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Symbolika w dziele rzezbiarskim

Matce mojej poswiecam

Sztuka zawsze byta i musi pozostac rodzajem rozmowy przy pomocy symboli.
Totez tam gdzie nie ma symbolu, a zatem i rozmowy, nie ma sztuki.

Herbert Read

W mojej tworczoscei od dhuzszego czasu fascynuje si¢ wymowa materiatu. Roz-
wazania staja si¢ czasem motorem, bodzcem powstawania konkretnych pomystow.
Ostatnio zaczglam sig zastanawiac, czy symbolika dzieta rzezbiarskiego jest zblizona
czy raczej rozna od symboliki innych dziedzin sztuki. Pierwsze spostrzezenie, jakie
nasuwa mi si¢ w kontekscie wlasnych przezy¢ podczas tworzenia badz kontemplacji
gotowych dziet rzezbiarskich, to refleksja, iz funkcjonowanie symbolu charakteryzuje
szczegblnego rodzaju syntetyzm, ktory zarazem wykorzystuje 1 szczegodlnie podkresla
rolg¢ znaku w obrebie artystycznej wypowiedzi. Mysl ta spowodowata, ze zaczgtam
studiowa¢ dzieta myslicieli, teoretykow sztuki, zajmujacych si¢ w swoich badaniach
dzietem, jego odbiorem, symbolika, no$noscia ideowa. Podziwiatam ich analityczne
podejscie do probleméw i1 porownywatam je z intuicyjnymi spostrzezeniami artysty.
W wielu punktach znalaztam potwierdzenie moich hipotez.

Ponizsze rozwazania nad problemem symboliki dzieta rzezbiarskiego stanowia
w pewnej mierze dialog z owymi myslicielami, dialog podejmowany z pozycji tworcy
praktycznie zajmujacego si¢ rzezba. Beda one takze miaty Scisty zwiazek z propo-
zycjami wybitnych artystoéw. Mam nadziejg, ze zdotam poglebic te spostrzezenia
o wlasne do§wiadczenia. Myslg, ze dadza one dodatkowe, nieco szersze spojrzenie na
elementarne problemy tej dziedziny sztuk plastycznych.

Ak

Czlowiek, wraz z calym otaczajacym $wiatem i istotami Zywymi, jest czgscia
uniwersum. Swiadomos¢ ta jest mu przyrodzona. Cztowiek odbiera siebie i otaczajacy
go $wiat jako cze$¢ owego uniwersum, odczuwa je, utozsamia si¢ z nim, od zarania
dziejow probuje to trudne do zdefiniowania pojecie poznaé, zglebic jego istotg. To jest
motorem wielu jego dziatan, jego wszechstronnej ewolucji.

Probuje takze okresli¢ swoja postaweg wobec sfery sztuki, rozumianej jako prze-
nos$ny, obrazowy przektad uniwersum i poszczegolnych zjawisk otaczajacego $wiata,
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dokonany przez artystg. (Przeciwienstwem takiego przektadu jest technika, bedaca
proba ingerencji w uniwersum.) Manfred Lurker pisze w swoim dziele: ,,Do niepojg-
tych, niedostgpnych dla naszego rozumu dziedzin bytu mozemy zblizy¢ si¢ jedynie
w posredni, przeno$ny, obrazowo poroéwnawczy sposob”!. Artysta automatycznie
tworzy system przektadania tych zjawisk oraz odbioru uniwersum, czuje bowiem
i wie, ze cztowiek potrzebuje posiadac ,,widzialne wyobrazenie tego co niewidzialne”
— jak to uyjmuje Lurker — i ta potrzeba jest mu przyrodzona®. Symbolizacja jest wiec
nicodlaczna czescia kazdego dzieta plastycznego.

Symbolika jest zawarta w zamysle tworcy badz konstruowana w umysle odbior-
cy. Co do no$nosci idei, wszystkie dziedziny sztuki wyposazone sa w tej samej wagi
mozliwosci. Roznice beda tu uwarunkowane specyfika poszczegolnych dziedzin oraz
mozliwo$ciami zastosowania odpowiadajacych im $rodkdéw wyrazu, wspolnych lub
wilasciwych tylko poszczegdlnym dziedzinom: rzezbie, malarstwu czy grafice (uwa-
runkowanych ich materig).

Kontakt z rzezba — pisze Henry Moore — uzalezniony jest od zdolnosci reagowania na
ksztalt przestrzenny i dlatego zapewne rzezba uznana zostala za najtrudniejsza ze sztuk.
[...] Uczac sig patrzeé, dziecko wyrdznia najpierw tylko ksztatty dwuwymiarowe i nie jest
zdolne postrzega¢ odlegtosci i gigbokosci. Dopiero pdzniej, cheac zapewnié sobie bezpie-
czenstwo osobiste 1 zaspokajajac swoje cele praktyczne, musi rozwijaé¢ (w pewnej mierze
przez dotyk) zdolno$¢ wyraznego uswiadamiania sobie trojwymiarowych odlegtoéci®.

Spostrzezenia tego klasyka nowoczesnej rzezby wydaja sig bardzo trafne. Stusznie
zauwaza on rowniez, ze w trakcie swojej ewolucji rzezba dojrzewata znacznie wolniej
niz malarstwo i wolniej od niego ewoluowata, bedac zarazem w oczywisty sposob
dyscyplina trudniejsza od malarstwa.

Czy te uwarunkowania maja wptyw na problematyke symboliki dzieta rzezbiar-
skiego, bedaca przedmiotem moich rozwazan? W tym miejscu, na podstawie wiasnych
doswiadczen, nasuwaja mi si¢ pewne refleksje. Wydaje mi sig, ze symbol w rzezbie poja-
wia si¢ niejako samoistnie — w trakcie aktu tworzenia. Rzezba jako wytwor artystyczny,
z racji swojej specyfiki warsztatowo-materialowej oraz z powodu jej trojwymiarowo-
Sci, a wigc bardziej skomplikowanego odbioru, byta juz u samego zarania symbolem
— znakiem. Taki charakter miaty niedmiertelne figurki kobiece z okresu paleolitu. Caty
problem zawierat si¢ w jednym przedmiocie, na 0got niewielkim, fatwym do ogarnigcia
jednym spojrzeniem, do zamknigcia w dtoni. Specyfika rzezby u jej zarania zblizata ja
do znaku. To tez odrdznialo ja od pozostatych dziedzin sztuki. Artysci pierwotni two-
rzyli owe figurki, rzezby totemiczne, pomniki spontanicznie. W umowny, zrozumiaty

! M. Lurker, Przestanie symboli w mitach, kulturach, religiach, Krakow 1994.

