sp6jnos¢ dziatan
Rzadu Tymczasowego zostata zaktocona przez Jozefa Chlopickiego, generata wojsk na-
poleonskich, ktory oglosit si¢ dyktatorem. Co prawda, byl przeciwnikiem caratu, ale nie
wierzyl w powodzenie powstania. Wbrew oczekiwaniom powstancéw dazyt do ugody z
carem, wysylajac Lubeckiego na rokowania z Mikolajem I. Starania Lubeckiego si¢ nie
powiodly, car ,zadal zlozenia broni i zdania si¢ na jego faske i nietaske, widzac w wy-
darzeniach Nocy Listopadowej wygodny pretekst do zniesienia autonomii Krélestwa”
(Gierowski 1982: 183-84). Po nieudanych dziataniach dyplomatycznych Chiopicki podat
sie do dymisji. W tym czasie dzialacze Klubu Patriotycznego — Maurycy Mochnacki, Ta-
deusz Krepowiecki, ks. Aleksander Pulaski i inni, zorganizowali ,wielkag demonstracje na
ulicach Warszawy ku czci straconych z wyroku Mikolaja I dekabrystéw. Pod wrazeniem
tej demonstracji sejm 25 stycznia 1831 r. podjal uchwale o detronizacji Mikofaja I. Wojna
z caratem stala sie nieuchronna” (Gierowski 1982: 184).

Rajmund Rembielinski nie angazowal si¢ w powstanie listopadowe. Swoim zwyczajem
zajal si¢ organizowaniem zaplecza dla zrywu. Wkroétce po jego wybuchu, 4 grudnia 1830
roku, napisal odezwe do obywateli, ktérg nakazal odczyta¢ we wszystkich kosciotach na

terenie podlegtego mu departamentu. Odezwa ta brzmiata:

Nadzwyczajne okolicznosci, w jakich droga Polakom Ojczyzna znajduje sie,
wymagajg i potrzebuja wzbudzenia wszystkich uczuciéw poczciwych i szla-
chetnych, azeby mozna przy pomocy Boskiej osiaggna¢ na koniec gléwny cel
zyczen narodowych istnienia prawdziwej Polski [...]. Obywatele! Niechaj wam
oszczednos¢ i spartanska wstrzemiezliwo$¢ przewodniczy w wydatkach domo-
wych i osobistych, azebyscie o tyle mozniejszymi stali si¢ w wspieraniu potrzeb
Ojczyzny. Wyrzeklszy sie wszelkich niesnasek i sporéw, wszelkich osobistych
wzgledow lub widokéw [...], podawajcie sobie nawzajem przyjazne, braterskie
dionie, zachecajcie sie do dobrego i pomagajcie wszyscy wszystkim usitowa-
niom. Pomnijcie na t¢ odwieczna u cywilizowanych narodéw znana prawde:
Concordia res parvae crescunt (Dinter 1965: 147).
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Nie mial fatwego zadania. Osadnicy nie rozumieli zrywu Polakéw, uwazali, ze carska
Rosja jest nie do pokonania. Zapewne patrzyli na zryw Polakéw przez pryzmat swoich
interesow. Powstanie dla nich oznaczalo destabilizacje gospodarczego tadu kraju.

Dinter dokonal préby oceny postawy mieszkancédw Lodzi wobec powstania listopadowe-
go. Nie byta korzystna. Pod przewodnictwem ewangelickiego pastora Fryderyka Metznera
elita osadnikow 16dzkich potepila powstanie. Pastor wkrétce wyglosil przemoéwienie,
w ktérym powiedzial:

Przekleta niech bedzie reka, ktéra podnosi sie przeciw cesarzowi! Kolonisci nie-
mieccy postanowili uchylac si¢ od podatkéw na cele wojenne, prowadzi¢ wsrod

rekodzielnikéw t6dzkich propagande na rzecz Rosji i wyczekujaco obserwowaé
nadchodzace wypadki (Rynkowska, cyt. za: Chodzko 1862: 146).

Rembielinski doskonale znal 16dzkich osadnikéw, wiedzial, jak z nimi postepowac, wie-
dzial réwniez, ze — wbrew ich przekonaniom — moze narzuci¢ im funkgcje, ktére zmusza
ich do dzialania na rzecz powstania. Sadzil, ze jesli nawet nie beda solidnie wywigzywac
si¢ z narzuconych im obowiazkdw, to dzigki nim wstrzymaja si¢ przed destrukcyjnymi
procederami i nie bedg dziala¢ na szkode powstania. Korzystajac z narzucenia przez rzad
obowiagzku powolania Strazy Bezpieczenstwa, Rembielinski oglosit, iz podlegle mu wo-
jewddztwo ,wystawia 10 batalionéw piechoty po 1000 ludzi i pulk jazdy mazuréw urza-
dzony, a ktéry do o$miu szwadronéw doprowadza¢ wolno, jezeli mozno$c i ochota bedzie
dostateczna. Kto jak wielu Zolnierza konnego do putku mazuréw dostarczy — drukiem
ogloszone bedzie” (Dinter 1965: 148). Zadaniem Lodzi byto utworzenie dwoch oddziatéw
Strazy Bezpieczenstwa po sto pigc¢dziesiat ludzi, jednego dla Nowego Miasta, drugiego dla
osady Lodka. Dowoddcg oddzialu nowomiejskiego zostal Karol Saenger, natomiast oddziatu
osady Lodka — Tytus Kopisch (Hoefig, cyt. za: Dinter 1965: 148).

Na czas powstania listopadowego produkcje przemystu tédzkiego przestawiono na potrze-
by wojska, wyrabiane sukno przeznaczone bylo na mundury, pozostate warsztaty i fabryki
zajete byly przygotowaniem uzbrojenia. Jak zaznacza Dinter, do czasu, do ktérego wazyly
sie losy powstania, ,,a Rembielinski byl prezesem Komisji Wojewddztwa Mazowieckiego,
niemieccy przemystowcy w Lodzi nie mogli wyraznie akcentowa¢ swej biernej postawy.
Nawet pastor Metzner wykonywac musial skrupulatnie wszystkie polecenia. Gdy przyszto
zarzadzenie w styczniu 1831 r., musial i on odda¢ dzwony z kosciota ewangelickiego na
bron dla oddzialéw powstanczych” (Hoefing, cyt. za: Dinter 1965: 149).

Negocjacje Lubeckiego z carem zakonczyly sie niepowodzeniem. To byla pierwsza po-
wazna proba lojalno$ci osadnikéw zamieszkatych w Lodzi. Wzrastalo ich zaniepokojenie,
graniczace z histerycznym rozdraznieniem na skutek odezwy oglaszajacej wojne, wydanej
przez gen. porucznika Kickiego, dowodzacego wojskami na obszarze potozonym na lewo

od Wisty. Zapewne nie uspokoit ich przemarsz przez miasto batalionéw piechoty liniowej,
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oddzialéw artylerii i konnicy generata Dwernickiego, kierujacych si¢ spod Sieradza ku Wisle
pod Mniszew. Wojna stawala si¢ coraz bardziej realna. W koncu lutego 1831 r. nadeszlo
do Lodzi pismo informujgce o detronizacji cara przez sejm, podpisane przez komisarza

Zawadzkiego:

Wydzial Wojskowy w Leczycy, 26 lutego 1831 roku. Nr 1986. Zalaczajac kopie
uchwaly Izb Sejmowych, moca ktérej Nardd Polski na Sejm zebrany oswiadczyl,
iz jest niepodlegltym ludem i ze korone polska temu ma prawo odda¢, kogo jej
godnym uzna, wzywa wéjtéw gmin i poleca burmistrzom miast, azeby oglosili, iz
przysiega na wierno$¢ Ojczyznie i Narodu przez obywateli, wojsko, urzednikow
miasta i gmin, zgola przez wszystkich mieszkancéw kraju polskiego wykonana
bedzie. W tym celu otwartg jest w miejscu posiedzen Komitetu Obywatelskiego
stosowna ksiega.

Zeby jednak w jednymze czasie liczne zgromadzenie, a stad nattok do zapisu, nie
narazito obywateli i mieszkancéw na dlugie oczekiwanie, Komitet Obywatelski
wyznaczyl termina, w ktérych gminy do Leczycy przybywac maja, termina te
nizej s3 wypisane. W tych terminach obywatele wszelkiego stanu, mieszkancy
wsidw i miast w miejscu posiedzen Komitetu stawic¢ sie zechca (Hoefing, cyt.
za: Dinter 1965: 150).

Delegacja wladz miasta na czele z burmistrzem Karolem Tangermanem udata si¢ do
Leczycy, by zlozy¢ przysiege. Byl to ostatni akt lojalnosci ,,gornej warstwy” 16dzkich osad-
nikéw (Dinter 1965: 150).

Wydarzenie to zbieglo si¢ z dymisja Rajmunda Rembielinskiego, ktory ustapit z urzedu
15 lutego 1831 roku. Wkroétce udat si¢ do Drezna, gdzie przebywatl do czasu kleski po-
wstania. Na krotko powrdcit do Krélestwa, petnigc funkcje prezesa Komisji Wojewddztwa
Mazowieckiego do sierpnia 1832 roku (Dobronski, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 27).

W czasie nieobecnosci Rembielinskiego w Lodzi osadnicy niemieccy nie przestrzegali
nakladanych na nich obowigzkdw, przestali placi¢ podatki, juz bez przeszkdd opowiedzieli
sie po stronie cara Mikotaja I. W lutym 1831 r., w czasie, gdy armia rosyjska, kierujac si¢
w strong Warszawy, przekroczyla granice Krélestwa Polskiego, niemieccy osadnicy po-
stanowili zbrojnie poprze¢ armie carsky. W odpowiedzi na ich dziatania Polacy zwrocili
si¢ o pomoc do dowodcédw jazdy powstanczej z okolic Lodzi. W obawie przed rozlewem
krwi Kopisch wstrzymatl niemiecka ludnos¢, perswadujac, ze nie nalezy ,dawac ognia za
wczesnie, bo armia carska jest jeszcze zbyt daleko od Lodzi” (Rynkowska 1970: 24). Ich
postawa dotarta do wladz powiatowych w Leczycy, doszlo nawet do aresztowania Wilhelma
i Tytusa Kopischéw oraz Krystiana Rundziehera. Mimo szczegétowego dochodzenia nie
znaleziono obciazajacych dowodow i musiano ich wkrétce zwolni¢. Konsekwencje poniost
jedynie burmistrz Tangermann, ktory zostal zwolniony z pelnionej funkcji (Rynkowska, cyt.
za: Dinter 1965: 151). Podejrzenia wladz okazaly sie stuszne. Osadnicy, ktorych dotyczyto

postepowanie, nie tylko sympatyzowali z Rosjanami, ale prowadzili dzialalnos¢ szpiegowska.
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Sposrod podanych przez Dintera przykladéw lojalnych wobec wladz carskich przemy-
stowcow warto przytoczy¢ jeszcze Ludwika Geyera. Kilka lat po powstaniu listopadowym
Geyer staral si¢ u wladz carskich o odsprzedanie majatku panstwowego, Rudy. Chcac za-

prezentowac swojg wiernopoddancza postawe wobec Rosji, w podaniu napisat:

Nie utracitem wzgledéw do taski Najjasniejszego i Najmito$ciwszego Pana,
bom w niczym nie nalezal do zaburzen, ktére zakrwawilo Jego Ojcowskie serce,
ale owszem, na czele moim jako pierwszego obywatela osady zachowany byt
porzadek i wierno$¢ do prawego Rzadu, ktorymi $§miato chlubi¢ sie moge, i z
tych powodéw mam nieomylna nadzieje, Ze Wasza Cesarsko-Krélewska Mos¢
dla dobra przemystu i skarbu rzeczony folwark z wolnej reki odsprzeda¢ mi
rozkaze (Komar, cyt. za: Dinter 1965: 232).

Uogolnienie, ze wszyscy osadnicy byli negatywnie nastawieni do polskiego zrywu wol-
no$ciowego, byloby krzywdzace dla znakomitej czesci z nich. Jak podkreslat Dinter: ,,wielu
kolonistow ulegato ogélnym nastrojom rewolucyjnym” (Dinter 1965: 146). Ignacy Okotowicz,
wlasciciel Konstantynowa, utworzyt Legie Niemiecka, do ktérej w polowie grudnia 1830
roku zaczeli dotgczac pierwsi ochotnicy. Niedlugo trwal zapat niemieckich osadnikow, juz w
drugiej potowie miesigca zaczeli wycofywac sie z podjetych wezesniej zobowigzan. Jan Zi6-
tek, autor artykulu Niemcy w powstaniu listopadowym, podjat probe odpowiedzi na pytanie,
co sktonito fabrykantéw do zmiany poprzednio zajmowanego stanowiska. Zaznaczajac, ze
z powodu braku materialéw Zrédlowych, nie mozna przyjac jednoznacznego stanowiska,
wysunal hipoteze, ze kierowala nimi che¢ obrony wlasnych intereséw. Chwiejno$¢ postaw
wynikala z obawy przed radykalnymi postawami zaréwno jednej, jak i drugiej strony.
Odejscie z szeregow legionow spowodowalo zapewne spodziewane represje ze strony rzadu
carskiego (Zidtek 2004: 108). Pamigtac nalezy, ze przemystowcy pochodzenia niemieckiego
od poczatku nie wierzyli w powodzenie dzialan narodowowyzwolenczych. Ich postawa w
czasie powstania listopadowego zostala przez wtadze carskie nagrodzona. ,,Na poczatek rzad
rosyjski zakazal Bankowi Polskiemu i Skarbowi Krélestwa stosowania egzekucji zaleganych
dlugow tych osadnikéw” (Rynkowska, cyt. za: Dinter 1965: 152).

Powstanie listopadowe zakonczylo sie przegrang. Nastepne lata byly bardzo ciezkie
dla Polakéw. Konsekwencja porazki bylo m.in. zniesienie przez cara liberalnej konsty-
tucji z roku 1815 i zastgpienie jej Statutem Organicznym. Sejm i armia polska zostaty
zlikwidowane. Zamknigto Uniwersytet Warszawski oraz Towarzystwo Przyjaciot Nauk.
Skazancom politycznym i emigrantom skonfiskowano majatki. W odpowiedzi na odra-
dzajacy sie w roku 1833 wsrod ludnosci polskiej ruch niepodleglosciowy wladze carskie
wprowadzity stan wojenny, podporzadkowujac w tym czasie cywilng administracje woj-
skowym naczelnikom wojennym. Rozpoczat si¢ proces likwidacji odrebnosci Krolestwa
(Kieniewicz 1997: 118-19)
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Zmiany nastgpily rowniez w nadzorowaniu przemystu wtékienniczego. Dzien po po-
wstaniu listopadowym zniesiono obowiazujaca ulgowa taryfe celng na eksport sukna na
tereny carstwa. Omijajac bariere celna, tkacze sukna, gléwnie ze Zgierza i Aleksandrowa,
przeniesli swoje warsztaty do okregu bialostockiego. W Lodzi i jej okolicach sukiennicy
przestawili si¢ na surowiec bawelniany. W potowie lat czterdziestych dziewigtnastego wie-
ku w wyniku regularnego zmniejszania rynkéw zbytu nastapila destabilizacja wynikajaca
z nadprodukcji (Kieniewicz 1997: 126). Kryzys ten Rajmunda Rembielinskiego juz nie
dotyczyl, zmart kilka lat przed nim.

Od drugiej potowy sierpnia 1832 roku Rajmund Rembielinski nie podjal juz zadnej
funkcji publicznej. Z funkcji prezesa Komisji Wojewodztwa Mazowieckiego zostal dekretem
carskim zwolniony z dopiskiem wskazujacym, ,,ze nadal do niej przyjetym by¢ nie moze”.
Wystawiono mu wilczy bilet (Berezowski, cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 104).

Ostatnie niecate dziewig¢ lat Zycia po$wiecil na uregulowanie spraw zwigzanych ze
swoimi dobrami osobistymi, majatkiem rozproszonym na obszarze trzystu piecdziesieciu
kilometréw (od Kro$niewic przez Jedwabne do Makowlan w Bialostockiem). Zmart 12
lutego 1841 r. o godzinie dziewiatej wieczorem, po trzytygodniowej chorobie (Dobronski,
cyt. za: Barszczewska-Krupa 1989: 29).

W roku 1862 Michat Chodzko, autor ksigzki Zywot Rajmdnda Rembieliriskiego, napisat:

Stodkie to, ale bez ojczyzny plonne marzenia; bo szczescie publicznego cztowie-
ka, Polaka, moze by¢ tylko szczesciem wszystkich dosiggniete, a nie dlugi juz
zaw6d publiczny Rajmunda Rembielinskiego miat si¢ zakonczy¢ jak wszystkich
zacnych rowiennikow jego, najcigzsza bolescig przed zgonem; nie uznania go
wsrod swoich, i z winy swoich (Chodzko 1862: 34).
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Materialy do analizy tekstu retrospekcji

Przedstawione w tej czesci Aneksu materialy stuzyly do analizy watkow zdarzen towa-
rzyszacych powstaniu — jednej rzezby, postaci Rajmunda Rembielinskiego.

Watki: Jak pracuje? Jak wspolpracuje?, Gdzie pracuje?, zostaly wyodrebnione na pod-
stawie kategorii zagadnien tworczych, takich jak: »Ekspert«, »Odniesienie« oraz »Emocje,
na ktore z kolei skladaja si¢ nastepujace subkategorie:

1. Ekspert:
a. Wiedza:
» Oparta o zewnetrzng wiedze,
+ Oparta o informacje,
b. Umiejetnosci:
« Inspiracje
o Oparte o wlasne doswiadczenie,
» Oparte o zewnetrzng wiedze,
o Oparte o zewnetrzne doswiadczenie,
2. Odniesienie:

a. Autoreferat,

b. Autorefleksja,

c. Zycie prywatne,

3. Emocje:
a. Podniecenie emocjonalne,

b. Kryzys.



Jak pracuje?

Jak pracuje? Kategoria
(zy potrafie zy¢ bez pracy nad rzezha? Ekspert /
Nie, nie potrafie. Umiejetnosci /

Méj czas dzieli sie na Swiadome i nieSwiadome odczuwanie sensu swoich dziatan. Rzezbi¢, pra- Oparte o wiasne do-

cowac nad rzezbg to okresla¢ i rozwiazywac problem — $wiadomie odczuwac. Nie rzezbi¢ to | Swiadczenie
spetnia¢ wymagane zyciem obowiazki. Dzier 5 lipca 2014 roku, sobota, to czas, od ktérego zno-
wu mogtam powiedzie¢ — odczuwam.

A przynajmniej mam na to szanse.
Dlaczego bez przerwy nie rzezbie?

Poniewaz nie umiem sprzedawac swoich rzezb. Nie umiem podac ceny. Nie wiem, ile to kosztuje.
Gdy pada pytanie: ,ile?”, to po mojej stronie zamiast odpowiedzi zwykle zapada cisza. Cisza, za
ktéra wiele ptace — kosztowna cisza. Jednak w te szczegdlng sobote, 5 lipca 2014 roku, nie od-
powiedziatam cisza. Nie mogtam. Za bardzo zalezato mi na odczuwaniu. Moje zycie znéw mogto
by¢ petne.

A przynajmniej miatam na to szanse.

Pierwsze prace Ekspert /

Prace nad pomnikiem zawsze rozpoczynaja sie od zbierania informagji o osobie lub zdarzeniu, | Umiejetnosci/
ktdre ten pomnik ma upamietniac. To do$¢ istotny i wazny moment. Caty swoj wysitek kieruje w | Inspiracje
strone poszukania inspiracji. Wiem, ze im wiecej energii poswiece na analizowanie zdarzen wo-
kot interesujacego mnie tematu, tym mniej czasu zajmie mi projektowanie. Nie chodzi tu tylko
0 prace szkicowo-rysunkowe, ale réwniez o zebranie wszelkich materiatow, ktdre umozliwiaja
poznanie sylwetki portretowanej postaci.

Najczesciej jest tak, ze przygotowuje tzw. teczke materiatow i szkicow, na ktorg skfadaja sie
rysunki pomnika, plany jego usytuowania oraz kosztorys wykonawczy. Po negocjacjach oraz
zatwierdzeniu wstepnego projektu przystepuje do wykonania przestrzennego projektu rzezby
pomnika, najczesciej w skali jeden do dziesieciu. Zakoriczenie wspomnianych prac wigze sie z
kolejnym spotkaniem ze zleceniodawca. Nie wiem, jak wyglada sytuacja, gdy projekt zostaje
odrzucony, i jak wygladaja dalsze prace korygujace. Nigdy mi sie to jeszcze nie przydarzyto.
Wreszcie przychodzi czas, w ktdrym nalezy przygotowac konstrukcje rzezby.

Dalszy proces prac wokét pomnika przebiega w nastepujacy sposéb: Odniesienie /

wykonanie konstrukgji, Autoreferat
rzezbienie w glinie,

przygotowanie formy odlewniczej,

odlew z brazu,

cyzelerka (czyszczenie z niedoskonatosci odlewniczych),
patynowanie,

montaz.
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Kategoria

Potrzebowatam materiatéw Zrédtowych, na podstawie ktérych nie tylko mogtabym uzu-
petnic¢ swoja wiedze, ale, co jest najwazniejsze, wyobrazi¢ sobie posta¢ Rajmunda Rem-
bielinskiego.

Musiatam koniecznie znalez¢ odpowiedzi na pytania: jak wygladat, byt wysoki czy niski,
zamaszysty/energiczny/dynamiczny/spokojny? A byto tych pytan duzo wiecej. Przed przy-
stapieniem do rzezbienia musze pozna¢ swojego bohatera. Rajmund Rembielinski nie byt
na tyle stawny, by kto$ duzo o nim pisat. Nie miatam punktu odniesienia, o0 jego wizerunek
musiatam zadba¢ sama. Nie postuchatabym nikogo, kto by powiedziat: ,przeciez tego nikt
nie wie”, wyrzezb go, jak chcesz, jak ci bedzie wygodnie”. Nie postuchatabym réwniez ko-
gos$, kto radzitby — ,zapytaj innych”.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Zbieranie informagji

Przede wszystkim udato mi sie znalez¢ w Internecie audycje radiowa wyemitowana w Polskim
Radiu, Rozgtosni £ddzkiej, 4 czerwca 1978 roku z cyklu Ludzie, epoki, obyczaje, poswigcong Raj-
mundowi Rembielifiskiemu (Juskiewicz, Turowski 1978). Rozméwca, dr Jan Kaczmarek, gos¢
audycji radiowej Alicji Juskiewicz oraz Krzysztofa Turowskiego, swoja wypowiedZ rozpoczat
stwierdzeniem:

Ekspert /
Umiejetnosci /

Inspiracje

| byta to niestety prawda, pozydji ksigzkowych na jego temat jest niewiele. Zywot Rajmén-
da Rembieliriskiego Michata Chodzki z 1862 r., Swietna karta z dziejow planowania w Polsce
Wactawa Ostrowskiego z 1949 r., Dzieje wielkiej kariery. £6dZ 1332—-1860 Henryka Dintera
21965 ., Ulica Piotrkowska Anny Rynkowskiej z 1970 r., Rajmund Rembielinski. Jego czasy i
jego wspotczedni pod redakcja Aliny Barszczewskiej-Krupy z 1989 r. oraz artykut Barbary Ko-
narskiej-Pabiniak Rajmund Rembielinski — wybitna postac epoki Ksiestwa Warszawskiego
i Krélestwa Polskiego. Zastuzony dla ziemi ptockiej i gostyniniskiej w ,Notatkach Ptockich” z
2013 .

Ekspert /
Umiejetnosci /

Inspiracje

0 ile wymienione wyzej pozycje ksigzkowe wydawaty sie nawet wystarczajace, to iko-
nografia, jaka dysponowatam, okazata si¢ nader skromna. Do dyspozycji miatam jedynie
kopie stalorytu portretu Rajmunda Rembielinskiego. Jak podaje Barbara Konarska-Pabi-
niak w artykule: Rajmund Rembielinski — wybitna postac epoki Ksiestwa Warszawskiego
i Krdlestwa Polskiego. Zastuzony dla ziemi ptockiej i gostyniriskiej, za opisem wg Katalogu
portretdw osobistosci polskich i obcych w Polsce dziatajqcych (t. IV, Warszawa 1994, s. 205,
poz. 4557), portret wykonat Antoni Oleszczyniski w 1862 roku w Paryzu. Oczekiwano ode
mnie, ze bede wzorowac sie na tej rycinie! A przeciez powstata dwadziescia jeden lat po
Smierci Rajmunda Rembielinskiego!

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Rycina sktada sie z dwdch czesci. Pierwsza to prostokatna rama z owalnym wycieciem. W
Srodku znajduje sie popiersie Rajmunda Rembielinskiego. Elementami ozdobnymi ramy sa
cztery polskie orty roztozone symetrycznie w uktadzie lustrzanego odbicia. Na dole, po-
Srodku, na tle militaridw i laurowych gatazek umieszczono herb rodu Lubicz. Cato$¢ obry-
sowana jest linig z ornamentowym geometrycznym wykoriczeniem naroznikow. Na drugq
czes¢ ryciny sktada sie informacyjny napis:,PREZES Kommissyi tomzynskiey 1807. PREFEKT
Ptocki 1808. INTENDENT Jeneralny Woysk Polskich 1809. PREZES Kommissyi Wojewodztwa
Mazowieckiego 1815. MARSZALEK Seymu Polskiego 1820. Ur: 1775 1 1841” oraz faksymilia
autografu.

Odniesienie /
Autoreferat
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Kategoria

Na rycinie Rembielifiski ubrany jest, zgodnie z moda lat dwudziestych dziewietnastego wieku,
we frak ze spadzistymi ramionami. Spod rozpietego fraku widac koszule z wysokim kotnierzem
oraz kamizelke przepasang szarfa. Na szyi halsztuk (szeroki krawat zawigzywany pod broda). Po
prawej stronie surduta widoczny jest medal, czesciowo przykryty kotnierzem. Niestety, nie jest
wyraznie wyeksponowany, dlatego trudno orzec jaki.

Odniesienie /
Autoreferat

Odtozytam portret na bok, nie zrobitam nawet najmniejszego szkicu. Byto na to zdecydowanie
za wezesnie. Wiedziatam jeszcze zbyt mato. Siegnetam po ksigzki, ktorych lektura pozwolita mi
podjac decyzje, jaki okres z jego zycia wzig¢ pod uwage, rzezbiac postac.

Odniesienie /
Autorefleksja

Podjetam pierwsza decyzje tworcza. Na liste elementéw preikonograficznych wpisatam: ,mez-
zyzna w Srednim wieku”. Przygladajac sie wizerunkowi z ryciny, zauwazytam, ze byt szczupty.
Zatozytam, ze musiat by¢ wysokim, przystojnym cztowiekiem. Mogtam wiec warunek ikonogra-
ficzny uzupetnic o kolejne wartosci sktadowe: ,przystojny, wysoki, szczupty mezczyzna w Sred-
nim wieku’.

Mapa/plan todzi z 1823 roku podsungta mi jeszcze jedno skojarzenie. Aby wykresli¢ mape oraz
nanies¢ wymiary w terenie, potrzebne jest narzedzie. Postanowitam — méj Rembieliriski be-
dzie trzymat w reku cyrkiel, duzy mierniczy cyrkiel. Jak podaje Konarska-Pabiniak, Rembielinski
byt masonem, mogtam zatozy¢ zatem, ze wizerunek cyrkla bedzie nosnikiem dwdch wartosci
symbolicznych (Konarska-Pabiniak, b.d.: 5). Miatam wiec drugi element preikonograficzny —
cyrkiel. Na poczatku myslatam o dodaniu wegielnicy w utozeniu typowym dla znaku wolnomu-
larstwa, zrezygnowatam jednak z tego pomystu. W Zrddtach nie znalaztam zadnej wzmianki o
tym, Ze dziatalnos¢ masoriska Rembielifiskiego miata wptyw na jego postepowanie zawodowe,
poza tym do masonerii przynalezat stosunkowo krdtko. Trzecim elementem preikonograficznym,
ktory bratam pod uwage, byt strdj. W kulturze mieszczanskiej lat dwudziestych dziewigtnastego
wieku zaczat pojawiac sie kanon ubioru mezczyzny czynnego zawodowo — frak oraz pantalony
do kostek. Dla wygody frak noszono rozpiety. Rajmund Rembieliriski pracowat m.in. w terenie,
dlatego uznatam, ze ubranie go w swobodny strdj bedzie wiasciwym rozwigzaniem.

Jednym z istotniejszych motywéw ikonograficznych jest sposéb ujecia przedstawianej postaci.
Utozenie ciafa i utrwalony gest to bardzo silne no$niki komunikacyjne, ktére powinny by¢ zgod-
ne z zatozeniami kompozycyjnymi rzezby. Wystepujaca tutaj zaleznos¢ jest bardzo istotna —
uktad ciafa umozliwia interpretacje tresci wypowiedzi wizualnej, ale i determinuje jej formalng
kompozycje.

