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WSTEP

Niewiele jest poje¢ tak rozlegltych 1 niedookreslonych, a jednoczesnie tak mocno
zakorzenionych w ludzkiej kulturze, jak natura, ktora od wiekow porusza wyobrazni¢. Fenomen
jej istnienia, ztozono$¢ 1 roznorodnos¢, jaka reprezentuje, inspiruje nie tylko mnie, ale artystow
wszystkich epok. Ma to silny zwigzek z faktem, Zze nasze potrzeby estetyczne sg zaspokajane
w gtownej mierze wilasnie przez nig. To do niej zawsze wracamy, to ona staje si¢ punktem
wyjs$cia. Jest dla nas pewnego rodzaju kompasem.

Jako osoba dorastajaca w podkarpackiej wiosce, od urodzenia przebywalem blisko
natury i zytem jej rytmem. Dom polozony posrod pol, tak i laséw dawat nieograniczone
mozliwosci obserwacji procesOw zachodzacych w $rodowisku oraz czerpania z tego,
co naturalne. Jednak czym wilasciwie jest dla mnie omawiana natura? Jaki ma wplyw na moja
tworczo$é? Zeby rozpoczaé rozwazania na ten temat, powinienem siegna¢ do poczatku. Nie
tylko do pierwszych §wiadomych obserwacji, ale przede wszystkim do wnikliwego przyjrzenia
si¢ dwom pojeciom — ,,natura” i ,,forma”.

Jeszcze podczas studiow na macierzystej Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu,
w swoich pracach odwolywalem si¢ do form, ktére byty gleboko zakorzenione w bliskim
obcowaniu z naturg lub powstawaly w sposob naturalnego formowania. Cheé¢ zrozumienia
procesu tworzenia, jaki si¢ u mnie wyksztatcil, po pewnym czasie zaowocowata powstaniem
okres$lenia ,,natury form”.

Pierwotnym zamiarem badan bylo poglebienie wiedzy na temat dwoch czolowych,
wymienionych wyzej poje¢, a zarazem poznanie czgéci sktadowych mojego procesu tworczego
oraz okreslenie zaleznos$ci migdzy nimi. Jednak w trakcie analizy materiatu z zakresu estetyki
przyrody oraz odniesien do natury w historii sztuki, pojawito si¢ nurtujagce pytanie o istote
natury w odniesieniu do formy, a wiec rowniez w konteks$cie powstawania formy rzezbiarskiej.
Czy natura jest jedynie odwolaniem do tego, co zewnetrzne? Do przyrody, w ktorej
egzystujemy? Czy moze stanowi filozoficzne ujecie wszystkiego, co warunkuje powstanie
danego obiektu rzezbiarskiego i wptywa na jego finalng forme?

Tematem rozwazan jest réwniez zagadnienie, jak w ciggu dziejow zmieniala si¢
zalezno$¢ natury i formy oraz pokrewienstwo i odrgbnos¢ ich obu. Czym rézni si¢ sztuka od

natury, nawet gdy ja odtwarza? W jakim stopniu forma jest do natury podobna?



Temat okazal si¢ pelen dualizméw, co stalo si¢ ogromnym zrodtem inspiracji
iurozmaicilo moje dzialania twodrcze, a ostatecznie zaowocowalo stworzeniem trzynastu
obiektow rzezbiarskich, ktorych proces powstawania przyblizam w opisie czesci artystycznej

niniejszej pracy.



ROZDZIAL 1

ROZWAZANIA TEORETYCZNE



O naturze
Natura to matryca, wzor, na ktorym rodzi si¢ rzeczywistosc.

Christian Levegue

Rozwazania na temat natury form powinny rozpocza¢ si¢ od precyzyjnego okreslenia
terminu ,,natura” nie tylko na poziomie semantycznym, ale rowniez w kontek$cie rozumowania
tworcy. Nad drugg kwestig pochyle si¢ w dalszej czesci, w tym miejscu warto natomiast wrdcié
do zrddta, czyli do czystego pojecia natury, ktdre stato si¢ toposem, nieustannie powracajacym
motywem w sztuce i kulturze.

Potocznie naturg nazywamy co$ materialnego, otaczajacg nas przyrode. Jest to synonim
Swiata zewnetrznego, w ktorym egzystujemy. Europejskie pojecie wywodzi si¢ ze starozytnej
Grecji — to wlasnie tam natura stata si¢ pierwszym obszarem rozwazan, ktore zaistniaty jako
odrebny nurt filozoficzny — filozofia przyrody — bedacy kolebka nie tylko pdzniejszych nauk
przyrodniczych, ale przede wszystkim podstawa koncepcji ontologicznych i refleksji nad
miejscem czlowieka w $wiecie, a wspotczesnie, by¢ moze, zrodiem namystu nad postawami

proekologicznymi.

1. Pejzaz z rodzinnych stron, archiwum autora



Jednak powrdémy jeszcze na chwile do starozytnej Grecji. Aby zrozumie¢ etymologie¢
stowa ,,natura”, nalezy cofnaé si¢ w czasie i siegna¢ do jezyka greckiego. Natrafimy tam na
termin physis (gr. phyo — sta¢ si¢). Jako jeden z pierwszych pojecie physis scharakteryzowat
Arystoteles, piszac, ze ,,do natury naleza rzeczy, ktdre same z siebie posiadaja zasad¢ ruchu
i spokoju”. Juz w tak wczesnej koncepcji pojawit si¢ dualizm, Arystoteles rozroznit bowiem
byty powstajace z natury od bytow istniejgcych dzigki cztowiekowi, a wigc 1 dzieki Sztuce.
Wedle tej filozofii byt naturalny rozwija si¢ mocg wiasnej energii, w kierunku okreslonym
przez jego wlasne normy, natomiast wszystko, co wytwarza cztowiek, otrzymuje swoja forme
i reguty funkcjonowania pod wpltywem zewnetrznej sity. To przeciwstawienie bardzo mocno
zarysowato kontur klasycznego ujecia natury. Przez wieki bylo widoczne tam, gdzie
powolywanie si¢ na pierwotng natur¢ przeciwstawiano cywilizacji. Podazajac dalej za mysla
Arystotelesa, dowiadujemy si¢ réwniez, ze ,,natura odnosi si¢ zarowno do naturalnego procesu,

jak i do wytwordw tego procesu’?

. Zatem, w sSwWoim najszerszym znaczeniu, natura jest §wiatem
zewnetrznym, wszystkim, co materialne, jak rowniez jest sitg kierujaca przyroda i wszystkimi
procesami w niej zachodzacymi. Wspo6lny mianownik dla obu tych bytow to tad kosmiczny,
nacechowany porzadkiem i regularno$cia.

Grecka physis Rzymianie przetozyli na nature (tac. natura, pochodzi od stowa nasci —
rodzi¢ si¢) zachowujac jej dwuznacznos$¢ — oznaczata to, co si¢ rozwija. W tym aspekcie natura
moze by¢ personifikowana jako Matka Natura, zrédlo 1 poczatek wszystkiego oraz to,
co podtrzymuje zycie. Rowniez w Grecji pojecie physis, jak pierwotnie przypisywat mu Homer,
0znacza narodziny oraz wzrost. MOwi nam o poczatku czego$, zrodle pochodzenia, ale rowniez
naturalnej formie i istotnych cechach, bedacych rezultatem rozwoju. Na poczatku definicja
obejmowata tylko rosliny, pozniej wszystkie istoty zywe. Kontekst filozoficzny ujawnia wigc
dodatkowe znaczenie omawianego pojecia. Physis zaczyna si¢ jawic jako realna sita tworcza,
ktoéra sprawia, ze wszystko, co istnieje, ma specyficzng, wewngetrzng moc. Dzigki niej wynurza
si¢ z obszaru nieistnienia, przeksztatca i rozwija. Natura jest wiec tworcza, ale takze regulujaca
energig dziatajaca w Swiecie fizycznym, bezposrednig przyczyng wszystkich zjawisk.

Jak wida¢, od czaséw wczesnej mysli filozoficznej natura prezentuje nam podwojne
oblicze. Jest zarowno istotg realnego $Swiata, jak i uniwersalng sita, a obie formy unifikuja
elementy konstruujgce otaczajaca nas rzeczywisto$é. Okazuje sig, ze physis zawiera w sobie

podstawowe idee skladowe przyrody, takie jak dynamiczno$¢, wrodzong spontanicznos$¢,

! Arystoteles, Fizyka, ksiega I (tlum. Kazimierz Le$niak, [w:] Arystoteles, Dziela wszystkie, PWN, Warszawa
1990, s. 341.
2 Tamze.



normatywno$¢ (postrzegang jako kierunkowy rozwoj) oraz rownoczesng zmienno$¢
I niezmienno$¢, porzadek i nieporzadek, etc. Stanowi zatem istote zjawisk, ktore powstajg same

z siebie, w sposob spontaniczny.