2 Tamze.

3 H. Moore, Uwagi o rzezbie, [w:] E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa,
Warszawa 1963.
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dla swoich wspotbratymcow sposob, kodowali idee w przedmiotach, ktorych rozmiary
zwigkszaty sig, ale ktorych forma pozostawata uproszczona.

Rzezba jest bardzo silnie uzalezniona, mozna nawet pokusic si¢ o stwierdzenie,
ze ograniczona realnoscia tworzywa, namacalnosciq przestrzeni, specyfika materiatu.
To wszystko wplywa na swoista dosfownos¢ metafory zawartej w dziele rzezbiarskim.
Nic dziwnego zatem, ze byto ono bardziej podatne na konwencjonalne osady i dtuzej
podlegato konwencjom niz inne dziedziny sztuki. ,,Rzezba dojrzewa duzo wolniej
od malarstwa — twierdzit Moore — i przez to jest bardziej sprawdzalna™. Dlatego
tez oczekuje si¢ od dzieta rzezbiarskiego lapidarnosci komunikatywno-odbiorczej
w kompozycji, jasno$ci przekazu, zwigzloSci — syntezy. Pociaga to za soba konieczno$é
dazenia do tzw. zwarto$ci formalnej, jak to okreslat Henri Focillon. Jest ona w rzezbie
bardziej pozadana niz w innych dziedzinach. Nierzadko autor odczuwa to jako pewne
ograniczenie. Podobne sa oczekiwania odbiorcy, zwlaszcza tego niewyrobionego, ktory
nie jest w stanie ogarna¢ catosci bardziej ztozonego dzieta. Bardzo obrazowo okreslit
ten ideat, do ktorego podaza wielu artystow, znany polski rzezbiarz, prof. Olgierd Tru-
szynski: ,,Rzezba jest bardziej $ci$nigta”. Syntetyczne, a zarazem bogate spostrzezenie.
Adaptuje je prawie kazdy rzezbiarz, moze ono stanowi¢ niezwykle klarowna wytyczna
w procesie kreacji wlasnych kompozycji. By¢ moze na taki punkt widzenia ma wptyw
konieczno$¢ ogladu rzezby—przedmiotu z wielu stron, a rOwnoczes$nie ogarnigcia okiem
wytworu jako catoSci. Jednoczesnie artysta pragnie niejednokrotnie, aby dzieto jego
przekazywato duzy, jak najszerszy zakres tresci.

Jak to si¢ bedzie miato do owej potrzeby Scisnietosci? Majac powyzsze na uwadze,
rzezbiarz ma do pokonania znaczna ilo§¢ problemow. Stara si¢ da¢ odbiorcy mozliwo$é
klarownego odczytania zatozonej idei przy pierwszym kontakcie z dzielem. Fakt ten
warunkuje niejako symbolike rzezby. Mysle, Ze mozna jg prostymi stowami nazwac do-
stownq. Wiadomo, ze nie bedzie tu chodzito o dostownos¢ potocznie rozumiana. Jej istota
zwigzana jest z owa zwartoscia formalna czy tez scisnieciem. Poza trzecim wymiarem,
ktory wzbogaca dzieto, rzezba, aby by¢ komunikatywna, wymaga pewnych uproszczen
ideowych, skrotow myslowych, tematycznych, tresciowych. Konieczna jest zwigztosé
— badz to formalna, badz tresciowa. Czasem pozadane sg obie rownoczesnie.

Malarstwo jest ubozsze o trzeci wymiar, ale moze w bardzo szeroki sposob ope-
rowac literackoscia tematyki, przedstawiaé otoczenie, pejzaz, klimat, nie moéwiac juz
0 sposobie potozenia plamy czy bardzo szerokim zastosowaniu symboliki kolordw.
Dzieto rzezbiarskie takze nie jest pozbawione wartosci kolorystycznych, choc¢by tkwia-
cych we wlasciwosciach zastosowanego tworzywa. Najbardziej dostownie mozna
odczytywac symbolike koloru w rzezbie polichromowanej, ktora pojawia si¢ w czasie
calych dziejow rzezby. Najbardziej znaczaca wydaje si¢ w kontekscie przestrzeni sa-
kralnych, a jej pelny rozkwit przypada na okres sredniowiecza. Tu symboliczne zastoso-
wanie koloru idzie w parze z kierunkiem rozwoju malarstwa $ciennego i sztalugowego.
Podobna jest takze jego symboliczna wymowa. Kto§ mogtby nawet powiedzieé, ze
rzezba $redniowieczna jest przestrzennym malarstwem. Wigkszo$¢ rzezb sredniowiecz-
nych nie posiada tylnej strony, z uwagi na to, iz byly one w pewnym sensie fragmenta-

4 Tamze.
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mi czy dopetnieniem architektury badz to kosciolow, badz poliptykow ottarzowych.
Podobnie tto rzezbionych postaci jest malowane — przedstawia otoczenie postaci. Ale
juz kiedy spojrzymy na rzezby wolno stojacych figur swigtych, zauwazymy, Ze staja
si¢ one bardziej Scisniete. W ich rekach spoczywaja istotne atrybuty zwiazane z zyciem
badz $miercia wyobrazanych postaci, ujete w rownie symboliczny, syntetyczny sposob.
Przedmioty te sa na 0got mniejsze niz w rzeczywistosci. Przewaznie nie wychodza tez
szerzej i dalej niz sam obrys $wigtej postaci. Wyjatek stanowia tu krucyfiksy, gdzie na
0go6t to posta¢ Chrystusa jest wkomponowana w krzyz. Wigkszos¢ postaci §wigtych ma
bardzo wiele wspdlnego z personifikacjami istniejacymi we wezesniejszych kulturach,
a ich atrybuty podkreslaja i poszerzaja nowy, chrzescijanski kontekst ich odbioru. To
symbole dostowne. Symbole i atrybuty postaci boskich i heroicznych wystgpuja bardzo
licznie juz wcze$niej w rzezbie starozytnej, a nawet archaicznej wielu kultur. Tu tez na-
lezy dopatrywac si¢ podstaw zwiazku atrybutu rzezby $redniowiecznej z wczesniejsza,
a nawet bardziej catoSciowej genezy formalnej wielu dziet Sredniowiecza.