Wiedziatam o tym. Przede mng byto trudne zadanie.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Dla autora tych stéw nie miata znaczenia magia miejsca przyciagajacego ludzi z odlegtych
miejsc, pragnacych rozpocza¢ na nowo zycie. Dla mnie ma! Doceniam determinacje i zaangazo-
wanie oraz nadzieje na lepsze zycie pierwszych mieszkaricow nowego miasta oraz osady tddka.
0d opublikowania wspomnianego artykutu mineto sto piecdziesiat lat, zrozumiate jest wiec, ze
inaczej widze dusze miasta spersonifikowana jako ni¢ bawetny. Dla mnie jest legenda, kluczem
do poznania historii mojego miasta. Produkcja nici i tkanin bawetnianych przeszta do historii,
stajac sie,,spuscizng wiekow uptynnionych”. Wydawatoby sie wiec oczywiste, ze powinnam uzyc¢
na przyktad wrzeciona jako symbolu dotaczonego do pomnika. Odrzucitam jednak ten pomyst.
Nie chciatam, aby posta¢ Rajmunda Rembielifiskiego kojarzyta sie z atrybutem nawiazujacym do
minionego czasu $wietnosci £odzi jako miasta przemystowego. Wolatam znalez¢ odniesienie do
wartosci uniwersalnych, niezaleznych od czasu, w ktérym pomnik bedzie odbierany.

Odniesienie /
Autorefleksja
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Kategoria

Oczywiscie, istnieje rozwigzanie kazdego problemu projektowego. Pomnik powstanie, tylko
ja jeszcze nie wiem, jak bedzie wygladat. To tak, jakby istniato jakies magiczne pudetko z
pomystami, a ja jeszcze nie mam do niego klucza. Wystarczy tylko go znalez¢. Otworzy¢ i

Ekspert /
Umiejetnosci /

juz. Tylko jak to zrobi¢? Najlepsza metoda, jaka znam, to prowokacja skojarzen. Tworzenie Inspiracje
sytuacji, ktdre kieruja

do powstania nowej rzeczywistosci. Kolejne zadanie — obserwacja i czekanie. Bardzo do-

kfadna obserwacja i bardzo cierpliwe czekanie. W koricu sie otworzy! Tylko nie wolno tego

przegapic.

Odrzucone pomysty Ekspert /

Ten pierwszy szkic byt zbyt dtugim i zawitym opowiadaniem. Zawarty w nim scenariusz preiko-
nograficzny i ikonograficzny oparfam na dwdch rownorzednych watkach.

Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-

1. Pierwszy watek przedstawia mezczyzne, ktéry, przechodzac, zatrzymat sie przy kamiennym | SWiadczenie
bloku. Patrzy przed siebie.

2. Drugi watek przedstawia mezczyzne utrzymujacego réwnowage dzieki dwém punktom
oparcia. S nimi oparta o blok kamienny prawa noga oraz umieszczony przed nim cyrkiel,
na ktérym trzyma dfonie.

Jednakowo roztozona silnia waznosci watkéw tematycznych wprowadzata szum informacyjny. | Ekspert/

Zatracitam hierarchie waznosci, zabrakto rozréznienia gtéwnego watku od tta. Widz miathy pra-
wo pogubic sie w odbiorze rzezby. Analiza ikonologiczna wypadta nastepujaco: zatrzymatam
mezczyzne w potowie drogi, kazatam mu sie rozejrze¢, by¢ moze jeszcze raz przeanalizowac swo-
je decyzje. Zmuszajac go do odnalezienia punktu oparcia, nadatam mu cechy osoby wahajacej
sie, niepewnej swych decyzji. Postawiony kamied — symbol granicy miedzy $wiatem, z ktérego
on i osadnicy przyszli, a $wiatem, ktdry wspdlnie buduja.

To tez nie byt dobry szkic, nalezato go odrzucic.

Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Zdazytam zauwazy¢, ze bryta budynku to szescian o mocno $cigtym rogu, ktdry bedzie gtéw-
nym wejéciem do domu handlowego. Podobat mi sie ten pomyst, w ten sposob powstat plac —
otwarty teren w kierunku miasta. Pomyslatam, ze to dobre miejsce dla pomnika.

Odniesienie /
Autorefleksja

16 lipca 2014 r.

Pusty karton zawieszony na sztaludze. Z prawej strony wydruk portretu Rajmunda Rembielin-
skiego. Cisza w pracowni. W myslach powtarzatam jednak pytania: jaki ma by¢ pomnik Rajmun-
da Rembielinskiego? W jakiej pozsie nalezy go uja¢? W jaki sposéb ma trzymac cyrkiel? W ktéra
strone powinien miec skierowany wzrok? Gdzie umiesci¢ tablice z napisem informujacym, komu
poswiecony jest pomnik?

Odniesienie /
Autorefleksja

Szukajac inspiradji, roztozytam przed soba plany todzi. Na desce kreslarskiej zawiesitam wspét-
czesny plan, a obok dwa historyczne — pierwszy Viebiga, wykreslony w roku 1823, oraz drugi
Lisniewskiego, z roku 1827. Zwrdcitam uwage na wspéine punkty: Stary Rynek, plac Wolnosci
(Nowy Rynek), plac Reymonta (Gérny Rynek), na linie wytyczone uktadem ulic. Natozytam je na
siebie. Oznaczytam punkt potozenia pomnika Rajmunda Rembieliriskiego (r6g al. Politechniki i
ul. Rembieliriskiego), nastepnie potaczytam go linig z punktem placu Wolnoci (il. 5). W ten spo-
sob otrzymatam kierunek ustawienia postaci. Bohater mojej rzezby miat mie¢ wzrok skierowany

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje
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w strone Srodmiescia, przez ulice Piotrkowska, przecinajaca ja ulice Nowomiejska, az do pla-

cu Wolnosci. Postawitam go tak, by patrzyt na zachodzace zmiany w wytyczonych przez siebie

dziatkach tkaczy.

Stanefam przed sztalugq. Wiedziatam, ze ten dzien jest dobry, a mimo to czutam irytacje. To | Emodje/

wazny znak, od niej zwykle zaczyna sie u mnie proces tworzenia. Zawsze tak jest. Irytacja, ktora
musze opanowac, dopilnowac, by nie przerodzita sie w zto$¢, by wzmogta we mnie stan koncen-
tragji. Nie wiem, co by sie stato, gdyby w tym czasie kto$ wszedt, zadzwonit, czego$ ode mnie
chciat. A moze kiedys tak byto, tylko tego nie ustyszatam, nie zobaczytam. Odcinam sie od rze-
czywistosci. Maz doskonale wie, kiedy nie powinien wchodzi¢ do mojej czesci pracowni. Drzwi
sq zamkniete nawet przed nim.

To wspaniate uczucie, gdy stawiane kreski staja sie mocniejsze, pewniejsze. Synteza mysli przy-
chodzi sama, bez udziatu mojej woli. Wazne, by tych kresek nie byto zbyt duzo, nie wolno po-
stawic ani jednej wiecej, niz jest to konieczne. Nie lubie studyjnego rysunku. Uwazam, ze do
rzezbiarskiego projektu nic nie wnosi. Po co udawac, skoro mozna wyrzezbic.

Podniecenie emocjo-
nalne

Rysunek zamknigty jest z szesciu stron, z czterech stron okreslaja go granice kartonu, z dwdch
— przestrzen w gfab. Kartka z racji swej struktury nie posiada trzeciego wymiaru. Moim spo-
sobem na notacje gestu na ptaszczyznie jest catkowite podporzadkowanie sie jej strukturze. Nie
trzymam otéwka w ,powietrzu’, moja dton scisle przylega do powierzchni, na ktdrej powstaje
rysunek. Z czterech $cisle zigczonych palcow tworze powierzchnie, rysujac, przesuwam jq po
kartonie. Otéwek trzymam pomiedzy kciukiem i palcem wskazujacym. Rysik uktadam miedzy
palcem wskazujacym a srodkowym (il. 6).

W trakcie pracy musi by¢ spetniony jeszcze jeden wazny warunek. Rysuje sie nie tylko dtonia.
Rysuje sie catym ciatem. Wazna jest postawa artysty. Kresli¢ nalezy przy sztaludze, sta¢ prosto,
bokiem do rysunku. Reka, ktéra sie szkicuje, musi by¢ wyprostowana. Ciato nalezy zamieni¢
w cyrkiel, ktdrego rysujacym ramieniem kolejno s3: reka, ramiona i biodra. Opisana technika
pozwala mi zachowac rzezbiarskie podejécie do rysunku, dzieki niej pozostawiam na kartonie
$lad ruchu dtoni, $lad ruchu mojego ciata. W trakcie pracy nic nie udaje — kresle, zostawiam
$lad mojego gestu. Nie twierdze, ze inne techniki rysowania sa zte. Przedstawitam jedynie méj
sposob tworzenia.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wtasne do-
$wiadczenie

llustracja 6 zawiera fragmenty dwdch prac. Jeden to fragment szkicu, drugi zas to kadr pomnika.
Oba przedstawiaja portret Rajmunda Rembielifiskiego. Moim zdaniem widoczne jest tu wyrazne
podobienistwo charakteru narysowanych i wyrzezbionych linii oraz ptaszczyzn. Uwazam, ze osia-
gnetam to dzieki opisanej technice rysunku — technice, ktdrej jednak nie opracowatam sama,
ale ktdrej nauczyt mnie jej méj Ojciec, Zbigniew Whadyka.

Stanetam przed sztaluga. Narysowatam szkic pomnika Rajmunda Rembieliniskiego (il. 7).

Zaakceptowatam ten szkic.

Odniesienie /
Autorefleksja

Zaakceptowane pomysty

Bytam zadowolona ze szkicu, ktéry wykonatam. Nie czutam sie jednak zwolniona z przepro-
wadzenia analizy tresci. Na poczatku wykonatam analize pseudoformalng, zebratam elementy
preikonograficzne.

Emocje /
Podniecenie emocjo-
nalne
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1. Wysoki, szczupty, przystojny mezczyzna w sile wieku.

2. Ubrany, zgodnie z moda panujaca w drugiej dekadzie dziewietnastego wieku, we frak, ka-
mizelke, koszule z wysokim kotnierzem, pantalony. Pod szyja zawiazany krawat. Ubiér nie
jest elegancki czy wizytowy, to str6j codzienny. W dfoniach kapelusz.

3. Wwyprostowanych rekach trzyma duzy cyrkiel.

4. Stoi w lekkim rozkroku, wyprostowany, gtowe ma uniesiong lekko do gdry. Wzrok skiero-
wany na plan miasta, ktory znajduje sie tuz przed nim.

5. Pomnik nie posiada cokotu. Rzezba posadowiona jest na kamiennej posadzce.
6. Kompozycja symetryczna, statyczna, nawiazujaca do ksztattu tréjkata.

7. Wszkicu nie uwzglednitam tablicy informacyjnej. Nie znajac tresci, jaka ma sie na niej zna-
lez¢, nie mogfam ustali¢ jej proporcji oraz wielkosci. Zatozytam tylko, ze bedzie wkompo-
nowana w kamienng posadzke pomiedzy ramionami cyrkla.

Odniesienie /
Autoreferat

Tym razem dopilnowatam, by elementy preikonograficzne tworzyty spéjny przekaz tresci. Klu-
czem do wyjasnienia gtéwnego motywu pomnika jest cyrkiel umieszczony pomiedzy postacia
a planem miasta.

Analiza ikonograficzna potwierdzita moje zatozenia. Wszystkie trzy elementy pomnika dopet-
niaty sie wzajemnie: mezczyzna, cyrkiel, plan miasta. Usuniecie ktdregokolwiek z nich spowo-
dowatoby zamazanie czytelnosci przekazu wizualnego. Cyrkiel, symbolizujacy narzedzie kon-
struktordw, kreatordw, planistéw, ma wskazywac role, jaka petnit w tworzeniu miasta Rajmund
Rembielinski. Skojarzenie z lozami masoriskimi jest réwniez jak najbardziej stuszne. Bohater
pomnika byt masonem. Sposéb trzymania cyrkla przez Rembieliriskiego ma wskazac sposéb, w
jaki wykorzystywat go w pracy. Nie pracowat fizycznie. Nie mogtam przedstawi¢ go w terenie,
chciatam natomiast pokazac go w roli osoby nadzorujacej i kreujacej powstawanie osrodka prze-
mystowego. Miatam prawo postawi¢ go przed planem miasta, ktdre stworzyt. Miatam réwniez
prawo postawic go vis-a-vis miasta. Oprzec jego dtonie na narzedziu, ktére zgodnie z zatoze-
niem ruchu masonskiego symbolizuje sprawczg idee mysli.

Tak jak pisatam wezesniej, miejsce ustawienia pomnika postuzyto mi jako Zrédto inspiracji. Zato-
zytam, ze Rembieliniski bedzie zwrécony w kierunku pétnocnym. Nie chodzito mi tylko o wyry-
sowany przed pomnikiem na kamiennej posadce plan miasta. Chciatam, aby méj Rembieliriski
patrzyt w strone miasta, ktorego byt tworca.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Szkic bardzo ogélnie pokazywat forme pomnika, ale czutam, ze byto za wczesnie, aby rozwazac
to zagadnienie. Przyjetam, ze postac ujme w geometryzujace ksztatty, natomiast takie szczegé-
ty, jak twarz i dfonie, wyrzezbie realistycznie.

Odniesienie /
Autorefleksja

W dniu, w ktorym rysowatam szkic do pomnika Rembielifiskiego, nie miatam w petni opraco-
wanej struktury ikonologicznej. Dopiero rozpoczynatam prace, miatam przygotowany jedynie
zarys jej struktury. Byta to bardzo delikatna tkanka, wrazliwa na wszelkie zmiany, tolerancyjna,
przyjmujaca i odrzucajaca mysli, skojarzenia, pomysty.

Odniesienie /
Autorefleksja
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1. W grupie »historia stylu« analizy ikonologicznej, za pomoca uzytych rzezbiarskich Srodkéw
formalnych, umiescitam nastepujace zagadnienia:

a.  wkomponowanie postaci rzezby w strukture terenu wokét pomnika oraz w urbanistyczng
strukture miasta,

b. kompozycyjne i formalne ujecie postaci,

¢. stylistyka kontrastu oparta o formy rzezbiarskie.

2. W grupie »historia typéw« analizy ikonologicznej zamierzatam wydoby¢ trzy gtéwne watki
tematyczne:

a. narzucenie znaczeniowej wspdtzaleznosci pomiedzy pomnikiem i urbanistycznym ukfadem
miasta,

b. wydobycie cech osobowych przedstawianej postaci,

¢. skierowanie uwagi na cechy charakterystyczne dla zawodowej dziatalnosci przedstawianej
postaci.

Pierwsza podjeta przeze mnie decyzja dotyczaca formy pomnika odnosita sie do wkomponowa-
nia rzezby w przestrzen wokot Sukeesji. Tak naprawde nie byta to decyzja, lecz koniecznoéé do-
stosowania sie do zastanej rzeczywistosci. W tym miejscu nie mozna byto postawi¢ monumentu,
nalezato zaprojektowac forme kameralng. Musiatam pogodzic sie z faktem, ze rzezba nie bedzie
widoczna z wiekszej odlegtosci. Moim zadaniem byto znalezienie przestrzennego powiazania
pomnika z terenem. Innymi stowy, narzucenie znaczeniowej wspotzaleznosci pomiedzy pomni-
kiem i urbanistycznym uktadem miasta.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Dwa pierwsze punkty z grup »historia styléw« oraz »typy stylow« zostaty zespolone we wspéing
strategie idei potaczenia pomnika z miastem, ktérego tworcg byt Rajmund Rembieliriski. Oczy-
widcie zdaje sobie sprawe z tego, ze moje zatozenia beda czytelne tylko dla tych, ktérzy znaja
uktad typograficzny miasta i przeprowadzg analize ikonologiczna.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wiasne do-
Swiadczenie

By pomniki mogty upamietniac, poucza, przestrzegac, dostarcza¢ wzoréw postepowania, win-
ny mie¢ przypisang strukture narracyjno-semantyczna. Nosnikiem tej struktury jest formalny
uktad rzezby. W artykule RzeZby w fddzkiej przestrzeni miejskiej okreslitam swoj stosunek do pro-
blematyki:

Wychodze z zatozenia, ze narracja semantyczna — idea — nie moze istniec bez struktury for-
malno-kompozycyjnej, ze zgodnosc tych dwéch elementdw jest podstawa tworzenia czytelnego
dla odbiorcy kodu wizualnego. Godze si¢ natomiast z opinia, wedle ktdrej struktura formalna
Jjest matryca dla znakow i ich semantyk, wyznaczajac m.in. kolejno$¢, nastepnie porzadkuje,
hierarchizuje, wprowadza kontrast lub niejednoznacznosc. [...] W przedstawieniu wizualnym
to uktad kompozycyjny wyznacza granice dla semantyki, delimituje katalog mozliwych do zak-
tualizowania znakéw oraz okresla sposob uzycia znakéw” (Faka, Wtadyka-tuczak 2014: 35). Za-
kfadam, ze to wtasnie relacje semantyczno-formalne determinuja uktad wypowiedzi przekazu
wizualnego, znajdujacego miejsce w przestrzeni publicznej. Punktem wyjscia jest wspomniana
matryca relacji miedzy ideg a jej ujeciem formalnym, odmienna dla monumentu i dla rzezby
kameralnej lub plenerowej (Wtadyka-tuczak 2015: 206).

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wiasne do-
Swiadczenie
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Autorska weryfikacja projektu Ekspert /
Rozfozytam przed soba wszystkie zebrane materiaty: kopie portretu Rembielifiskiego wykona- | Umiejtnosci/
nego przez A. Oleszczyriskiego, wyrysowany plan miasta todzi z roku 18231827 wraz ze wspdt- | Inspiracje
czesnym, fotografie, ktére wykonatam przed Sukcesja, projekt placu, ktéry bedzie sie znajdowac

miedzy budynkiem i al. Politechniki oraz wizualizacje budynku. Na sztaludze powiesitam rysu-

nek projektu. Obok postawitam manekina, ktérego ubratam w kostium wypozyczony z ¢ddzkie-

go Centrum Filmowego.

Rozpoczetam od weryfikagji ustawienia pomnika na placu wzgledem obrysu budynku, planowa- | Odniesienie /
nego miejsca, w ktorym ma sie znalez¢ wizerunek planu miasta todzi z 1823 roku. Odetchnetam Autorefleksja
z ulga. Nic nie musiatam zmieniac, gdyz plany architektéw nie kolidowaty z moimi.

Wybér miejsca dla tablicy informacyjno-pamiatkowej byt oczywisty. Przyjetam, ze zostanie | Ekspert/

wtopiona w kamienng posadzke pomiedzy ramionami cyrkla. Utrzymanie jednakowej techniki
wykonania tablicy pozwoli na wizualne scalenie pomnika z planem miasta wyrysowanym na

Umiejetnosci /

placu miedzy Sukcesjq a al. Politechniki. Posta¢ Rajmunda Rembieliriskiego zostanie ustawiona Inspiracje
wprost na posadzce, nie na cokole.

Wszystko byto gotowe, mogtam przystapi¢ do tworzenia modelu — rzezbiarskiego projektuw | Odniesienie /
skali jeden do dziesieciu. Autorefleksja
Projekt — rzezba w skali Ekspert /

Wykonanie projektu w skali rozpoczyna nowy etap poszukiwan. Tres¢ pomnika zostafa juz usta-
lona. Wiedziatam, jak bedzie posadowiony na placu. 0d tej chwili szukatam odpowiedzi na pyta-
nia: jak wygladat Rajmund Rembieliriski? Jak sie poruszat? Jaka miat sylwetke?

Wiedziatam, ze musi by¢ wysoki, postawny, przystojny. Na Swiecie s tysigce wysokich, postaw-
nych, przystojnych mezczyzn, ale Rembielinski byt tylko jeden. Musiatam wybra¢ go sposréd
tysigca.

Zaczetam sie rozgladac. Znajomych prositam o to, by staneli przede mna, przyjmujac poze kon-
trapostu. 0 co chodzito? Czego szukatam?

Umiejetnosci /
Inspiracje

Pragnetam wykorzysta¢ wizualne napiecie, ktdre zarysowuje uktad ciata w pozie kontrapostu.
Réwnowazace sie dwa przeciwstawne kierunki, wyrysowane z jednej strony uktadem nédg, a z
drugiej — wygieciem tutowia, w sposéb naturalny narzucaja dynamicznag kompozycje. Znosza-

Ekspert /
Umiejetnosci /

ce dziatanie obydwu gtéwnych kierunkéw utrzymuje harmonie ukfadu. To poza ludzi pieknych Inspiracje
i dumnych.
Tworcy przekazu wizualnego dysponuja bardzo poteznym narzedziem stuzacym do konstruowa- | Ekspert/

nia narracji zdarzen. Sekwencyjnos¢, bo o tym narzedziu mowa, podporzadkowana jest hierar-
chizacji wyodrebnianych ksztattow. Nalezy w tym miejscu pamietac, ze kazde przedstawienie
wizualne, bedac spdjng catoscia, zbudowane jest z odrebnych elementéw, ktdre z kolei podle-
gaj kolejnym podziatom. Relacje zachodzace pomiedzy wyodrebnionymi elementami tworza
zhierarchizowang strukture narracyjna. Elementy pierwszoplanowe postrzegane s3 w sposéb
natychmiastowy, to na nie powinien pas¢ od razu wzrok odbiorcy. Ttem dla nich jest drugi, trzeci,
kolejny plan ztozony z dodatkowych szczegdtéw, detali dopetniajacych kompozydje.

Umiejetnosci /

Oparte o wlasne do-

Swiadczenie
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Cecha réwnowagi kompozycji w uktadzie kontrapostu oraz hierarchiczny porzadek to nie jedy-
ny powdd, dla ktérego zdecydowatam sie wybrac poze kontrapostu dla rzezby przedstawiajacej
Rajmunda Rembieliriskiego. Poza ta jest naturalnym uktadem ludzkiego ciafa.

Ekspert /
Umiejetnosci /

Inspiracje
Przed oczami miatam cztowieka poruszajaceqo sie z gracja, dbajacego o harmonie gestow. Czto-
wieka, ktdry, stojac przed swoim dzietem, miat prawo by¢ zadowolony i dumny. Zdawatam sobie
sprawe, ze wyidealizowatam obraz Rembielinskiego. Wyobrazatam sobie, ze podnosit filizanke z
herbata do ust z duzo wieksza gracja, niz ja to robie.
Jeden do dziesieciu Ekspert /

Skala jeden do dziesieciu to optymalna wielkos¢ modelu — projektu duzej rzezby. Rzezbiarz
wykonuje go nie tylko dla inwestordw, ale przede wszystkim dla siebie. Tym pierwszym, by¢
moze, wystarczytyby rysunki studyjne. Mnie na pewno nie wystarcza!

Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Wiedzac, ze »forma rzeczywista« to suma »form sylwetowychs, a kompozycja to jednos¢
zZtozona z ,form gtéwnych, pobocznych, szczegétéw obu tych form i tha z jego szczegétami”
(Witkiewicz 1974: 33), wiedzac, ze odrzucenie requt hierarchii uktadu wizualnego prowadzi
do chaosu, musze znalez¢ odpowiedzi na nastepujace pytania: jak przygotowac konstrukcje
pod tak duzg rzezbe? Jak sensownie narzuci¢ gline na ponad dwumetrowa konstrukeje? Jak
kazdemu elementowi przypisa¢ wtasciwy ksztatt, nada¢ mu wiasciwg wielkos¢ i wyznaczy¢
potozenie?

Wszystko musi by¢ przemyslane. Nie wyobrazam sobie planowania, rzezbigc w duzej masie
materiatu, przerzucajac z miejsca na miejsce kilogramy gliny. Musze wczesniej przygotowac
model, ktory bede traktowac jako punkt wyjscia. W innym przypadku caty proces twdrczy
przypominatby btadzenie po omacku — jakbym zawiazata sobie przepaske na oczach, ska-
zujac sie na zawodowa $lepote.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Duza rzezba wymaga pracy w dwéch perspektywach pola widzenia. Pierwsza to tzw. perspek-
tywa odejscia — widzenie catej rzezby z pewnej odlegtosci, druga wymierzona jest dtugoscia
reki. Bez wykonania projektu w skali istnieje duze ryzyko utraty spéjnosci form podrzednych z
gtéwnymi. Im wieksza rzezba, tym trudniej kontrolowa¢ wizualne potaczenie jej fragmentéw
ogladanych z bliska i z daleka. Bez wczesniejszego rozplanowania to rzezbienie na slepo. Mata
forma pozwala jednoczesnie kontrolowac obydwie perspektywy widzenia. Oczywiscie nie twier-
dze, ze rola artysty koriczy sie na stworzeniu modelu, ze od tej pory pomnikiem moze zajac sie
rzemieslnik. Twierdze jedynie, ze znalezienie gtownych zatozen kompozycyjnych umozliwia za-
panowanie nad catoscig dzieta.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o whasne do-
Swiadczenie

Pomnik nacechowany jest realizmem i wieloscia wyobrazen. Nie stawia mnie to jednak w
sytuacji cztowieka zwolnionego od obowiazku podporzadkowania sie prawom t3czenia ele-
mentéw konstrukcyjnych w »jedno$é«. Szukajac rozwiazan, stawiam sie w roli tworcy, ktory
zaciera przedmiotowo$¢, widzac jedynie w swej pracy uktady kompozycyjne. Twarz, noga i
rece staja sie bryfami, ptaszczyznami dazacymi do »Czystej Formy«. Zadanie to realizuje w
trakcie narzucania gliny na konstrukcje oraz przy formowaniu bryt, przed dookresleniem cech
realizmu. Podstawowa zasadg techniki rzezbienia w glinie jest utrzymanie réwnego stopnia
uformowania i uszczeg6towienia pracy. Realizm to naktadka, ktéra kieruje do whaéciwej in-
terpretadji tresci.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie
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Fotografie umieszczone na ilustracji 11 w czterech ujeciach przedstawiajg model pomnika Raj-
munda Rembielinskiego wykonany w glinie. Na kazdej z nich umiescitam strzatki pokazujace
kierunki silni organizujacych uktad kompozycyjny poszczegdinych form sylwetowych. Sposréd
nieskoficzenie wielu uje¢ pomnika wybratam, moim zdaniem, najbardziej charakterystyczne.
Rysunek oznaczony jako 11A przedstawia posta¢ w ujeciu trzy czwarte. Zaznaczone na nim linie
kierunkowe pokazuja roztozenie gtéwnych mas rzezby.

Odniesienie /
Autorefleksja

Zatozytam, ze Rajmund Rembieliniski ustawiony bedzie w ujeciu statycznym. Jedyny element
ruchu to skrecenie ciata wzdtuz osi pionowej. Strzatki na rysunku 11B i 11Cilustruja roztozenie
»silni linii kierunkowych« decydujacych o zdynamizowaniu kompozycji. Wybrana przeze mnie
poza kontrapostu nadaje sie znakomicie do wprowadzenia dynamicznego klucza, ktérego dzia-
tanie jest zatrzymane przez zewnetrzny obrys profilu rzezby. Przy zachowaniu gtdwnej zasady,
czyli zachowaniu réwnowagi roztozenia uktadu ciata. Zjawisko to objasnia rysunek oznaczony
jako 11D. Wyznaczona linia pionu utrzymuje posta¢ w réwnowadze, linia tuku prowadzi przez
skontrowane w stosunku do prostej wygiecie tutowia oraz swobodnie ugieta noge.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

(atos¢ skontrastowana jest z prostymi, symetrycznymi wzgledem siebie liniami cyrkla. Syme-
trycznie utozone s rdwniez rece, swobodnie spoczywajace na cyrklu. W postaci zachowatam
zasade typowa dla kontrapostu, pochylenia barkéw przeciwnego w stosunku do bioder.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

W trakcie wykonywania szkicu rzezbiarskiego ,wyjetam” z dtoni Rembielinskiego kapelusz. Po
raz kolejny okazato sie, ze nie wszystko, co korzystnie wyglada na rysunku, nadaje sie do prze-
niesienia w przestrzenny ukfad rzezby.

Emocje /
Podniecenie emocjo-
nalne

Model pomnika to szkic, w ktérym rozplanowatam gtéwne zatozenia formy. Jest punktem wyj-
$cia, a nie miniaturka nadajaca sie do powiekszania za pomocg pantografu. Na obie, matg i duza,
patrzymy z zupetnie innej perspektywy. Wymagaja zastosowania innych skrétow przestrzen-
nych. Dla przyktadu, wysokie rzezby przedstawiajace postacie zawsze maja powiekszone gorne
partie ciata — tak, by patrzacym z dotu zdawaty sie proporcjonalne.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

0d pierwszego dnia, w ktérym dowiedziatam sie, ze mam wyrzezbi¢ Rajmunda Rembielin-
skiego, najwazniejsze dla mnie byto scharakteryzowanie jego osoby. Pragnac ten cel osiagna,
musiatam wyrobi¢ w sobie osobisty stosunek do tej postaci, a co najwazniejsze, mie¢ wlasne
jej wyobrazenie. Jaki mdgt by¢ cztowiek, ktéry od podstaw zaplanowat i stworzyt miasto? Z
dostepnych materiatéw, z doktadnych opiséw jego osiagniec, nie dowiedziatam sie niczego
interesujacego dla mnie (materiaty przedstawitam w aneksie Wyjqtki z Zycia Rajmunda Rem-
bieliriskiego). Na to pytanie musiatam odpowiedzie¢ sobie sama. Rozpoczetam od przeformu-
towania pytania. Nowe pytanie brzmiato: jak ja postrzegam Rajmunda Rembielifiskiego? Czy
jako masywnego, poteznego mezczyzne o ciezkich, kanciastych ruchach, czy szczuptego o
lekkiej swobodnej postawie ciata? Wybratam druga odpowiedz, tworzac narracje semantycz-
ng o cztowieku mtodym, twérczym, z pasjg wykonujacym swoje dzieto — dzieto konstru-
owania miasta od podstaw. Patrzytam na Rembielifiskiego poprzez jego prace, poprzez to,
co i ile zrobit. Widziatam go jako cztowieka w ciaggtym ruchu podejmujacego decyzje. Takiego
wiasnie chciatam wyrzezbi¢. Widziatam go idacego traktem Piotrkowskim, gdy £6dZ byta jesz-
ze matym miasteczkiem skupionym wokét jednego rynku. Wyobrazatam sobie, jak przystaje,
rozglada sie, rozmysla — to wiasnie ta chwila byfa inspiracja do uchwycenia jego postaci.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje
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Nie wiem, czy Rembieliriski, podobnie jak ja, szukat na ulicy Piotrkowskiej natchnienia. Nie za-
biegam o odpowiedz na to pytanie. W pewnym sensie jest to pomnik ulicy Piotrkowskiej, tego,
azym jest dla mnie.