2. Pejzaz zimowy z rodzinnych stron, archiwum autora

Natura to zbiér obiektow, ktérych nie wytworzyt czlowiek, a wigc wszystkich
powstatych niezaleznie od jego dziatan — jest przeciwienstwem kultury. Zagadnienie to zostato
jednak inaczej przedstawione w $redniowieczu. Mowiono wtedy o naturze twoérczej (natura
naturans) oraz wytworzonej (natura naturata). Podazajac za tg mysla, druga natura — naturata
—to ogladany zespot rzeczy, za$ naturans to sita, ktora ten zespot wydata — zrodto, czy tez istota
tej pierwszej. Natura jest przyczyna, dlatego istnieje natura $wiata, natura rzeczy, natura
cztowieka itp. W dziele pt. ,Filozofia i estetyka przyrody” Gernot Bohme stwierdza:
»MoOwienie o naturze sugeruje istnienie pewnego porzadku — czy to porzadku kosmosu wraz
Z prawami przyrody, czy to porzadku zycia w jego biegu i wspotgraniu elementow organizmu.
Rowniez w dziedzinach pos$rednich, tj. dziedzinach mi¢dzy uniwersum a indywidualnym

organizmem, natura jest rozumiana jako porzadek, jako ramy wspotgrania organizmow



i Zywiotow”3. Idac za autorem, jako ludzie powinni$émy kierowa¢ si¢ zaufaniem do porzadku
istniejgcego w naturze, bo niejednokrotnie jawi si¢ on jako skuteczniejszy, niz ten stworzony
przez cztowieka. To zainteresowanie przyroda wyraza si¢ rowniez wspotczesnie, poprzez
utozsamianie natury z tym, co pierwotne i dobre.

W wigkszosci teorii natura zawsze jest rozumiana jako co$, co w pewnym stopniu
przeciwstawia si¢ czlowiekowi 1 jego cywilizacji, a tym samym sztuce. Jednak odwotujac si¢
do niej w procesie tworzenia, nie bierzemy tylko tego, co na zewnatrz, ale rOwniez zwracamy
uwage na wlasciwosci, czy tez cechy niewidoczne na pierwszy rzut oka. Arty$ci odtwarzaja
w dzietach widziang przyrode, ale w ich pracy czesciej chodzi raczej o oddanie istoty rzeczy,
a wigc natury, a nie tego, co widzg oczy. Sam, jako twodrca czerpigcy inspiracje z przyrody,
Wzorujac si¢ na naturze, nie staram si¢ jej odtwarzac, tylko chce wyjs¢ poza jej obraz. A moze
tworzone przeze mnie formy sg sposobem, w jaki realizuj¢ wlasng naturg?

Jak juz wspomnialem, dorastanie w bliskim kontakcie z przyroda odegrato znaczaca
role w rozwijaniu si¢ mojej drogi artystycznej. Pierwsze realizacje rzezbiarskie wykonywatem
z gliny, ktorg pozyskiwatem bezposrednio z okolicznych pol, natomiast pobliski las stanowit
wystarczajace zrodto drewna 1 kory pod snycerskie dziatania. Z tych naturalnych surowcow
powstawaty formy organiczne, inspirowane $wiatem naturalnym i jego niezmierzonym
bogactwem.

W kazdym, nawet najmniejszym aspekcie natury dostrzegam co$ intrygujacego,
copobudza moja wyobrazni¢. Doskonatym przykladem jest realizacja tematu
pt. ,,Zachowanie” podczas pleneru w miejscowoéci Skoki koto Poznania w 2010 roku®.
Dominowal tam malowniczy, naturalny krajobraz z dzikimi jeziorami poro$nigtymi wysokimi
trzcinami. Obserwujac pejzaz, z fascynacja przygladatem sie jednemu z ptakéw, ktory
prawdopodobnie wit w okolicy gniazdo, bo pieczolowicie zbieral suche gatazki i zdzbta traw.
W odpowiedzi na zadany temat postanowilem zachowaé si¢ podobnie do zaobserwowanego
zwierzecia. Do uprzednio przygotowanej biatej, duzej poszewki zbieratem suchg trzcing, az do
momentu napelnienia tkaniny. Nastepnie caty si¢ nig nakrytem, wyrazajac w ten sposob jednos¢
i przynalezno$¢ do zywego organizmu, jakim jest Swiat naturalny. Uwazam, Ze im blizej niego
jestem, tym mocniej rysuje si¢ on w moich dziataniach. To, co tworze, nie odwzorowuje wigc

rzeczywistosci, lecz pomaga mi jg poznad.

3 G. Bshme, Filozofia i estetyka przyrody, Warszawa 2002, s.101.
# Plener zorganizowany we wspblpracy z Uniwersytetem Artystycznym im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu.
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3. Zachowanie, plener w Skokach, 2010, archiwum autora, fot. Katarzyna Lawrynowicz

Cztowiek 1 natura stanowia integralng calo$¢, jesteSmy jednoscia z otaczajaca nas
przyroda — cho¢ to twierdzenie nosi znamiona truizmu, jest bardzo prawdziwe i wcigz, mimo
rozwoju cywilizacji, aktualne. Poprzez naszg cielesno$¢ utrzymujemy Iacznos¢ ze
srodowiskiem naturalnym, a zatem okazuje si¢, ze nasz stosunek do przyrody jest w istocie
stosunkiem cztowieka do samego siebie®. To prowadzi nas natomiast prosto do kwestii ekologii.

Kontakt z przyroda jest warunkiem naszego przezycia, ale takze droga w kierunku
dobrego samopoczucia. Czgsto dopiero izolacja, a nastgpnie powr6t na tono natury pobudza
organizm i wyzwala w cztowieku energie do przeprowadzenia stosownych zmian. Jednak warto
przy tym pamigta¢, ze natura nie stuzy jedynie zaspokajaniu indywidualnych potrzeb —
zwlaszcza teraz, kiedy otaczajaca nas rzeczywisto$¢ petna nowoczesnych technologii tworzy
wrazenie, jakby to ludzie byli panami §wiata.

Wspotczesny cztowiek, zyjacy w dobie kryzysu ekologicznego 1 klimatycznego przez
lata oddalat si¢ od natury i jg niszczyl. Teraz zdaje si¢ odczuwaé coraz wigksza potrzebe jej

bliskosci. Przypomina sobie, ze natura to przede wszystkim Matka Ziemia, ktéra od samego

® G. Béhme, Filozofia i estetyka przyrody, Warszawa 2002, 5.125.
10



poczatku uczy, zywi i1 opiekuje si¢ wszystkim, co zywe. I to wlasnie do niej nieustannie

odwotujg si¢ artysci, ale takze naukowcy w poszukiwaniu inspiracji.

4. Pejzaz z rodzinnych stron, archiwum autora

O formie i kolorze

Forma jest jak duchowy ptaszcz narzucony na materie.
F. Th. Vischer

Niemozliwym jest zar6wno kontynuowanie rozwazan na temat natury form, jak
I rozpoczecie procesu rzezbiarskiego bez pochylenia si¢ nad pojeciem samej formy. Kiedy
obserwowalem zywy $wiat, niejednokrotnie intrygowata mnie budowa roslin. Ich ztozony
ksztalt, to, jak poszczegdlne elementy tworzg catosé, a takze sity, ktore warunkuja to, ze dany
przedmiot w naturze wyglada w pewien okreslony sposob lub zmienia si¢ pod wptywem

czynnikow wewnetrznych czy zewngtrznych. Stawialem sobie tez pytanie, co sprawia, ze jako
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odbiorcy reagujemy dwojako na napotkany ksztatt obiektu? Wszystko to ma nierozerwalny
zwigzek z postrzezeniowymi aspektami otaczajacego nas §wiata. W rownym stopniu dotyka
takze dzieta rzezbiarskiego, a wiec jego formy.

Jak si¢ okazuje, forma — tak jak i natura — jest terminem bardzo pojemnym, kryjacym
za soba mnogo$¢ znaczen. Stowo powstalo w czasach starozytnych, awspomniana
wieloznaczno$¢ ma zwigzek z dwoma greckimi okre$leniami: morfe, co oznacza formy
widzialne oraz eidos, rozumiane jako formy pojeciowe®. Juz wiec na wstepie spotykamy sie
z dwoma znaczeniami wywodzacymi si¢ z filozofii starozytnej Grecji, oddziatujacymi
na pozniejsze rozumienie omawianego zagadnienia.