Rzezba starozytna takze byta polichromowana. W rzezbie egipskiej polichromia
wiazata si¢ raczej z proba odtworzenia rzeczywistosci, niz z kodowaniem idei po-
zaartystycznych. Wydaje mi sig, ze dla Grekow symbolika koloréw miata wigksze
znaczenie, do dzi$ spedzajace sen z powiek wielu badaczom (np. czerwone wlosy
u postaci boskich czy tajemnicza technika chryzelefantyny). Jest tu co$ pokrewnego
z umowno$cia kolorystyki rzezby i1 malarstwa $redniowiecznego. Dla przyktadu po-
réwnajmy stynny oltarz pergamenski z okresu hellenistycznego z ottarzem mariackim
Wita Stwosza w Krakowie. Cecha wspolna obu kompozycji jest silna ekspresja, ale
symbolika w obu dzietach jest rézna i odmiennie wyrazona. W ottarzu pergamenskim
artys$ci podjeli watki fantastyczne. Wystepuja tu nadprzyrodzone stwory, bedace wy-
tworami ludzkiej wyobrazni, symbole niejasnych stron uniwersum. Zmagaja si¢ one
z postaciami ludzkimi, na ciatach i twarzach ktorych maluje si¢ patos cierpienia, zmaga-
nia, walki ze $miercia. Owe cierpienia wlasnie ujgte zostaty w dostownie symboliczny
sposob: w mimice twarzy, dramatycznych skrgtach cial, patosie gestow.

Kiedy przeniesiemy spojrzenie na grupg Zasnigcia Marii Panny oftarza Wita Stwo-
sza, zauwazymy, iz mimo pierwszego wrazenia dynamicznie zakomponowanej sceny,
patos $mierci wydaje si¢ by¢ tu oddany bardziej refleksyjnie. Zwtaszcza dominujaca
posta¢ Marii sprawia wrazenie majestatycznej, godnej i uduchowionej. Artysta nadat
jej twarzy niezwykle subtelne rysy, a pozie wyraz zmgczenia. Kompozycjg dramatyzuja
ekspresyjne fatdy na szatach §wigtych, niosace skojarzenia z oltarzem pergamenskim,
podobnie jak grymasy niektorych twarzy. Tworza one kompozycjg niemalze abstrakcyj-
na, ktora w zestawieniu z przestaniem catosci ottarza odbierzemy jako symbol rozpaczy,
niepokoju, tajemnicy Wniebowzigcia. Bardzo duzo eschatologicznego wyrazu maja
rece apostota zalamane nad glowa Madonny w gescie bolu, proby ochrony czy moze
zwrocenia uwagi na t¢ centralng posta¢ dramatu.

Wit Stwosz zdaje si¢ mie¢ stale na uwadze wspomniang jasnos¢ i czytelnosé bu-
dowanej kompozycji, wydaje si¢ odczuwaé instynktownie, ze tak rozbudowana grupe
figur trudno kontemplowac¢, odkry¢ jej ztozona symbolikg. Z uwagi na taka specyfike
dzieta, artysta stosuje (niekiedy modyfikowane czy wrgcz tworzone przez siebie)
systemy uniwersalne.
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Rzezba w swej ewolucji coraz bardziej zbliza si¢ do takiej opcji. Do symboli
naleza: posta¢ cztowieka lub jej element: gltowa, tors, reka... Mozliwosci wyrazowe
materiatu (kamienia, metalu, drewna...) wzbogacaja symbolike dzieta, poteguja jego
zakres odniesien, wzmacniaja rzezbiarskos¢. Malarz nie jest w stanie wej$¢ tak gleboko
w istot¢ materii, mimo ogromnych mozliwosci wejécia w istote koloru. Dzigki temu
wspotdziataniu z materia, jej dzwigkiem, dzieto rzezbiarskie zawiera w sobie chyba
wigcej wyrazu, a wychodzac bardziej bezposrednio spod reki, zawiera wigeej tego, co
mozna nazwaé fluidami tworcy — wigcej indywidualizmu. Prowadzi do narodzin dziet
osobistych, intymnych, umozliwia widzowi wejscie w $wiat prywatnej symboliki, fan-
tazji, wlasnego wnetrza, odniesienia do uniwersum. Artysta tworzy wtasny kod, nowa
symbolizacje¢, bedace kolejnym wielkim krokiem w ewolucji symbolu. Powtarzajac
temat i udostgpniajac szerszej publicznosci swoje dokonania, uczy odbierac i uznawaé
te symbole. Staja si¢ one z czasem uniwersalne.

Symbolizacja to rodzaj kodu, alfabetu, ewoluuje tez, podobnie jak alfabet, w kie-
runku szerszej, bardziej uniwersalnej komunikacji. Tworzy si¢ nowe znaki, a niektore
stare upraszcza.

Znane nam powszechnie zjawisko paraidolii (skojarzenie form naturalnych
z obrazami widzianymi w naturze), owa proba porozumienia, facznosci czy dialogu
z otaczajacym $wiatem byta waznym bodzcem pierwszych dziatan plastycznych. Za
réwnie pierwotna manifestacjg¢ obecnosci cztowieka, za jego pierwotny twor czy sym-
bol, nalezy uznac $lady rak i stop. Wzbogacaja te srodki proste ornamenty, zblizone
nierzadko do form natury. Wywarty one zapewne wptyw na rozwoj symboliki osobiste;j,
intymnej, zabarwionej metafizyka.