Postac, jaka wykreowatam, to mezczyzna w sile wieku, elegancki, szczupty, energiczny. Uchwy- | Odniesienie /
cifam — zatrzymatam go w pozie kontrapostu. W pozie umozliwiajacej mi pokazanie zatrzyma- | aytoreferat
nego ruchu cztowieka, ktory przystanat tylko na chwile. Wiemy, ze w 1823 roku dopiero zainicjo-

wat prace tworzenia todzi.

Odlew gipsowy modelu w skali jeden do dziesieciu Ekspert /

Glina jest bardzo plastycznym materiatem. Ma tylko jedng wade, jest nietrwata. Podchodzac do
pracy, odrzucam modeline oraz gling ceramiczna. Przyznaje, ze przypisana im whasciwos$¢ trwa-
tego zasychania jest pozadana cecha. Ja jednak nie uznaje tego rodzaju materiatu. Moim ulubio-
nym materiatem jest glina tradycyjna — rzezbiarska glina szamotowa. Jest to pewny materiat,
uktadajacy sie wedle mojej woli. Znajdujace sie w niej drobinki szamotowe zabezpieczaja rzezbe
przed przypadkowa deformacja. Zdaje sobie sprawe, ze wielu rzezbiarzy nie podziela mojego
pogladu. By¢ moze naleze do pokolenia uzywajacego tradycyjnego materiatu. Jednak jestem do
niej przyzwyczajona, znam jej whasciwosci, ktre mi odpowiadaja. Wiem, jak mocno uderzy¢,
nacisna¢, jak ja ksztattowac; jest mi postuszna. Nowoczesna masa oferowana w sklepach dla
plastykdw — thusta, dobrze zasychajaca, samoutwardzajaca— obarczona jest, moim zdaniem,
wada. Swa strukturg przypomina gume. Ma nieakceptowalng przeze mnie ceche — pamie¢ po-
przedniego ksztattu. O formie chce decydowad sama.

Rzezba wykonana w glinie szamotowej wymaga utrwalenia. Niestety, nie mozna zdac sie na
technike wypalania gliny, utracitoby sie wtedy zbyt wiele szczeg6téw, nalezy wykonac tzw. od-
lew gipsowy. Mimo ze jest to proces niewymagajacy tworczego zaangazowania i mozna powie-
rzy¢ go rzemieslnikom, wielu rzezbiarzy wykonuje odlew samodzielnie.

Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Ostatnia czynnos¢ przy wykonaniu odlewu jest najbardziej emocjonujaca. To odbijanie for-
my (il. 13B). Trzeba by¢ skupionym i ostroznym tak, by nie uszkodzi¢ rzezby. Jezeli wczedniej
wszystko zostato prawidtowo przygotowane, forma gipsowa dobrze podzielona, wystarczajaco

Emocje /
Podniecenie emocjo-

nattuszczona przed wlaniem gipsu, to nie powinno by¢ niespodzianek. Forma powinna na skutek naine

lekkich uderzen dtuta odtaczac sie od rzezby.

Do moich zadan nalezato przygotowanie opisu tablicy oraz przedstawienie planowanych | Odniesienie /
zatozen ustawienia pomnika. Projekt sktadat sie z oktadki, na ktdrej umiescitam fotografie | aytoreferat

modelu Rajmunda Rembielinskiego. Na pierwszej i drugiej planszy przedstawitam wizu-
alizacje pomnika na tle budynku. Rysunek 15A ukazuje jedng z plansz. Wykreslitam je na
podstawie materiatow, ktore dostatam z biura architektonicznego Group-Arch z Wrocta-
wia. Na trzeciej planszy zaprezentowatam widok pomnika z gory (il. 15B). Kolejne dwie
poswiecone byty tablicy informacyjno-pamiatkowej. Pierwsza zawiera projekt tablicy z
wymiarami (il. 16A), druga — rzut z gory pomnika wraz z tablica na ptycie granitowej o
wymiarach 120 % 200 cm.

257




Jak pracuje?

Kategoria

Zatozytam, ze plyta granitowa ma by¢ wycieta z tego samego bloku kamiennego co ptyty
przeznaczone do wytozenia placu przed Sukcesja. W rysunkach nie mogtam dokfadnie wska-
zac rodzaju granitu, jak i sposobu dopasowania ptyty do placu, poniewaz nie miatam do
czego sie odnies¢ — projekt placu nie byt jeszcze gotowy. Nie do mnie nalezaty te decyzje.
Ja wyznaczytam zorientowanie pomnika oraz planu todzi zgodnie z kierunkiem geograficz-
nym — na pétnoc. Nie byty to precyzyjne zatozenia. Pézniej kilkukrotnie modernizowatam
projekt tablicy. Ostatecznie tekst zostat skrécony do formuty:,,Rajmund Rembielifiski, twérca
przemystowej todzi". llustracja 16B przedstawia finalny projekt tablicy z herbem rodu Lubicz
pod spodem, tekst zapisano majuskuta. Projektujac, zatozytam, ze herb znajdzie sie pomiedzy
ramionami cyrkla.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Na szdstej planszy znajduje sie projekt cyrkla oraz wizerunek Orderu sSw. Stanistawa, kté-
rego Rembielinski byt kawalerem. Na ostatniej planszy wskazatam miejsce potozenia pomnika
na placu oraz projekt fundamentu pod pomnik.

Odniesienie /
Autoreferat

Odejécie od dzieta jest bardzo wazne. Im wigcej przestrzeni wokdt niego, tym wygodniej. Praca
przy duzej rzezbie polega na bezustannym podchodzeniu do niej i oddalaniu sie. Rzezbiarz musi
by¢ sprawny fizycznie. Przypominaja mi sie stowa ojca: ,Rzezba wypetnia cat istote cztowie-
zenistwa. Wymaga potaczenia zdolnosci intelektualnych z wysitkiem fizycznym”

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Wszystko byto gotowe. Mogtam przystapi¢ do rzezbienia. Moim pierwszym narzedziem byt
noz, ktérym przycinatam nadmiar pianki. Nie postepowatam w sposéb przypadkowy, dbatam
0 ksztatt konstrukgji. Na kazdym etapie tworzenia, od samego poczatku nalezy rownomiernie
wprowadzac uszczegdtowienie. Pianke do konstrukcji przykleja sie, aby zmniejszy¢ cigzar rzez-
by. Wymagana jest jednak taka sama dbato$¢ o zachowanie ksztattu, jak podczas kolejnych
etapow rzezbiarskiej pracy. Na styropian nalezy natozy¢ metalowa siatke — tak, by glina nie
zsuwata sie po Sliskiej powierzchni. W pracowni do tego celu uzywamy tzw. siatki Leduchow-
skiego wykonanej z blachy cieto-ciagnionej. Najczedciej siatka ta jest wykorzystywana w bu-
downictwie, stuzy jako wzmocnienie tynkéw cementowo-wapiennych oraz gipsowych. Jej
wiasciwosci, grubos¢, ciezar, elastycznoé¢, pozwalaja dostosowac ja do dowolnego ksztaftu.

Odniesienie /
Autorefleksja

Ideatem jest stworzenie konstrukgji odtwarzajacej budowe cztowieka, w ktdrej drewniane lub
metalowe czesci s kopi szkieletu ludzkiego, pianka — miesni, a glina staje sie skorg lub tka-
ning. Niestety, to ideat bardzo rzadko osiggalny. Budowa takiej konstrukji zajetaby bardzo duzo
czasu. Tak przygotowanej konstrukgji jeszcze nie widziatam ani w swojej pracowni, ani u zadne-

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o whasne do-

go z kolegow rzezbiarzy. Niedoskonatosci konstrukgji przykrywa sie gling. Swiadczenie
llustracje przedstawiaj kolejno: metalowy stelaz w trakcie pracy (il. 178, 17C) oraz dokumenta- | Odniesienie /
¢je konstrukcji wypetnionej pianka o odpowiednio nadanym ksztatcie (il. 17D). Autoreferat
0d 25 stycznia 2015 roku mogtam przystapic do »narzucania gliny.

Narzedzia, jakimi dysponuije, to wszelkiego rodzaju drewniane ubijaki, rzezbiarskie noze $cina- | Ekspert/

jace czy tzw. uszka. Czesto sq to po prostu odpowiednio przyciete drewniane deseczki lub po-
wyginane prety stalowe. Mdj ulubiony zestaw prezentuije ilustracja 18. Mimo iz nie wygladaja
imponujaco — zwykte deseczki, ubijaki i uszka — sq zupetnie wystarczajace. Na fotografii po-
minetam jedno z wazniejszych narzedzi rzezbiarskich, nie umiescitam dtoni, ale one nie wyrdz-
niaja sie niczym szczegdlnym. Wszyscy dysponujemy tym narzedziem, jednakowo doskonatym.

Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie
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Rzezbiarze réznie pracuja. Jedni nanosza partiami ubita juz wezedniej gling, szukajac formy, | Ekspert/
cierpliwie naktadaja obok siebie i na siebie niewielkie kuleczki. Inni naktadaja jej nieco wiecej, Umiejetnosci /
okreslajac ksztaft uderzeniem ubijakdw. Ja naleze do drugiej grupy. Stosuje technike, ktdra po- Insiracie
zwala mi pozostawi¢ w materii rzezbiarskiej slad mojego gestu. Uwazam, ze za pomoca metody pirag
naktadania glinianych kuleczek nie uzyskatabym ekspresji, nie pokazatabym wtasnych przezy¢i

odczud. Interesuje mnie formalny wynik $ladu gestu, ktéry pozostawiam w stanie silnej koncen-

tracji emocjonalne;j.

Zauwazytam, ze bez zaangazowania emocjonalnego, tkwigc w nijakosci odczu¢, nie umiemrzez- | Emocje /

bic. Trace ostros¢ postrzegania i kojarzenia. Jezeli nie uda mi sie¢ wywotac stanu koncentracji,
odchodze od kawaletu.

Podniecenie emocjo-
nalne

Dla mnie negatywne afekty sa narzedziem prowadzacym do celu, statym elemen-
tem, codziennoscig. Kazda rzezba jest wyzwaniem wymagajacym procesu poszuki-
wan, ciagtej negacji i akceptacji tego, co sie zrobito. Redukcja btednych rozwiazan sita
rzeczy powigzana jest z odczuwaniem »afektéw negatywnych«. Znane jest mi dosko-
nale uczucie podwyzszonej irytacji zwigzane z petng negacja wiasnej osoby. Zawsze
jednak potrafie twoérczo wykorzystac ten stan, jeszcze nigdy nie odesztam wtedy od
sztalugi czy kawaletu. Zawsze jest to droga do sukcesu. Odchodze, gdy przezywam
emocjonalng pustke i w tej pustce odczuwam kleske. Twdrczos¢ jest emocjonalnie
kosztowna, wymaga odwagi, zmierzenia sie z wtasnymi stabosciami, a przede wszyst-
kim cierpliwosci w oczekiwaniu na upragnione przyjscie odczucia autoakceptacji.

Emocje /
Podniecenie emocjo-
nalne

Prace rozpoczynam od przygotowania gliny. Musi by¢ odpowiednio wilgotna i miescic sie w dto-
niach. Tak przygotowane partie materiatu naktadam lub narzucam na konstrukcje i ubijam ubi-
jakiem. Technika ta pozwala okresla¢ syntetyczny ksztaft formy. Zwykle przygotowuje gliniane
kule nieco wczedniej. Nie lubie, gdy ich zabraknie.

Odniesienie /
Autoreferat

Rzezbiac, pracuje bardzo szybko, jakbym sie lekata, ze mysli uciekna. Nie boje sie btyskawicznie
podejmowanych decyzji, glina to materiat, ktéry mozna formowac w nieskoriczonos¢. Jezeli je-
stem niezadowolona z podjetych dziatan, nanosze poprawki.

Odniesienie /
Autorefleksja

Rzezbe ogladamy z wielu stron. Kazdy jej profil faczy sie z innym konturem, przechodzac w
drugi i kolejny. Ich uktad tworzy niekoriczacg sie mozaike stykajacych sie ze soba ptaszczyzn. Te
ptaszczyzny mozna wizualnie grupowac lub oddziela¢, mozna je dynamizowac lub uspokajac,
mozna wtapiac jedng w druga lub oddziela¢ ostrym konturem. Mozliwosci jest nieskoriczenie
wiele. Trzeba tylko wybra¢ wfasciwg. Utrzymane przeze mnie szybkie tempo pracy pozwala
kontrolowa¢ kompozycyjno-formalny uktad bryty. Ta praca wymaga duzego wysitku fizycznego.
Niemozliwe jest panowanie nad »forma rzeczywista« z poziomu jednej perspektywy widzenia.
Rzezbiarze bez przerwy,chodza” wokét rzezby, nad ktdra wiasnie pracuja.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

llustracja 19 przedstawia zaawansowanie pracy po pierwszym dniu spedzonym przy kawalecie.
Glina zostata narzucona na konstrukcje. Wypetniony zostat korpus wraz z dolng partia rzezby. Dla
komfortu pracy od rzezby odtaczytam rece. Z przyczyn technicznych byto to optymalne rozwiaza-
nie gwarantujace fatwy dostep do korpusu postaci. Na zabieg ten mogtam pozwolic sobie dzigki
wykonanemu wczesniej przestrzennemu projektowi pomnika. Miatam przed soba wzor, ktéry
byt gwarantem zachowania kompozycyjnych zatozen rzezby.

Odniesienie /
Autorefleksja
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Narzucajac gling, przez caty czas miatam na uwadze ksztattowanie formy. Pilnowatam gtéwnych
kierunkéw formowanych ptaszczyzn. Tego dnia najwazniejsze dla mnie byto, ze znalaztam klucz
kompozycyjny. Byt to punkt odniesienia, do ktérego postanowitam nawiazywac, tworzac kolej-
ne partie rzezby. Fotografie oznaczone jako 19A, 19B i 19C pokazuja wspélny kierunek linii w
réznych fragmentach rzezby, wzgledem ktérego zamierzatam budowac dynamike formy.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

0 prawdziwym rzezbieniu méwie wtedy, gdy potrafie na tyle zaufac sobie, swojemu ciatu, ze
uznaje je za najdoskonalsze narzedzie tworzenia. Wszystkie gesty, ruch ciata, zostaja zano-
towane w glinie. Pojawia sie wtedy uczucie rozumienia przestrzeni pomiedzy mng i rzezha,
odczuwania mocy linii kierunkowych, ich wzmocnien, stabnie¢, napiec i rozluznien. Rzezba
powstaje tylko wtedy, gdy nie zauwazam procesu jej tworzenia, kiedy mysl ustepuje instynk-
towi. Nie twierdze oczywiscie, ze w procesie twdrczym wiedza i umiejetnosci sq niepotrzebne.

Wrecz przeciwnie. Wiedza i umiejetnosci to niezbedne elementy w pracy kazdego artysty, tak
wazne, ze powinny by¢ narzedziem w arsenale warsztatu, a nie celem, do ktdrego sie dazy, kté-
rym chce sie wykazac. Wirtuozeria to stan, w ktérym wiedza i umiejetnosci przechodza ze strony
Swiadomosci w strone intuigji.

Emocje / Podniece-
nie emocjonalne

Pierwsze decyzje o formie rzezby dotycza gtéwnych zatozen kompozycyjnych. Nalezy je trakto-
wac jako wstepne opracowanie, pomocne w dalszych pracach nad poszukiwaniem ostatecznego
klucza uktadu kompozycyjnego. Do whasciwych rozwiazar dochodzi sie w dalszym toku pracy.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wtasne do-
Swiadczenie

Model — poznanie rzeczywistosci

Figuratywna rzezba jest odzwierciedleniem rzeczywistosci. Nie chodzi jednak o to, by ja kopio-
wac. Rzeczywistos¢ inspiruje. Wiedziatam o tym dobrze, zapraszajac do pracowni modela, ktdre-
go ubratam w stréj mezczyzny lat dwudziestych dziewietnastego wieku.

Oinspiracji decyduje chwila. Nieuchwytny moment magicznego porozumienia pomiedzy artysta
i forma. Energia przezywania tej chwili kierowana jest na dzieto, ktéremu stuzy. By¢ moze dlate-
go tak trudno ja uchwycic. Wiem, ze udato mi sig wydobyc ruch sylwetki, przenies¢ naturalnos¢
uktadu ciafa. To byt przetomowy dzien, a jednak nie pamietam, jak to sie stato. Z mojego punktu
widzenia to nieistotne. Za kazdym razem przezywam te chwile od nowa. Nie mozna nauczy¢
sie przezywania, natomiast mozna tworzy¢ sytuacje ja prowokujace. Obserwacja rzeczywistosci
— tak najkrdcej okreslam swoja metode wywotywania inspiracji. Chwila olénienia przychodzi
sama. Nie wolno jej zlekcewazyc.

Emocje / Podniece-

nie emocjonalne

Prawidtowe ustawienie modela wymaga wyznaczenia osi obserwacyjnej. Rzezba i model winny
by¢ ustawione na wprost oczu rzezbiarza, tak by oba profile pokrywaty sie ze soba. Dla komfortu
pracy rzezbe oraz pozujaca osobe ustawia sie na podestach obrotowych, tzw. kawaletach.

Poréwnanie dwdch rzeczywistosci, inspirujacej i interpretowanej, to chyba najprostsza defini-
(ja pracy rzezbiarza z modelem. Nie chodzi tu o prosty podziat na rzezbe, jako interpretowana
rzeczywistos¢, oraz na modela, jako rzeczywistos¢ inspirujac. Rzezba, bedac przedmiotem na-
cechowanym podmiotowoscia interpretacyjna, petni jednoczesnie role inicjatora inspiracji. Za-
danie rzezbiarza polega na ciagtej obserwacji rzeczywistosci, na odnajdywaniu i wskazywaniu
punktéw narracji inspirujaco-interpretacyjnych i wiasciwym ich zestawieniu.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o whasne do-
Swiadczenie
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Zaobserwowany przebieg linii na modelu jest rzeczywistoscig inspirujaca, przeniesienie jej w
inng przestrzen staje sie aktem interpretatorskim. Pozostawienie jej w kontekscie rzezby stwarza
nowg inspirujaca rzeczywistos¢.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

0 linii narysowanej na ilustracji 22A powiemy, ze dzieli ptaszczyzne na dwie czeéci. Sytuacja ule-
gnie zmianie, gdy dostawimy do niej kolejna kreske. Tak, jak jest to pokazane na ilustracjach 228
i 22C. Skierowanie dynamiki linii w innym kierunku przyhamowuije site jej uderzenia w krawedz
ptaszczyzny. Energia jej dziatania koncentruje sie w nowych miejscach. Analizujac przyktad (il.
22B), zauwazamy kierunek oddziatywania sity wzrastajacej od prawego dolnego rogu w strone
wewnetrznego tuku. Roztozenie sit w kolejnym przyktadzie (il. 22C) przebiega zupetnie inaczej.
Linia kierunkowa zarysowuje ksztatt linii po zewnetrznym obrysie, fagodzac jej sprezystosc.

W konsekwencji w pierwszym przyktadzie odbieramy zewnetrzny zarys tuku, a w drugim —
wewnetrzny. W obu przypadkach pfaszczyzna traci na znaczeniu, nie jest juz tak istotna jak w
grafice na ilustracji 22A.

Kontekst, bo o nim tu mowa, nakazuje jej dziatanie. Jakie? Zawsze inne, zawsze zalezne od
wystapienia. Zdawatoby sie, ze linia na czwartym rysunku powinna by¢ widzowi doskonale
znana, to juz jej kolejne wystapienie. Osadzona w innym kontekscie ptaszczyzny zmienia jed-
nak swoja dynamike. W pierwszym przykfadzie jest elementem stabilnie osadzonym na ptasz-
zyznie. W ostatnim wydostaje sie poza obszar ptaszczyzny, na ktérej jest narysowana (il. 22D).

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Tworzenie linii oraz wynikajacych z nich ptaszczyzn, budowa kontekstu dla istniejacych i nowych
element6w rzezby, stafo sie teraz moim najblizszym zadaniem. llustracja 23 przedstawia rzezbe
Rajmunda Rembielinskiego w dniu, w ktérym rozpoczetam prace, majac przed sobg nie tylko
rzezbe, ale i modela.

Odniesienie /
Autorefleksja

Autorska korekta

Pracuje szybko, szybko podejmuje decyzje rzezbiarskie. Potrzebuje jednak co jakis czas chwili
refleksji. Sprawdzenia, czy praca idzie w dobrym kierunku. S3 to chwile, w ktérych dokonuje
autorskiej korekty. Wizyta modela stata sie dobra okazja do przyjrzenia sie dotychczasowemu
postepowi pracy.

Odniesienie /
Autorefleksja

Stwierdzitam wéwczas, ze przede wszystkim nieréwno prowadzitam profil rzezby. Jej dolna
zes¢ byta prawie skoriczona, ale gérna — zaledwie naszkicowana. Nie mogfam nawet powie-
dzie¢, ze znalaztam odpowiedni ksztatt torsu. Zle osadzitam szyje oraz glowe. Nie wyrzezbitam
jeszcze rak. W gdrnej partii rzezby panowat wizualny batagan. Profilowe linie torsu, szyi, glowy
oraz rak byty rozedrgane i rozproszone. Nie sprecyzowatam linii siatki kompozycyjnej. Widz nie
wiedziat, jak ma odczytac forme. Wzrok nie zatrzymywat sie na niczym przez dtuzsza chwile,
btadzac jedynie po wyznaczonej przestrzeni.

Emocje /
Kryzys

llustracja 24 przedstawia cztery fotografie fragmentu rzezby ze zdefiniowanymi liniami struk-
turalnymi. Wyznaczytam linie siatki kompozycyjnej, linie styku ptaszczyzn. Widac réwniez linie
profilu rzezby. W zaprezentowanych przyktadach wzrok nie btadzi, widz wie, na co i w jakiej
kolejnosci ma patrzec.

Odniesienie /
Autoreferat
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Strukturalna kompozycyjna siatka rzezby opiera sie na ukosnej linii wyznaczajacej biodra,
linii, od ktdrej widz powinien rozpocza¢ oglad rzezby. Znajduje sie ona pomiedzy punkta-
mi opisanymi cyframi: jeden oraz dwa. Kazdy z profili posiada dwie siatki kompozycyjne:
gtéwna (dominujaca) oraz dopetniajaca, przy czym niektére punkty wykorzystatam do
budowy obydwu siatek. Celem tworzenia siatek kompozycyjnych jest narzucenie kolej-
nosci postrzegania wskazanych elementéw rzezby. Jej zadaniem jest utrzymanie narragji
wizualnej, prowadzacej od punktu do punktu, zmuszajac widza do utrzymania uwagi na
liniach strukturalnych wyznaczonych pomiedzy punktami.

Na fotografii 24A dominujaca strukturg siatki kompozycyjnej s linie wskazane przez
punkty: pierwszy, drugi i trzeci. Siatke drugiego rzedu tworza punkty: drugi, czwarty i
piaty. Kompozycja jest w taki sposéb wywazona, by widz na tym etapie w pierwszej kolej-
nosci zwrécit uwage na dynamiczny uktad bioder oraz mocno osadzong noge utrzymujaca
wizualny ciezar rzezby. Rak przeciez jeszcze nie byto.

W rzezbie przedstawionej na ilustracji 24B miejscem, na ktore widz ma zwrdci¢ uwage, jest ob-
szar zakreslony przez punkty desygnowane liczbami: jeden, dwa, trzy. Siatke dopetniajaca wy-
znaczaja dwa punkty wiodace — oznaczone cyframi: dwa, trzy, oraz jednym punktem drugiego
rzedu oznaczonym cyfra cztery.

llustracja 24C prezentuje ukfad siatki kompozycyjnej rzezby sfotografowanej z tytu, w ujeciu trzy
czwarte. W zaprezentowanym przykfadzie o przebiegu podstawowej dominujacej siatki kompo

zycyjnej decyduja punkty: jeden, dwa oraz trzy. Siatka kompozycyjna stanowi konstrukcje utrzymu-
jaca réwnowage postaci. W tym ukfadzie dopeniajaca siatka jest mato czytelna, potaczona punk-
tami zapozyczonymi od dominujacej (dwa oraz trzy) wnosi niewiele nowego do konstrukgji rzezby.

Ostatnia fotografia (il. 24D) to ujecie rzezby z tyhu. Porownujac ze sobg obie siatki, dominujaca
0 powierzchni wyznaczonej punktami: jeden, dwa, trzy, oraz dopetniajaca, wyznaczong przez
punkty: jeden, cztery, pie¢, zauwazamy ich réwnorzedny wktad w budowe ksztattu rzezby. 0
wyodrebnieniu opisywanych siatek decyduje tkwigca w nich dynamika. Za dynamike profilu
rzezby odpowiedzialna jest siatka dominujaca. Decyduje o tym ksztatt i ukfad tréjkata siatki
kompozycyjnej.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Istnieje pewna rozbiezno$¢ pomiedzy projektem pomnika a realizacja rzezby w skali docelowej.
Rozhieznos¢ ta zostata wprowadzona celowo. Po pierwsze uniknetam w ten sposéb ewentual-
nych btedéw anatomicznych, po drugie duzo tatwiej jest zapanowac nad wyznaczaniem struktu-
ralnej siatki kompozycyjnej. Natozenie ptaszcza na postac Rajmunda Rembielifiskiego, z punktu
widzenia organizacji przestrzeni, bedzie formalnoscia.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Podejmowane decyzje dotyczace ksztattu kompozycyjnych »linii strukturalnych« oraz »linii pro-
filowych« s wigzace, rowniez dla linii powstajacych na styku poszczegéinych ptaszczyzn rzezby.
Zaden z omawianych typow linii nie wystepuje niezaleznie, wszystkie s sobie podporzadkowa-
ne i zalezne od siebie.

llustracja 26 przedstawia dwie jednakowe fotografie wybranego ujecia rzezby. Pierwsza, ozna-
czona literg A, to oryginalna fotografia, z kolei druga, oznaczona liter B, to fotografia z na-
niesionym przyktadem formalnego opracowania strukturalnych linii zakreslajacych ptaszczyzny
wybranego fragmentu rzezby. Podstawowe atrybuty umozliwiajace wiaczenie ich do grupy li-
nii strukturalnych to: zdolno$¢ definiowania ksztattu ptaszczyzny oraz faczenia przylegtych im
ptaszczyzn.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje
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(zas, w ktorym dokonuje autorskiej korekty, jest réwnie wazny jak sam proces rzezbienia. To
etap, w ktorym staram sie spojrze¢ na prace tak, jakbym to nie ja byta jej autorka. Staram sie
by¢ krytyczna. W dniu, o ktérym pisze, najistotniejsza uwaga, a zarazem postanowieniem, byto
opracowanie catosciowej strukturalnej siatki kompozycyjnej rzezby Rajmunda Rembielifiskiego.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wiasne do-
Swiadczenie

Szukajaca

"

Przez wiele lat styszatam stowa: ,szukaj formy”, ,poszukaj linii, ptaszczyzny, punktu”... Stysza-
tam je od ojca, od nauczycieli akademickich, od kolegdw. | ja powtarzam sobie: ,Szukaj — to
znaczy: obserwuj, stosuj zaobserwowane, odrzucaj, wreszcie — akceptuj. Szukaj — to znaczy
twérz". Stowo to zajmuje wazne miejsce w leksykonie jezyka pracowni.

Nie jest tak, ze — przystepujac do pracy — znam ostateczny wyglad dzieta. Znam gtéwne
zatozenia, ale ta znajomos¢ nie jest réwnoznaczna z fotograficzng wizja wygladu tworzonego.
Pod powiekami nie mam obrazu skoriczonej rzezby. Dopiero musze znaleZ¢ jej ostateczna forme.
Nieustannie przechodze przez ten proces. Nieustannie go doswiadczajac, przekonuije sie, ze two-
rzy¢ oznacza szukad. Artysta to szukajacy.

Dzisiaj szukatam wyznaczenia linii struktury siatki kompozycyjnej. Nalezato jak najszybciej ujed-
nolici¢ stopier zaawansowania catej formy rzezby.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Na czym polega to szukanie formy?

Jestem przekonana, ze szukanie formy polega na ciagtej obserwagji rzeczywistosci. Polega na
akceptowalnym przeniesieniu zauwazonych elementéw z przedmiotu inspirujacego do przed-
miotu tworzonego. Szukanie formy jest aktem oceny wiasnych dziatan. Skonstruowana forma
zostanie zaakceptowana lub odrzucona.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Mam zwyczaj akcentowania delikatnym uderzeniem dtoni w gling, gest ten oznacza zakoricze-
nie etapu poszukiwan. Nie jest to dziatanie celowe, to raczej odruch bezwarunkowy. Ktérego$
dnia zauwazytam, ze tak robie. Z czasem przekonatam sie o nieomylnosci podjetych w tych
chwilach decyzji, przekonatam sie réwniez, ze jest to wyraz zgromadzonej we mnie duzej ilosci
energii dziatania.