Starozytni — podazajac za Demokrytem — za forme uznawali to, co ,,dane bezposrednio

zmystom™’

. Pojecie zatem oznaczato niewiele wigcej niz wyglad. Do tej pory w niejednym
stowniku mozna znalez¢ wiasnie taka definicj¢, mowiaca, ze forma stanowi kontur, czyli
widzialng granice przedmiotu. Jest ona zarazem najbardziej powszechna, jak i najzywiej
zakorzeniona w mowie potocznej.

Arystoteles, moéwigc o istocie pojeciowej przedmiotu, mial na mysli cechy nadane
wszystkiemu, co istnieje. Rozumiat formg¢ jako to, ,,co w kazdej rzeczy stanowi jej istote,
co nalezy do jej pojecia, do jej definicji, co obejmuje jej wlasnosci istotne, wspolne z innymi
rzeczami tego samego gatunku”®. Decyduje zatem o istocie rzeczy — dzieki formie dana rzecz
jest tym, czym jest. Na tej bazie powstata klasyczna idea, ktora odwotuje sie¢ do
Arystotelesowego schematu formy i materii. Koncepcja ta pochodzi wprawdzie bardziej
Z analitycznego kontaktu z przyroda, niz z bezposredniego jej doswiadczania, stata si¢ jednak
ogolnie przyjetym sposobem pojmowania przyrody — kazdy przedmiot naturalny sktada
si¢ Z materii, ktora organizuje 1 odgranicza okreslona forma. Wszystko w przyrodzie
jest uformowane.

Trzeba jednak pamigtac, ze Arystoteles widziat w formie nie tylko istot¢ danej rzeczy,
jej sktadnik konieczny, ale rowniez utozsamial ja z pewnym aktem, energig czy czynnym
pierwiastkiem bytu, ktory odpowiada za nadanie materii ksztaltu. Materia 1 forma sg wiec ze
soba $cisle zwigzane — materia jest biernym tworzywem, stanowigcym podtoze bytowania

I stawania si¢ rzeczy i poddaje si¢ aktywnemu dziataniu formy.

ow. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, PWN, Warszawa 1976, s. 257.

’ Tamze.

8 Arystoteles, Fizyka, ksiega II (ttum. Kazimierz Le$niak, [w:] Arystoteles, Dziela wszystkie, PIWN, Warszawa
1990.
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5. Napotkane formy, archiwum autora

W starozytnosci oraz we wczesnym Sredniowieczu moéwiono gltosno 0 niezachwianej
proporcji 1 tadzie formy, ale w pozniejszych wiekach dodano do niej pewien nieuchwytny
czynnik. W XVIII wieku Heidegger przyznat, ze forma nalezy do samej istoty bytu. Byt z kolei
jest tym, co osigga granice dla samego siebie, tym, co miesci si¢ w swoich granicach,
uzupelniajac sig¢, a wiec tym czyms, co ustala sie, przybiera form¢ — morphe; tak jak ja
pojmowali Grecy, ,,bierze swoja istote z wylaniajacego sie mieszczenia W swoich granicach™®.
Inny wielki mysliciel, Kant, méwit o formie, jako zaleznej od umystu, poprzez ktéry poznajemy
przedmiot: ,,(...) wlasciwosci umystu powodujaca, ze umyst w ten i tylko w ten sposdéb moze
postrzega¢ i rozumie¢ dane do$§wiadczenia 1 ze przeto doswiadczenie ma z koniecznosci te
i tylko te forme™*°, To sprawito, Ze postrzeganie formy, a tym samym wizja artystyczna, byta
kierowana niejako interpretacja i prawami widzenia. To, co odbieramy wzrokiem, moze
definiowa¢ forme wizualng, ale nie musi by¢ jej bezposrednig podstawg. Ten aspekt jest
niezwykle wazny w moich poszukiwaniach, bowiem wielokrotnie rozpoczynam proces
tworczy od wyobrazen napotkanego ksztattu, dla ktérych zrodiem jest zmyst wzroku. Jest to
dla mnie surowy material, na ktorym bazuj¢. Ten rodzaj wyobrazen hipnagogicznych
manifestuje si¢ najczg¢sciej w postaci réznobarwnych plam 1 stanowi abstrakcyjne, pamigciowe

obrazy, petlne przeksztalcen i aberracji.

% H. Read, O pochodzeniu formy w sztuce, Warszawa 1973, s. 78-79.
10, Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, thum. Jerzy Gatecki, PWN, Warszawa 1986, §45.
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W XX wieku pojecie formy zajeto centralne miejsce w tradycji awangardy artystycznej.
Termin zupeklnie przemianowano, tworzac dwa odregbne znaczenia zamknigte w stowach
formizm i formalizm. Kierunki w sztuce, ktore bylty ich wyrazem, doprowadzity w koncu do
dyskusji sprowokowanej nast¢pujagcym pytaniem: CZy w sztuce najwazniejsza jest forma czy
tres¢? Oczywiscie w sporze prym wiedli zwolennicy Czystej Formy, w tym tworca teorii
S. I. Witkiewicz, ktéry twierdzil, ze ,,istota rzeczy jest cala tylko i jedynie w Czystej Formie™?.
W podobnym duchu wypowiadat si¢ Le Corbusier, piszac w Esprit Nouveau: ,,W prawdziwym,
trwalym dziele plastycznym najwazniejsza jest forma, wszystko inne powinno by¢

jej podporzadkowane’*?,

6. Napotkane formy, archiwum autora

Kazdy z kierunkow XX wieku tworzyt wlasng interpretacje formy, utozsamiajac czasem
pojecie z jednym z jego wcielen albo z jednym z jego aspektow. W 1934 roku ukazata si¢

niewielka rozprawa Henriego Focillona, ktdra uznana zostata za jeden z podstawowych tekstow

YW, Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, PWN, Warszawa 1976, s. 272.
2 Tamze.
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awangardowej teorii sztuki. Sprawie formy nadano tu wymiar uniwersalny, a jej metamorfozy
staty si¢ czynnikiem lgczacym sztuke z naturg. Miaty wlasng logike oraz byly tajemnicze,
nieuchwytne dla laika, ulegte jedynie woli artysty. Focillon konczy swa ksigzke nastepujacymi
stowami: ,,W $wiatach wyobrazni, ktérych artysta jest geometra i mechanikiem, fizykiem
I chemikiem, psychologiem i historykiem, forma, poprzez gr¢ przeobrazen, przechodzi
nieustannie od konieczno$ci do wolnosci2.

Z kolei Wassily Kandinsky pisat, ze ,forma jako przedstawienie przedmiotu
(rzeczywistego lub nierzeczywistego) albo jako czysto abstrakcyjne ograniczenie przestrzeni
czy plaszczyzny, moze istnie¢ sama przez sie. (...) sama forma, nawet zupetnie abstrakcyjna
i zblizona do geometrycznej, jest istota duchowa o wiasciwosciach identycznych z tg forma™4.
Oznacza to, jakoby forma nie zawsze byla racjonalna. Wspodlczesno$¢ nauczyta si¢ doceniac
formy nieregularne lub wrecz bezforemno$¢, czyli $wiadomag potrzebe ucieczki
od przedmiotoéw skonczonych. Mozna jednak tez powiedzie¢, ze forma jest archetypiczna czy
uniwersalna, a dopiero wyczucie materiatu i sita wyrazu biorg si¢ z dyscypliny narzuconej przez
ten materiat. ,,Wszystko zalezy od tego, jak postuzymy si¢ materialem, nie od samego
materialu”®®. Forme rodzi w akcie twérczym odkrywcza sita wyobrazni. Forma jest ksztaltem
inwencji, materialnym wyrazem poszukujacego ducha, ktéry skupia uwage na problemach
koloru lub $wiatta, lub tez konstrukcji geometrycznej, ruchu, przestrzeni, etc. ,,Miedzy kolorami
i forma zachodzi staly stosunek. Jak forma oddzialywa na kolor — kolor oddzialuje na forme™2®.

W tym momencie dochodzimy do niepodwazalnego faktu — forma w sztuce to ksztatt
zamierzony, nadany przez tworcze implikacje dziatalnosci cztowieka, wytwor jego wlasnych
rak. Ale przeciez forma istniata juz wtedy, kiedy nie byto jeszcze ludzkiej §wiadomosci jej bytu.
Mozna wiec przypuszczaé, ze czlowiek nabrat $wiadomosci formy dzigki obserwacji
naturalnego $rodowiska, a nastepnie zaczal ja spontanicznie nasladowaé¢ w uzytkowych
wyrobach. W naturze istniejg formy, ktore sa wytworem sil naturalnych, a cztowiek
prymitywny uwazat, ze niektoére z nich maja wlasciwosci magiczne, czyli duchowe. Dlatego
to wlasnie forma byta nasladowana, poniewaz z catg swojg przedmiotowos$cig ujawniata byt.