Budowanie czytelnego przestania dzieta zalezy nie tylko od doboru motywow.
Artysta artykutuje idee (dokonuje eksplikacji podtekstu) podejmujac decyzje co do
rodzaju technologii, tworzywa, morfologii (tzw. forma dzieta). Rzezbiarz moze sto-
sowac dostownq symbolike, ale rownoczesnie opowiadac o jego formie oraz materii
w jej wielorakich objawieniach. Tak na przyktad rzeczy metalowe mozna w rzezbie
przedstawia¢ w metalu (co ma miejsce zwlaszcza w dzietach wspotczesnych), a nie
opowiadac¢, imitowac¢ material kolorami, $wiattocieniem, blaskami, dziatajac na zasa-
dzie skojarzen wtdrnych, jak to ma miejsce w malarstwie. Chociaz w rzezbie czasami
zdarza si¢ ilustrowanie metalu np. twardos$cia form, krawedzi, gladko$cia, zwtaszcza
w dzietach realizowanych w tzw. materiale zastgpczym, w rzezbach kamiennych,
drewnianych i in., przedstawiajacych rycerzy w zbrojach Zelaznych, bron itp. Moze
tez rzezbiarz ukaza¢ odbiorcy specyfike, zycie metalu, odkrywajac jego nowe aspekty
i wymowg, a takze roznice migdzy rozmaitymi jego rodzajami. Jest w stanie przy jego
zastosowaniu, szczegdlnie w zestawieniu z innymi tworzywami, wpltywaé na wzbo-
gacenie ekspresji przekazu, zwlaszcza tam, gdzie eksponuje si¢ widzowi takie cechy,
jak ostros¢, twardosc¢, szorstko$¢, agresywnosc.

Wspomniatam juz wezesniej o znakowej specyfice symboliki rzezby, zwiazanej
z warunkujaca ja zwigztoScia, zwartoscia bryty. Najbardziej widoczne jest to zjawisko
w przedmiotach pojedynczych, dzietach jednoelementowych. Dobrymi przyktadami
jego realizacji sa wspomniane juz figurki paleolityczne oraz inne formy kultowe:
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abstrakcyjne obeliski, idole oraz ich reminiscencje w dzietach p6zniej powstatych,
chocby wspodtczesnych — autorstwa Constantina Brancusiego, Jeana Arpa, Henry’ego
Moore’a, Barbary Hepworth.

Symbolika kompozycji wicloelementowych, nawet przy zwigztej formie poszcze-
golnych elementow, wydaje si¢ bardziej ztozona. Zapoczatkowaty je zespoty menhiréw
(jak Callanish Stones w Fife w Szkocji), kamienne kregi (jak stynne Stonehenge)
o nieodkrytych do konca odniesieniach magicznych. Dziataja one szczegoélnie na
refleksyjna sfer¢ osobowosci cztowieka. W uktadach tych wazna rolg odgrywaja od-
dziatywania form i kierunkow. Od nich zapewne wywodza si¢ rzezbiarskie kompozycje
wielofigurowe (wieloelementowe) oltarzy, fontann, pomnikow czy zatozen parkowych,
wykonywane po dzien dzisiejszy.

Wielofigurowo$¢ (wicloelementowos¢) operujaca roznorodnymi zestawami form
kierunkow, uktadow, bryt moze stuzy¢é wyrazaniu, symbolizowaniu pewnych sytu-
acji (zdarzen), stanow psychicznych cztowieka lub natury, czy ilustrowaniu faktow
historycznych, zdarzen, zjawisk (najlepsze przyktady w tworczosci Antonio Canovy
czy Auguste’a Rodina). Rzezba przetomu wiekdéw, a gldwnie jej nurt inspirowany
impresjonizmem, poszta w kierunku eksperymentéw majacych na celu zatarcie
granic, barier formalnych, dzielacych ja od malarstwa. I tu réwniez, podobnie jak
w wypadku rzezby $sredniowiecza, mozna by uzy¢ okreslenia — przestrzenne malarstwo.
Bez zastosowania polichromii rzezbiarze malowali palcami linie migkkie i delikatne,
a ostrymi narz¢dziami — ostre 1 potyskujace. Zréznicowana faktura tworzyta ogromna
gamge refleksow $§wietlnych. Pojawia si¢ swoiste rzezbiarskie sfumato. Wszystkie te
czynniki, jak rowniez wtorne odniesienia skojarzeniowe, daty wrazenie barwnosci
kompozycji. Pojawil si¢, w namacalny niejako sposob, nowy w rzezbie aspekt: nastroj.
Eksperymenty te daty tez mozliwo$¢ odchodzenia od scisnigtosci rzezby, lecz nie
w przewrotnie rozumiany literacki sposob, jak to byto wezesniej od XVII do XIX wieku.
Pojawity si¢ proby pokazania tego, co dzieje si¢ wewnatrz rzezby, jej anatomii, struktury
budujacej organizm, jej cialo, oraz przestrzeni pomigdzy elementami. Pod okres§leniem
ciato rozumie¢ nalezy wszystko to, co znalazto si¢ w obrysach zewngtrznych dzieta,
anie tylko ciasnawq powtoke dziet jednoelementowych (zwtaszcza tych syntetycznych,
zwartych). Artysta dzigki swej przyrodzonej wrazliwosci si¢ga (podobnie jak badacz)
wciaz glebiej 1 glebiej, w niewidoczne dla zwyktego oka poktady natury i poktady
dzieta sztuki. Rejestruje je odmiennie niz przecigtny odbiorca. Majac jednak na uwa-
dze koniecznos$¢ kontaktu z nim, wybiera zwykle symbole, ktore ten moze odczytac.
To na granicy dialogu artysty z odbiorca, obopolnych inspirujacych wpltywow, tworza
si¢ i ewoluuja symbole.