Emocje / Podniece-

nie emocjonalne

Nie wiem, nie liczytam, ile razy wykonatam gest zatwierdzenia. Najwazniejszy i ostatni zamyka
pewien etap pracy.

Tego dnia, w ktérym opracowatam strukturalng siatke kompozycyjna, po ostatnim uderzeniu
dtonia w gline postanowitam zrobi¢ tygodniowa przerwe w rzezbieniu. Jezeli tylko termin ukon-
(zenia rzezby jest na tyle odlegty, ze moge sobie pozwoli¢ na odejscie od niej na jakis czas, to
korzystam z tej mozliwosci. Pozwala mi to spojrze¢ na wykonana prace od nowa. W zawodowym
zargonie sytuacje te nazywamy nabieraniem dystansu. Chodzi o to, by rozpocza¢ nowa faze po-
szukiwan, bez obciazen wynikajacych z ciagtosci pracy.

Odniesienie /
Autorefleksja
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Pracownia, rzezba, model, narzedzia rzezbiarskie — to rzeczywistos¢, w ktérej bytam. Ta prze-
strzen miata mnie sprowokowac do dalszego dziatania. Przede mng pierwsze uporzadkowanie
mysli, pierwszy gest pozostawiony w glinie. Nie jest to tatwa chwila. Tym bardziej, ze wiem, iz
pierwsze spostrzezenie, pierwsza decyzja rzezbiarska rozstrzyga o powodzeniu lub niepowodze-
niu.

Musiatam wygladac bezradnie, skoro Ryszard zapytat:,Nie wiesz, co dalej?”.

Nie wiedziatam i nie odpowiedziatam na to pytanie. Potrzebowatam ciszy i skupienia. Spojrzatam
narzezbe, po raz kolejny przeanalizowatam to, co zrobitam do tej pory. W wyobrazni staratam sie
dorysowac linie i ksztatty, ktére stang sie dobra kontynuacja juz wyrzezbionych. Wiedziatam, nie
moge rzezbi¢ po omacku, bez wyraZnie zarysowanego planu i kolejnych uderzeri w gline. Szuka¢
nie znaczy bfadzi¢. Szukac to planowac. Btadzic to dziafac bez planu.

Emocje /
Podniecenie emocjo-
nalne

W koricu nastapit przetom. Jak zwykle nie potrafie odtworzy¢ przebiegu mysli i zdarzen, ktére
doprowadzity do rozwiazania problemu. Dla mnie wazne byto, ze odnalaztam punkty odniesie-
nia dla strukturalnej siatki kompozycji rzezby, dzieki ktorym mogtam potaczy¢ obie czedci dzieta

Emocje /
Podniecenie emocjo-

w catos¢. Scali¢ partie niedokoriczong z t3 juz dopracowana. nalne
Zwrot nastapit w chwili, gdy zauwazytam celowos¢ przedtuzenia zarysowanych linii kompozy-

cyjnych z dolnej czesci rzezby do wysokosci ramion. Wiedziatam, ze to dobra droga. Bytam prze-

konana, ze prosta, uporzadkowana struktura siatki narzuci wizualny porzadek.

Bytam w komfortowej sytuagji. Przed soba miatam modela. Mogtam zweryfikowac poprawnos¢ | Ekspert/

swoich zatozen z rzeczywistoscia, ktdra nazywam rzeczywistoscig inspirujaca.
Spojrzatam na Ryszarda. W jego pozie odnalaztam punkty i linie konstrukcji ustawienia postaci.

Spojrzatam na gipsowy model pomnika. Tam tej siatki nie byto. Po raz kolejny stuszne okaza-
to sie powiedzenie mojego nauczyciela akademickiego, mistrza Tomasza Jaskiewicza: ,Czasem
znaczace jest przesuniecie punktu w granicy szeptu” (Profesor celowo uzywat liczby pojedynczej,
jego zdaniem istniata tylko jedna — ta wtasciwa). O te odlegtos¢ chodzito, w gipsowym projek-
cie pomnika tej odlegtosci zabrakto. Zle ustawitam ramiona.

Umiejetnosci /

Inspiracje

Mogtam pracowac dalej. Miatam plan. Whitam w gline duze gwoZdzie, zaznaczytam kluczowe
punkty siatki. Znow mogtam narzucac gling. Wiedziatam juz, gdzie jej brakuje. Wystarczyto juz
tylko przenosi¢ na rzezbe to, co widziatam.

*K¥
(zas mijat, poczutam zmeczenie. Spojrzatam na Ryszarda, on tez miat dos¢.

Zabezpieczytam gling, starannie owinetam ja wilgotnym ptétnem, przykrytam folia, mocno
wszystko zawiagzatam.

Wyszlismy ze studia.

Odniesienie /
Autorefleksja
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Autorska korekta

Na ilustracje 28 oraz 29 sktadajq sie fotografie, na ktérych natozytam graficzny schemat przebie-
gu strukturalnych linii konstrukcyjnych. Przedstawitam je w taki sposob, by wykazac podobien-
stwo uktadéw dolnej czesci oraz catej figury rzezby.

Na rysunkach wida¢ wyraznie, ze zastosowana siatka dolnej czesci dzieta nie ulegta zmianie, a
siatka figury rzezby jest kopia jej doInego fragmentu. Zabieg ten pozwolit mi utrzymac wizualny
porzadek oparty o rytmiczne utozenie poziomych i pionowych linii konstrukcyjnych. We wszyst-
kich przypadkach funkcje stabilizujaca przejmuje siatka gtéwna, natomiast funkcje dynamizu-
jaca — siatka dopetniajaca. Warto zwrdci¢ uwage na charakterystyczne dla pozy kontrapostu
skontrowane utozenie wzgledem siebie linii, w tym przypadku linii bioder (0znaczonej na rysun-
kach jako 28A.1 — A2, 28C.1 — (2, 29A.1 — A2, 29C.1 — (2) oraz linii ramion (oznaczonej
na rysunkach jako 28B.1— B2, 28D.1 — D2, 29B.1— B2, 29D.1 — D2).

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Wyrysowana siatka kompozycyjna dla pomnika Rembieliriskiego zaprezentowana jest na ilu-
stracjach 28 i 29. Z widocznych uktadéw tréjkatéw wyznaczy¢ mozna mape wewnetrznych na-
piec decydujacych o réwnowadze strukturalnej uktadow form.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-

swiadczenie
(zy osiaggnefam mistrzostwo w dazeniu do celu? Celu powiazania ze soba Srodkdw wyrazu, zbli- | Odniesienie /
Zajaceqo sie do uksztattowania czystej formy? Autorefleksja

Nie wiem.

Wiem natomiast, ze udato mi sie osiaggnac nieco skromniejszy cel. Wprowadzitam do tworzonych
przeze mnie rzezh zgodnos¢ struktur siatek kompozycyjnych: skonstruowanych z wewnetrznych
napiec wystepujacych w poszczegdlnych formach ksztattéw oraz z zewnetrznych linii kierunko-
wych ksztattujacych te formy.

Po co to wszystko? Czemu stuzy ten wysitek?

Chodzi o ustalenie kolejnosci postrzegania poszczegélnych form ztozonych na catos¢ wizualnego
przekazu.

W przypadku tej rzezby nie czutam si¢ komfortowo, gdyz warunki techniczne zmusity mnie do
tego, zebym osobno rzezbifa postac oraz cyrkiel. Obydwa elementy zostaty ze soba potaczone
dopiero podczas montazu pomnika. A przeciez w wyobrazni musiatam pofaczyc je ze soba i prze-
widzie¢ wszystkie zagadnienia kompozycyjne. Zatozytam, ze elementami, na ktére widz ma w
pierwszej kolejnosci zwrdci¢ uwage, s3 dtonie, potozone na uchwycie ramion cyrkla, i twarz.
Postac miata by¢ wizualnymi ramami dla wymienionych elementow. Aby tak sie stato, musiata
zosta¢ wpasowana w kompozycje zamknigta. Zadaniem uktadu zestawionych elementéw byto
skierowanie wzroku widza na kluczowe elementy pomnika, ktére wyprowadzone byly poza
ramy postaci.

Emocje / Podniece-

nie emocjonalne
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Oméwiona przeze mnie »strukturalna siatka kompozycyjna« opisujaca profil pomnika ujetego
en face spetniata to zadanie. Wytworzone fuki siatki podstawowej i dopetniajacej w sposéb jed-
noznaczny zamykaty kompozycje. Jednoczesnie nie eksponowaty zadnego z elementdw rzezby.

Kolejne przyktady (il. 30) siatek kompozycyjnych miaty odmienne zadanie. Utrzymywaty kom-
pozycje zamknieta, lecz nie stuzyly ekspozycji zadnego z wybranych elementéw rzezby. Ich
gtdwnym zadaniem byto zmonumentalizowanie postaci.

Zasada budowy struktury siatki nie ulegta zmianie, dalej byta utrzymana na podstawie dwdch
tréjkatnych figur: podstawowej i dopetniajacej. W dalszym ciagu linie wizualnych korytarzy bu-
dowaty optyczne napigcia wytwarzane przez katy tréjkatnych siatek kompozycyjnych.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

(o zmienit ptaszcz?
Postanowitam, ze tego dnia na wyrzezbiona posta¢ Rajmunda Rembielifiskiego natoze ptaszcz.
Otworzytam drzwi studia.

Na kawalecie postawitam Swiezo zaparzona, aromatyczng kawe. Uwolnitam rzezbe z folii i pt6t-
na. Zapalitam papierosa, jednego, drugiego. .. Chodzitam po pracowni. Szukatam... (zego?
Sama nie wiem. Kawa stygta.

Emocje / Podniece-
nie emocjonalne

0d wyrzezbienia miniaturki mineto pare miesigcy. Nie lubie odtwarzac, zapomniatam juz, jaki-
mi emogjami sie kierowatam, gdy j3 rzezbitam. Nie zalezato mi na ich odtworzeniu. Chciatam
poczu¢ inne emocje. Rzezbi¢ od nowa. 0 wiele wazniejsze byto dzieto, nad ktérym pracowatam
obecnie. O wiele wazniejsze byty decyzje, ktdre podejmowatam teraz. To one byty wiazace.

Emocje / Podniece-

nie emocjonalne

Przycietam metalowg siatke Leduchowskiego, przymocowatam ja do rzezby w miejscu, w kté- | Odniesienie /

rym miat by¢ wyrzezbiony ptaszcz. Musiatam to zrobic, bo inaczej glina nie utrzymataby sie na | autoreferat

rzezbie.

Postawitam kolejna filizanke z kawa. Odniesienie /
Autoreferat

Swietoscig byta strukturalna siatka kompozycyjna. Zmiany miaty dotyczy¢ sposobu ujecia bryly,
sposobu uksztattowania strukturalnej siatki profilowej i zakreslajacej ja siatki styku ptaszczyzn.
Swietoscia byt rowniez ksztatt rzezby. Ptaszcz nie miat zakrywac istniejacej formy. Praszcz miat ja
podkreslic. Taka byfa idea. A jednak sie batam.

Zawsze czuje dreszcz emocji przed weryfikacja pomystu. (zy moje zatozenia okazg sie stuszne?
Kolejny papieros. Dos¢! Wiedziatam, ze zanurzenie rak w glinie ukoi lek. Dziatanie skieruje moje
mysli w strone rzezby. Tak byto zawsze. Pamietam dzie egzaminu z malarstwa, nalezato na-
malowac obraz olejny. Wieczorem, gdy zamykano juz sale egzaminacyjne, przyjechat po mnie
Ojciec. Na zadane przez niego pytanie: ,jak ci poszto?’, nie odpowiedziatam, pokazatam tylko
dtonie. Byty brudne, umazane farba. To byt dla niego czytelny gest. Skoro miatam brudne dtonie,
malowatam, wiec dobrze poszto.

Lek minat. Rzezbitam.

Emocje / Podniece-
nie emocjonalne

Kolejna przerwa. Trzeba zrobi¢ zdjecia.

Odniesienie /
Autoreferat
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Wiedziatam, co dalej robi¢. Musiatam wyrzezbi¢ ptaszcz, zmieni¢ utozenie rak. Zdecydowanie
wymagaty korekty. Okazaty sie zbyt krdtkie, ustawione pod ztym katem. Teraz nie potrzebowa-
tam ani kawy, ani papierosow. Narzucitam gline na konstrukcyjna siatke. Rzezba nabrata wfasci-

Ekspert /
Umiejetnosci /

wych proporgji i byta przygotowana do kolejnego etapu. Ostatecznego ustawienia rak. Inspiracje
Miatam dos¢. Chciatam is¢ do domu. Czekat mnie jeszcze rytuat spryskania gliny wodg i owinie- | Odniesienie /
cia rzezby. Po dniach pracy szto mi to juz sprawnie. Dziesie¢ minut i po wszystkim. Autoreferat
...kolejny dzien. Co zmienit ptaszcz? Ekspert /

Imieniasz jedna plame w obrazie? Uwazaj, bo okaze sig, ze zmieniasz caty obraz. Zmieniasz
jedna bryte w rzezbie? Uwazaj, bo okaze sig, ze zmieniasz cafa rzezbe. Domyslam sie, Ze jest to
doswiadczenie doskonale znane kazdemu, kto pracuje w materii sztuk wizualnych. Wielu moich
koleg6w tego doswiadczyto. Ja tez. Zaleznoéci pomiedzy punktami, liniami, ptaszczyznami, bry-
tami, kolorami, walorami, fakturami determinuja czytelnos¢i poprawnosé przekazu wizualnego.
Kazdy element w obrazie lub ukladzie przestrzennym podlega dziataniu i oddziatuje na sasied-
nie detale. Zmieniony — tworzy nowe relacje w nowym kompozycyjnym ukladzie sit i napiec.

Przystepujac do pracy, doskonale o tym wiedziatam. Pilnowatam, by nie ingerowac w struktu-
ralng siatke kompozycyjna. Przyjetam zasade, ze nowo wprowadzane elementy beda jej podpo-
rzadkowane.

Umiejetnosci /
Inspiracje

*%%

Nadszedt czas, w ktérym ponosze konsekwencje tego, co zrobitam do tej pory. Stoje przed rzezba,
przed forma o okreslonym ksztatcie. Teraz bede pracowata jak grafik lub malarz, przystepujac do:
budowania ptaszczyzn, wyznaczania linii i punktéw, nadawania faktury rzezbie. Faktura zaste-
puje kolor. Postrzegam jg jako barwe.

Odniesienie /
Autorefleksja

Figura rzezby to dla mnie ramy pt6tna, poza ktdre nie wyjde. Méj obraz sktada sie z wielu ram,
ktdre nie s3 ograniczone prostokatna czy tez owalng forma. Przyjmuje, ze kazdy profil rzezby
stanowi jego rame. Jedna rama to jedno spojrzenie na rzezbe, ktére determinuje nastepne, wy-
nikajace z poprzedniego, bedace zapowiedzia nastepnego.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Rembielinski wymagat wowczas trzech kluczowych form z malarskim dopracowaniem — ptasz-
(za, twarzy i dtoni. Podzielitam je na dwa odrgbne zagadnienia formalne: nieprzedstawiajace i
realistyczne. Do kategorii nieprzedstawiajacych zaliczytam forme surduta (ptaszcza), natomiast
do kategorii realizmu — twarz wraz z szyjq i krawatem oraz dtonie.

Nie chciatam wyrzezbic realistycznych fatdek surduta, nie zamierzatam réwniez w zaden sposéb
zaznacza¢ zupetnie nieistotnych szczegétow. Zatozytam, ze surdut jest forma nieprzedstawiaja-
@. Jak to zrobitam? Po pierwsze nie musiatam juz szukac ksztattu, okreslita go przeciez wyrzez-
biona postac Rembielifiskiego oraz zaznaczone zewnetrzne krawedzie. Po drugie, narzucitam
tryb ogladu rzezby omijajacy szczegtowos¢ realistyczng. Podjetam decyzje, ze surdut bedzie
sktadat sie z ptaszczyzn oraz z zakreslajacych je linii.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje
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W tym miejscu chciatabym wréci¢ do dnia, w ktdrym rozwazatam strukturalny podziat kompo-
zycyjny rzezby. Do momentu, w ktérym wyjasniatam, ze natozony na postac surdut nie tworzy
odrebnej kompozycyjnej siatki strukturalnej, ale jest jej w petni podporzadkowany.

W jaki sposéb osiagnetam ten cel?

Jednym lekkim uderzeniem narzedzia w bryte rzezby wytracitam punkt z zatrzymania, »absolut-
nego stanu spoczynku«, wiaczajac go do linii, a tym samym przeskakujac ze statyki w dynamike.
Ruszytam punkt z miejsca, zmuszajac go do ruchu po torze strukturalnej linii profilu rzezby.

Z problemem tym zetknetam sie jeszcze w wielu innych miejscach rzezby. Niezasadne zdaje sie
jednak opisanie ich wszystkich. Nie wniostoby to nic nowego do niniejszego opracowania. Ogra-
nicze sie wiec do wskazania odmiennej rzezbiarskiej metody wiaczenia punktu, czy tez pofacze-
nia punktéw w strukturalna linie.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wiasne do-
Swiadczenie

Rysunek 35C przedstawia przyktad takiej linii utworzonej przez punkty fiksacyjne. Ich zadaniem
jest poprowadzenie widza po bryle rzezby we wtasciwej kolejnosci i we wtasciwym kierunku.
W przypadku tego profilu jest to oglad od punktu pierwszego do punktu széstego. Omawia-
ne punkty i linie w rzezbie spetnity jeszcze jedng role. Wyznaczyly krawedzie dla ptaskich po-
wierzchni z paszczyzn, z ktdrych zbudowane s3 poty surduta. Nie dziwi zatem, ze poruszane za-
gadnienia sq wspdlne dla pojecia grafiki i rzezby. Precyzujac, przedmiotem uwagi jest tu faktura.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
Swiadczenie

Faktura to inaczej struktura powierzchni przedmiotu, rzezby czy obrazu. Jest zazwyczaj powiaza-
na z materiatem, z ktorego dana rzecz jest wykonana, ale zalezna od rodzaju uzytego narzedzia.
Np. rzezba kamienna otrzymuje fakture w wyniku uderzen dtutem lub zastosowanego poleru.
Rzezbiarz, kujac, od razu widzi efekt swojej pracy. Rzezba wykonywana w glinie wymaga innych
czynnosci. Tu fakture uzyskuje sie w wyniku drapania, odciskania, ugniatania itp. Kazdy rzezbiarz
do tego celu przygotowuje wiasne narzedzia, s3 to réznego rodzaju rakle, grzebienie, nozyki
itp. Czasem nawet mato profesjonalne narzedzia, jak juta czy zwykte ptétno, ktdrych struktu-
re odbija sie w glinie. Mozliwosci jest nieskoriczenie wiele, w zaleznoéci od potrzeb rzezbiarz
przygotowuje wiasne stemple czy dowolnego ksztattu »uciskacze«. (zasem jest to naktadana w
specjalny sposdb glina, ubijana, podcinana.

Tylko pozornie fakture w glinie jest tatwo wykonac. Trudno$¢ polega na przewidzeniu, jaki bedzie
ostateczny efekt zastosowanej faktury w materiale, z ktérego odlana zostanie rzezba. Inaczej
zatamuje sie Swiatto na glinie, inaczej na brazie, sztucznym kamieniu czy jakimkolwiek innym
materiale. Rzezbiarz musi przewidzie¢, jak bedzie wygladata faktura juz nie w glinie, ale np. w
spatynowanym brazie.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o whasne do-
Swiadczenie

W trakcie wielu lat pracy nauczytam sie, ze to, co postrzegamy z bliska jako ksztatt (detal), z pew-
nego oddalenia rozumiemy jako fakture. Blisko$¢ rzezby kaze nam drobne elementy postrzegac
jako forme. Oddalenie sprawia, ze te same drobne elementy postrzega sie jako fakture.

Zjawisko to wykorzystatam, budujac forme ptaszcza (surduta) Rembielinskiego. Kiedy stoimy
blisko rzezby, linie pokazane na ilustracji 34A wyraznie okreslaja forme bryly. Jednoczesnie bez
problemu zauwazamy fakture imitujaca tkanine surduta. Kiedy sie oddalmy, drobne linie faktury
zlewaja sig, przestajemy zauwazac ich rysunek. Role faktury przejmuja linie, zauwazalne weze-
$niej jako strukturalne.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o whasne do-
Swiadczenie
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Jak pracuje?

Kategoria

Podobnie jest z twarza i dtorimi. Z bliska jestesmy w stanie wyodrebni¢ rysunek i ksztatt po-
szczegdlnych elementéw — policzki, nos, oczy, usta oraz czoto, bedac fakturowa naktadka
rzezby, sa podporzadkowane ksztattowi twarzoczaszki. To skdra rzezby.

Jak sie o tym przekonac?

Wystarczy potozy¢ na policzku dfori ze ztaczonymi palcami: opuszek serdecznego palca po-
winien dotykac czubka nosa, natomiast opuszek kciuka — wejécia do kanatu przewodu stu-
chowego.

Nadgarstek powinien by¢ utozony na koricu zuchwy. Nastepnie nalezy odsunac dtori od twa-
rzy. Uksztattowane w ten sposdb utozenie reki to doskonaty wzér konfiguracji ptaszczyzn twa-
rzoczaszki. Kontury nosa, ust, oczu s w petni podporzadkowane bryle, na ktdrej je osadzono.
W zadnym razie nie wolno ich postrzegac jako odrebnych ksztattéw. Dlatego mam odwage
nazwac je faktura twarzoczaszki.

Jezeli rzezbiarz popetni btad i nie dostosuje sie do opisanej zasady, bedzie zmuszony do zro-
bienia tego, co ja: odciecia (il. 36C) wyrzezbionej twarzy (il. 36A) i wyrzucenia jej do kosza
(lub zostawienia na pamiatke — il. 36E). Nastepnie nalezy rozpocza¢ prace od nowa.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wiasne do-
Swiadczenie

Drugi raz tego samego btedu nie popetnitam. Zadbatam o rozliczenie utozenia ptaszczyzn twa-
rzoczaszki. llustracja 36D ukazuje ten fragment pracy. Gwozdzie powbijane s3 w charaktery-
stycznych miejscach przeniesionych z ryciny autorstwa Oleszczynskiego, natomiast utozony
pionowy sznurek miat poméc w zachowaniu proporgji twarzy. Niestety, zawsze trudno mi jest
zachowad symetrig, musze sie bardzo pilnowac, by prawa strona rzezby byta zgodna z lewa.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Ostateczny efekt pracy wida¢ na fotografii oznaczonej jako ilustracja 36B. Przy prawidtowo prze-
analizowanej twarzoczaszce praca nad portretem zajeta mi niecate trzy godziny. Szybko? Nie,
zwazywszy, ze — wykonujac ja po raz drugi, znatam j3 na pamiec.

(zy rzezbiac twarz od nowa, poprawitam tylko uktad ptaszczyzn twarzy?

Musiatam jeszcze zmienic kierunek spojrzenia Rembielinskiego. Pierwotnie patrzyt do géry, w
lewa strone. Jednak przenoszac postac na plac przed budynkiem Sukcesji, nalezy zauwazy¢, ze
wzrok skierowany bythy wtedy na rég dachu domu handlowego. Czy rzezbiac, zapomniatam o
zafozeniu, ze Rembieliriski miat przygladac sie mapie miasta, ktérego byt twérca? Nie wiem,
stato sie. Btad poprawitam.

Moim zdaniem poprawitam réwniez wyraz twarzy. Na pierwszym zdjeciu Rembielinski jest zbyt
miody i rozkojarzony, na drugim — zdecydowanie powazniejszy i skupiony.

Trzeciego portretu juz nie musiatam wykonywac. Ten uznatam za dobry.

Odniesienie /

Autorefleksja

Przez kluczowy element rozumiem fragment, ktory odpowiada za organizacje kompozycyjna
rzezby. To punkt, na ktéry widz ma w pierwszej kolejnosci zwrdci¢ uwage.

W przypadku ujecia en face postaci Rajmunda Rembieliriskiego punkty te sa roztozone wzdtuz
pionowej osi. S nimi: dfonie potozone na okragtym uchwycie cyrkla, twarz, szyja z halsztukiem.
0d pozostatych form rzezby odrdzniaj sie odmienng stylistyka rzezbiarska. Sq rzezbione wraz-
liwie, miekko. Odrzucitam narzedzia rzezbiarskie, kazdy fragment to slad dotyku dfoni, mojej
dfoni. Wazny stat sie gest, pociggniecie, nacisniecie. Te fakture malowatam reka.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-
swiadczenie
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Ograniczenia, z jakimi sie spotkatam, dotyczyty grubosci wycinanych elementéw w kamieniu. | Odniesienie /
Niestety, wiazato sie to ze zmiang napisu na tablicy. Zrezygnowano juz z petnego cytatu umiesz- Autorefleksja
czonego pod rycing Antoniego Oleszczynskiego:

llustracja 16 przedstawia obydwie wizje, zaréwno projekt odrzucony, jak i ten, na podstawie | Odniesienie /
ktérego wykonano tablice. Jak prezentuje to grafika, ostateczna tablica skfada si¢ z dwdch cze- | pytoreferat
$ci: gérnej z herbem rodu Lubicz, z ktérego wywodzit sie Rajmund Rembieliriski, oraz z dolnej

z napisem informacyjnym. Obie znajduja sie na ptytach o wymiarach 30%160 cm, zgodnych z

wymiarami pozostatych ptyt potozonych na placu.

Zrezygnowatam z bogatego zdobnictwa cyrkla. Uznatam, Ze zbyt ornamentacyjne rozbudowa- | Ekspert/

nie jego ramion rozpraszatoby uwage. Mnie zalezato na tym, by koncentrowac sie na punktach
wyznaczonych przez twarz i dtonie.

Umiejetnosci /
Oparte o wlasne do-

Swiadczenie
Ostatniego dnia miatam juz niewiele do zrobienia. Tylko wyrzezbic dtonie. Musiaty stac sie wresz- | Odniesienie /
cie realne, a nie stanowic tylko dodatek w wyobrazni. Niespodzianek, na cate szczescie, nie byto. | pytorefieksja
o Odniesienie /
juz? Jeszcze tylko troche poprawek, bardzo drobnych poprawek. Wigcej chodzenia wokot kawa- Autorefleksja
letu niz pracy. Coraz mocniej odczuwatam, ze to koniec. Koniec. Kawalet bedzie pusty. Wysuszo-
na i zmielona glina trafi do pojemnikéw. Wszystko bedzie czekac na kolejng rzezbe.
. Odniesienie /
Autoreferat

Przyszedt wieczér, zostato jeszcze tylko owinigcie rzezby. Zrobitam to przedostatni raz.
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Kategoria

5 lipca 2014 roku zapytano mnie: ,(zy podjetabys sie zaprojektowania i wykonania Pomnika Po-

Odniesienie / Auto-

zatkéw Miasta todzi’, upamigtniajacego postac Rajmunda Rembieliriskiego?. refleksja
— Miatem do was dzwonic! Wreszcie udato sie, znalaztem sponsora, miasto bedzie miato po- | Odniesienie /
mnik swojego tworcy, Rajmunda Rembieliriskiego. Chciatbym, aby pomnik byt zbrazu. Czy pod- | aytoreferat

jelibyscie sie tego zadania?
—Tak!

— To dobrze, bo chciatem, abyscie to wy go zaprojektowali i wyrzezbili, znam wasze prace,
waszego Bratoszewskiego w Aleksandrowie. . .

Nie pamietam, kto pierwszy odpowiedziat: , Tak!” — ja czy maz. . . To nie miato znaczenia. Naszym
rozméwca byt prezes Towarzystwa Przyjaciét Lodzi, dyrektor Centrum Informagji Turystycznej w
todzi, cztonek Stowarzyszenia Historykéw Sztuki, doradca Wojewody tédzkiego ds. dziedzictwa
kulturowego oraz wieloletni przewodnik po todzi i regionie tddzkim, Ryszard Bonistawski. Dla
mnie wazne byto, ze wzigt mnie pod uwage jako jedna z dopuszczonych do projektu.

Emocje / Podniece-
nie emocjonalne

0tym, ze juz od kilku lat myslat o pomniku upamigtniajacym postac Rajmunda Rembielinskiego,
wiedziatam duzo wczesniej. Wielokrotnie, w trakcie rdznych spotkan, zaznaczat, ze Rembieliriski
byt charyzmatycznym cztowiekiem, ktéremu £ddZ zawdziecza istnienie. Méwit o nim jako o za-
pomnianym ojcu miasta, ktdremu, bez watpienia, nalezy postawi¢ pomnik.

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o informacje

Ryszard Bonistawski poradzit nam, by udac sie do fundatora pomnika, do prezesa zarzadu Fa-
bryki Biznesu Krzysztofa Apostolidisa. Zaznaczyt, ze projekt bedzie zatwierdzany wtasnie przez
niego oraz przez Towarzystwo Przyjaciét Lodzi. Wypada jednak, aby$my najpierw udali sie wta-
$nie do osoby finansujacej przedsiewziecie. W trakcie rozmowy dowiedzielismy sie, iz lokalizacja
pomnika jest planowana przed nowo powstajacym Centrum Handlowo-Rozrywkowym Sukcesja
przy al. Politechniki nr 1 w todzi. Oficjalna, przyjeta przez Towarzystwo Przyjaciot todzi nazwa
to Pomnik Poczqtkdw Miasta todzi. Catos¢ ma sie sktadac z dwach elementdw: postaci Rajmunda
Rembielinskiego oraz mapy miasta todzi z 1823 roku. Projekt upamigtnienia planu miasta miata
wykonac pani architekt, pracownik Fabryki Biznesu.