Czlowiek prymitywny tworzac pierwsze formy, dawal wyraz pierwotnemu wyobrazeniu

realistycznemu, zastepujac go ksztattem, ktory byl wynikiem obserwacji otoczenia.

3 H. Read, O pochodzeniu formy w sztuce, PIW, Warszawa 1973, s. 5-6.

“Bw. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, Panstwowa Galeria Sztuki w Lodzi, 1996, s. 61.
©® Tamze.

18 Tamze.
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7. Malowidto naskalne, zroédto: whe.unesco.org

Kolor to kolejny niezwykle istotny aspekt sztuki. Wassily Kandinsky w dziele
,,O duchowos$ci w sztuce” analizuje dziatanie koloru w aspekcie fizycznym i psychicznym.
O odczuciach fizycznych, pisze, ze ,,maja r6zng moc skupiania na sobie uwagi’!’. Zatem kolory
oddziatuja na nas, prowokujac pod$wiadome uczucia i nastroje.

Kolor, podobnie jak forma odgrywa znaczaca rolg w moich tworczych poszukiwaniach
i jednocze$nie towarzyszy mi od najmtodszych lat. Nawet teraz, gdy zamykam oczy, w glowie
pojawiaja si¢ barwy dziecinstwa. Zimne oraz ciepte odcienie zieleni gk czy laséw wiejskiego
krajobrazu, przeplataja si¢ z btekitami, z6lcieniami oraz intensywnymi czerwieniami zachodow
1 wschodow stofica. Pamigtam stare, drewniane domy i stodoty, ptoty pokryte patyng czasu.
Powracajac w rodzinne strony, zauwazam, ze kolor pejzazu pozostaje bez zmian, trwa

nienaruszony — od zawsze tak samo malarski. Nasycony, zywy i nieokietlznany w swej naturze,

1 Tamze, s. 59.
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z barwnie kontrastujacymi, wspotczesnymi maszynami, ktore przemierzaja monochromatyczny
obraz pol.

Podobne bogactwo koloru mozna odnalez¢ w sztuce Mtodej Polski 1 to wlasnie ten okres
polskiej kultury uksztattowal moje spojrzenie na aspekt koloru w naturze. Tworcza swoboda,
przeciwstawianie si¢ realistycznemu nasladowaniu przyrody, dazenie do wyrazenia w dziele
tego, co niewyrazalne poprzez wykorzystanic metafory oraz symbolu — to wszystko jest
niezwykle atrakcyjne. Takie podej$cie do natury i koloru widoczne jest w pracach wielu
wybitnych indywidualnosci: Malczewskiego, Wyspianskiego, Weissa, Fatata, Wojtkiewicza

I innych, ktorych tworczos¢ bardzo sobie cenig.

8. Julian Fatat, Pejzaz zimowy z rzekq, 1907, olej/ptotno, 76 x 200 cm

Caly XX wiek to takze swoisty triumf koloru, wiec nie tylko Mtoda Polska, ale rowniez
abstrakcjonizm czy pop art miaty ogromny wptyw na wykorzystanie tego czynnika w moich
formach przestrzennych. Przygladajac si¢ tworczos$ci kilku malarzy abstrakcyjnych (Wassily
Kandinsky, Kazimierz Malewicz czy Piet Mondrian), ktérzy wyraznie inspirowali si¢ natura,
jednak zrezygnowali z jej nasladowania, tworzac sztuke bezprzedmiotows, zaczalem
postugiwaé si¢ w swoich pracach kontrastujacymi zestawieniami. W cyklu ,,Natura Form”,
poza neutralnym kolorem aluminium wykorzystatem hipnotyzujacy fiolet i turkus, czerwien,
ktora jest kolorem o niezwyklej sile wyrazu, a takze btekit 1 zielen.

Mimo, iz kolor najcze$ciej rozpatrywany jest w kontek$cie malarstwa, w dziedzinie
rzezbiarskiej nie jest zadnym novum. Na przyktad nie sposob wyobrazi¢ sobie tworczosci
Anisha Kapoor’a, Jeffa Koonsa czy Tony'ego Cragga — reprezentantow rzezby wspodlczesnej —
bez uzycia barw. Ja roéwniez nie wykorzystuj¢ koloru w pojedynczym dziataniu — jest on od

dawna obecny w mojej tworczosci. Dlatego w realizacjach cyklu ,Natury Form”
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zdecydowatem si¢ na uzycie kolorow, ktére nie tylko beda sprowadzaé si¢ do roli dekoracji.
Niektoére z nich ogniskujag uwage lub wrecz atakuja, inne buduja niezwykla atmosfere,
dopowiadajg lub nadajg formie rzezbiarskiej konkretne znaczenie. Kazdy kolor jest okreslany
przez ksztalt, rozmiar i umiejscowienie. Niekiedy wydaje si¢ on podporzadkowany, kiedy
dziatanie konturu jest dominujgce, ale bywa i tak, ze panuje nad forma. Zabarwienie okresla
przestrzen, dopetlnia kierunki oraz wielkosci. Sita koloru moze si¢ wzmaga¢ lub maleé
w zaleznoS$ci od skali, w jakiej zostat uzyty. Barwom towarzyszy faktura, podtoze, a takze
powierzchnia. Swiatto, ktore pada na rzezbe i warunkuje istnienie koloru, ale tez widzenie linii
i ksztatltow, staje si¢ integralng czesciag formy, jej wewnetrzng warto$cig. Rola §wiatet oraz cieni
polega na rozmieszczeniu ci¢zarOw 1 zaznaczeniu rytmow, jak rowniez na nadaniu obiektowi

wewngtrznego blasku.

R

9. Jeff Koons, Cracked egg (blue), 1994-2006, stal polerowana,
transparentnie malowana proszkowo, 100 x 159,1 x 159,1 cm

Wykorzystujac rozne kolory, chciatem zbadaé, jak zmienia si¢ ich postrzeganie, gdy
wzajemnie na siebie wplywaja. Prezentuja si¢ wtedy zupelie inaczej, niz kiedy
sg wyabstrahowane lub pokazane na neutralnym tle.

Co prawda uzywane przeze mnie kolory moga wydawaé si¢ odlegte od tych
spotykanych w naturze, jednak nigdy nie wybieram ich przypadkowo. Patrzac na gotowa forme,
oczami wyobrazni widz¢ od razu barwe — zapamigtang lub przy$niong — zaczerpni¢ta z natury,
ale z pewnoscia juz przeksztatcong. Dlatego, kiedy odbiorca przeanalizuje bogactwo barwne
flory i fauny, a takze kontrastow w nich wystepujacych, z powodzeniem znajdzie podobne

zestawienia.
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10. Tony Cragg, Red Figure, drewno, 2008, 11. Anish Kapoor, To Reflect an Intimate Part od
208 x 210 x 42cm, fot. Charles Duprat the Red, 1981, fot. Anish Kapoor dla Hyperallergic

Wszystkie moje dzialania rzezbiarskie powstajg na styku intuicyjnej wizji i mozliwosci
— a jednocze$nie ograniczen — zwigzanych z materialem, w ktorym pracuj¢. Wyobraznia oraz
interpretacja dziataja w polaczeniu z forma, poniewaz wnikliwa obserwacja wybranego
przedmiotu doprowadza do odkrywania coraz to glebszych tresci. Z jednej strony poddaje¢ si¢
w tym procesie przypadkowi, nie wiedzac, jak zareaguje material 1 jaka ostatecznie przyjmie
forme¢. Z drugiej za$, oczyma wyobrazni widzg plaskie dotad ksztalty, zmieniajace si¢
I osiggajace petng forme. Mozna zatem powiedzieé, ze intuicyjnie dostrzegam, co bedzie dla
mnie warto$ciowe plastycznie.

Dlatego tez jednym z pierwszych etapow pracy nad obiektem rzezbiarskim jest w moim
przypadku tworzenie ptaskich szablonow, o ktorych wiecej pisze w czgsci ,, Opis dzieta
plastycznego”. Wielokrotnie jako baze dla petnoplastycznej formy organicznej wykorzystuje
element geometryczny. Te kanciaste ksztalty sa mniej przestrzenne w formie niz pelne obtosci
i migkkosci obrysy, ale poprzez swoja nieprzewidywalnos¢ i dekonstrukcje, ktorej ulegaja, staja
si¢ dla mnie rownie intrygujace. Niejednokrotnie zadaj¢ sobie pytanie, czy kazdy ksztatt mozna
uprzestrzenni¢ — odpowiedzig na nie staje si¢ pdzniejszy proces tworczy.