Patrzac na ten problem niejako od kuchni: glownym zadaniem artysty jest wybor
jezyka, wybor formutly dla zinterpretowania swoich odczué, przemyslen, stanu danej
rzeczy, zjawiska. Formuly powstajace w obregbie sztuki wspolczesnej ulegaja statym
procesom konstrukeji i rekonstrukcji, co warunkuje ewolucje — wzbogacenie stylow,
kultury. Odkrywane zostaja modele dla zinterpretowania zjawisk w naturze i spote-
czenstwie. Wspotczesnie daje si¢ odczuc silniej niz w epokach poprzednich, iz sztuka
jest barometrem otaczajacej rzeczywistosci: zjawisk, wydarzen, dialektyki $wiata.
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Wszelkie odkrycia powodowaly ewolucje Srodkéw wyrazu w sztuce, teraz widaé
to szczegolnie wyraznie. Miato to rowniez duzy wptyw na ewolucjg¢ symboliki dzieta.
Wspomniatam juz wezesniej o odkryciach dla rzezby w zakresie technologii. Bardzo
wazne wydaja si¢ takze badania fizykéw nad wlasciwosciami roznych form materii
oraz psychologéw nad ich wplywem na psychike cztowieka. Fascynacja chropowato$-
cig czy tez gladkoscia kamienia, struktury ziemi, zyciem metalu, peknigciami drewna,
tektonika skat prowadzi artyste i wrazliwego odbiorce do przezywania §wiata na nowo,
niemalze u podstaw jego egzystencji. Zjawiska te sa w stanie oddziatywac bezposrednio,
podobnie jak muzyka. Poprzez watki uniwersalne oraz cata gamg intymnych skojarzen
wioda w kierunku glebszych warstw psychiki. Popgkana powierzchnia kamienia,
drewna, grudkowata czy spekana struktura gliny, poszarpany metal moga nasuwac
skojarzenia z dramatem egzystencji ludzkiej, najskrytszymi emocjami cztowieka. T¢
wiasnie sfer¢ podbudowuja odkrycia w zakresie fizyki, psychologii i psychoanalizy,
dajac mozliwos¢ rozszerzenia wachlarza odniesien i wzbogacenia tresci, podtekstow
dzieta. W ostatnich czasach rzezba wydaje si¢ ewoluowaé szybciej, rzezbiarze mniej
zdaja si¢ bac¢ owej zasady sprawdzalnosci Moore'a, probuja pokonywac zasadg scisnie-
tosci, zwigzto$ci formalnej. Pojawity sig takie zjawiska, jak assemblage, environment,
instalacje. Osobiscie jednak nie mam przekonania co do tego, czy te zjawiska mozna
opisywac w kontekscie rzezbiarskim. Trudno tu bowiem méwic¢ o przedmiocie rzezby.
Dostrzegam jakis swoisty Ik, fobig przed rzezba tradycyjna, by¢ moze dlatego, ze jest
ona, mimo obecnego bogactwa mozliwosci, dyscypling trudna. W swietle rozwazan
nad istota dzialan tworczych czlowicka bardzo trafnie ujat wysitki artysty w swoim
dziele Przestanie symboli... Manfred Lurker: ,,Obraz jest niedoskonatym $miertelnym
blizniakiem doskonatego praobrazu™. Za$ empiryk, rzezbiarz August Rodin nazwat
to w dzwigczacych wigksza pokora stowach: ,,Istnieje przede wszystkim to, czego
wiekszo$¢ ludzi nie potrafi dostrzec: nieznane glebie, ukryte sensy zycia™. Jakze
obrazowo zdanie to przedstawia owo zmaganie si¢ artysty z wyrazeniem wilasnych
silnych odczu¢ i przezy¢. W jezyku rzezbiarza sa one jedynie symbolami. Cho¢ moze
az symbolami.

W drugiej czg$ci moich rozwazan pozwolg sobie spojrze¢ na bardziej konkretne
aspekty ewolucji symboli, ich swoista systematyk¢. W rzezbie, podobnie jak w innych
dziedzinach, wystgpuja symbole, ktore mozna by nazwac pierwotnymi. Takimi sym-
bolami byly odciski dtoni w migkkim materiale w czasach prehistorycznych. Dton
— najstarszy symbol (wyraz wlasnych pragnien, popedow tworczych, lecz rowniez
symbol istoty ludzkiej w ogdle) — pars pro toto. W wielu dokonaniach tworczych repre-
zentuje catego czlowieka. To symbol prosty, ale ponadczasowy. Jej bardzo mistyczne
— duchowe odniesienia, zapewne najlepiej odczut i wyrazit Auguste Rodin, w dzietach
takich, jak: Katedra czy Reka Boga.

5 M. Lurker, Przestanie symboli..., s. 9.
¢ Fragment wypowiedzi Auguste’a Rodina za: M. Lurker, Przestanie symboli..., s. 14.
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Warto takze wspomnie¢ o motywie postaci: kobiety, m¢zczyzny, dziecka, o jeszcze
wigkszych mozliwos$ciach przekazywania znaczen. Wystarczy przywotac paleolityczne
wyobrazenia pramatki, wielkiej matki, symbole ptodno$ci. Motywy falliczne, pars pro
toto, najczesciej odkrywane sa jako symbole ptodnosci, witalno$ci, ciagtosci zycia.
W przetworzeniach, doprowadzonych do zupetnej abstrakc;ji, stoja niby monumentalne
shupy czy zgeometryzowane obeliski. Za taki nalezy zapewne uzna¢ naszego stowian-
skiego Swiatowita. Cztowiekowi towarzysza w rzezbie zwykle wizerunki zwierzat
lub fragmenty: glowy, korpusy, tapy, skrzydta. Przewijaja si¢ one przez wszystkie
kultury.

Symbole wtorne powstawaty poprzez odwotywanie si¢ artystow do tworow
czlowieka. Wiedzie to w kierunku symboliki bardziej ztozonej, o charakterze abs-
trakcyjnym. Do tej grupy nalezatoby zaliczy¢: kamienie kultowe, obeliski, dolmeny,
piramidy, sarkofagi. Symbole wtdrne to rowniez takie, ktore odwotuja si¢ do symboli
juz odkrytych. Uzyte zostaja powtornie, ale w nowych kontekstach.