Niepokojaca byfa informacja, ktéra podat pan Bonistawski. Na realizacje catego przedsiewziecia
mielismy tylko péttora roku. Z doswiadczenia wiedzieliSmy, ze rozmowy, negocjacje oraz spotka-
nia organizacyjne ciaggna si¢ miesigcami. Péttora roku to bardzo mato czasu. ..

Po rozstaniu nie rozmawialismy juz o niczym innym jak tylko o postaci Rajmunda Rembieliniskie-
go. Poszlismy na zaplanowanga kawe. Wiedzielismy, ze czeka nas duzo pracy, ze wiele czasu upty-
nie, zanim ponownie wybierzemy sie na beztroski spacer po Piotrkowskiej. Zaczeto sie. Wszystko
trzeba zostawic na potem, od teraz wazna bedzie tylko praca nad pomnikiem. Tak jest zawsze,
gdy przystepuje do rzezbienia — nic nie moze mnie rozpraszac, nie pozwalam na to. Zamykam
drzwi przed $wiatem, nie ma mnie dla nikogo.

Odniesienie /
Autoreferat
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Kategoria

Nie musiatam rozmawiac z mezem o podziale obowigzkéw miedzy nami. Znalismy je doskona-
le. Ja miatam zajac sie projektem, a Krzysztof, méj maz, wszystkim, co wiaze sie z organizacja
spotkan, organizacja pracy oraz przygotowaniem konstrukgji do rzezby postaci Rajmunda Rem-
bielifiskiego.

Wstepny projekt

0 bohaterze, ktéremu miatam poswiecic rok swojej pracy, wiedziatam niewiele. Byt dziataczem
gospodarczo-politycznym w okresie autonomii Ksiestwa Warszawskiego i Krolestwa Polskiego

oraz pomystodawca i realizatorem utworzenia okrequ przemystu widkienniczego na terenach
dzisiejszej todzi. 0 planowanej budowie domu handlowego Sukcesja nie wiedziatam nic. Stysza-
tam tylko, ze tereny bytych zaktadéw przemystu bawetnianego Maltex (budynki dawnej fabryki
Juliusza Albrechta i J6zefa Gampego) przeznaczono do rewitalizagji.

Odniesienie /
Autorefleksja

Rajmundowi Rembieliiskiemu urodzonemu w 1775 r. w Warszawie,
dziataczowi politycznemu i gospodarczemu, zaréwno wspétczesni, jak
i potomni pisarze niewiele poswiecili uwagi.

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o informacje

Oleszczynriski przedstawit Rembieliriskiego jako mtodeqgo i szczuptego mezczyzne. Na rycinie wi-
dac pociagty twarz z zaznaczonymi kos¢mi policzkowymi, wysokie czoto, wyraznie zarysowane
owalne tuki brwi, stosunkowo dos¢ duzy nos z charakterystycznym poszerzonym grzbietem i

Ekspert /

Umiejetnosci /

skierowanym w dét czubkiem, usta z wydatng dolng warga. Proporcje twarzoczaszki s regu- Inspiracie
larne, daja sie podzieli¢ na trzy jednakowe odcinki (czoto, nos, odlegtos¢ miedzy zakoriczeniem

nosa a zakoriczeniem brody). Wosy bujne, falujace, fryzura niedbata.

Patrzac na postac Rembieliniskiego, mozna odnies¢ wrazenie, ze zostata zapisana w ruchu. Nie | Ekspert/

jestesmy pewni i nie mozna jednoznacznie stwierdzic, czy Oleszczyniski uchwycit go w chwili
zatrzymania, czy tez sportretowana postac za chwile zmieni poze. Wprowadzenie delikatnej dy-

Umiejetnosci /

namiki do przedstawienia graficznego byto dla mnie cenng wskazéwka. Pracujac nad projektem Inspiracje
pomnika, bratam te ceche pod uwage, wiedziatam, ze musze ja rdwniez wprowadzi¢ do swojej

rzezhy.

15lipca2014r. Ekspert /

Pamietam stowa mojego ojca: ,Zanim cokolwiek zaprojektujesz, gdziekolwiek to ma by¢, nie
dziataj po omacku. Najpierw poznaj to miejsce, ktére masz zmienic, naucz si¢ go na pamiec.
Potem dopiero dziataj”. Postuszna radom ojca posztam pod adres al. Politechniki 1, tam, gdzie
powstawato Centrum Handlowo-Rozrywkowe Sukcesja.

Umiejetnosci /
Oparte 0 zewnetrzne
doswiadczenie

Zilustracji 2 wynika, ze zawodowa dziatalnos¢ Rembieliniskiego byta scisle powigzana z wyda-
rzeniami historycznymi. Za najbardziej twércze uznatam lata 18151830, czas, gdy zatozyciel
todzi byt Prezesem Komisji Wojewddztwa Mazowieckiego. Okres po powstaniu listopadowym
byt juz etapem schytkowym dziatalnosci Rajmunda Rembielinskiego, dlatego tez pomingtam te
lata, mimo ze po zrywie narodowym piastowat jeszcze wspomniane stanowisko przez trzy lata.
Wazny byt rowniez fakt, ze to wowczas zapadta decyzja o utworzeniu okregu przemystu wto-
kienniczego na terenie wojewddztwa mazowieckiego w Krélestwie Polskim oraz o zbudowaniu
od podstaw przemystowego miasta — miasta todzi. Wydarzenia te opisatam w rozdziale zaty-
tutowanym Wyjqtki z Zycia Rajmunda Rembieliriskiego.

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze

272




Jak wspotpracuje?

Kategoria

Erwin Panofsky, znakomity historyk i teoretyk sztuki, opracowat metode odczytywania tre-
$ci dzieta sztuki opartg na tréjstopniowym systemie klasyfikacyjnym. W jej zakres wchodza:
opisy preikonograficzne, analizy ikonograficzne oraz interpretacje ikonologiczne. Badaczo-
wi zawdzieczamy uporzadkowanie poje¢ identyfikujacych symbolike przekazu wizualnego.

lkonografia stuzy rejestracji znaczenia poszczegdlnych elementéw zawartych w dziele sztuki.
Bada poprzez identyfikacje zapis przedstawien, z formalnych uktadéw kompozycyjnych odczy-
tuje przedmioty i postaci znaczeniowe. Rozpatruje réwniez ich role w estetycznym ujeciu i od-
biorze dzieta sztuki. Ikonologia wymaga od interpretatora intuicji i wiedzy, zaktada koniecznos¢
dotarcia do takich ukrytych sktadnikéw dziefa sztuki, ktérych nie da sie rozpatrzec na podstawie
ogladu i znajomosci znaczen rzeczy i zdarzen.

Do uchwycenia tych (ikonologicznych) zasad potrzebna nam jest pew-
na zdolno$¢ intelektualna, poréwnywalna do umiejetnosci diagnosty
— umiejetnos¢, ktdra nie sposob lepiej okreslic, jak uzywajac dos¢
zdyskredytowanego terminu ,intuicja syntetyczna’, i ktérg w wiekszej
mierze posiadac moze utalentowany laik niz zawodowy erudyta [...]
(Panofsky 1971: 19).

Jak zaznacza Panofsky, do przeprowadzenia interpretacji ikonologicznej niezbedna jest zna-
jomos¢ historycznych faktow z zakresu zagadnier spotecznych, poetyckich, religijnych, filozo-
ficznych, a takze rodzajéw styléw wyrazu w danej epoce oraz gtoszonych idei i pojec. Historyk
sztuki winien dysponowac wiedza na temat historii stylow (charakterystycznych dla danej epoki
uktadéw formalnych elementdw dzieta sztuki), jak i historii typéw (charakterystycznych dla da-
nej epoki sposobéw przedstawiania za pomoca rzeczy i zdarzen specyficznych tematéw i pojec).
Ich kompilacja pozwala rozpoznac tkwigca w dziele sztuki warstwe znaczer wewnetrznych lub
tresci.

Badanie ikonograficzne Panofsky podzielit na dwa etapy: preikonograficzny oraz ikonograficzny.
Strukturze preikonograficznej przypisat role rozpoznania motywéw tematycznych, natomiast
zadaniem struktury ikonograficznej jest odstoniecie warstwy znacze konwencjonalnych, okre-
Slanych, np. poprzez opowiesci, personifikacje czy alegorie. Kolejna, ostatnia juz odstona tresci
dziefa sztuki to:

Historia objawdw kulturowych lub symboli w ogéle (wiedza o tym, jak
— wzmiennych warunkach historycznych — istotne dgznosci umystu
ludzkiego wyrazane sg za pomoca specyficznych tematdw i pojec) (Pa-
nofsky 1971: 20).

Niewatpliwie teoria tresci stuzy przede wszystkim historykom sztuki. Zostata stworzona po to,
by pomédc w rozumieniu stworzonych juz dziet sztuki. Uwazam jednak, ze jest znakomitym na-
rzedziem rowniez dla artystow. Dla mnie, osoby tworzacej, jest czym$ wiecej niz tylko metoda
poznania — stanowi przede wszystkim narzedzie, bez ktérego nie przystepuje do projektowa-
nia przysztych prac.

Odwotujac sie do wtasnego doswiadczenia, wiem, ze metoda opracowana przez Panofskiego jest
niezawodna, dlatego, projektujac pomnik Rajmunda Rembieliriskiego, po raz kolejny postepo-
watam zgodnie z jej zatozeniami. Przystapitam do zbierania informagji o bohaterze pomnika.
Bez nich niemozliwe bytoby przygotowanie analiz ikonograficznych i ikonologicznych. Przezna-
zytam na to zadanie dwa tygodnie.

Ekspert /
Umiejetnosci /

Oparte 0 zewnetrzng

wiedze
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Pomystodawcy pomnika zatozyli, ze przed postacia ze spizu ma zosta utozona kamienna po-
sadzka przedstawiajaca mape todzi z 1823 roku Filipa de Viebiga (wg zatozen Rajmunda Rem-
bielifiskiego). To byta dla mnie kolejna wazna wskazéwka, by lata dwudzieste dziewigtnastego
wieku, czas powstania przemystowe;j £odzi, wybrac jako odpowiednie dla scharakteryzowania
postaci bohatera. W roku 1815, gdy zostat mianowany Prezesem Wojewddztwa Mazowieckiego,
miat czterdziesci lat, w chwili projektowania planu Nowego Miasta w 1832 roku byt o osiem lat
starszy. Musiatam zatem ukaza¢ mezczyzne w sile wieku, w okresie bardzo tworczym, ale juz z
duzym doswiadczeniem zawodowym.

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o informacje

Anna Rynkowska ksiazke pt. Ulica Piotrkowska rozpoczyna w nastepujacy sposéb:

Dzis jest to znana w catej Polsce ulica Piotrkowska, ale jeszcze niedaw-

no, bo zaledwie 150 lat temu, byta to droga wérdd puszczy, zwana trak-

tem piotrkowskim. Rosnace sosny, $wierki, jodty i olchy, czasem deby

i graby, rzadziej brzozy, przez bardzo krotki czas, bo zaledwie przez

pietnascie lat, ustapity budynkom, a zyjace w nich zwierzeta: jelenie,

rysie, zbiki, lisy, wilki, zmuszone byty ustapi¢ nowym mieszkaricom —

ludziom (Rynkowska 1970: 5).
0d czasu, gdy Rynkowska pisata te stowa, wiele sie zmienito. W todzi nie ma juz fabryk, miasto
stracito znaczenie gospodarczo-przemystowe. Widok dymigcych kominéw nalezy juz do historii,
podobnie jak krajobraz sprzed dwustu lat — bordw rzadowych. We wspomnianej wyzej pu-
blikagji: Ulica Piotrkowska, autorka przytacza stowa dziennikarza warszawskiego pisma
+Jutrzenka”z 1862 roku:

Wrazenie powierzchowne — nieszczegdlne: jest to wielkie miasto bez
fizjonomii miasta wielkiego, zadna tu nie przemawia do ciebie spusci-
zna wiekow uptynionych, tu sama terazniejszo$¢ bez przesztosci i proza
bez poezji. Miasto +6dZ uwazac mozna wielkim zbiorem matych mia-
steczek, wsrdd ktorych ciagnie sig jedna, przeszto pétmilionowa ulica
jako dfuga ni¢. Nici to dusza miasta todzi, a hastem jego mieszkarcow
— bawetna (,Jutrzenka” 1862, nr 51, cyt. za: Rynkowska 1970: 89).

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze

Miatam swiadomos¢, ze musze sie dostosowac do urbanistycznego uktadu miejsca. Wiedziatam,
ze nie stworze pomnika monumentalnego, decydujacego o charakterze miejsca. Moja rzezba, w
stosunku do przestrzeni, w ktérej ma sie znajdowac, miata by¢ forma kameralna.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Zatozeniem pomystodawcéw pomnika byto umieszczenie na placu przed Sukcesja dwdch ele-
mentdw nawiazujacych do historii todzi: planu miasta z 1823 roku oraz postaci Rajmunda
Rembielinskiego. Postanowitam potaczy¢ obydwa elementy wspdlnym mianownikiem — misje

Ekspert /
Umiejetnosci /

Rembieliniskiego i ide stworzenia osrodka przemystowego. Inspiradje
Whadystaw Strzeminski pisat: Ekspert /
Rzezba, poniewaz jest rzecza do ogladania z kilku stron i poniewaz kaz- Wiedza /
da nastepna strona pokazuje co innego niz poprzednia, przeto podwdj- Oparta 0 zewnetrzna
nie zawiera pojecie ruchu. Jest rzecza znajdujaca sie w przestrzeni, lecz wiedze

jednoczesnie odbywajacg sie w czasie (Strzemiriski 2006: 83).
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Jak wspotpracuje?

Kategoria

Trzeciej warstwy tresci, ikonologicznej, wydzielonej przez Panofskiego nie mozna postrzega¢ w
oderwaniu od poprzednich warstw, preikonograficznej i ikonograficznej. Jak sam autor pisat:
1ak wiecw konkretnej pracy metody badawcze, ktdre tu wystepuja jako trzy niezwiazane z soba
czynnosci badania, jednocza sie w jeden organiczny i nierozerwalny proces” (Panofsky 1971: 21).

W tej triadzie zadaniem poznawczym ikonologii jest rozpoznanie w dziele sztuki zjawisk zto-
zonych, niemozliwych do odgadniecia przy pomocy tradycyjnej analizy ikonograficznej. We-
wnetrzne ikonograficzne watki form, motywéw i tematéw, zawarte w dziele sztuki, podczas
badania ikonologicznego spajaja sie z szeroko rozumiang przestrzenia kulturowa. Panofsky za-
kfada, jak wczedniej wspomniatam, ze do prawidtowo przeprowadzonej analizy niezbedna jest
»intuigja syntetycznac.

[...] w réznych warunkach historycznych — rzeczy i zdarzenia znaj-
dowaty wyraz w formach (historia stylu), i jak nasza znajomos¢ zrodet
pisanych nalezato sprawdzi¢ przez wejrzenie w sposob, w jaki — w
zmiennych warunkach historycznych — specyficzne tematy i pojecia
wyrazanebytyzapomocarzeczyizdarzen (historiatypéw) —conajmniej
tak samo nasza intuicje syntetyczng nalezy sprawdzi¢, wnikajac w
sposéb, w jaki — w zmiennych warunkach historycznych — ogélne i
zasadnicze sktonno$ci umystu ludzkiego wyrazaty sie w specyficznych
tematach i pojeciach (Panofsky 1971: 19).

W swietle tych wyjasnien rol badacza sztuki jest interpretacyjne dopetnienie tresci przedmioto-
wo-pierwotnych (ktére obejmuje analiza »pseudoformalnac) oraz pojeciowych (ktére obejmuje
analiza »ikonograficzna«) o wnioski oparte na wiedzy pochodzace z zakresu rdznych dyscyplin

Ekspert /
Umiejetnosci /

humanistycznych. Oparte o zewnetrzng
wiedze
Dla mnie badawcza metoda tresci Panofskiego jest narzedziem, po ktdre siegam zawsze, gdy | Ekspert/

zalezy mi na czytelnym skonstruowaniu przekazu wizualnego. Siegam po nie, gdy projektuje,
np. pomnik, statuetke, logo, plakat, oktadke do ksiazki. Staram sie o niej zapomniec, gdy rysuje
«zy rzezbig »dla siebie, gdy tworze formy bez zamiaru narzucenia struktury komunikacyjnej.
Zostawiam wtedy odbiorcy petng swobode interpretacyjna. Cieszy mnie kazda nowa mys|, kazde
nowe wrazenie, a im bardziej oddalone od mojego, tym bardziej dla mnie warto$ciowe.

Umiejetnosci /
Inspiracje

Znalaztam sie w trudnej sytuacji. Wiedziatam, ze mam niewielki wptyw na aranzacje tej prze-
strzeni. Liczytam na to, ze bede mogta negocjowac wielkos¢ i utozenie mapy. Jednoczesnie
wiedziatam, e osoba, ktdra bedzie miafa za zadanie wykonac projekt wizerunku planu miast,
bedzie chciata sie ze mng spotkac. Kazdy zawodowiec — twdrca wie o tym, ze konieczne jest
kompozycyjne powiazanie elementéw wystepujacych obok siebie. Zasada jest nastepujaca:
podporzadkowujemy sie temu, co zastalismy. Jezeli tworzymy rdzne elementy w tym samym
miejscu i w tym samym czasie — prowadzimy negocjacje. Rozpoczyna sie walka o idee. Wie-
dziatam, ze jezeli uda mi sie znalez¢ klucz kompozycyjno-znaczeniowy, bede mogta liczy¢ na
podporzadkowanie si¢ moim zatozeniom projektowym. (zas pokazat, ze sie nie mylitam.

Emocje / Podniece-

nie emocjonalne
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Jak wspotpracuje?

Kategoria

Badaczka wspétczesnej sztuki publicznej Halina Taborska w publikacji pt. Wspétczesna sztuka
publiczna wskazata aspekty dominujace w dyskusjach nad wspdtczesng sztuka publiczna: ,sto-
sunek do masowego odbiorcy, ktory nie oglada jej [sztuki — Z.W.t.] z wyboru czy upodobania,
oraz interakcja dzieta z miejscem, gdzie jest eksponowane” (Taborska 1996: 8). W dalszej czesci
publikacji dokonata zestawienia typéw wizualnych form wypowiedzi wystepujacych w prze-
strzeni publicznej. Sklasyfikowata je pod wzgledem petnionych funkgji, wyliczajac: wypowiedzi
»upamietniajace« i »celebrujace«, »propagandowe« lub »dekoracyjne« oraz »integracyjne« —
kreujace bezposredni dialog artysty z odbiorca lub dialog artysty z odbiorca poprzez dzieto.

Bezsprzecznie pomnik Rajmunda Rembieliriskiego nalezy do przedstawier »upamigtniajaco-ce-
lebrujacych«. Takie byto zamierzenie pomystodawcow.

Z ragji swej funkgji sztuka upamietniajaca wyrasta z bardzo istotnych
potrzeb duchowych cztowieka, z faktu, ze bez pamieci indywidualne;
nie ma petnego cztowieka, a bez pamieci kolektywnej nie ma narodéw.
Pamiec wyraza sie tutaj poprzez przedmiot fizyczny, ktdry dziata jako
pojemnik utrwalanych tresci i jako sygnat wywotawczy indywidual-
nych i narodowych wspomnien, skojarzen, emogji (Taborska 1996: 64).

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze

Pomnik Rajmunda Rembielifiskiego miat petni¢ funkcje sygnatu wywotujacego skojarzenia z
powstaniem todzi. Ryszard Bonistawski twierdzit, ze mieszkaricy kodzi nie wiedza, kim byt Raj-
mund Rembieliniski. Chciat zmienic te sytuacje, dlatego poprosit mnie, bym, projektujac pomnik,
postarata sie przyblizy¢ postac zatozyciela miasta todzianom. Prosba byta tozsama z definicja,
ktdra podata Taborska, wyjasniajac role pomnikéw w przestrzeni miejskiej.

”

Badacze sztuki upamietniajacej przypominaja, ze stowo ,monument
pochodzi z facinskiego monere, co oznacza nie tylko ,przypominac’,
ale tez ,ostrzec”, radzic’, , poinstruowac”. Pomniki moga wiec pouczac,
przestrzegad, dostarcza¢ wzoréw postepowania. Ujawniajg to, co na-
rod chce o sobie pamieta, co mysli o sobie, jak pragnie by¢ postrzega-
ny przez innych (Taborska 1996: 64).

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o informacje

Droga do wyszukania spéjnosci tematycznej narracji semantycznej ze strukturg formalng jest
teoria tresci Panofskiego.

W przypadku pomnika Rembielinskiego tuz po wykonaniu szkicu przygotowatam zestawienie
zaleznosci pomiedzy zagadnieniami z »historii stylu« oraz »historii typéw«. Uwazajac, ze zagad-
nienia »historii stylu« oraz »historii typdw« powinny by¢ spéjne ze soba, przedstawiam je w po-
nizszej tabeli. Pierwszym interesujacym mnie elementem byta grupa zwigzana z usytuowaniem
pomnika w terenie przy budynku Sukcesji, drugim i trzecim — grupa zwigzana z postacia rzezby
Rajmunda Rembielinskiego.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje
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Jak wspotpracuje? Kategoria
Analiza ikonograficzna Ekspert /

_ _ ] o o Umiejetnosci /
Wykorzystanie wolnej przestrzeni przed po- | Motyw przedstawienia rozwoju miasta Inspiracje
mnikiem dla pokazania strony en face postaci. ha podstawie usytuowania pomnika.

Wyznaczenie gtéwnego kierunku »najécia«

na pomnik. Widz, podchodzac do pomnika,

stoi na wyznaczonej przez Rembielifiskiego

granicy miasta. Za plecami ma fragment

todzi, przed soba postac samego Rembielin-

skiego.

Kompozycyjne i formalne ujecie postaci. Wydobycie cech osobowych przedstawiane;
postaci.

Kompozycja symetryczna, statyczna, nawia- | Kompozycyjne reguly nawiazujace do takich

zujca do ksztattu tréjkata. cech, jak: spokdj, trwatos¢ i niezmiennos¢, row-
nowaga i harmonia.

Figura postaci ujgta w ksztattach geometry- | Geometryzujace formy maja sugerowac

Zl,”qcyd" ktor'ych zadamem;estprzekwrowa- takie cechy charakteru, jak: pewnosc i

nie wzroku widza na szczegéty rzezhy.
stanowczos¢.

Szczeg6ty postaci: twarz i dtonie, wyrzezbio- | Realistyczne wyrzezbienie twarzy i dtoni —

ne realistycznie. pokazanie miekkich cech postaci Rajmunda
Rembieliriskiego, np. dbatos¢ o jakos¢ zycia
jednostki w tworzonej infrastrukturze nowe-
go miasta.

Elementy preikonograficzne: mezczyzna w | Personifikacja twércy — zatozyciela miasta.

sile wieku, cyrkiel, brak cokotu, plan miasta.

Stylistyka kontrastu oparta o formy rzezbiar- | Skierowanie uwagi na cechy charakterystycz-

skie. ne dla zawodowej dziatalnosci przedstawia-
nej postaci.

Elementy geometryzujace i realistyczne. Planowanie miasta zaréwno w perspektywie
tworzenia infrastruktury urbanistycznej, jak i
spotecznej.

Streszczenie przeprowadzonej analizy ikonograficznej i ikonologicznej podatam pracownikom | Odniesienie /

dziatu public relations Centrum Handlowo-Rozrywkowego Sukcesja tuz przed publikacjg projek- | autoreferat

tu pomnika:,Mozemy domyslac sie, ze, gdy Rajmund Rembieliriski pracowat dla todzian nad pla-
nem miasta, byt energicznym, owtadnigtym pasja cztowiekiem. Taka wtasnie ma byc ta rzezba.
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Jak wspotpracuje?

Kategoria

Stojacy w kontraposcie, wyprostowany, dumny mezczyzna, oparty o cyrkiel (symbol jego pracy),
patrzacy na swoje dziefo: plan miasta” (http://sukcesja.eu).

Bytam gotowa na spotkanie z pomystodawcami pomnika, moimi przysztymi zleceniodawcami i
fundatorem pomnika.

Dwa spotkania: 2831 lipca 2014r.

Nadszedt czas waznych spotkan. Nie bytam do korica pewna, czy méj projekt zostanie zatwier-
dzony, a ja czutam sie z nim emocjonalnie zwiazana. Niepotrzebnie sie obawiatam.

W tych spotkaniach uczestniczyt réwniez méj maz. Jak zwykle bardzo odpowiadata mi sytuacja,
kiedy nie musiatam pilnowac spraw organizacyjnych i finansowych.

Rozmowa z prezesem zarzadu Fabryki Biznesu Krzysztofem Apostolidisem, fundatorem pomni-
ka, byta krotka i rzeczowa. Poznalismy przedstawicieli dziatu architektonicznego spétki. Tak, jak
sie spodziewatam, zatozenia posadowienia pomnika spotkaty sie zaprobatg. Obiecano uwzgled-
ni¢ moje uwagi. Ustawienie mapy przed pomnikiem, jak zatozytam, bedzie zorientowane zgod-
nie z r6z wiatréw w kierunku pétnocnym.

Odniesienie /
Autorefleksja

Dostalismy plany terenu przed Sukcesja oraz wizualizacje catosci. Dowiedziatam sie, ze plan to-
dzi umieszczony przed pomnikiem zostanie wykonany w technice inkrustacji. Wydrazony rysu-
nek planu wraz z napisami w posadzce kamiennej wypetniony zostanie blacha kwasoodporna.

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o informacje

Z prezesem Towarzystwa Przyjaciét Lodzi Ryszardem Bonistawskim spotkalismy sie w pracowni | Odniesienie /
w czwartek 31 lipca 2014 roku. Autoreferat
W trakcie wizyty pan prezes poinformowat mnie, ze na tablicy umieszczonej przed pomnikiem

widnie¢ beda stowa spod ryciny Antoniego Oleszczyriskiego: ,PREZES Kommissyi tomzyniskiey

1807. PREFEKT Ptocki 1808. INTENDENT Jeneralny Woysk Polskich 1809. PREZES Kommissyi Wo-

jewodztwa Mazowieckiego 1815. MARSZALEK Seymu Polskiego 1820. Ur: 1775 T 1841". A obok

nich wizerunek herbu rodu Lubicz.

Kostium Odniesienie /
We wtorek, piateqo sierpnia, poszlismy z mezem do todzkiego Centrum Filmowego, do wypo- | Autoreferat
zyczalni kostiumow i rekwizytéw. Chciatam zobaczy¢ postac ubrang w stréj z epoki, w ktérej zyt

Rajmund Rembielinski.

Kontrapost — poza powielana i interpretowana przez artystéw od sztuki starozytnej. Stoso- | Ekspert/
wana wszedzie tam, gdzie dynamizm ruchu miat by¢ kompozycyjnie zréwnowazony. Zdawa- | \yiedza /

toby sig, ze powiedziano za jej pomocg juz wszystko. Od pochwaty piekna ludzkiego ciata, np.
w posaqu Doryforos przedstawiajacym mezczyzne niosacego widcznie Polikleta z Argos, az do
pokazania cierpienia, np. w rzezbie Chrystus Zmartwychwstaty Lorenza di Pietra (Vecchietty).

Oparta o informacje

Stanistaw Ignacy Witkiewicz elementy te okrela jako formy sylwetowe:

Kazda czes¢ pola widzenia ma swoja forme sylwetowa, ktéra stanowi
granice oddzielajaca ja od innych form, wiecej ciemnych lub jasnych,
albo inaczej niz ona zabarwionych. Forma ta moze by¢ mniej lub wiecej
wyrazna, prosta lub zawita (Witkiewicz 1974: 164).

Ekspert /

Wiedza /

Oparta o zewnetrzng
wiedze
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Jak wspotpracuje?

Kategoria

Witkiewicz rozrézniat dwa modele form: forme sylwetowa przypisang pfaszczyZnie oraz forme
rzeczywista wystepujaca w rzezbie. Pierwsza, sylwetowa, jest forma potozong na ptaszczyznie
réwnolegle do naszych oczu. Druga, rzeczywista, tworzy przestrzenng relacje pomiedzy przed-
miotami, formami rzeczywistymi, a naszym ciatem.

Za najprostsza forme sylwetowa Witkiewicz uznat zapetnione jednym kolorem koto, a dla formy
rzeczywistej — kule. Odnajdywat w tych formach zdolnos¢ ,wywotywania wrazenia jednosci
absolutnej” (Witkiewicz 1974: 165). W osiagnieciu przezycia estetycznego nie chodzi jednak o
sformutowanie jednosci absolutnej. Rzecz w pojmowaniu,,wielosci danych form jako pewnej ca-
tosci, pojmowanie wielosci w jednosci” (Witkiewicz 1974: 165). Rzecz w stworzeniu takiej kom-
pozydji, by formy gtéwne stanowity,.element wiazacy dang wielos¢ form w jednos¢” (Witkiewicz
1974: 37). Witkiewicz bardzo rygorystycznie przestrzegat zasady oddzielania form sylwetowych
od rzeczywistych. Nie twierdzit jednak, ze zadza nimi odmienne zasady kompozycyjne. Fizjo-
logiczna utomnos¢ postrzegania zmusza do widzenia ptaskiego. Nakazuje analizowac rzezbe
jako sume »spostrzezonych form sylwetowych«. Zauwaza, ze, patrzac na rzezbe, wyodrebniamy
»jeden z wielu rzutéw na dang ptaszczyzne (czyli profil, jak mowia rzezbiarze) z danym $wiatto-
cieniem. Ten jeden profil moze by¢ rzutem przedmiotu tylko lub moze dzieli¢ dang ptaszczyzne w
ten sposdb, ze cato$¢ stanowi kompozycje czystej formy” (Witkiewicz 1974: 36).