Jako autor formuj¢ materi¢, dokonujac pewnych wyborow na podstawie wiasnych
doswiadczen. Powoduje, ze dzieto z czyms$ si¢ kojarzy, a wigc wzbudza jakie§ emocje,
do ktorych odbiorca moze si¢ odnie$¢ w osobisty sposob. Kandinsky wiazat formy abstrakcyjne
Z rzeczywistoscig duchowa, wyrazang przez te formy. Dla mnie forma i kolor stanowig pewna
narracj¢ 1 tworzg impuls do interakcji z odbiorcg, a w dalszym procesie pobudzaja
do wyszukiwania skojarzen czy interpretacji. Moim badawczym planem na przyszto$¢ jest

zestawienie malarskiego obrazu z obiektami rzezbiarskimi, w oparciu o szablon i kolor.
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Mimesis

Zjawisko przyrody czy pigkny przedmiot, nie dajq si¢ skopiowac;
rzeczq artysty jest tworzy¢ rownie pigknie jak przyroda,
lecz nie przez jej nasladowanie.

Léger

Pojegcie natury jest jednym z podstawowych elementow naszej kultury i to wiasnie jej
nasladowanie dato poczatek sztuce. Relacja miedzy cztowiekiem a otaczajacym go $wiatem
stala si¢ zatem nie tylko podstawowym tematem filozoficznych rozwazan, ale rowniez
nieskonczonym zrodiem inspiracji dla artystow wszystkich epok. A jesli chcie¢ zaglebi¢ sie
Wten temat, nie mozna poming¢ zawitych losow pojecia mimesis (tac. imitatio), ktore
uformowato si¢ w juz w jezyku starozytnej Grecji i 0znaczato ,,nasladowanie”.

Poczatkowo ludzie, moéwigc o mimesis, nie mieli na mysli odwzorowywania
rzeczywisto$ci widzialnej, a samo pojecie nie miato w ogodle zastosowania w sztukach
plastycznych. Zmodyfikowanie znaczenia omawianego terminu nastgpito w V wieku p.n.e.,
kiedy to przeniknat do mowy filozoficznej. Juz Platon czy Demokryt twierdzili, ze mimesis
oznacza odtwarzanie zewnetrznego $wiata, a wrecz nasladowanie natury, jednak dla kazdego
Z myslicieli byla to inna istota nasladowania. Demokryt uwazat na przyktad, ze chodzi
0 ,,nasladowanie sposobow dziatania natury”*8, Réwnoczesnie upowszechnita sie inna mysl,
uformowana prawdopodobnie przez Sokratesa, ktory stwierdzal, ze ,nasladowanie jest
wlasciwg funkcjg sztuk”, a moéwigc o nasladowaniu, mowit wprost o powtarzaniu wygladu
rzeczy. Teoria ta zostala rozwinigta pozniej przez Platona oraz Arystotelesa, tworzac dwa
warianty pod ta samg nazwg. Koncepcja Platona pojmowata mimesis w sztuce bardzo skrajnie,
jako bierne i wierne jej kopiowanie. Byta podobna do tego, co nastgpnie XIX wiek glosit pod
nazwg naturalizmu. Z kolei w rozumieniu Arystotelesa zachowata si¢ gtowna teza, moéwiaca,
ze sztuka na$laduje natur¢. Samo nasladowanie tlumaczyt jednak jako swobodny stosunek
artysty do rzeczywistosci, dzigki czemu moze dowolnie ksztattowa¢ dzieto sztuki z motywow
natury i czerpac z jej doskonatosci. W ,,Fizyce” Arystoteles pisze: ,,A w ogole sztuka cze$ciowo

18 W ten sposob

uzupelnia to, czego natura nie moze urzeczywistnic¢, a czesciowo j3 nasladuje
dochodzimy do stynnej tezy o nasladowaniu — od starozytnosci po XIX, a nawet XX wiek

sztuk¢ rozumiano gtownie jako odwzorowywanie natury.

18 \W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1976, s. 313.
19 Arystoteles, Fizyka, przel. K. Lesniak, ks. II, 199a 22-30.
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W $redniowieczu twierdzono, ze jesli sztuka ma co$ nasladowac, to tylko $wiat
niewidzialny, ktory jest wieczny, a zatem doskonalszy od tego przemijalnego, gdzie zyjemy.
W tym czasie klasyczng tezg glosit arystotelista, Tomasz z Akwinu. Powtarzat: ars imitarium
naturam, czyli: sztuka nasladuje naturg.

Prawdziwy rozkwit pojecia nastgpit w dobie odrodzenia, ale i tutaj pojawit si¢ widoczny
dualizm w jego rozumieniu. Jedni mysleli o mimesis podobnie do Arystotelesa, twierdzac, ze
nature nalezy nasladowac nie taka, jaka jest, lecz taka, jaka moze by¢. Inni — wedle Platona
I popularnej koncepcji wiernego nasladowania — chcieli zachowac jej rzeczywista, widoczng
gotym okiem form¢. W tym samym czasie zaczeto jednak pojawiac si¢ przekonanie, ze sztuka
moze by¢ doskonalsza od tego, co kazano jej nasladowac — od natury. Michat Aniol méwil na
przyktad, ze ,sztuka czyni nature piekniejsza, niz jest”?°. Z kolei renesansowy uczony,
Vincenzo Danti, pisat, ze sztuka stawia sobie za cel ,,przeksztatcanie rzeczy przyrodzonych, ale
osiaga ten cel, nasladujac nature”?!. L.B. Alberti twierdzil podobnie, uwazajac, ze ,,nie ma
pewniejszej drogi do piekna niz nasladowanie natury”??,

Podstawa estetyki epoki oswiecenia byta idea mimesis opierajgca si¢ na nasladowaniu
natury poprzez uchwycenie jej harmonii i porzadku, odczytujac w niej jednos¢ i celowosc.
Moéwiono o ,.kunszcie natury” i o tym, ze dziala ona ,,jak artysta”. Wtedy tez powstato istotne
sformutowanie obecne w ,,Krytyce wladzy sadzenia” Immanuela Kanta: ,,Przyroda byta pigkna,
gdy wygladala zarazem jak sztuka; sztuka za$ moze tylko wtedy by¢ nazywana pigkna, kiedy
jestesmy $wiadomi tego, Ze jest sztuka, a mimo to wydaje nam si¢ przyroda”?3. Zatem sztuka
wytwarza co$, co ma wyglada¢ jak natura, ale tak, aby nie bylo wida¢, iz to co$§ zostalo
wytworzone. Zatem obiekt powinien wyglada¢ tak, jak gdyby byl dzietem przyrody, istniat
samoistnie 1 powstal w sposdb niewymuszony — na tym wiasnie wedlug Kanta, w calej
klasycznej wizji artyzmu, polega istota sztuki. To przeciwstawienie natury i sztuki implikowato
nie tylko rozdzielenie obu poje¢, lecz rowniez stworzyto wspolne odniesienie.

W romantycznej filozofii przyrody przyjmowalo si¢, ze w kazdej materii obecny jest
duch, a w tworczym cztowieku, niezaleznie od jego woli dziata przyroda i w ten sposob
w kreowanych przez niego dzietach sztuki ten duch powraca do samego siebie. Artysta jawit

si¢ tutaj jako cztowiek, w ktorym — oraz przez ktérego — wyraza si¢ sama natura.

20 W, Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1976, s. 349.

2! Tamze, 349.

22 Tamze, 318.

23| Kant, Krytyka wiadzy sqdzenia, tham. Jerzy Gatecki, PWN, Warszawa 1986, §45, s. 230.
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Od czasé6w Platona nasladowanie natury bylo na pierwszym planie. Dopiero tak
naprawde XIX wiek zerwat z jej wiernym odtwarzaniem. Zaczeto glosié, ze sztuka jest po to,
by tworzy¢ pigkno i pokazywac to, czego nie ma w otaczajacej nas rzeczywistosci. W zwigzku
z tym dzieta nie mogly nasladowac natury, a jedynie czerpa¢ z niej motywy, ktore artysta
dowolnie przeksztalcat czy przetwarzal. Cytujac Wiadystawa Tatarkiewicza, ktory w ksigzce
»Dzieje szesciu poje¢” przywotuje stowa Taine: ,,artysta korzysta z rzeczywistosci, jednakze
dokonuje w niej wyboru. Co wiecej, rozwikhuje rzeczywistosé i ttumaczy ja”?*. Auguste Rodin
pisat co prawda, ze ,,jedyng zasada w sztuce jest kopiowac to, co sie widzi”%?, jednak uwazat
tez, i1z rzezbiarz ,,odtwarza rowniez ducha, ktory przeciez takze jest sktadnikiem natury”.
Po&zZniej, w potowie XIX wieku estetycy polozyli nacisk na zaleznos¢ sztuki od natury. Powstat
realizm, termin, ktory zajat dawne miejsce mimesis.