Najczesciej chyba spotykanym tematem w rzezbie jest postaé cztowieka. Symbol
pobratymca, a w swoisty sposob takze symbol mnie samego — typowy w zasadzie dla
wszystkich kultur ludzkich. Sztuka w ogodle rysuje si¢ jako antropocentryczna (jak
wigkszo$¢ nauk iideologii), stad tez symbole bostw w religiach $wiata, symbole zjawisk
fizycznych to zwykle personifikacje. Takze postacie zwierzgce, ktore jednak pojawiaja
si¢ w kontekscie cech charakterow bostw czy odnosnikéw postrzeganych z pozycji
czlowieka. Stad dos¢ spora ilos¢ personifikacji bostw czy postaci ludzkich z cechami
zwierzat. To kolejny szczebel w ewolucji symboliki rzezbiarskiej. Antropocentryzm
staje si¢ coraz bardziej dostowny, zauwazalny, szczegolnie na przyktadzie rzezby gre-
ckiej. Zanikaja cechy zwierzgce, potem atrybuty. Bostwo zaczyna by¢ symbolizowane
przez sama posta¢ o okreslonym typie urody, z charakterystycznym zarostem, fryzura,
poza (np. Herakles, Wenus, Apollo). To identyfikowanie typoéw urody przetrwato
w wizerunkach postaci boskich przez §redniowiecze, czasy nowozytne, az wlasciwie do
dzi$ (badz dostownie, badz jako inspiracja) — wizerunki §wigtych, typ urody Chrystusa
itp. Trzeba podkresli¢, ze rzezba grecka miata duze znaczenie dla symbolizacji formal-
nej. Ciato ludzkie, jego czgsci, twarze, w kulturze tej stanowity symbole powszechnie
rozumiane, niejako podrgcznik symboliki budowy cztowieka, jego boskiego pickna.
Tworzono modele poprzez wysublimowang syntezg¢ wielu postaci. Doskonalenie
proporcji ludzkiego ciata w tworczosci Polikleta, Praksytelesa, Lizypa, skutkowato
powstaniem kanonow, ktore przetrwaty wieki, uchodzac za symbol doskonatosci.

Poza calq postacia, duze znaczenie w symbolizacji rzezbiarskiej maja rowniez
jej fragmenty. Moga one nabra¢ wartosci dzieta skonczonego, by¢ symbolem samym
w sobie, a poprzez duza zwigzto$¢ — wrecz znakiem. Tors kobiecy moze kojarzy¢ sig
z kwintesencja kobiecosci, wdzigkiem, pigknem, zmystowoscia, delikatnoscia. Sko-
jarzenia te sg jednoznaczne dla wielu kultur. Tors me¢ski rowniez moze oznaczaé zmy-
stowos¢, witalnosé, meskose, site, potege. Symbol torsu narodzit si¢ niejako witdrnie,
przy okazji odnajdywania uszkodzonych rzezb greckich czy rzymskich. Zwrdcono
wowczas uwagg na ich mozliwosci wyrazowe. Na bazie antycznych torsow studiowano
proporcje, uczono si¢ mozliwosci sSwiadomego kadrowania dla potrzeb dzieta. W swej
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tworczosci uwzglednili te spostrzezenia Rodin, Antoine Bourdelle, Aristide Mailoll.
Zajmowali si¢ tym tematem Aleksander Archipenko, Arp, Moore, Brancussi. Przy
czym tors wystepowatl w ich twdrczosci czgsto jako znak, przetworzony w kierunku
abstrakcji. Motyw ten stosowali chetnie ich liczni nastgpcy w naszym kraju: Henryk
Wicinski, Tadeusz Lodziana, Alina Szapocznikow, Adam Procki. Artysci chetniej siggaja
do torsu kobiecego — moze z powodu wigkszej plastycznosci i estetyki.

W kontekscie przywotanych powyzej symboli warto wspomnie¢ o srodkach
wzmacniajacych wymowe zastosowanych przez artyst¢ form. Jednym z nich jest
ruch, dynamika. Wzbogaca on i ozZywia bardzo dzieto rzezbiarskie. W figuratywnych
przedstawieniach na taki charakter przekazu moze mie¢ wplyw poza modela, w niefi-
guratywnych — dynamiczna kompozycja. Artysta musi stworzy¢ syntez¢ danego ruchu
czy gestu. Sztandarowym przyktadem zastosowania kryterium ruchu w budowaniu
nastroju dzieta jest figura Dyskobola Myrona. Ten mgzczyzna rzucajacy dyskiem sta-
nowi symbol ruchu w ogole, wysitku dla osiagnigcia sukcesu, wspolczesnie — sportu.
Jego poza nie jest zupelnie zgodna z naturalng poza sportowca przy uprawianiu tego
sportu — jest jego przestrzenna, estetyczna wypadkowa, uproszczona wersja. Podobne
zabiegi w celu uczytelnienia wrazenia ruchu pojawilty si¢ w Dawidzie Berniniego, Wieku
spizowym, Adamie, Ewie, Danaidzie Rodina czy Luczniku Bourdelle’a. Inaczej zostato
oddane wrazenie ruchu w dzietach tak z pozoru statycznych, jak Dawid albo Mojzesz
Michata Aniota czy Mysliciel Rodina. To bardziej napigcie modela niz ruch (dynamika
wewngetrzna). Cheé wyrazania ruchu, wyrazania ruchem fascynuje wielu rzezbiarzy
po dzien dzisiejszy. W XX wieku narodzily si¢ kompozycje Umberto Boccioniego
—ideogramy ruchu. W tych jednoelementowych na ogot obiektach rzezbiarskich, przy-
pominajacych najczgsciej w ogoélnych zarysach postac¢ ludzka lub przedmiot, artysta
probuje zilustrowaé ruch rozbity na poszczegdlne fazy w otaczajacej przestrzeni.

Rzezbiarze drazac podobne problemy wykorzystywali czgsto odkrycia jakie wnosita
technika fotograficzna lub filmowa. Na gruncie fascynacji ruchem jako problemem
samym w sobie i ozywienia rzezby wyrosta rzezba kinetyczna, ale to juz raczej nie jest
symbolizowanie ruchu, lecz symbolizowanie ruchem, proba animacji przedmiotu. Dla
mnie nie jest to juz dziatanie rzezbiarskie.