Rozporzadzanie masa form faczonych w wizualny ciezar waznosc ustalajacy ich hierarchie
wzgledem siebie jest podkreslany lub wyciszany tkwiacymi w nich napieciami kierunkowymi.
Wedtug Witkiewicza, w formutowanych przez artyste ksztattach istnieja okreslonej mocy »na-
piecia kierunkowe« oddziatujace we wskazang strong, odmierzane wedtug gtéwnej osi danej
masy. Pierwotnie ksztatty te miaty charakter regularny, a zdeformowaniu ulegty poprzez oddzia-
tywanie sit »napiec¢ kierunkowyche. Ich sita i kierunek konstruuje szkielet kompozycyjny danego
dzieta. Celowe ich roztozenie narzuca kolejnoé¢ postrzegania elementéw — tresci przekazu.
Odpowiednio sformutowane prowadza wzrok odbiorcy wedtug wyznaczonych linii kierunkéw;

w prawo lub lewo, do gdry lub w dét obrazu badz rzezby. Moga rdwniez wstrzymac wzrok, two-
rzac »napiecie kierunkowe« pojmowane jako »masa nieruchoma«. Méwimy wtedy o réwnowa-
zeniu sie sit, braku dominanty.

Ekspert /

Umiejetnosci /

Oparte 0 zewnetrzng

wiedze

Kontrapost to przyktad utozenia ciata ludzkiego, w ktdrym kierunki dziatajacych sit poszczegdl-
nych elementéw réwnowaza sie wzgledem siebie. Kompozycja, noszac cechy dynamizmu, jest
jednocze$nie zrownowazona i zamknigta. llustracja 10A przedstawia Dawida Michata Aniofa z
zaznaczonymi silniami »linii kierunkowych«. Kolorem czerwonym podkreslona zostata para linii
gtéwnych, wykazujacych dziatanie »sit kierunkowych« nacechowanych wzajemnym znoszeniem
»napiec¢ kierunkowych«. Kolorem niebieskim zaznaczono wzajemnie znoszace sie kierunki sit o
nieco stabszej mocy dziatania. Za Witkiewiczem mozna podac, ze o powiazaniu form w jednos¢
kompozycyjna w tej rzezbie decyduje forma wyznaczona przez dwie gtdwne silnie kierunkowe.
Nastepne sq ich dopetnieniem, faczacym sie z gtéwnym kierunkiem wizualnej dynamiki posaqu
zgodnie z zasada »jednosci w wielosci«.

Ekspert /
Wiedza /

Oparta o informacje

Zamknigty charakter kompozycji utatwia wyodrebnienie najistotniejszej tresci dzieta. Autor kieru-
je uwage widza w sposéb jednoznaczny. Dla zobrazowania omawianego zagadnienia postuze sie
przyktadem postaci Chrystusa w rzezbie Vecchietty. Pierwszym zauwazalnym elementem rzezby
jest wyciagnieta dfon, nastepnie wykrzywiona w grymasie twarz. Uwaga jest poprowadzona przez
linie kierunkowa o najwigkszej sile dziatania, pozostate s3 jej podporzadkowane (il. 10B).

Ekspert /
Umiejetnosci /

Oparte 0 zewnetrzne

doswiadczenie
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Jak wspotpracuje? Kategoria
Pojecie czystej formy jest pojeciem granicznym, tzn., ze nigdy zadne Ekspert /
dzieto nie moze by¢ okazem absolutnie Czystej Formy, poniewaz jest Wiedza /
dzietem danego rzeczywistego indywiduum, a nie tworem jakiegos

. . ; . Oparta o zewnetrzng
niewyobrazalnego, abstrakcyjnego ducha. Uczucie metafizyczne pola- i
ryzuje sie w psychice danego osobnika i stwarza sobie Forme zindywi- wiedze
dualizowana, przy czym tresci uczuciowe i wyobrazeniowe przyjmuja
udziat w jej powstawaniu i czynia ja w stworzonym juz dziele nieczy-
sta. [...]W Swietle tego stwierdzenia, kazde przedstawienie wizualne
moze jedynie dazy¢ do osiggniecia Czystej Formy, zblizajac sie do niej
mniej lub bardziej. Nigdy nie bedzie konstrukcja sama w sobie, od ni-
zeqo niezalezng (Witkiewicz 1974: 317).
Wykonanie modelu gipsowego sktada sie z trzech gtéwnych etapéw: przygotowania formy ne- | Ekspert/

gatywu, wiasciwego odlewu gipsowego oraz »cyzelkic — ostatecznego wykoriczenia rzezby.

Pierwszy etap, przygotowanie formy, rozpoczyna sie odpowiednim podziatem rzezby na czesc — tak,
aby poszczegdlne ksztattki gipsowe nadawaty sie do fatwego oddzielenia. Rysunek 12A przedstawia
model przygotowany do narzucenia gipsu. Nastepnie, zgodnie z podziatami, metoda narzutu wyko-
nuje sie poszczeg6lne elementy formy gipsowej (il. 12B). Po zakoriczeniu rzezba pokryta jest warstwa
gipsu porozdzielanego przygotowanym wezedniej podziatem. Wykonujac opisane czynnosci, trzeba
zadbac, by ksztattki formy negatywu Scisle przylegaty do siebie. Procedura ta przebiega nastepujaco:
tam, gdzie utworzona zostata Scianka gipsowa, zdejmujemy podziat, nie jest juz potrzebny; tam, gdzie
jeszcze jej nie ma, zostawiamy; postepujemy tak az do wypetnienia wszystkich podziatdw modelu.

Po zakoriczonej pracy przygotowana forme pozostawiamy na jakis czas, by gips porzadnie zwiazat. Na-
stepnie zdejmujemy z rzezhy poszczegdine ksztattki formy negatywowej. Czyécimy je ifaczymy w wigksze
kawatki. Forme negatywowa modelu projektu pomnika Rembieliriskiego prezentuje ilustracja 12D. Ostat-
nig ynnoscia, jaka musimy wykonac, jest pokrycie cienka warstwa smardwki (ttuszczem) wewnetrznej
strony formy. Jezeli tego nie zrobimy, mozemy miec klopoty z oddzieleniem formy negatywu od rzezby.

Dostepne sa dwie metody uzyskania odlewu rzezby z formy. Pierwsza polega na sklejeniu formy
i zalaniu jej gipsem, druga — na odlaniu poszczegdlnych fragmentow rzezby z ksztattek formy i
ich sklejeniu. Wybdr metody zalezy od ksztaftu lub wielkosci rzezby.

Model pomnika Rembieliniskiego zostat odlany za pomoca technologii taczacej obie metody.
Najpierw sklejono mniejsze kawatki w dwie formy (il. 12 D—E). Nastepnie do jednej z nich
wtozono konstrukcje wzmacniajaca. Do tak przygotowanych form wlano gips. Po czasie wy-
maganym przez technologie wigzania gipsu wszystko razem zlepiono (il. 13A).

Umiejetnosci /
Oparte 0 zewnetrzne

doswiadczenie

Trzeci i ostatni etap koficzacy prace nad gipsowa wersja modelu polega na cyzelowaniu, usu-
waniu zbednych nadlewdw oraz na korekcie rzezby. Najczesciej sq to drobne, kosmetyczne po-
prawki. llustracja 14 przedstawia ukoriczony odlew gipsowy modelu w skali jeden do dziesieciu.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o zewnetrzne
doswiadczenie

Prezentacja projektu 11.09.2014

Rachunek sumienia nie wypadt korzystnie, prace nad projektem rzezbiarskim trwaty ponad mie-
sigc. Czas uptywat nieubtaganie. Do spotkania, na ktérym miato dojé¢ do ostatecznego zatwier-
dzenia projektu, zostato juz kilka dni.

Emocje /
Kryzys
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Wreszcie nadszedt 10 wrzesnia 2014 roku, dzien zatwierdzenia projektu pomnika. Nastepnego
dnia mogfam przystapic do realizacji wasciwej rzezby — pomnika Rajmunda Rembieliriskiego.

Emocje /
Podniecenie emocjo-

nalne
Prezentacja odbyta sie w siedzibie Fabryki Sukcesu u prezesa Krzysztofa Apostolidisa. Do projektu | Odniesienie /
nikt nie miat zastrzezen, mogliémy z mezem rozpocza¢ prace nad przygotowaniem konstrukdi | Aytoreferat
dla pomnikowej rzezby.
Narzucanie gliny Ekspert /

Pod pojeciem »narzucania gliny« rzezbiarze rozumieja naktadanie materiatu na konstrukgje.
To wazny etap powstania rzezby. Teraz podejmuije sie decyzje definiujace ksztatt rzezby.

Pod pojeciem »narzucania gliny« nie kryje sie mechaniczne natozenie gliny, lecz twércze kreowanie
formy. PdZniejsze wprowadzanie detali, dbatosc o realistyczne szczegéty to naktadka. Twierdze, opiera-
jac sie na wtasnym doswiadczeniu, ze jest to etap, ktry wymaga najwiecej czasu i tworczego wysitku.

Umiejetnosci /
Oparte 0 zewnetrzne
doswiadczenie

Konstrukgja

Przygotowanie konstrukcji rzezby postaci Rajmunda Rembieliniskiego nie nalezato do mnie,
zajmowat sie tym méj maz. Dostat model, na podstawie ktorego rozliczyt ksztatt i wielko$c. Ja
miatam chwile wytchnienia.

Odniesienie /
Autoreferat

25 stycznia 2015 roku studio byto do mojej dyspozycji. Na kawalecie stata dwumetrowa metalo-
wa konstrukgja (il. 17A) obtozona styropianem poklejonym pianka montazowa (il. 17B). Catos¢
zespolona byta ze stalowa ptyta, ktdra przykrecono do obrotowego kawaletu. Stabilnos¢ kon-
strukgji zapewniata stalowa rura, do ktorej méj maz przyspawat szkielet rzezby. Rece naszyko-
wane byty osobno jako odrebne elementy. Bytam zadowolona z tego rozwiazania; wiedziatam,
ze nie beda mi przeszkadzaty w trakcie rzezbienia ndg i korpusu.

Odniesienie /
Autoreferat

Edward Necka w publikacji Psychologia twdrczosci pisze: ,Wiele wskazuje na to, ze emocje nie
tylko wptywaja na przebieg procesu twérczego, ale réwniez stanowig jego istotng czes¢ sktado-
wa. Petnia bowiem funkcje motywujace i pobudzajace, a takze quasi-poznawcze, polegajace na
sterowaniu procesem twérczym” (Necka 2001: 77). To niezwykle trafne spostrzezenia.

Ekspert /

Wiedza /

Oparta o zewnetrzng
wiedze

Psychologia ustawia emocje na dwdch skrajnych pfaszczyznach: umieszczajac naprzeciw afek-
ty pozytywne i negatywne. Necka, powotujac sie na badania Williama Gordona, dochodzi do
wniosku, ze pozytywne afekty, poprzez zdolnos¢ odrzucania negatywnych, redukuja btedne
rozwigzania.

Przytoczona przez Necke teoria, okreslana jako reakcja »hedoniczna«, wystepuje na pogra-
niczu rozwigzania problemu lub w trakcie wytwarzania ,istotnie waznych »pétproduktow«
procesu tworczego (np. czastkowego wgladu, przeformutowania problemu). Subiektywnie re-
akeja hedoniczna polega na »cieptym uczuciu, ze ma sie racje«”. Necka (1987) uznat, ze tego

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze
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rodzaju afekt moze tkwic u podfoza jednej ze strategii tworczego myslenia, zwanej strategia
ukierunkowanej emocji. Emocja sterujaca procesem tworczym moze mie¢ znak pozytywny i ne-
gatywny (Necka 2001: 84).

Nie jestem psychologiem, jednak bliskie jest mi stwierdzenie przytoczone przez Necke za
Schuldbergiem i Richardsem, ze ,twdrczos¢ jest emocjonalnie kosztowna [...] (Schuldberg
1994). Pracimy przede wszystkim lekiem przed odrzuceniem, przed oceng, przed samotnoscia,
przed niepowodzeniem. Niekiedy pojawia sie lek przed przekroczeniem granicy »normalnoscic,
poniewaz proces twdrczy moze przynies¢ doswiadczenia znacznie odbiegajace od dotychczaso-
wych sposobdw percepdji rzeczywistosci (Schuldberg 1994). Placimy réwniez czestymi i gwat-
townymi zmianami nastroju, od stanéw hipomaniakalnych do przygnebienia i zniechecenia
(Richards 1994)”" (Necka 2001: 86).

Witkiewicz, piszac o dziatajacych »liniach kierunkowych«, ktérych zadaniem jest de-
formagja linii czy figur, niejako musiat pogodzi¢ sie z niezgodnoscia ruchu reki i wyni-
kiem rysunkowo malarskim. O tuku przedstawionym na ilustracji 20A powiemy, ze zo-
stat zdeformowany na skutek jednokierunkowej duzej sity dziatajacej na niego z prawej
strony i dwdch mniejszych dziatajacych z lewej. Czy rzeczywiscie tak jest? Czy tak powsta-
ta? Aby sie o tym przekona, wystarczy wykona¢ proste rysunkowe doswiadczenie. Ry-
sujac linie tuku, nalezy zwrdci¢ uwage na zmiennos¢ uktadu reki w trakcie rysowania.

llustracja 20B przedstawia schemat narysowanej przeze mnie linii. Wyrézni¢ mozna trzy gtéwne
punkty utozenia dtoni. Jezeli zaktadamy, ze zaczynamy rysowac linie od géry, a za punkt odnie-
sienia przyjmiemy paznokie¢ kciuka, to zauwazymy, ze w punkcie pierwszym jego koniuszek
skierowany jest do gdry, w punkcie drugim przekrecony zostaje o dziewigcdziesiat stopni, a w
punkcie trzecim — do dotu. W tym sensie rysunek, grafika czy obraz jest zaprezentowaniem
rzeczywistosci, a nie rzeczywistoscia. 0 zgodnosci mozemy tu méwic tylko w odniesieniu do
komunikacyjnej przestrzeni tworzenia i odbioru, a nie rzeczywistego procesu powstawania. W
rzezbie wykonywanej w glinie jest inaczej. Jezeli deformuje, deformuje naprawde, naciskam,
ubijam, uzywam realnie istniejacej »sity kierunkowej«.

Ekspert /

Umiejetnosci /

Oparte 0 zewnetrzng

wiedze

Katarzyna Kobro i Wiadystaw Strzeminski postrzegaja rzezbe jako rozgrywajacy sie stosunek
»przestrzeni wewnetrznej« do »przestrzeni zewnetrznej«, wpisujacy sie w prawo istnienia »cia-
gtosci« i »nierozerwalnosci«. Twierdzili: ,Podstawowym prawem plastyki tréjwymiarowej jest
brak granic naturalnych. Rzezba rozwija sie w przestrzeni nieograniczonej [w odrdznieniu od ob-
razu, ktory zamkniety jest w granicach ptétna]. Obraz nie powinien miec zadnego zwiazku z tym,
co jest poza nim, stanowi $wiat zamkniety sam w sobie, odrebny, obojetny na otoczenie i budu-
jacy sie wedtug swoich wiasnych praw organicznych. Tej granicy z géry zakreslonej, tej granicy
przyrodzonej rzezba nie posiada” (Strzeminski, Sztabinski 2006: 53). Z prawem »wzajemnosci
ksztattow« Scisle powiazana jest cecha »czasoprzestrzennosci. ,Wprowadzenie do dzieta sztuki
trzeciego wymiaru, tzn. gtebi, pocigga za sobg czasoprzestrzennosc. Czasoprzestrzennoscig na-
zywamy zmienno$¢ tego dziefa sztuki przy ogladaniu go z rozmaitych stron. Kazde przesuniecie
ogladajacego powoduje inny wyglad uktadu ksztattow. Dzieto sztuki w ten sposéb zyje nie tylko
w przestrzeni, lecz réwniez w czasie, gdyz ma znaczenie nie tylko uktad ksztattéw sam przez sie,
lecz jednoczesnie tez kolejnos¢, w jakiej sie on objawia przy ogladaniu jego z rozmaitych stron”
(Strzeminiski 2006: 82).

Ekspert /
Wiedza /

Oparta o zewnetrzng

wiedze
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Te prawa odbioru rzezbiarskiego dzieta sztuki obowiazuja wszystkie style i kierunki w catej histo-
rii tworzenia. Pomimo réznic miedzy sztukg odrzucajaca realizm, indywidualizm lub ekspresjo-
nizm i sztuka hotdujaca realizmowi, indywidualizmowi lub ekspresjonizmowi istnieje wspéiny
mianownik. Jest nim bezwzgledne prawo zasad uktadow przestrzenno-kompozycyjnych. Rozu-
mienie i przestrzeganie tego prawa nakazuje uznac etap okreslania ksztaftu rzezby za najistot-
niejszy z catego procesu powstawania. Btedy popetnione w poczatkowej fazie zostaja na zawsze.
Nie przykryje sie ich zadng, nawet najdoskonalsza realistycznie naktadka.

Okreslanie formy

Wasyl Kandynriski wyrdznit dwa sposoby postrzegania i przezywania wszelkich zjawisk: »ze-
wnetrzny« i »wewnetrzny«. Pomigdzy obserwatorem i zjawiskiem postawit »niby-szybe« utrud-
niajaca ,nawiazanie bezposredniego, wewnetrznego kontaktu” (Kandynski 1986: 12). Odsunie-
cie owej »niby-szyby« oznacza odrzucenie znaczeniowych pozoréw sztuki przedmiotowej na
rzecz dostrzegania »wewnetrznych aspektowx struktury dzieta sztuki. Rozgrywa sie wéwczas w
nim »wewnetrzny« dialog sit, kierunkow i napiec¢ tkwigcych w kompozycyjnych uktadach form.
Aby poznac wiasciwa istote dzieta sztuki, nalezy badac jego poszczegdlne elementy artystyczne,
wydzieli¢ z niego podstawowe formy, by nastepnie poddac je szczegdtowej analizie. Kandyn-
ski byt malarzem, zajmowaty go »elementy podstawowe« organizujace ptaska powierzchnie;
punkt i linia (przy czym linia czesto zakresla pfaszczyzne). Zaproponowat rozpatrzenie zjawisk
w trzech badawczych krokach. Pierwszy etap to: ,staranna analiza poszczegdlnych zjawisk
— izolowanie, [drugi to] badanie wzajemnego oddziatywania zjawisk na siebie — konfron-
towanie, trzeci to] wycigganie wnioskdw ogélnych z obydwu wymienionych sposobdw poste-
powania” (Kandynski 1986: 17). Jak sam przyznaje, w rozprawie Punkt i linia a ptaszczyzna ogra-
niczyt [sie tylko do dwdch pierwszych zadan badawczych, trzecie pozostawiajac w zawieszeniu.

Brak opracowania teoretycznego ostatniej czesci to stworzone przez Kandyriskiego pole dla arty-
stow. Tworcy, za kazdym razem komponujac dzieto, s3 zmuszeni faczyc ze sobg »tkwiace napie-
cia« w poszczeginych (odizolowanych) elementach w catos¢ kompozycyjna.

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze

Moim zdaniem kazde dzieto sztuki jest wnikliwym wnioskowaniem z obydwu sposobdw poste-
powania. Jezeli ,kompozycja nie jest niczym innym niz Scisle prawidtowa organizacjg zywych
sit, zamknietych wewnatrz elementéw w postaci napie¢” (Kandyriski 1986: 98), to kazde dzieto

Ekspert /

Umiejetnosci /

S : o - . Oparte 0 zewnetrzn
sztuki mozna rozumiec jako analityczne studium istniejacych zjawisk zachodzacych w ich po- p ZEWngtZng
szczegélnych elementach, jak réwniez wystepujacych miedzy nimi wspéfzaleinosci. Kazde | Wiedze
przedstawienie jest odrebnym opracowaniem wizualnym. Podobnie jak uczymy sie okreslac
mysli stowem, tak mozemy nauczy¢ sie okresla¢ mysli za pomoca technik wizualnych.

Whadystaw Strzeminiski méwit o ,wzajemnym wptywie mysli na widzenie i widzenia na mysl. | Ekspert/
Mysl stawia pytania, na ktére ma odpowiedziec widzenie. Widzenie daje zasob materiatu obser- Umiejetnosci /
wacyjnego — i ten zasob ulega sprawdzeniu i uogdlnieniu w procesie opracowania myslowego”

o . . . A A i Oparte 0 zewnetrzng
(Strzeminski 1974: 13). Zauwazyt on, ze wraz ze zdobywaniem doswiadczen zwigksza sie tzw. .
»$wiadomos¢ wzrokowa« — umiejetnos¢ interpretadji tego, co biologicznie zapisane na siat- wiedze

kéwece oka. Jako przyktad podat,,zawodowa sprawnos¢ wzrokowa. Oko doswiadczonego widk-
niarza dostrzeze dziesieciokrotnie wiecej brakéw tkaniny niz tak samo sprawne (w znaczeniu
biologicznym) oko cztowieka innego zawodu” (Strzemiriski 1974 15).
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(zy rzebiarz moze korzystac z doswiadczeri malarza?

Ja korzystam. Niezaleznie od tego, w jakiej materii pracujemy, czy ksztattujemy przestrzenng
forme, czy zostawiamy slady narzedzia na ptaskiej powierzchni, zawsze tworzymy punkty, linie,
ptaszczyzny. Kandynski dziatanie sit i napie¢ rozgrywajacych sie w punktach i liniach wyjasnit
na przykfadach rysunkowo-malarskich. Przyznat jednak, ze podobne zaleznosci wystepuja w
otaczajacej nas naturze oraz we wszystkich dziedzinach sztuk. Rzezbie nie poswiecit zbyt wiele
miejsca, twierdzac: W rzezbie i architekturze punkt jest wierzchotkiem kata przestrzennego,

a wiec i zarodkiem, z ktdrego te ptaszczyzny powstaja. Dajq sie z niego wyprowadzic i do niego
wprowadzi¢” (Kandynski 1986: 38), natomiast o liniach pisat: ,Nie trzeba zbyt dtugo dowodzi¢
roli i znaczenia linii w kompozycjach rzezbiarskich i architektonicznych — jakiekolwiek rozbu-
dowanie formy w przestrzeni jest rownoznaczne z rozbudowaniem formy linearnej” (Kandynski
1986: 107).

Nadawanie rzezbie formy jest niczym innym jak poszukiwaniem ukfadéw kompozycyjnych, wy-
dobywaniem punktéw, linii i pfaszczyzn. Na podstawie wtasnych prac moge wyrézni¢ dwie pod-
stawowe grupy punkt6w i linii: strukturalne i zewnetrzne. Strukturalne wynikaja z bryty rzezby;
powstaja na styku ptaszczyzn oraz rysuja jej profil. Strukturalnymi liniami nazywam réwniez te,
ktdre nie sa widoczne w rzezbie jako linie, lecz tworza siatke kompozycyjna, wyznaczong przez
gtéwne optyczne kierunki roztozenia ciezaru bryly. Zewnetrzne punkty i linie to te naktadane na
rzezbe i niepowiagzane z jej struktura. S rysunkiem na powierzchni rzezby, czesto petnia funkcje
wylacznie dekoracyjna. Wykonuje sie je na samym koricu prac rzezbiarskich.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Opisujac poprzedni etap narzucania gliny, odwotywatam sie do pierwszych poszukiwar punktéw,
linii i ptaszczyzn strukturalnych w rzezbionej przeze mnie figurze. Wskazany fragment (il. 19A, 19B i
19C) miat by¢ odniesieniem do dalszych poszukiwar. Rozumiatam go jako klucz pomocniczy, ktéry
miat prawo ustapi¢ miejsca bardziej znaczacym, odnalezionym w toku dalszych prac.

llustracja 21A przedstawia roztozenie podstawowych linii strukturalnych. Czerwonym kolorem
zaznaczytam te bedaca inspiracyjnym punktem wyjécia, wzgledem ktérej przeprowadzitam ko-
lejne, zaznaczone na biato. llustracja 21B przedstawia te same linie, zaznaczone tylko kolorem
czerwonym, po to, by pokaza¢ ich jednakowy wktad do budowy kompozycji bryty postaci.

Omawiane linie sg liniami strukturalnymi wyznaczajacymi budowe kompozycyjna rzezby. Kazda
znichfaczy sie ze soba w jednym punkcie. 0 kazdej mozna powiedziec, ze tworzy linie tamana
z linig lezaca w najblizszym pofozeniu, tworzac z nig tréjkatny ukfad.

Wasyl Kandyriski o linii famanej pisat, ze ma tendencje do budowania ptaszczyzny. Utworzony
ksztatt jest zdeterminowany przez site i kierunek sit dziatajacych na poszczegdlne jego elementy
sktadowe. W przypadku ptaszczyzny zarysowanej przez kat prosty mamy do czynienia z para linii
0 réwnowazacych sie sitach przeciwstawnych. Pionowej dynamicznej o goracej temperaturze
oraz poziomej pasywno-chtodnej. Odchylenie bokdw tréjkata od pierwotnego potozenia prowa-
dzi do zmiany dynamiki ptaszczyzny. Im ramiona s bardziej rozwarte, tym ptaszczyzna jest sta-
teczniejsza, im ramiona sa ustawione blizej siebie, tym pfaszczyzna zyskuje na mocy i dynamice.

Ekspert /
Umiejetnosci /

Inspiracje
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Zastosowany przeze mnie podziat kompozycyjnej siatki strukturalnej opierat sie o trojkaty ostre,
tworzace dynamiczne ptaszczyzny. Ich koncentryczne potozenie pozwolito przyhamowac dzia-
tanie sit w poszczegdlnych tréjkatach. Jednoczesnie nie wyznaczato jakiejs szczegdlnej roli zad-
nemu z nich. Druga bardzo wazng wiasciwoscia tego typu budowy kompozycji jest przypisana
tr6jkatnym formom cecha otwartosci oraz tatwos¢, z jaka tacza sie z innymi ksztattami.

Drugi rodzaj linii strukturalnych, ktdre zarysowatam w rzezbie na poczatkowym etapie pracy,
to linie wytyczajace jej profil. Na ilustracji 21C kolorem niebieskim zaznaczone s dwa gtéwne
obrysy linii profilowych. Rola, jaka petnig w stosunku do linii wyznaczajacych kompozycje, jest
dobrze widoczna. Poprzez zamkniecie trojkatnych form w ptaszczyzny dynamizm linii zostat wy-
diszony. Sylwetka postaci nabrata smuktosci.

W trakcie poczatkowej fazy nadawania formy wyznaczytam pierwsze linie strukturalne budujace
przestrzenno$¢. Na rysunku 21C s3 one zaznaczone zottym kolorem. Wybratam te, ktére mia-
ty dla mnie najwieksze znaczenie. Pokazany na fotografii fragment rzezby ilustruje linie styku
ptaszczyzn wyznaczajacych bryte klatki piersiowej.

Wszystko juz byto gotowe, podest, na ktérym miat stana¢ model, cyrkiel zrobiony z drewna.

Pozowac zgodzit sie Ryszard Kobza. W srodowisku fodzian znany jako mitosnik historii naszego
miasta. Pozowanie to ciezka praca. Nieruchome stanie przez kilka godzin nie jest fatwe. Proszac
Ryszarda, kierowatam sie dwoma przestankami: jego wygladem fizycznym, sprawnoscia i goto-
woscig wspétpracy. Spetniat moje kryteria: jest przystojnym i postawnym mezczyzna. Byt na tyle
ciekawy zdarzen dotyczacych miasta, ze mimo spodziewanego wysitku przyszedt do pracowni i
zdecydowat sie pozowac.

Odniesienie /
Autorefleksja

(zekatam, stojac obok kawaletu. Wreszcie ustyszatam kroki na schodach. Wszedt. Poprositam,
by stanat na podescie. Wyttumaczytam jak. Nietatwo przyjac poze, by wygladac naturalnie. Na
poczatku Ryszard byt soba, a nie Rembielifiskim. Postanowitam, ze trzeba zmieni¢ otoczenie. To
czasem pomaga. Chciatam, zeby Ryszard, spacerujac po podwdrku, oswajat sie z kostiumem,
¢o pozwoli mu wezu sie w postac, ale wciaz nie potrafiliSmy zacza¢ wspétpracy. Sytuacja byta
zupetnie niezalezna ode mnie. W koricu przypadkiem zaczelismy rozmawiac o jego pasji, o fascy-
nacji walkamiWschodu. Poprositam, by zaprezentowat mi podstawowe techniki przyjmowanych
pozydji. | wtedy nastapit przetom.

Ryszard rozluznit sie i nieswiadomie przyjat wiasciwg poze. Teraz mdgt skupic sie na tym, co
doskonale znat, wyzbywajac sie balastu skrepowania. Wrécilismy do pracowni, kazdy na swoje
miejsce.

Odniesienie /
Autoreferat

Z mojego punktu widzenia rzeczywistos¢ interpretowana istnieje w chwili tworzenia. Wraz z po-
wstaniem zamienia sie w rzeczywistos¢ inspirujaca.