Omawiane poje¢cie ma wiele odcieni 1 ukazuje roézne ujgcie roli natury w sztuce.
Poczatkowo tworczo$¢ rozumiana byla jako nasladowanie natury, poézniej jako zwienczenie jej
dzieta, by ostatecznie osiggna¢ status dzieta samej natury. Niezaleznie jednak od wiodacych
mysli filozoficznych, pickno natury zawsze bylo wzorem dla artystow. Ernst Kapp byt
przekonany, ze ,,cztowiek nie§wiadomie zwraca swoje wngetrze na zewnatrz, uzewnetrznia si¢
w swym dziataniu — a przez to w tym, co zewnetrzne, rozpoznaje samego siebie”?®. Idgc tym
torem, wytwor sztuki ma dotykac tego, co W naturze istotne, a artysta w swoich poszukiwaniach
uzewngetrznia wlasng naturg. Dzieta sztuki sg wiec przejawem natury.

Decydujacym elementem artystycznej mimesis moze by¢ wlasnie przedstawienie tego,
co nierzeczywiste. A trzeba przypomnie¢, ze w mysl Platona to, ,,co dla nas jest nierzeczywiste
— idea, jest wlasciwg rzeczywistosci, ktora jak to tylko mozliwe odzwierciedla swoj wzorzec

i go modyfikuje za sprawa swoisto$ci materiatu”?’.

24 Tamze, s. 332.

2 Tamze, s. 333.

26 G. Béhme, Filozofia i estetyka przyrody, Warszawa 2002, s.169.
2" G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody, Warszawa 2002, 5.22.
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Ogrod

Pamietajcie o ogrodach.
Przeciez stamtqgd przyszliscie.

Jonasz Kofta

Kiedy dorastalem w niewielkiej, podkarpackiej wiosce, zytem wsrod roslin. To
codzienne obcowanie z naturg, odbieranie jej wszystkimi zmystami mozliwe byto nie tylko
poprzez obserwacje picknego krajobrazu, ale przede wszystkim dzieki r6znorodnosci ogrodu
przydomowego moich rodzicow. To miejsce, tak dobrze przeciez znane, skrywalo w sobie
wiele tajemnic 1 wcigz zaskakiwalo pigknem roslin ozdobnych i kwiatéw, bogactwem ksztalttow
oraz szeroka gama barw i zapachow. W poblizu rosly rowniez okazate drzewa: deby czy lipy...
Wszystkie sadzone przez pokolenia. M6j ojciec posadzit na przyktad dwa buki — jeden dla mojej
siostry, drugi dla mnie. Dzigki temu mialem okazj¢ obserwowa¢ od najmtodszych lat wzrost

tych pigknych drzew, a takze zmiany, jakie w nich zachodzity.

12. Rosliny w przydomowym ogrodzie, 13. Dzika roslina, archiwum autora
archiwum autora
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Ogrod pehit funkcje nie tylko estetyczng, ale i uzytkowa. Dostarczat jedzenie,
poniewaz uprawiano w nim warzywa, ziota oraz owoce. Jako dziecko z zainteresowaniem
przygladatem si¢ zasiewom 1 uczestniczylem w zbieraniu plonéw, co bylo najgtebsza forma
blisko$ci z naturg i namacalnym efektem symbiozy z nig. Kwitngce obok domu ro$liny
wykorzystywano takze do przygotowywania wiankdw na obrzedy religijne, na przyklad swigto
Matki Boskiej Zielnej, lub jako dekoracj¢ pomieszczen. Duma kazdej gospodyni —w tym mojej

mamy — bylo pokaza¢ si¢ z bukietem kwiatdow hodowanych w jej wiasnym ogrodzie.

14. Sen, happening 2010, archiwum autora, fot. Wojciech Kibler

Czas spedzony w przydomowym ogrodzie stanowi dla mnie seri¢ jednych
Z najintensywniejszych wspomnien, ktoére bez watpienia odbily si¢ niejednokrotnie
W pdzniejszych realizacjach. Jedng z nich, ktéra chcialbym tutaj przywotaé, byto dziatanie
W przestrzeni o tytule ,,Sen”, zrealizowane w czasach studiow na macierzystej uczelni. Istota
tego dziatania, jak wynika z tytutu, przy$nita mi si¢ pewnej nocy, a sen byt tak realistyczny,
iz postanowitem go odtworzy¢ w happeningowym akcie. W ,,Snie” jestem siewca, ktory
zasiewa pole. Jest to obraz $ciSle powigzany z obserwacjami z dziecinstwa, jednakze
w odroznieniu od wspomnien, w tej kreacji nie sieje ziarna, a okruchy chleba, w miejscach,
gdzie ziemia lezy odlogiem. Oprdécz powyzszej realizacji, w tamtym czasie powstaty
dodatkowo prace z cyklu ,,Pierzyny”, ktore rowniez bezposrednio nawigzujg do mojego miejsca

pochodzenia.
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15. Sen, happening 2010, archiwum autora, fot. Wojciech Kibler

Jednak powracajac do ogrodu, nalezy powiedzie¢ o nim nieco wiecej. Pewna
ciekawostka w poszukiwaniach relacji pomigdzy forma a naturg jest watek estetyki klasycznej,
mianowicie teoria i sztuka ksztattowania angielskiego ogrodu. Dziatania te nie mieszczg sig¢
W tradycyjnym rozrdznieniu poje¢ przyroda i sztuka, byla to bowiem kreacja tworzona
W przymierzu z naturg, akceptujaca jej roznorodnos¢. Dopasowywata si¢ do niej w swoim
porzadku — ogrod angielski byl naturalny, w pelnym znaczeniu tego stowa. Ich tworcy kierowali
si¢ przede wszystkim ideg wolnosci i swobodnej formy, ktora dopiero po czasie osiggala
apogeum i stawata si¢ taka, jaka miata by¢. W ogrodzie angielskim na piedestal wysuwano
zatem spontaniczno$¢ natury. To tak, jakby artysta nawigzal przymierze z naturg. W ,,Filozofii
1 estetyce przyrody” Gernota Bohme mozemy przeczytaé, ze sztuka ogrodu angielskiego
oznacza polaczenie w taki sposob i1 za pomocg takich srodkow, ktérymi ona sama (przyroda)
sie postuguje?.

Rozw¢j idei ogrodu angielskiego miat miejsce w XVIII wieku. W tym okresie natura
byta najwyzszym ideatem, a artysta, jako tworca, byl sitg natury. W opozycji stat ogrod

francuski, w przypadku ktérego natura stanowita material, a zadanie tworcy polegato na

28 G. Béhme, F ilozofia i estetyka przyrody, Warszawa 2002, s. 24.
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narzuceniu jej okreslonych form poprzez kontrolg¢ autonomii. Spontaniczno$¢ naturalnych
procesOw byta tutaj mocno ograniczona.

W ogrodzie angielskim chodzito o twdrcze dziatanie cztowieka zwrdcone ku naturze,
polegajace na kreowaniu czegos, co jawi si¢ samo z siebie. Borykano si¢ jednak z uznaniem
ogrodu za dzieto sztuki, gdyz dazy ona do ideatu 1 trwatej formy, przyroda zas podlega ciggtym
zmianom, wi¢c z formalnego punktu widzenia nie mozna tutaj mowi¢ o skonczonym dziele.

Warto takze podkresli¢, ze w sztuce ogrodu Krajobrazowego znajdujemy godny uwagi
I wcale nie oczywisty przyktad polaczenia formy z natura, czyli sztuki, ktdra urzeczywistnia

si¢ W naturze i wraz z nig.

Biomorfizm i abstrakcja organiczna

Dqgzymy bowiem do zbudowania plastycznego organizmu,
ktory jest niezalezny i podobny tylko do siebie.