Innym s$rodkiem dla wyrazenia symbolu w rzezbie jest przestrzen. Istnieje
w kazdej rzezbie i wokot niej, z uwagi na trojwymiarowo$¢ dzieta. Nawet pojedyncze
zwarte figury zwiazane sa z przestrzenia, sa czg¢Sciami przestrzeni. Bardziej znaczaca
jest jednak przestrzen w dzietach wieloelementowych. Tu tworzy si¢ przestrzen migdzy
figurami, realna i namacalna, ale tez ta umowna, symboliczna, duchowa. Wazna jest
takze przestrzen dla dzieta, inaczej miejsce (galeria, muzeum, plac, skwer), wzmacnia-
jace nierzadko ideowa, symboliczna wymowg pracy, oraz przestrzen migdzy dzietami,
bardzo trudna do zdefiniowania. Najistotniejsza w dziele rzezbiarskim jest przestrzen
fizyczna, stereometryczna, ale rowniez topologicznie pojmowana.

Jakie jest zadanie przestrzeni w rzezbie? Rzezbiarz poprzez swoje dzieto uczy
czytania przestrzeni i mys$lenia przestrzenia (sam te zagadnienia analizujac i zgle-
biajac). Poczatkowo, w brylach skupionych jednoelementowych figurek, penetracja
srodowiska dokonywana byta w bardzo ograniczonym zakresie. Rzezba si¢ z nim
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stykata, w nim istniata, byta jego matym fragmentem. Artysci zaczgli glgbiej wnikaé
w przestrzen, przewiercajac kamienie kultowe w Kornwalii czy organizujac kamienne
kregi, kromlechy. Nadawali przestrzeni rownoczes$nie znaczenie magiczne. W rzezbiar-
skich kompozycjach figuralnych i wieloelementowych epok nastgpnych, a szczegdlnie
w do$wiadczeniach kubistow, zmiany w kierunku anektowania przestrzeni nastepo-
waly jeszcze bardziej zywiotowo. W miejsce wypuklosci pojawialy si¢ wklgstosei,
kilka profilow osadzonych w jednej ptaszczyznie, czy eksperymenty Katarzyny
Kobro, bedace teoretyczno-praktycznymi dywagacjami na temat przestrzeni, czasem
pozbawione brylty rzezby. Moze to one daly bodzce do dziatan przestrzennych zwa-
nych instalacjami? Nowym mysleniem przestrzennym wydaja si¢ operowa¢ Moore
i Hepworth oraz ich nastepcy, stosujac azur, wchodzenie w glab rzezby, wchianianie
W nig przestrzeni otaczajacej, ukazywanie przez rzezbg na wskro$ przestrzeni po dru-
giej stronie. Trzeba powiedzie¢, ze tak jak Rodin w XIX stuleciu, tak Moore w XX
wieku, silnie oddziatywali na twdrczos¢ artystow Europy. Warto tez podkresli¢ zastugi
Brancussiego dla stworzenia nowoczesnego w sposobie aranzowania przestrzeni wokot
rzezby z rownoczesnym staraniem o lapidarno$é formy.

Reasumujac, cheé interpretacji widzianego $wiata — uniwersum, oraz wilasne
indywidualne $rodki wyrazu sprzyjaja temu, ze obok repertuaru symboli dosfownych,
powszechnie znanych, szczegdlnego znaczenia nabieraja symbole wtdrne, bardziej
ztozone. Najbardziej charakterystyczna cecha rzezby wspotczesnej jest romantyczna
ekspresja i emocjonalnos¢. Ta tez tendencja dominuje nawet w dzietach bardziej abs-
trakcyjnych czy geometrycznych — cho¢by w metafizycznych tytutach. Kontrastowe
i szokujace niejednokrotnie stosowanie i zestawianie tworzyw poteguje te wartosci.

Na zakonczenie chciatabym wspomnie¢ takze o problemie rzezby pomnikowe;.
Wydaje mi si¢ on bardzo istotny w kontekscie dyskursu o symbolice dzieta rzezbiar-
skiego. Pomnik — symbol sam w sobie, jest zwykle dzietem skupiajacym cata wiedze
autora, wszystkie jego wczesniejsze pracowniane doswiadczenia. To ukoronowanie
jego drogi po stopniach odkry¢, eksperymentdéw, porazek i zwycigstw. Pomnik,
wychodzac od form architektonicznych kompozycji megalitycznych, zikkuratow,
piramid, przeradza si¢ w forme architektoniczno-rzezbiarska z duzym znaczeniem
cokotu, piedestatu. Spetnia on podobna funkcje¢ jak szacowne otoczenie pomnika, ma
uwznio$la¢, monumentalizowac, hieratyzowac elementy rzezbiarskie. Zdarzato sig,
ze cokot byt dzietem samym w sobie. Z czasem stopniowo zmniejszaly si¢ rozmiar
i znaczenie cokotow. Artysci zaczynali zwracaé uwage na wielkos$¢, forme, uktad
postaci, na nich koncentrujac symboliczng wymowe dzieta. Nie sposob tu znow nie
odwota¢ si¢ do Rodina i jego duzego wktadu w ewolucje rzezby pomnikowej. Wy-
starczy przeanalizowaé zwarta, skupiona figur¢ Balzaka, czy nowatorska, rugujaca
w zatozeniu piedestat, grupe Mieszczan z Calais.