Ekspert /
Umiejetnosci /

Inspiracje
Wasyl Kandynski wskazat na trzy podstawowe typy uktadéw ramion tworzacych katy, w konse- | Ekspert/
kwendji trzy rodzaje przekazywanych za ich pomocg »wydzwigkow« wizualnych napiec. S nimi: | \viedza /
katy o§tre kqnfentrUche w soble.najw!ekszy ’fa'dunek nz?plec,. katy rozwarte o rozproszonym Oparta 0 zewnetrzng
uktadzie napiec oraz katy proste o ich zréwnowazonym dziafaniu. o
wiedze
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Opisana zasada ma odzwierciedlenie w zastosowanym uktadzie kompozycyjnym omawianej | Ekspert/
rzezby. Siatki dominujace zbudowane s3 w wiekszosci z katéw ostrych, natomiast siatki dopet- Umiejetnosci /
nlajgce — z.kqt.ow rozwartych. l?yr)e{mlka ,skonceqtrowanych.namgc szuaIn){chlwp|sany§h Oparte 0 zewnetrzng
w siatke dominujaca ma za zadanie sciggnac ku sobie wzrok widza. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze i
dziatanie tego uktadu nie jest obojetne dla przebiegu strukturalnych linii profilowych rzezby. W wiedze
miejscach koncentracji napiec¢ wizualnych linia profilowa ulega deformacji, wygieciu. Definicja
tuku podana przez Kandyriskiego brzmi: Jezeli dwie sity jednoczesnie dziataja na punkt, i to w
ten sposob, ze jedna z nich nieustannie i stale w tym samym stopniu przewyzsza swym naci-
skiem druga, powstaje linia krzywa, ktorej podstawowym typem jest tuk” (Kandyriski 1986: 83).
Zgodnie z teorig napie¢ wizualnych Kandyriskiego miejscami koncentrujacymi uwage widza sq | Ekspert/
obszary o podwyzszonej temperaturze postrzegania wizualnego. Kandyriski wielokrotnie prze- | \iedza /
ciwstawiat dwa skrajne wrazenia zwiazane z odczuwaniem temperatury: chtdd i gorac, a tym
y iy ) Oparta o zewnetrzna
samym aktywno$¢ (»gorgc«) — pasywnosci (»chtddc). o
Linie pionowe, podobnie jak katy ostre, zaliczane s3 do elementéw dynamicznych, ich tempera- e
ture okresla sie jako »goraca«. Wykorzystanie w rzezbie wymienionych elementéw formalnych
pozwolito mi utrzymac wizualne napiecie, pomimo wprowadzenia znoszacych sie »linii kierun-
kowych« charakterystycznych dla pozy kontrapostu (temat ten poruszatam w podrozdziale Pro-
jekt — rzezba w skali).
0 linii tamanej Kandynski pisat: ,Najprostsza linia famana moze skomplikowac si¢ przez to, ze do | Ekspert/
dwach pierwotnie tworzacych jg linii przylaczymy jeszcze kilka innych. Punkt otrzymatby wtedy | \yiedza /
nie dwa, lecz wiecej uderzen” (Kandyriski 1986: 81). Po »uderzeniu« punkt rysuje linie, po kolejnym
o o . : I Oparta o zewnetrzng
zmienia kierunek — famiac linie. Powstaje ptaszczyzna. O dynamice — »napieciu linii«, w konse- i
kwencji zakreslonej przez nig ptaszczyzny, decyduije sita oraz ilos¢ »uderzen«. Im wiekszy jest nacisk wiedze
na linie, tym wieksza nastepuje deformacja, wprowadzajaca dynamizm do przedstawienia wizual-
nego. Na rysunkach (26C, 26D, 26E) punkty nacisku oznaczono strzatkami. Biate strzatki wskazuja
na uderzenia o umiarkowanym i stabym natezeniu, czarne — o natezeniu silnym.
Plaszczyzna oznaczona na ilustracji 26 cyfra 2 zdefiniowana zostafa za pomoca linii ztozonej z | Ekspert/
szesciu punktéw »uderzeni«. Jej dynamiczny ksztatt zdefiniowaty punkty: 2.a oraz 2.e, rozmiesz- Umiejetnosci /
czone wzdtuz pionowe;j osi. Za roztozenie »napiec linii« i utworzonych za ich pomoca pfaszczyzn
o ) R . s . Oparte 0 zewnetrzna
odpowiadaja nie tylko sity uderzeri tamigce linie. Réwnie istotna jest odlegtos¢ pomiedzy nimi. .
Im dtuzsza linia, tym bardziej zwieksza sie jej dynamiczny wyraz (napiecie). Silne przefamanie | Wiedze

linii w punktach 2.a oraz 2.e, a takze niewielkie — w punktach 2.b, 2.¢, 2.d i 2., wizualnie dzieli
linie na dwa dtugie odcinki. Proporcje oraz pionowy ukfad linii nadaje ptaszczyZnie charakter
dynamiczny — »goracy«. Dynamike pfaszczyzny dodatkowo podkresla potozenie punktéw 2.
oraz 2.f. Kazdy z nich ma charakter statyczny, ale zestawione w pare zyskuja na dynamice. De-
cyduje o tym formujacy ptaszczyzne kierunek »uderzen«. Ich sumujaca sie jednokierunkowos¢
podwaja site oddziatywania.
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Jak wspotpracuje?

Kategoria

Wszystkie punkty wptywajace na ksztatt linii i pfaszczyzny oznaczonej na ilustracji 26 cyfra 3 s
réwnomiernie roztozone wzgledem siebie. Przypisane im kierunki sit maja podobne wartosci,
wszystkie skierowane s3 do centrum ukfadu. Sytuacja ta buduje przestrzen o charakterze sta-
tycznym.

Ostatnia ptaszczyzna podana jako przyktad ma oznaczenie 26.4. Uktad ten jest najbardziej rozbu-
dowany dynamicznie. Jego aktywno$¢ tworza dwie ukosne linie wyznaczone przez pary punk-
tow: 4.a — 4.b oraz 4.d — 4.e, wzmocnione silnym przesunieciem elementu 4.f wzgledem 4.e
i 4.9. Ukosny kierunek wzmacnia réwniez jednokierunkowe potozenie punktéw 4.fi 4.c.

Analizujac poszczegdlne ptaszczyzny, nie bratam pod uwage ich wzajemnego oddziatywania na
siebie. Warto jednak wymieni¢ zachodzace zmiany roztozenia silni punktéw linii po zestawieniu
ich ze sobg. Ptaszczyzny oznaczone na rysunku cyframi B.2 oraz B.3, dopetniajac sie, ujednolica-
ja dynamiczng wartosc. Pierwsza traci na mocy przez réwnowazac ja ptaszczyzne B.3. Druga
zyskuje na dynamizmie. Obie ustepujq charakterowi ptaszczyzny opisanej jako B.4. Ostateczny
wz0r roztozenia poszczegdlnych uktadéw opisuje rownanie: B.2 =B.3 < B.4.

Przedstawione linie stykaja sie w punkcie B.1, tworzac wierzchofek. Jest to bardzo istotny
punkt wchodzacy w sktad kompozycyjnej »siatki strukturalnej« (il. 27A oraz 278B). Wskazatam
juz wezesniej, ze kompozycyjna siatka jest stata, niezaleznie od wprowadzanych dalej zmian
w rzezbie, a punkt ten pozostat w niezmienionej formie az do finalnego wygladu rzezby.

Tworzenie struktury siatki kompozycyjnej to najdtuzszy proces. To trudne zadanie, poniewaz
tworzy sie linie, ktdre s3 jedynie wyczuwalne. Nie istniejg realnie. Sq ukryte wewnatrz bryly
rzezhy. Sq szkieletem organizujacym przestrzen. Rzezbiarz szkicuje je w wyobrazni.

Sposobem na sprawdzenie poprawnosci struktury kompozycyjnej jest wizualne zmierzenie,
wazenie proporcji zestawionych uktadow bryt. Nie jest to tylko moje spostrzezenie, Hochuli w
ksiazce Detal w typografii zaznaczat:

Jak wszystkie figury dwuwymiarowe, ktdre postrzegane s3 przez nasze
oko, tak i litery podlegaja zasadom optyki. Stad wiarygodnym narze-
dziem oceny wiasciwosci formalnych nie sg instrumenty pomiarowe,
lecz jedynie zdrowe ludzkie oko (Hochuli 2009: 18).

Ekspert /
Wiedza /

Oparta o zewnetrzng

wiedze

Metody tej ucza w szkotach artystycznych. Niestety, nie polega ona na matematycznym wyliczeniu.
Opiera sie na wrazliwosci i spostrzegawczosci. Przebiega w nastepujacy sposéb: nalezy stana¢ przed
swoja pracq na odlegtos¢ pozwalajaca objac ja wzrokiem, trzymajac w reku np. otdwek. Przyjac pro-
sta postawe, lekko odchylong do tytu. Wyciagnac reke przed siebie. Reka réwniez musi by prosta.
W dtoni nalezy trzymac otéwek tak, by zachowany byt kat prosty w stosunku do kciuka. Nastepnie
wybrac w swojej pracy punkt odniesienia, od ktérego rozpoczyna sie proces wyliczania. 0d wyzna-
czonych punktéw odniesienia nalezy wykresli¢ potozenie punktdw i linii strukturalnej siatki. Bardzo
pomaga mruzenie oczu, gdyz utatwia to koncentracje na wybranych fragmentach pracy.

Ekspert /
Umiejetnosci /

Oparte 0 zewnetrzne

doswiadczenie

Wasyl Kandyriski pisat:
Zewnetrznie rzecz traktujac, kazda forma rysunkowa lub malarska jest
elementem. Wewnetrznie zas rozpatrujac, elementem nie jest sama
forma, lecz zamkniete w niej wewnetrzne napiecia. [. . .]
Gdyby dZwieki jakim$ magicznym sposobem nagle zanikty lub zamar-
ty owe napiecia, zywe dzieto sztuki natychmiast statoby sie martwe.

Ekspert /
Wiedza /

Oparta o zewnetrzng

wiedze
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Wtedy kazdy przypadkowy [nieznaczacy] zestaw jakis form pretendo-
watby do dzieta sztuki. [Tymczasem] tres¢ dziefa sztuki znajduje swéj
wyraz w kompozycji, tj. wewnetrznej zorganizowanej sumie niezbed-
nych do jego powstania napie¢ (Kandyriski 1986: 29).

0 roztozeniu napie¢ w wierzchotkach Kandynski pisat: Ekspert /
Sposrad trzech typowych katéw forme najbardziej obiektywna ma kat Wiedza /
prosty, ktéry jest takze najchtodniejszym z nich. Dzieli on bez reszty Oparta o zewnetrzng
ptaszczyzne kwadratowa na 4 czesci. .
Najwieksze napiecia ma kat ostry — jest wiec najgoretszy. Dzieli on wiedzg
ptaszczyzne bez reszty na 8 czesci.
Przekraczanie wielkosci kata prostego prowadzi do ostabienia napie-
cia skierowanego ku przodowi, a odpowiednio do tego wzrasta ten-
dencja do podporzadkowania sobie ptaszczyzny. Zachtannos¢ w tym
kierunku hamowana jest jednak przez to, ze kat rozwarty nie jest w
stanie podzieli¢ catej pfaszczyzny bez reszty — odmierza si¢ na niej
dwukrotnie i pozostawia reszte mniejsza od 90° (Kandyniski 1986: 73).
Katy, dzielac ptaszczyzne, wyznaczajq stopien oddziatywania zawartej w niej dynamiki. W przy- | Ekspert/
padku omawianej »siatki konstrukcyjnej« katy ostre itagodne skierowane s do siebie na wprost. Umiejetnosci /
W konsekwencji prowadzi to do wzmocnienia ich dziatania, wzmocnienia wytwarzanych dzwie-
e Ny . . : e o Oparte 0 zewnetrzng
kéw. Sity napie¢ w omawianych katach, mimo geometrycznej zgodnosci, nie s3 sobie réwne. i
Ostry wierzchotek »siatki podstawowej potozony jest wzdtuz lewego boku tréjkata »dopetnia- | Wiedze

jacej siatki«. Strzatka jego napiecia nie napotyka zadnej przeszkody, dZzwiek brzmi czysto i silnie.
Ostry wierzchotek »siatki dopetniajacej« przylega do tagodnego wierzchotka »siatki dominuja-
cej«. Mozna wiec méwic o naturalnym podziale kata rozwartego potaczone;j siatki kompozycyj-
nej, z ktorej zbudowany jest profil rzezby. Uktad ten z jednej strony prowadzi do wzmocnienia
naroznika »siatki podstawowej«, z drugiej — do wyciszenia dziatania sit przypisanych narozni-
kowi »siatki dopetniajacejc.

Analizujac ksztatt »siatki kompozycyjnej« pod wzgledem rodzaju wytwarzanych dzwigkéw, za-
uwazymy przewage barw goracych, ktdra Swiadczy o aktywnosci wierzchotkéw ostrych. Sytu-
agje te determinuje wydtuzony w pionie ksztatt figur siatek. Zawarty w nich dynamizm przebija
pasywny charakter »naroznikow fagodnych«, ktdre nie s3 w stanie go zatrzymac. Organizacja
przestrzeni wywotana przez strukture »siatki kompozycyjnej« nie opiera sie tylko na obrysie jej
ksztattu. Rownie istotne s tzw. korytarze optyczne zarysowane wewnatrz niej. Na ilustracji 30
zostaty oznaczone liniami w kolorze biatym.

Ksztatt oraz przebieg korytarzy optycznych zdeterminowany jest przez wytworzone »napiecia«
wewnatrz wierzchotkéw. Przebieg gérnej czesci »strukturalnej siatki kompozycyjnej« ustalaja
»sity napiec naroznikéw« typu »fagodnego«. Suma ich uderzen jest réwna koncentracji mocnego
»napiecia« wyemitowanego z dolnego, ostrego wierzchotka.

Wystepujacy w nich poréwnywalny rozkfad sit rysuje symetryczny ksztatt optycznej linii koryta-
rza. 0 kierunku wygiecia decyduje mocniejsze »uderzenie« z gérnego naroznika umieszczonego
po prawej stronie.

Zakre$lona tukiem forma powierzchni uksztattowanej za pomoca wewnetrznego »naprezenia
wierzchotkow« trojkata kompozycyjnego zgodna jest z zewnetrznymi napigciami kierunkowymi
ksztattujacymi jej mase.
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Kategoria

Zadaniem kompozydji jest takie uporzadkowanie dynamiki uktadu napig¢, unikajac przy tym

zaprzeczen, by osiggnac jasnos¢ i czytelnos¢ formy.
Komplikacja kompozygji [. . .] moze is¢ tylko do pewnych granic, poza
ktérymi bedziemy mieli tylko chaos, niedajacy sie w zadng jednos¢
scatkowad. Wiasnie szukanie sposobdw urozmaicenia kompozycji przy
stosunkowo wielkiej prostocie jest tym, co zmusza do ,deformacji’,
raczej wyrazajac sie jezykiem formistycznym, a nie sposobem ludzi
widzacych na obrazach jedynie $wiat mniej lub wiecej zdeformowa-
ny, zmusza artyste do nadawania danym formom lub ich kompleksom
pewnych cech podobieristwa do ksztattéw $wiata zewnetrznego (Wit-
kiewicz 1974: 191).

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze

Whasciwie nie ma réznicy miedzy sztuka przedstawiajaca i nieprzedstawiajaca. Nie ma takze
réznicy miedzy rysunkiem, malarstwem, architekturg czy rzezba. Kazda wypowiedz wizualna
podlega temu prawu, kazda wymaga kompozycyjnego zestawienia.

Ksztattujac pomnik, zatozytam, ze budowa siatki kompozycyjnej bedzie oparta 0 wewnetrzne
napiecia wytworzone w wierzchotkach tréjkatéw. llustracja 30 przedstawia schemat dziatania
owych sit.

Rola napiec jest wywotanie wizualnego wrazenia przyciggania lub odpychania pfaszczyzn zary-
sowanych ksztattem siatki kompozycyjnej. Organizujac przestrzen, przyjmuije, ze kazdy wierz-
chotek gromadzi jednakowa ilos¢ energii. Stata moc energii wytwarza zréznicowang site napie.
Zalezy to od stopnia rozwarcia kata wierzchotka. Im bardziej sq od siebie oddalone ramiona,

tym energia jest bardziej roztozona, tworzac napiecia o stabszej mocy. Im ramiona potozo-
ne sg blizej siebie, tym energia jest bardziej skondensowana, tworzac napiecia o wiekszej
sile. W konsekwencji ta sama ilo$¢ energii tworzy napiecia o rozluZnionym lub agresywnym
dziataniu.

Zjawisko to ttumaczy ilustracja 30. Wierzchotek tréjkata mozna zaobserwowac jako rozwarty (il.
30B) lub jako ostry (il. 30C). Roztozenie sit po jego zewnetrznej oraz wewnetrznej stronie jedno-
znacznie wskazuje na przewage skondensowanego napiecia. Jego dZwiek jest na tyle silny, ze
widac jedynie kat ostry.

Kazdy profil rzezby pomnika oparty jest o tréjkatny ksztatt siatki dominujacej oraz dopetnia-
jacej. Rysunek 30A przedstawia ujecie postaci na wprost. Szkielet siatki jest skonstruowany na
podstawie blizniaczych tréjkatow, ztozonych z wierzchotka ostrego oraz dwdch wierzchotkéw
rozwartych.

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze

Chodzi o to, by stosowane srodki wyrazu byly powiazane ze soba ramami kompozycji. W jaki spo-
s0b? Tu tkwi trudnos¢. Za kazdym razem powinny by¢ to inne srodki i w inny sposéb powiazane.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte 0 zewnetrzng

wiedze
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Kolejny dzien. .. Odniesienie /
Potrzebowatam pomocy meza, gdyz podniesienie ramion rzezby wymagato ingerengji w kon- | Autorefleksja
strukcje. On ja konstruowat, wiec wiedziat, co zrobi¢, by nie uszkodzi¢ formy i catosci rzezby. Ja
miatam tylko oceni¢ poprawno$¢ wprowadzanych zmian.
Potem role si¢ zmienity. Zajetam sie rzezbieniem.
llustracja 33 przedstawia uktad siatki po wprowadzeniu zmian. Fotografia pierwsza oznaczona | Ekspert/
jako 33A pokazuje, ze natozenie ptaszcza, w ujeciu na wprost, nie wptyneto na uktad kompozy- Umiejetnosci /
cyjny. Kolejne prezentacje rzezby (33B, 33C, 33D) sa dowodem na to, Ze udato mi sie wprowadzi¢

. . . . Oparte 0 zewnetrzng
nowe elementy bez przeformutowania zatozen kompozycyjnych. Zmiany podporzadkowane sa i
istniejacym ukfadom sit kierunkowych. Nowa linia kompozycyjna (rysunek 33B) nie deformuje | Wiedze
siatki strukturalnej. Utworzony punkt w wyniku przeciecia sie dwdch linii siatek nie jest dyna-
miczny. Symetryczny ukfad katéw zapobiega tworzeniu sie dominanty ktdregokolwiek z nich.
Sity rozkfadaja sie jednakowo, wzajemnie znoszac swoje dziatanie. Na rysunku oznaczonym
numerem 33C widoczna jest tréjkatna siatka pokrywajaca sie ksztattem z juz istniejacymi. Nie
wnosi zatem nic nowego do profilu rzezby.
Imienitam ksztatt surduta, gdyz jego poty tworza duza powierzchnie, wptywajaca na relacez | Ekspert/

pozostatymi elementami rzezhy.

Umiejetnosci /

Nowo utworzong plaszczyzng zarysowuje kat rozwarty, ktory ze swej istoty nosi charakter sta- | Oparte o zewnetrzng
bosci i pasywnosci. Miesci w sobie rownomiernie roztozone, stabe napiecia. Dynamiczna jest wiedze
natomiast przedtuzona linia prawego boku, odpowiadajaca za utworzenie nowego tadu kompo-
zycyjnego. Jej silny ukosny uktad zmusza do przejecia nadrzednej roli nad pozostatymi siatkami
kompozycyjnymi.
Kandynski pisat o liniach uko$nych, ze sa najzwiezlejszymi zimno-cieptymi formami o mozliwo- | Ekspert/
Sci ruchu w nieskoriczonos¢ (Kandynski 1986: 57-59). Omawiana linig dodatkowo wyposazytam | \iedza /
w wizualng tendencje do ruchu w nieskoriczonos¢ poprzez zgodne z jej kierunkiem potozenie
) . Lo . . . . Oparta o zewnetrzng
punktéw tokcia prawej reki oraz piety u lewej nogi. Na rysunku to wizualne przedtuzenie ozna- i
czone zostato linia przerywana. wiedze
Konsekwencje Ekspert /
,Forme”w Matym stowniku termindw plastycznych definiuje sie jako: Wiedza /
ksztatt zewnetrzny dzieta — czyli zesp6t plam barwnych, linii, ptasz- Oparta 0 zewnetrzna
azyzn, bryt, faktur — bedacy zmystowo dostepnym przekazicielem wiedze

tresci, badz: uktad tych plam, liniiitd., czyli okre$long organizacje two-

rzywa, z ktérego dzieto powstato (Zwoliniska, Malicki 1974 86),
a,kompozycja” to:

jednolita catos¢ wizualna swiadomie uzyskana w dziele sztuki dzigki

kontrastowaniu, harmonizowaniu i akcentowaniu plastycznych srod-

kéw wyrazu, takich jak: bryty, linie, strefy waloru i barwy (Zwoliriska,

Malicki 1974: 138).

Tych poje¢ nie mozna rozpatrywac rozdzielnie. Bez kompozycji forma nie istnieje. Jest niema.
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Artysta poprzez kompozycje (odpowiednio do swych zamierzer) nadaje tworzonej formie po-
tencjat komunikacyjno-estetyczny. Nie chodzi tu oczywiscie o literacki przekaz tresci. Ten rodzaj
informacji formutowany jest poprzez przedmiotowe przedstawianie wybranych fragmentow
rzeczywistosci. Tu wazne jest zjawisko, gdy forma uksztattowana kompozycyjnie to zaréwno
srodek, jak i cel, gdy jest przedmiotem samookreslajacym i samowyrazajacym. Jest taka dzieki
brzmieniu »wewnetrznych tresci« tkwigcych w kompozycyjnie zestawionych elementach i for-
mach. Pisat o tym Kandynski:

Zewnetrznie rzecz traktujac, kazda forma, rysunkowa lub malarska,
jest elementem. Wewnetrznie zas$ rozpatrujac, elementem nie jest
sama forma, lecz zamkniete w niej wewnetrzne napiecia. [...]
Tres¢ dziefa sztuki znajduje swéj wyraz w kompozycji, tj. wewnetrznie
zorganizowanej sumie niezbednych do jego powstania napiec (Kan-
dyniski 1986: 29),

oraz Witkiewicz:

Kompozy(ja, czyli uktadem obrazu, nazywamy stosunki form sktadowych
tego obrazu miedzy sobg i stosunek ich wszystkich do formy obojetnej,
nie wchodzacej w sktad form wewnetrznych, tylko odgraniczajacej obraz
ten od reszty przedmiotéw, czyli ramy. (Witkiewicz, 1974, p. 32).

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o zewnetrzng

wiedze

W sSwietle tych definicji natura kompozycji jest petniej odczytywana w sztuce odprzedmioto-
wionej. Mozna wiec zaryzykowac stwierdzenie, ze literacka tre$¢ wprowadza szum do uktadu
kompozycyjnego. Nie 0znacza to jednak, ze sztuka przedstawiajaca nie podlega prawom kompo-
zycyjnym. Wrecz przeciwnie, kompozycja przyjmuje wtedy stuzebna role. Jawi sig jako narzedzie,
za ktérego pomoca ktdrego artysta, odwotujac sie do relacji uktadéw kompozycyjnych, wprowa-
dza literacka tres¢ do przedstawienia wizualnego. Wystepuje wigc swoista korelacja podporzad-
kowania tresci literackiej wzgledem kompozycji i kompozycji wobec literackiej tresci.

Elementy zebrane w wizualnym przedstawieniu moga by¢ zestawione w uktadach wolnych lub
zaleznych od tresci literackiej. Jedne i drugie mozna uja¢ w ramy uktadéw kompozycyjnych lub
zebrac przypadkowo. A jednak tylko elementy o przemyslanej strukturze uktadu moga preten-
dowac do miana stawania sie forma.

Ekspert /

Wiedza /

Oparta o zewnetrzng
wiedze

Rysunek 34A przedstawia wybrany profil rzezby z zaznaczonymi gtéwnymi liniami styku ptasz-
azyzn. Linie powtarzaja pierwotny ksztatt rzezby lub s3 mu podporzadkowane. Linia oznaczona
numerem pierwszym jest oryginalna. Ta z numerem trzecim zostata zarysowana na podstawie
istniejacej wezesniej bryty. Powiela forme. Znajdujaca sie pomigdzy nimi prosta z numerem
drugim duplikuje kierunek i natezenie dziatania sit strukturalnych sasiednich linii. Kolejne ozna-
czone na rysunku jako 34A.4, 34A.5 oraz 34A.8 s réwniez naktadkami natozonymi na istnie-
jaca wezesniej forme. Nowo wprowadzone linie: 34A.6 i 34A.7 nie burz ustalonego wczesniej
porzadku. Powtarzajac kierunek poprzednich, wpisuja sie w istniejaca strukture kompozycyjna.
Zadatam sobie pytanie: czy na pewno nie wnosza nic nowego do rzezby, do tej rzezby? (zy s3
tylko jej uzupetnieniem? Czy ich rola na tym sie korczy? Nie chciatam, by tak sie dziato.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o whasne do-
Swiadczenie
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Po pierwsze, w zaleznosci od obserwacyjnego punktu, kazda z wymienionych linii przejmuje
samodzielng role linii profilowej. Wytamuje sie z rytmu powtarzalnosdi, stajac sie wyraznym
obrysem formy.

Po drugie, wprowadzitam nowg wartos¢ zwiazana z odmiennym niz do tej pory stylistycznym
opracowaniem formy. Linie sg proste. Zakreélone za ich pomoca ptaszczyzny przyjmujg ksztatt
figur podstawowych. Zgeometryzowana forma tego fragmentu rzezby pozwala na odejscie od
realistycznego rysunku.

Forma przestrzenng jest tu ogéiny ksztatt zarysowujacy surdut, formy ptaskie to budujace go
ptaszczyzny. Prace rozpoczynatam od wyznaczenia gtéwnych punktow i linii kompozycyjnych.
Dobrym przyktadem wyjasniajacym moje zatozenia i metode rzezbienia jest fragment rzezby
pokazany na ilustracji 35A i 35B. Gtéwnym punktem jest tu zatamana fatda surduta. Na rysunku
oznaczytam go jako 34A.1. To najbardziej wysuniety punkt fragmentu rzezby. Numer pierwszy
i drugi oznacza linie stykajace sie we wskazanym punkcie. Tworzg jego wierzchotek. Natomiast
linia oznaczona numerem 3 tworzy z punktem pofaczenie wizualne. Jest przyktadem sity od-
dziatywania strukturalnych linii kompozycyjnych. Pomimo ze nie jest realnie poprowadzona do
punktu, widzimy ja, wiemy o jej istnieniu. Na rysunku oznaczona zostata przerywana linia.

Zorientowatam sie, ze utworzony punkt dziata zbyt agresywnie. Postanowitam go ztagodzic.
Zwiekszytam jego powierzchnie, tworzac pokazany na ilustragji 35E tréjkat. Osiggnefam zamie-
rzony efekt, punkt stracit dominujace wizualne znaczenie. Pierwszeristwo otrzymaty dwie linie
pofaczone we wskazanym punkcie w jedna. Od tej pory uwaga spojrzenia przesuwa sie z punktu
na linie. Cechg wyraznie zarysowanego punktu jest zmuszenie widza do silnej koncentragji wa-
$nie na nim. 0 punkcie Kandynski pisat:

Punkt jest wewnetrznie najzwiezlejsza forma.

Jest on zwrécony ku sobie. Tej cechy nie traci on nigdy catkowicie —

nawet w wypadku pewnej sktonnosci do ekscentrycznosci, kiedy to

wystepuje dwudzwiek koncentrycznosci i ekscentrycznosci.

Punkt jest matym Swiatem — ze wszystkich stron, mniej lub wigcej,

odcietym i prawie wyrwanym z otoczenia.

[...] (Punkt) mocno utwierdza sie na swoim miejscu i nie wykazuje

najmniejszej sktonnosci do poruszania sie w jakimkolwiek kierunku,

ani poziomym, ani pionowym. Brak w nim réwniez dynamiki wystepo-

wania ku przodowi lub cofania sig w gtab (Kandyriski 1986: 28).

Ekspert /
Umiejetnosci /

Inspiracje

(zy to dobry pomyst — zatrzymac wzrok widza w peryferyjnym miejscu rzezby?

(zy to dobry pomyst tworzy¢ w tym miejscu maty koncentryczno-ekscentryczny, odizolowany
od otoczenia $wiat?

Odpowied? jest oczywista! Nie!

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje
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Musiatam znalez¢ rozwiazanie, ktére zamienitoby punkt zatrzymania w ptynny ruch linii. Zmie-
nitam efekt zetkniecia sie ptaszczyzn w pfaszczyzne tréjkata. Trojkata, ktérego ostry dynamiczny
kat skierowat wzrok widza w strone linii oddzielajacej surdut od biodra i uda postaci.

(zy wiaczenie punktu w ciag innych punktéw tworzacych dynamiczna linie byt dobrym pomy-
stem?
Tak!
0 linii Kandynski pisat:
(Linia) jest sladem poruszajacego sie punktu, skutkiem jego przesu-
wania sie. Powstaje z ruchu przez zniszczenie bezwtadnosci punktu,

absolutnego stanu jego spoczynku, a tym samym przez przeskoczenie
ze statyki w dynamike (Kandynski 1986: 55).