U. Boccioni

W stowie biomorfizm — skojarzenie, jakie budzi pierwszy czton, wydaje si¢ oczywiste
— odnosi si¢ do biologii, czyli wiedzy o wszelkich organizmach zywych, podczas gdy druga
cze$¢ wskazuje na zwigzek znaczeniowy z forma. W XIX wieku zoolog i antropolog Alfred
Cort Haddon starat si¢ udowodni¢ teze, iz ,,zrédtem wszelkiego ornamentu sg dekoracyjnie
przeksztatcone formy naturalne”. Wtasnie on jako pierwszy uzyt na ich okreslenie stowa
,.biomorfizm” i powigzal je z organizmami zywymi?®. Mimo to, omawiany termin do tej pory
nie zostat podjety przez histori¢ sztuki, nie mozemy wigc moéwi¢ o jednolitym nurcie, a raczej
0 pewnych postawach artystycznych, w ktorych forma organiczna odgrywa kluczowa role.

Biomorfizm nalezy rozpatrywac jako co$ wspotistniejagcego, a nie niezaleznego. Mimo,
ze stat si¢ on waznym elementem dziet tworzonych w XX wieku oraz dowodem zdecydowane;j
symbiozy ze sztukg awangardowa, to jego przejawow trzeba szukac¢ duzo wczesniej. Przywotac
tutaj mozna chociazby mistrza sztuki renesansowej, Arcimbolda, 0 ktorym w ten sposob pisze
Andrzej Turowski: ,Biomorficzna sztuka Arcimbolda byla naturalistycznym wylomem

W ciggtosci idei sztuki, ktorg gwarantowat klasyczny i jakze ludzki renesans™°. Jednak wedhg

29 A. Turowski, Biomorfizm w sztuce XX wieku, Gdansk 2019, s. 26.
80" A, Turowski, Biomorfizm w sztuce XX wieku, Gdansk 2019, s. 21.
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badaczy tematu, rozkwit postaw tworczych w nurcie biomorfizmu przypadl na czas awangardy.
Wymieni¢ tutaj mozemy zastep artystow zaréwno polskich — Wladystaw Strzeminski,

Katarzyna Kobro, Maria Jarema — jak i zagranicznych — Jean Arp, Fernand Leger, Max Ernst.

16. Maria Jarema, Taniec, 1955, 17. Maria Jarema, Glowy, 1943
Muzeum Narodowe Krakéw

Poczatek XX wieku to réwniez czas symbolicznego poczatku, a wlasciwie
wyodregbnienia abstrakcji organicznej w rzezbie. Fascynacja prawami natury dotykata
kolejnych artystow, ktorych w tym miejscu wspomng jedynie, aby w dalszej czesci rozwazan
przywota¢ ich tworczos$¢ jako bezposrednig inspiracje¢ w moich poszukiwaniach twoérczych.
Pierwszy z nich byt zwigzany z nurtem nadrealno-alegorycznym. Tworczo$¢ Hansa Arpa — bo
0 nim mowa — skutecznie uwolnita formg¢ od narracyjnosci, gloszac hasto ,,sztuki konkretnej”,
ktoérej rozpoznawalnym motywem staty sie ptynne linie inspirowane biologia.

Kolejnym artysta jest Henry Moore, bez ktorego nie mozna mowi¢ o rozwoju formy
organicznej. Deklarowatl on, Ze czerpanie inspiracji z natury jest cze$cig zycia artysty, zwieksza
jego wiedze o formach®. Wedhug niego na cechy nowoczesnej rzezby organicznej skladaja sie
trzy aspekty i to one ostatecznie nadaja jej pelnego urzeczywistnienia tréjwymiarowosci®?. Sa
to kolejno: $wiadome wykorzystanie struktury materiatu, zlokalizowanie $rodka cigzkosci

W obrysie podstawy dla zapewnienia statycznego charakteru catosci, przy jednoczesnym

81 A. Serafin, Abstrakcja geometryczna a forma organiczna, £6dz 2014, s. 40.
%2 Tamze.
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zapewnieniu dynamicznych zalezno$ci pomiedzy poszczegdlnymi elementami rzezby®® oraz
asymetria, ktora laczy sie takze z pragnieniem czego$**.

Postacia, ktorej tworczo$§¢ mozna powigza¢ z H. Moorem na ptaszczyznie formalno-
technicznej, jest niewatpliwie brytyjska rzezbiarka Barbara Hepworth. Za pierwsze jej dzieto
noszace znamiona abstrakcji organicznej uznaje si¢ rzezbe ,,Golebie” z 1927 roku. Widaé
W niej jeszcze wyraznie aspekt figuratywnosci, ale jednoczesnie ta kreacja byla zwrotem
artystki w kierunku abstrakcji. Pozniejsze dzieta rzezbiarki to doskonate odzwierciedlenie
natury, gdzie wyraznie wida¢ pierwotng witalno$¢ czerpang z sit przyrody.

Kompozycje i poszukiwania, czy tez proby wyzej wymienionych artystow, daty podtoze
nie tylko abstrakcji organicznej, ale rowniez stanowily poczatek kreowania autonomicznej
formy, bedacej efektem syntezy dokonanej na podstawie wcze$niejszej selekcji obrazow

obserwowanej natury.

18. Barbara Hepworth, Golebie, marmur, 1927

3 Tamze.
34 .
Tamze.
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NATURA FORM — ROZWAZANIA I TWORCZE POSZUKIWANIA
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Natura form — rozwazania

Formy powstajq jedynie dzigki sztuce ludzkiej. (...) Artysta nie nasladuje zadnego ksztattu rzeczy naturalnych, on
czyni tylko materie zdolng przyjgé forme sztuki. (...) Wszelka widzialna forma bedzie podobienstwem i obrazem
prawdziwej i niewidzialnej formy istniejgcej w umysle.

Mikotaj z Kuzy

Tak samo, jak artysta nadaje forme¢ swoim dzietom, tak forma dana jest obiektom
naturalnym, czy to w procesie wzrostu, czy przez krystalizacje lub inne zmiany chemiczne,
biologiczne albo fizyczne. Istnieje nawet odrebna galaz nauki badajaca formy w przyrodzie.
Nazywamy ja morfologia, od greckich stow morphe (ksztatt) oraz logos (nauka). Pewne prawa
I wzorce tycza si¢ zarowno wytworéw ludzkich rgk, jak i tworéw naturalnych. Jednak
wykreowanie w sztuce formy, jakg znajdujemy, analizujac nature, wymaga rozmystu.

Sztuka ro6zni si¢ od natury, ale nie forma organiczna, bo ta przeciez mozna
z powodzeniem odtworzy¢. Rozni si¢ pochodzeniem. Faktem, ze o ksztalcie artystycznego
obiektu decyduje cztowiek, wykorzystujac swoje instynkty oraz intuicj¢, wrazliwo$¢ 1 umyst,
poszukujac przy tym bezustannie doskonato$ci, ktora istnieje tylko w nieznanym. Artysta
potrafi uporzadkowa¢ mieszaning wyobrazen, a nastgpnie nada¢ im postaé. Rzezbiarz
A. Hildebrand odrézniat ,,formy posiadane przez rzeczy od tych, jakie my w tych rzeczach
widzimy, czyli formy istnienia [odréznial] od form oddziatywania”®. Przedmioty ukazujg sie
wigc widzowi nie w postaci, w jakiej istnieja, lecz w zmienionej przez réozne czynniki, takie jak
otoczenie, oswietlenie itp.

W $wiecie naturalnym rzadzi matematyczny, wyliczalny wrecz porzadek, jednak
przyroda petna jest rowniez form organicznych na pozor nieregularnych. Struktury te zywo
mnie fascynujg 1 pobudzajg wrazliwos¢ estetyczng z powodow, ktorych nie umiem wyjasnic.
Eksploracja tego chaotycznego $wiata poprzez obserwacje zaciekow, plam na chodnikach czy
cieni rzucanych na $ciany prowadzi do tworzenia abstrakcyjnych form rzezbiarskich, ktore
z jakiego$ tajemniczego powodu moga urzeka¢ odbiorce w podobny sposob. Sztuka jest
swoistym przekazem, wizualnym zwigzkiem mi¢dzy natura, formg i artystg a odbiorcg, a sam
proces wylaniania si¢ form rzezbiarskich w moich dzietach jest obrazem nieustannych

poszukiwan tworczych.