Istotne znaczenie miato zawsze usytuowanie pomnika. Artysci, o ile zlecenio-
dawca im da taki wybdr, wyszukuja odpowiedni krajobraz, ktory wspodtgra z forma
i zatozeniami ideowymi ich dzieta. Powstaja pomniki na wzgdrzach, wkompono-
wane w $ciany skalne, w wodzie, na miejscach waznych wydarzen historycznych:
bitew, $mierci. Nadaje to tym pomnikom innego wymiaru — wymiaru magicznego.
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Réwnoczesnie daje si¢ zauwazy¢ trend do powrotu do pomnikéw o charakterze
bardziej architektonicznym czy architektoniczno-rzezbiarskim (pomnik Czynu Po-
wstanczego na Gérze Sw. Anny K. Dunikowskiego). Musze tu jeszcze wspomnieé
o dziele Antoniego Gaudiego — kosciele La Sagrada Familia, ktory w kontekscie
moich dotychczasowych rozwazan uwazam za szczegolnie istotny. To nie tylko
obraz bardzo wszechstronnych formalno-materiatowych poszukiwan. To przede
wszystkim bogaty, wyrafinowany, a zarazem syntetyczny na swoj sposob, pomnik,
hotd uniwersum, eschatologiczny hotd naturze, ideom mistycyzmu i humanizmu.
Z daleka — znak, z bliska bogaty i peten bardzo szerokich odniesien — symbol. Szkoda,
ze podjeto decyzje o dokonczeniu dzieta i uczynienia z niego klasycznej, stereotypo-
wej $wiatyni, ktora zwlaszcza w takiej formie, w jakiej jest, popsuje oddziatywanie
formalne i tresciowe.

Charakterystyczna cecha dzisiejszych czasow jest, jak wspomniatam, duza unifi-
kacja. Ta jednak w pewnych kontekstach zycia i sztuki moze okaza¢ si¢ zjawiskiem
niezdrowym. Ponadczasowe symbole, naduzywane dla wyrazenia ptytkich tresci, moga
straci¢ swoja nosnosc¢. Z drugiej strony, zbyt indywidualna, hermetyczna symbolizacja
wylozona w dziele, moze doprowadzi¢ do stanu, w ktorym jedynym odbiorca komu-
nikatu bedzie sam artysta.

Zaczyna rodzic¢ si¢ pytanie: czy dzisiaj zblizymy si¢ bardziej do istoty uniwersum?
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kobiet plastyczek z Polski, Kvindemuseet, Aarhus 1990; Migdzynarodowe Sympozjum Rzezby
w Granicie, Budusso (Wtochy) 1990; I Ogodlnopolskie Biennale Rzezby Idea, materia, prze-
strzen, BWA Krakow 1992; Utopien — Bildhauer Symposium, Galerie Batruch Druck, Schlos-
spark Jever (Niemcy); Triennale Rzezby Religijnej, Krakow 1998; 2002 — pokonkursowa wy-
stawa projektow pomnika Janusza Korczaka w Warszawie; 2003 — ceramika artystyczna, Wie-
den; 2004 — pokonkursowa wystawa projektow pomnika Jana Heweliusza w Gdansku; 2006
— pokonkursowa wystawa projektow pomnika Bolestawa Wstydliwego w Krakowie.

Otrzymata nastgpujace nagrody: 1979 — Il nagroda za medal na wystawie Przeciw wojnie,
Muzeum na Majdanku; 1984 — Nagroda Muzeum w Radomiu za rzezbg¢ Kobieta na Salonie
Zimowym Plastyki w Radomiu oraz za rzezb¢ Epitafium dla Stanczyka na wystawie Rzezba
roku ‘84; 1986 — I nagroda za rzezbg Epitafium dla Karola Estreichera na wystawie ,,Portret
krakowski” w Krakowie; wyrdznienie za zestaw prac na Ceramicznych Warsztatach Tworczych
we Wroctawiu oraz Brazowy Medal za rzezbe Zofnierz—tutacz na Salonie Zimowym ZAR
w Warszawie; 1987 — Nagroda Prezydenta Miasta Krakowa; 2002 — nagroda w I etapie migdzy-
narodowego konkursu na projekt pomnika Janusza Korczaka w Warszawie.



Biate damy, 1986 (porcelit, wysokos$¢ figur 40 cm)

Krucjata dziecigca — pamieci Wojtkiewicza, 1988 (terakota, 50 x 32 x 15 cm)



Problemat wiezy Babel, 1988
(terakota, wysoko$¢ 56 cm)

Problemat wiezy Babel, 1989
(terakota, wysoko$¢ 56 cm)

Projekt pomnika Bolestawa
Wstydliwego w Krakowie,
2006 (gips patynowany,
wysokos$¢ figur modelu 45 cm)
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Najwazniejsze realizacje artystki: 1985 — Rzezba plenerowa w Szobraszpark, Villany (We-
ary), 1991 — Rzezba plenerowa w Budduso (Wtochy), 1994 — Mala forma, Csongrad (Wegry);
Popiersie Profesora Jerzego Szablowskiego, Wawel, Krakow, 1999 — Pomnik matematyka
Stefana Banacha, Krakow.

Prace Malgorzaty Olkuskiej znajduja sig¢ w zbiorach m.in.: Muzeum Narodowego w Krako-
wie, Uniwersytetu Jagiellonskiego, Muzeum Historycznego Miasta Krakowa, Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku, Galerii ZAR w Warszawie, a takze w kolekcjach i galeriach prywatnych
w Niemczech, Szwecji i Holandii.

Symbolism in a sculpture work

Abstract

Reflections on symbolism in sculpture concentrate on the essence of the sculptor’s symbo-
lism of transmission of the universal, individual and personal essence. Reflections are expressed
in a cross-sectional form through the history of art, sculpture and through the specificity of the
context of the sculpture depending on the material, three-dimensionality, and space. The focus
of the article is the specificity of sign symbolism differentiating it from graphical or painterly
symbolism; it is more descriptive, literary, more “ambiguous”. The author draws attention to
the necessity of communicative conciseness of sculpture, the succinctness of transmission, the
formal synthesis of sculpture, referring to the selected examples taken throughout the history
of art until the present.

The article consists of two parts: the first one is more a digression on the methods of “sym-
bolising” in sculpture, on the use of expression and colour in sculpture, on the transmission of
one-element work and multi-element work, including/incorporating the broad space in the
author’s intention of an artist. The second focuses on the symbolic systems used by sculptors
from early history until now, the symbolic transmission brought by man, the pars pro toto
issue, expressing the movement, understanding and reading the space. Final relfections con-
cern monumental works and their references and questions about the future of artistic transmis-
sion in sculpture.