Linia to nie tylko kreska, jej istnienie nie musi by¢ zdeterminowane obrysem konturu. Przyktad
pokazany na ilustracji 35C to linia powstata w efekcie wzrokowego potaczenia punktéw (zaak-
centowanych odmienng forma) w rzezbie. Tworzac ja, korzystatam z waéciwosci wzroku znanej
typografom. Jost Hochuli w ksigzce Detal w typografii wyjasnia:

Wprawny czytelnik czyta, przenoszac wzrok skokowo wzdtuz wierszy
tekstu. Te krétkie ruchy, nazwane sakkadami, oddzielone s przerwami
fiksacyjnymi, w trakcie ktorych wzrok zatrzymuije sie na 0,2-0,4 se-
kundy. Wzrok ciggiem wielu sakkad bada wiersz, a potem jedna duza
sakkada powraca w lewo do poczatku nastgpnego wiersza (Hochuli
2009: 8).

W rzezbie punktami fiksacyjnymi sa punkty zatrzymania wzroku. Wywotuja zarysowanie linii
sakkad. Odgrywaja te sama role, sa niejako ttem dla znaczacej kompozycyjnie tresci. Widz nie
musi ich odczytywad, wystarczy, ze wypetni je trescig uzupetniajaca. W uktadzie tekstu dziato-
wego jest z gory ustalony porzadek uktadu. We wszelakich przedstawieniach wizualnych porza-
dek ten zalezy od woli tworcy.

Ekspert /

Wiedza /

Oparta o zewnetrzng
wiedze

Faktura jest Srodkiem osiggniecia celow artystycznych — tak musi
by¢ rozumiana i tak stosowana. Innymi stowy: faktura nie moze sta-
nowic celu sama dla siebie, lecz musi stuzy¢ mysli kompozycyjnej (cel),
jak kazdy inny element (Srodek). W przeciwnym wypadku powstaje
wewnetrzna dysharmonia, albowiem Srodek przystania cel. To, co ze-
wnetrzne, wyrasta ponad wewnetrzng tre$¢ — maniera (Kandyniski
1986: 51).

Ekspert /

Wiedza /

Oparta o zewnetrzng
wiedze

Dla mnie, dla rzezbiarza, faktura scisle wiaze sie z formg dzieta. W zaleznos$ci od mojej decyzji
moze stanowi¢ wartos¢ niezalezng od ksztattu badz form bryty lub tez bedzie z niej wynikac.
Nie zaprzeczam stowom mistrza, ze ,faktura nie moze stanowi¢ celu sama dla siebie, lecz musi
stuzy¢ mysli kompozycyjnej”. A jednak, moim zdaniem, warunek podany przez Kandynskiego
nie musi by¢ spetniony poprzez podporzadkowanie faktury formie. Faktura moze réwniez ist-
niec jako odrebny, dodany element bedacy nowa forma. Cho¢ uwazam, ze nalezy ja traktowac
jako Srodek wyrazu, a nie jako wypetnienie formy. »Zewnetrzne« — inaczej zmanierowane
— znaczy zbedne, a nie celowo dodane.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o whasne do-

Swiadczenie
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Zapewne istnieje granica pomiedzy manierg i celowoscia, ale jako taka jest niedefiniowal-
na. Nie dysponujemy narzedziem, za pomoca ktérego mozna wskaza¢ parametry poczatku
i korica maniery. Definiowalne jest natomiast samo zjawisko. Okre$lenie powstato na pod-

Ekspert /
Umiejetnosci /

: : . ) o .. | Oparteozewnetrzn
stawie charakterystyki wioskiego manieryzmu z szesnastego wieku i oznacza przesadnos¢ p ey
wynikajaca z poszukiwania doskonatosci. Dzisiaj sztuke manierystyczng rozumiemy nieco wiedze
inaczej:

Sztuka manierystyczna — tworczos¢ dziwaczna, sztuczna, afektowna
i powierzchowna. W tym znaczeniu manieryzm — to raczej pejora-
tywna ocena niz termin z zakresu historii sztuki (Zwolifiska, Malicki
1974: 208).
Réwnolegle Ekspert /
Wiedza /

Duzo dziato sie réwnolegle. Po pierwsze, w czasie powstawania rzezby budowany byt dom han-
dlowo-ustugowy Sukcesja. Po drugie, jednoczesnie toczyly sie prace nad wykonaniem tablicy i
cyrkla, integralnych elementéw pomnika.

*X¥%

W czasie, kiedy pracowatam nad pomnikiem Rajmunda Rembieliriskiego, w zaktadzie kamie-
niarskim Labladoryt Ludostawa Wenerskiego tworzono wizerunek planu todzi z 1823 roku.
Mapa powstata z ptyt kamiennych Nero Zimbabwe z RPA, w ktdrych wydrazono zarys ulic i pla-
6w oraz dziatek 6wczesnego miasta. Rysunek wypetniono ksztattkami z blachy kwasoodporne;.
(atos¢ wykonano w technologii Abrasive Water Jet (AWJ), bardzo precyzyjnej technice przeci-
nania materiatu za pomoca silnego strumienia wody. Tworzone w ten sposéb elementy Scisle
przylegaja do siebie.

Oparta o informacje

Mape usytuowano na rogu ul. Rembielifiskiego oraz al. Politechniki przed budynkiem ga-
lerii handlowo-ustugowej Sukcesja. Naszym wspdlnym zadaniem, moim i mojego meza,
byto utrzymanie spdjnosci kompozycyjnej catego placu. Postanowilismy, ze utrzymamy ja,
tworzac tablice w tej samej technice, co mapa planu miasta. Zrezygnowali$my z tablicy
wykonanej z brazu. Sama idea umieszczenia jej przed postacia Rembielinskiego zostata
zachowana.

Technika »water jetu« wymaga specjalistycznego opracowania w aplikacjach komputero-
wych umozliwiajacych zapis kolejnosci ruchu gtowicy dyszy tnacej. Na szczeécie metoda
wektorowego zapisu konturowych linii nie stanowi dla mnie zadnej tajemnicy, nie bytam
wiec od nikogo zalezna. Przystapitam do opracowania odpowiedniego dokumentu elek-
tronicznego.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Rajménd Rembielinski
PREZES Kommissyi tomzyniskiey 1807.

PREFEKT Ptocki 1808.

INTENDENT Jeneralny Woysk Polskich 1809.
PREZES Kommissyi
Wojewodztwa Mazowieckiego 1815.
MARSZALEK Seymu Polskiego 1820.
Ur: 17751 1841

Ekspert /
Wiedza /
Oparta o informacje
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na rzecz krétkiej informacji, komu poswiecony jest pomnik:
RAJMUND REMBIELINSKI
TWORCA PRZEMYSOWE) +0DZI
Chcac zachowac oryginalng tres¢, musiatabym dwukrotnie powiekszyc tablice lub powrdci¢ do | Ekspert/

pierwotnych zatozen i wykonac ja w brazie. Wspdlnie z Towarzystwem Przyjaciéttodzi doszlismy
do wniosku, ze spéjnos¢ wizualna jest istotniejsza od wyliczenia wszystkich funkgji petnionych

Umiejetnosci /

przez bohatera pomnika. Zawazyto zdanie prezesa Ryszarda Bonistawskiego, ze opis ten nie do- Inspiracje
tyczy t0dzkiej dziatalnosci Rajmunda Rembieliriskiego.
Wykonatam rysunki, razem z mezem rozplanowalismy potozenie tablic na placu. Oddalismy plik | Odniesienie /
do realizacji. Nic wigcej nie powinno nas obchodzic, reszta miata zajac sie firma Labladoryt. A | aytoreferat
jednak, gdy tylko otrzymalisSmy wiadomos¢, ze pierwsza cze$¢ tablicy zostata wykonana, natych-
miast pojechalismy ja zobaczyc. . .

*x% Odniesienie /
Z mezem rowniez pracowalismy rownolegle. Ja bylam zajeta rzezbieniem postaci Rajmunda | Autoreferat
Rembielinskiego oraz przygotowaniem projektu tablicy, maz wykonaniem cyrkla.
Zatozylismy, ze cyrkiel nie bedzie kopia. Bedzie penit funkcje symboliczna. Miatinformowac za- | Ekspert /

réwno o tym, ze Rembielinski byt planistg i konstruktorem miasta, jak i 0 jego przynaleznosci do
lozy masoriskiej.

Umiejetnosci /

Inspiracje
Nie bez znaczenia dla swiatopogladu Rembieliniskiego byty takze jego
filiacje masoniskie. Wolnomularstwo przezywato dwczesnie rozkwit na
ziemiach polskich. Gtéwnym celem stowarzyszenia byto samodosko-
nalenie cztonkéw oraz praca na rzecz dobra wspdlnego (Kania 2015:
43),
Jezeli przyjac te stowa za stuszne, powstajace miasto znalazto sie w dobrych rekach — w rekach
cztowieka, ktdry, pracujac, myslat szeroko i kierowat sie ideg tworzenia osady majacej stac sie
zaczynem przemystu wtdkienniczego na terenie Krélestwa Polskiego.
Symbol cyrkla Cegielski w Stowniczku terminéw wolnomularskich wyjasnit naste- | Ekspert/
pujaco: Wiedza /
...symbol madrosci, zarazem aktywnych, twérczych sit Boga i cztowie- Oparta o zewnetrzng
ka. taczac w sobie okrag, czyli nieskoficzonos, i punkt, czyli poczatek, iod
jest symbolem absolutu. Jedno z trzech wielkich $wiatet — ,atrybu- wiedze
tow i symboli Boga, Wielkiego Architekta Swiata” (Cegielski 1992: 89).
Na okragtej tarczy cyrkla umiescitam trzy punkty nawiazujace do symboliki trzech kolumn. Punk- | Ekspert /

ty to pdtkule z rysunkiem ztotej spirali (Fibonacciego). Forme owych punktéw wymysliti wyrzez-
bit mdj Ojciec, Zbigniew Wiadyka. Prezentowat je jako petne kule na trzech filarach z czarnego
bazaltu. Spirale miaty personifikowac embriony rodzacej sie mysli, triady pigkna, madrosci i sity.

Dla mnie, dla cérki artysty, jest bardzo wazne, ze po raz kolejny zrobitam co$ wspdlnie z Ojcem,
choc teraz symbolicznie.

Umiejetnosci /
Inspiracje
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Zaprojektowatam cyrkiel, a wykonat go maz. Odniesienie /
Autoreferat

Ostatni dzien Emocje/

Przez minione dni bardzo duzo pracowatam. Fundator skrdcit termin realizacji przedsiewziecia.

Podniecenie emocjo-

Nie bytam tym zachwycona. Do tej pory sadzitam, ze moge spokojnie rzezbi¢, ze mam czasna | nalne
refleksje i wprowadzenie poprawek.

Innego zdania byt méj maz, Krzysztof. Bez przerwy powtarzat: ,Chcesz mie¢ czas na popsucie?

Dobrze rzezbisz, gdy dziatasz szybko”. Zawsze twierdzi, ze jesli mam za duzo czasu, to w dazeniu

do doskonatosci potrafie popsuc to, co juz byto dobre. Zawsze sie ztoszcze, gdy tak mowi. A moze

jednak ma racje?

Odbidr rzezby Emodje /

Odbior. Tym okresleniem kwitujemy wizyte zleceniodawcéw powierzonej nam pracy. tatwiej
znie$¢ stres zwigzany z oceng tego, co zrobilismy, znajdujac suche, dalekie od emocjonalnych
okreslen nazwy. Taka nazwa jest stowo ,odbiér”. Przez odbiér rzeczy mozna przejs¢ obojetnie,
przez akceptacje juz nie. Akceptacja to aprobata nie tylko rzezby, ale i mnie samej. Moich emogiji.
Tak pojmuje to zdarzenie. Ja wyrzezbitam, zatem jest to ocena mojej osoby. Kiedy rzezbig, jestem
pewna siebie, wiem, jak pracowac. Nie mysle o odbiorcach. Opamietanie przychodzi dopiero,
gdy czekam na,,odbior”".

Jeszcze nie spotkatam sie z dezaprobata. A przeciez boje sie, ze kiedys bedzie ten pierwszy raz.

Dzisiaj uzyskatam wysoka ocene.

Podniecenie emocjo-
nalne

Dzisiaj po raz ostatni owinefam rzezbe. Jutro do pracowni przyjada specjalisci, ktérzy wykona-
ja negatywowe formy gipsowe. Spakuja je do samochodu. Odjada. Zostawia nas z okaleczong
rzezbg. Rzezba z gliny przestanie by¢ wazna.

Odniesienie /
Autoreferat

Czas odlewu. ..

Byt piatek, 12 czerwca 2015 roku, czterdziesci szes¢ dni do odstoniecia pomnika. Na wykonanie

Emocje /
Podniecenie emocjo-

odlewu tak duzej rzezby to mato czasu. Samo wyliczenie etapéw prac (wykonanie modelu w | nalne

gipsie, brazie, spawanie i »cyzelka« oraz patynowanie), ktdre byty przed nami, uzmystawia, jak

bardzo ryzykowne byto to przedsiewzigcie. Podjeliémy sie zadania, mimo ze na umowie zapisana

byfa zupetnie inna data terminu oddania rzezby. Na szczescie nie bylismy sami.

Odlanie ponad dwumetrowej rzezby z brazu w przeciagu krotkiego czasu to karkotomne przed- | Odniesienie /
siewziecie. Wraz ze swoim zespotem podjat sie tego doswiadczony odlewnik, Piotr Szmyt z Szy- Autorefleksja

manowa koto Sremu.

Z reguty po wykonaniu rzezby w glinie rzezbiarze tylko nadzoruja dalsze prace. My nie moglismy
sobie na to pozwoli¢, dofaczylismy do prac przy pomniku.
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W czym pomoglismy? Wykonanie gipsowej formy tak duzej rzezby to duza sztuka. Sztuka wy-
magajaca wiedzy i precyzji. Kolejnos¢ wykonywanych czynnosci przy gipsowym odlewie matej
i duzej rzezhy jest taka sama. Réznica polega na ilosci wykorzystanych materiatéw: przy matej
formie uzywamy matego pojemnika z gipsem, przy duzej — wiaderka. Mata forme wykonuje
tylko jeden sztukator, duzg — sztukator z pomocnikiem.

Nasz sztukator miat dwdch asystentdw. Z jednym pracowat przy rzezbie, drugiemu powierzyt
przygotowywanie gipsu. Tym drugim pomocnikiem bytam ja.

Proces odlewu gipsowego modelu postaci Rajmunda Rembieliriskiego odbywat sie juz poza pra-
cownia. Formy zostaty wywiezione do Szymanowa.

*¥X¥

Wyruszylismy z mezem do Szymanowa. (zas naglit, kazda para rak przydatna byta podczas pra-
¢y. Odlewnicy przygotowywali formy cyrkla, pdzniej je cyzelowali. My cyzelowalismy gipsowa
rzezbe.

(yzelowac to znaczy usuwac niedoktadnosci odlewu. Zawsze s, zawsze zdarzy sie jaki$ maty de-
fekt, niedolewka czy nadlewka. W odlewie gipsowym przytrafiaja sie rowniez pecherzyki powie-
trza — mate okragte dziurki. Wszystko to trzeba wyréwnac, gdzies cos odja¢, gdzies co$ dodac.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Oparte o zewnetrzne
doswiadczenie

Pracowalismy bez wytchnienia cztery dni, od rana do wieczora. W bardzo krétkim czasie musiat
powsta¢ model do odlewu z brazu, by w terminie wykonac reszte prac. Czas mijat nieubfaganie.
Do odstonigcia pomnika zostaty juz tylko trzydziesci dwa dni.

Emocje /
Podniecenie emocjo-
nalne

Wrécilismy do todzi. W pracowni w dalszym ciaqu stata rzezba. Nie mieliSmy odwagi jej zde-
montowac. Oboje z mezem postanowilismy, ze gline zrzucimy dopiero po odstonieciu pomnika.
Dlaczego? Nie wiem. Moze balismy sie pustki.

Emocje /
Podniecenie emocjo-
nalne

(zekalismy na telefon z Szymanowa. Odliczalismy kazdy dzien. Kazdy po cichu, w swoim od-
izolowaniu. Ani maz, ani ja nie zdradzilismy przed soba, jak bardzo meczy nas bezczynno$c. Nie
popedzalismy odlewnika, nie miato to sensu. Zaufaliémy mu, wiedzieliSmy, ze zrobi wszystko,
by zdazyc. Nie byta to pierwsza rzezba, ktdra dla nas odlewat. Nie styszeliémy réwniez o tym,
by nie wywiazat sie ze zobowiazari w stosunku do innych twércéw. Nieterminowos¢ odlewni
rozesztaby sie wsrdd rzezbiarzy bardzo szybko. Tak juz jest. Niewiele jest zawodéw, w ktérych
wszyscy przedstawiciele sie znaja. W £odzi jest nas bardzo mato, jezeli sig nie znamy, to stysze-
lismy o sobie.

Jedenascie dni do odstoniecia pomnika, wieczér. Telefon od pana Piotra Szmyta. , Zrobione, przy-
jezdzajcie”.

Nastepnego dnia rano bylismy w Szymanowie.

Emogje/
Podniecenie emocjo-
nalne
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Obrdbka brazu zajelismy sie wszyscy. Pracownicy odlewni spawali rzezbe, my jak zwykle usuwa-
lismy niedoktadnosci odlewnicze. W niektorych miejscach nalezato poprawic fakture. Uznalismy,
ze bez problemu zdazymy ze wszystkimi pracami na czas. Whaéciciel odlewni przestat namawiac¢
pracownikéw do pracy w nadgodzinach.

Wszystko sie zmienito w poniedziatek, 20 lipca, gdy poproszono nas o zgode na ponowne prze-
suniecie terminu otwarcia pomnika. Trzy dni przed wyznaczonym terminem! Zaczeto sie piekto.
Pracowalismy w panice.

Zdazylismy. To byt cud. Pierwszy raz w zyciu, i mam nadziejg, ze ostatni, moja rzezba byta paty-
nowana dwanascie godzin przed montazem.

Emocje /
Podniecenie emocjo-
nalne

*X¥%

(zwarta nad ranem, 24 lipca 2015 roku. Rozpoczynamy patynowanie. Jedna wielka niewiado-
ma. Patyna to nie farba. Nigdy do korica nie wiadomo, jak sie zachowa. Zwykle odlewnicy po
patynowaniu zostawiaja braz na kilka dni, by — jak to okreslaja — odpoczat. Dopiero wtedy
przystepuja do polerowania rzezby. Dla nas brzmiato to tym razem jak zart. My musielismy zro-
bi¢ wszystko w pare godzin. Whrew wszelkim zasadom zabezpieczalismy woskiem braz tuz po
patynowaniu. 0 dziesiatej, po pieciu godzinach pracy, bylismy w samochodach.

Czas montazu. ..

Spieszylismy sie, dZwig potrzebny do montazu rzezby uméwiony byt w samo potudnie. Z todzi
do Szymanowa jest dwiescie jedenascie kilometrow, naszym starym samochodem to trzy godzi-
ny jazdy. Wiedzielimy, ze zabrakto nam jednej godziny. Samochdd z rzezba nie mégt jechac z
wieksza predkoscia. Humor nas opuscit. Bylismy przed Zgierzem, gdy licznik pracy dzwigu zaczat
wybijac stawki.

Emocje /
Kryzys

Pierwsza pietnascie. Dotarlismy. Kolejne piekto, nic nie byto gotowe. Plac peten ludzi (il. 43A).
Kamieniarze wiasnie docinali ptyty, ktdre byty potrzebne do pofozenia nawierzchni. Elektrycy
montowali oSwietlenie. Szklarze zakfadali szyby. Wszyscy w amoku, zapewne trzy dni temu
ustyszeli to, co my — otwarcie nastapi 25, a nie, jak pierwotnie planowano, 28 lipca. Bytam
przerazona. Jak w takich warunkach, na placu petnym kurzu i ludzi, przeprowadzi¢ montaz po-
mnika?!

Emogje/
Kryzys

Montaz to zwykle $wieto, jedyna rzecz, ktéra rozprasza i denerwuije, to dziennikarze. Swieto,
ktére celebrujemy. To przeciez chwila, na ktra pracowali$my. Tym razem nie byto na to szansy.

Montaz pomnika wymaga spokoju. A przede wszystkim musze mie¢ zapewnione odejécie,
musze z kazdej strony sprawdzi¢, czy wszystko dobrze wyglada. Ten pomnik wymagat tego w
sposéb szczegdiny. Musielismy bowiem dopasowac potozenie cyrkla wzgledem postaci. Decyzja
zapadta. (zekamy, az na placu zrobi sie spokojniej, a przede wszystkim kamieniarze przestana
cig¢ kamien. Osiemnasta czterdziesci. Wyciggamy rzezbe z samochodu. Wszyscy czekali, firma,
ktdra mocowata kotwy pod pomnik, operator dZzwigu. Pracy przed nami byto mndstwo. Najpierw
trzeba byto wykonac tzw. suchy montaz, nastepnie zaplanowac doktadne ustawienie pomnika,
zamontowac kotwy, wreszcie sam pomnik. Musiatam jeszcze wypolerowac cyrkiel.

Fotografie (il. 44) pokazuja czas, w jakim pracowalismy. 0 dziewietnastej dziesig¢ wykonywali-
smy suchy montaz, o dziewietnaste] trzydziesci mocowalismy kotwy, wreszcie — o dwudziestej
pierwszej dziesie¢ rozpoczeliémy wiasciwy montaz pomnika.

Emocje /
Kryzys
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Kategoria

Nie notowatam godzin, zapisaty sie w cyfrowym systemie fotografii, widnieja we wiasciwosciach
plikow. Teraz je tylko odczytatam.

Mimo zmeczenia i obowiazkow dochowalismy tradycji wprowadzonej do pracowni przez mojego
ojca. Zawsze w dniu montazu na czerpanym papierze zapisywany jest list Dla Potomnych,
ktéry nastepnie zamieszcza sie w butelce, starannie zamknietej i zalakowanej. List zostaje uro-
zyscie schowany wewnatrz pomnika. Ten jest nastepujacej tresci:

Dla Potomnych, £6dz A.D. 2015
Pomnik Rajmunda Rembieliniskiego, twércy todzi przemystowej i idei
tego Miasta. Stanat 24.07.2015 r. Staraniem Towarzystwa Przyjaciét
todzi pod patronatem Senatora RP Ryszarda Bonistawskiego, ufundo-
wany i ofiarowany todzianom przez prezesa Fabryki Biznesu Krzysztofa
Apostolidisa — inwestora CH-R Sukcesja — stanat pomnik poswieco-
ny pamieci Rajmunda Rembieliriskiego.
Pomnik zrealizowany zostat w Pracowni ZET-ZET Wtadyka, ktdre;j zato-
zycielem byt Zbigniew Wiadyka.
Rzezba dtuta Zofii Wadyka-tuczak.
Projekt i koncepcja jest zamystem matzonkow Zofii i Krzysztofa tucza-
kow.
Do pomnika pozowat Ryszard Kobza — mitosnik i przyjaciel todzi.
Spichrz powstat w odlewni Studio Szymanowo S.C. Szmyt Piotr &
Szmyt Dawid.
List zostat podpisany przez wszystkich, ktérzy byli obecni przy montazu i przyczynili sie do po-
wstania pomnika (list spisata i redagowata Monika Kern).

Odniesienie /
Autoreferat
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Kategoria

14lipca2014r.

Moja pracownia znajduje sie przy ul. Piotrkowskiej. Nie zastanawiam sie, co jest takiego w tej
ulicy, ze odgrywa wazng role w moim zyciu. Wychodze i juz. Znajome budynki, wspomnienia,
poczucie bezpieczerstwa. Nie wiem. Niewazne. 0dgrywa wazna role i juz. To tu najczesciej rodza
sie moje pomysty.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Dosztam do ulicy Narutowicza, symbolicznie przekraczajac dawng granice miasta. Nie bytam zado-
wolona z tego czasu. Wciaz nie miatam pomystu na projekt pomnika Rajmunda Rembieliniskiego.
W naszym zargonie, ludzi zwigzanych z pracownia, stan ten okreslamy jako,nieznosnie zamkniety”.

Wiedziatam, ze po powrocie do pracowni na pytanie meza, czy mi sie otworzyt, odpowiem — nie!

Emocje / Kryzys

Sztam dalej. Przestatam wyobrazac sobie stara £6dz. Przygladatam sie przechodniom. Byt ponie-
dziatek, wezesne popotudnie. Mato ludzi, kazdy gdzies sie spieszyt, szedt ze spuszczong glowa.
Pewnie nikt nie myslat o todzi, o Piotrkowskiej, o jej historii. Tylko ja uparcie wracatam myslami
do przesztosci. (zy dwiedcie lat temu todzianie tez tak chodzili ze spuszczonymi glowami? Nie, to
niemozliwe. Musieli gtowy zadziera¢ do gdry, bo jak inaczej patrze¢ na budowe swojego domu!

Wrécitam do pracowni, narysowatam pierwszy szkic (il. 3). Rysunek przedstawia mezczyzne z
prawg3 noga opart3 o kamien, do ktdrego przymocowana jest tablica informacyjna. Sylwetka
postaci wyprostowana, rece wyciagniete przed siebie, oparte o cyrkiel. W dtoniach trzyma kape-
lusz. W moich zatozeniach plan miasta miat znajdowac sig przed Rembielinskim.

Nie byt to dobry szkic.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje

Na miejscu zastatam ogrodzony plac budowy, pilnie strzezony przez straznikw. Wiedziatam,
ze bez zezwolenia nie wejde do srodka, nie mam na to szans. Stanefam przed otwarta brama
wjazdowa. Nie uszto to uwadze straznikéw. Nim sie dobrze rozejrzatam, byli juz przy mnie. Po-
myslatam, nic to, i tak nie ma zbyt wiele do ogladania, zebym miata tysiac pozwoler i tak to nic
nie zmieni, wszystko zastawione, ogrodzone. A jednak przygladatam sie. Dzi¢ juz nie pamigtam,
co méwitam straznikom, nie miafo to zreszta znaczenia. Po prostu sie rozgladatam. Znowu zdana
bytam na wyobraznie. Wczoraj wyobrazatam sobie, jak byto, dzisiaj — jak bedzie.

Odniesienie /
Autoreferat

To byt trzeci dzien pracy wypozyczalni w nowym miejscu. | cho¢ ubrania wisiaty na wieszakach,
to jeszcze nie rozmieszczono ich wedtug klucza katalogowego. O samodzielnym szukaniu odpo-
wiedniego kostiumu nie byto mowy. Na szczescie dzieki zyczliwosci obstugi wkrdtce dostalismy
cztery kostiumy do wyboru. Wszystkie takie, jak sobie tego zyczylismy.

Ubranie mieszczariskie, meskie, codzienne, ztozone z koszuli, pantalonéw, kamizelki, fraku. Do
naszej dyspozycji byty réwniez buty, zestawy krawatéw, rekawiczek i cylindréw.

Zauwazytam, ze po kazdej kolejnej przymiarce postawa modela, mojego meza, stawata sie
szlachetniejsza, bardziej dostojna. (zyzby historyczny kostium zmuszat do dopasowania sie do
wymogé6w i ideatdw epoki? A jednak w mezu nie dostrzegtam Rembielifiskiego. Po prostu musiat
by¢inny, wyzszy i potezniejszy.

Ekspert /
Umiejetnosci /
Inspiracje
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Kategoria

Z mysla o dobrym odejsciu kawalet byt ustawiony na poczatku studia — pomieszczenia rzez-
biarskiego. Z jednej strony miatam odejscie od rzezby na okoto dziesie¢ metréw, z drugiej na-
stepne tyle. Pierwotnie pracownia byta wozownia. Kawalet ustawiony jest na wprost potez-
nych drewnianych drzwi — bramy wjazdowej, ktorg kiedys wprowadzano powozy, a przez
ktéra ja teraz ogladam rzezby. Czy wolatabym wieksze pomieszczenie? Pewnie tak, ale za nic
na Swiecie nie zamienitabym tej pracowni na zadng inna. Jest to miejsce przesigknigte trady-
(ja pracy, réznymi wspomnieniami. Zapewne nie jest to racjonalne podejscie. Dla mnie jednak
wazne, poniewaz kazde pytanie, ktére zadam sama sobie w pracowni, znajduje odpowiedz.

Pozornie przeciez zadane w pustke, ale prézni w pracowni nie ma, przestrzeri wypetnia tradycja,
w ktdrej pytania zamieniaja si¢ w odpowiedzi. Na $cianach wisza ptaskorzezby i szkice rysun-
kowe, w kazdym kacie stoja rzezby stuzace jako inspiracja. W chwili, w ktérej pisze te stowa,
pomnik Rajmunda Rembieliriskiego znajduje sie na stronie tradycji pracowni.

Odniesienie /
Autoreferat

Kiedy pracowatam, nie opuszczato mnie wspomnienie — w tej samej pracowni, w tym samym
miejscu, kiedys, w odlegtych czasach, gdy studiowatam, wykonywatam odlew rzezby przedsta-
wiajacej ztaczone dfonie. Rzezbe przyniostam z akademii, byta zrobiona przeze mnie w glinie.
Pragnetam ja utrwalic. Nie chciatam, aby po wystawieniu oceny za rzezbiarskie ¢wiczenie, po-
dzielita los innych prac, zmieszanych we wspdlnej wannie z glina. Teraz, gdy miatam tylko pare
godzin na wyrzezbienie dtoni, usmiechnetam sie, wspominajac czas, kiedy na realizacje podob-
nego zadania potrzebowatam paru dni. Byta to moja pierwsza rzezba, ktdra sprzedatam. Do tej
pory sobie wyrzucam, Ze nie zrobitam zdjecia ani nawet notatki, kto ja kupit. Pamietam tylko, ze
trafita gdzie$ daleko, chyba do paryskiego hotelu.

Odniesienie /
Autorefleksja
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