5 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1976, s. 285.
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Z traktatu Paula Klee o sztuce nowoczesnej wydobywa si¢ nastepujacy obraz: tworzenie
dzieta sztuki porownane jest tu do wzrastania drzewa, ktore ma swoje korzenie w ziemi,
a korone w powietrzu. Z rozpoS$cierajacych si¢ korzeni soki przeplywaja do artysty, ktory
wznosi si¢ jak pien drzewa i nasycony przyptywem sokdéw modeluje swoja wizje, a ta rozwija
si¢ i rozposciera jak korona drzewa®. Paul Klee wprowadza koncepcje transformacji, ktéra nie
czyni sztuki lustrzanym odbiciem rzeczywistosci, lecz ukazuje jg jako przeobrazenie elementu
— rodzacego si¢ pod powierzchnig, w podswiadomosci — W posta¢ fizyczng, a ma to miejsce
W okreslonym czasie oraz przestrzeni. Sztuka wg. Klee ,nie jest zatem nasladowaniem
przyrody w sensie faktycznej, widzialnej przyrody: sztuka nie przedstawia tego, co widzialne,
lecz czyni widzialnym™®’ to, co ukryte.

Sztuka to dana czlowiekowi zdolno$¢ wyodrebniania ksztattu z chaotycznego wiru
wrazen 1 kontemplowania go w jego niepowtarzalno$ci. Akt twodrczy staje si¢ wigc
urzeczywistnieniem niejasnych impresji. To sprawia, ze powstate formy nie sg tym, czego si¢
w naturze szukalo, lecz co doprowadzitlo wyobrazni¢ do stworzenia widzialnych struktur
nieistniejgcych w przyrodzie. Takie materializowanie form w procesie tworczym podobne jest
do wzrostu ro$liny. Artysta potrzebuje nasiona w postaci pewnego wyobrazenia lub ksztattu,
wybranego z catego spektrum napotkanych konturéw. Pomyst zakorzenia si¢ w umysle,
a potem zaczyna si¢ dziatanie. Uruchamia ono proces rozwoju koncepcji formalno-ideowych
znim zwigzanych, a potem ro$nie, przyjmujac fizyczng form¢ — w przypadku sztuki,
ostateczng.

Glgboko zastanawia mnie, w jakim stopniu tworzone przeze mnie formy sag zalezne od
czynnikow naturalnych, czyli samej natury. Jezeli formalne elementy w jakims dziele sztuki sg
W swojej istocie absolutne i niezmienne, to prawem kontrastu te czesci, ktore czynig obiekt
organicznym, s3 elastyczne i podlegajace zmianom. Rozwijaja si¢ na drodze prob i btedow,
realizujg na drodze indywidualnego wysitku.

Natura form w moich realizacjach rzezbiarskich jest wigc przede wszystkim
poszukiwaniem ksztattu 1 mozliwosci, jakie daje wykorzystanie roznych materiatow.
W obiektach rzezbiarskich moge — i lubi¢ — obserwowaé, jak w naturalny sposéb powstaje
forma. Wykorzystanie technik, takich jak wypelnianie formy gipsem czy nadmuchiwanie
blachy stalowej niejednokrotnie daje mi poczucie, ze jestem jak ogrodnik, ktory doglada swoich

roslin, opiekuje si¢ nimi i eksperymentuje. Proces ten nie jest oczywiscie wolny od bledow czy

% p. Klee, O sztuce nowoczesnej (1924), w: Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, opracowanie: Elzbieta
Grabska, Hanna Morawska, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1969, s. 278-289.
37 Haftmann, P. Klee, Wege bildnerischen Denkens, Frankfurt/M. 1961, s. 71.
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przypadku, tak jak i sama natura. Jednak wszelkie dziatanie, etap, kiedy co$ si¢ formuje
i obumiera lub rozkwita w pelni, jest dla mnie cickawy, interesujgcy. Traktuj¢ go, jako osobiste

osiggniecie.

Wybrani artys$ci — inspiracje

Kazdy z przytoczonych w tej czesci pracy artystow prezentuje zupelie inne ujecie
tematu natury w swoich formach, ale dla wszystkich przyroda jest poniekad punktem wyjscia.
Moj wybor byt intuicyjny, ale nietatwy, bowiem grupa rzezbiarzy — polskich i §wiatowych —
wykorzystujacych formy organiczng i abstrakcyjng jest naprawde bardzo duza.

Jedni z moich ulubionych, jak Tony Cragg, Henryk Morel czy Anish Kapoor, to wielkie
nazwiska w $wiecie sztuki. W swoich rozwazaniach postanowitem jednak siegna¢ do korzeni
sztuki XIX 1 XX wieku 1 na przykladach dobrze znanych artystow, takich jak Arp, Moore,
Pawtowski czy Hilgemann, ktérych prace ceni¢ rownie mocno, chce nakresli¢ rdézne ujgcia

podjetego w rozprawie doktorskiej zagadnienia natury form.

Hans Arp

Wspomniatem juz, ze podjecie tematu abstrakcji geometrycznej w XX wieku dokonato
si¢ gtownie dzigki tworczosci 1 dziatalno$ci dwoch artystow: Constantina Brancusiego oraz
Hansa Arpa. Obaj dali poczatek kreowaniu niezaleznych form, bedacych efektem selekcji
I syntezy ksztaltow odnajdywanych w naturze. Bardzo sobie ich ceni¢ i stawiam w zasadzie na
rowni, jednak wigksza uwage chcialbym w tym miejscu poswigci¢ jednemu z nich,
tj. francuskiemu malarzowi o niemieckich korzeniach, grafikowi, poecie, ale przede wszystkim
rzezbiarzowi — Hansowi Jeanowi Arpowi.

Przestrzenna forma organiczna w tworczosci Hansa Arpa pojawita si¢ w momencie,
w ktorym artysta catkowicie zrezygnowat z ptaskorzezby na rzecz pelnowymiarowosci i zaczat
rozpowszechnia¢ hasto ,,sztuka konkretna”. Obrazem tej koncepcji byta ,,Rzezba konkretna”
z 1934 roku.

Artysta w swojej tworczosci dazyt do wynalezienia takiego sposobu postrzegania, ktory
uwolni go od wszelkich skojarzen przedmiotowych, przy czym poszukiwania zaczynat od
obserwacji natury. Jak sam pisal: ,,Nie chcemy nasladowac natury, nie chcemy odtwarzac,
chcemy tworzy¢. Chcemy tworzy¢, jak roslina, ktora tworzy owoc, a nie odtwarza¢. Chcemy

tworzy¢ wprost, a nie przez posrednikéw. Poniewaz nie ma w tej sztuce nawet $ladu abstrakcji,
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zwiemy ja sztuka konkretng. Dzieta sztuki konkretnej nie powinny juz nosi¢ podpiséw swych
tworcow. W wielkiej pracowni natury obrazy, rzezby i1 przedmioty winny pozostawac
bezimienne, podobnie jak chmury, morza, gory, zwierzeta i ludzie”8,

Niezwykle ciekawym odbiciem wplywu tworczosci Hansa Arpa na cate pokolenia
artystow od konca lat 20. XX wieku do czasow obecnych, byta wystawa zorganizowana
w 2017 roku przez Muzeum Narodowe w Poznaniu pt. ,,A-geometria. Hans Arp i Polska”.
Pokazanych zostato ponad 130 prac. Wsérod nich znalazto si¢ 60 dziet omawianego artysty,
ktore zostaly skonfrontowane z pracami wybranych polskich tworcéw wspotczesnych, takich
jak Henryk Stazewski, Wiadystaw Strzeminski czy Wanda Chodasiewicz -Grabowska, oraz
artystow, ktorych realizacje wykazuja pokrewienstwo zaréwno z jezykiem formalnym Arpa,
jak ijego teorig sztuki — mowa tutaj o Alinie Szapocznikow, Marii Jaremie, Andrzeju
Pawtowskim, Iwonie Demko, Aleksandrze Ska czy Tomaszu Marku. Zaprezentowane dzieta
I ich r6znorodno$¢ wywarly na mnie ogromne wrazenie. Byly to nie tylko rzezby, ale rowniez
reliefy, rysunki, kolaze, grafiki oraz obrazy obracajace si¢ w krggu biomorficznych ksztattow.
Wystawa miata na celu zaprosi¢ widzow do fizycznych interakcji z dzietami sztuki — Arp, jako
dadaista i surrealista, byt za tym, Ze nalezy dotyka¢ niedotykalnych dotad obiektow.

Hans Arp nigdy nie odtwarzal ksztattow zaobserwowanych bezposrednio w naturze,
lecz traktowat je jako zrodlo informacji o budowie formy stworzonej przez sily, nad ktorymi
cztowiek nie jest w stanie dominowa¢. Marta Smolinska w artykule o arty$cie pisata tak:
,»W czasie rzezbienia w gipsie nie zastanawia si¢, lecz zdaje si¢ na automatyzm, pozwala si¢
prowadzié¢ pracom, a jedynie, co czyni, to porusza rekoma”®. Linia byla dla niego zawsze
przypadkiem. Robigc linearne kompozycje ze sznurka przytwierdzonego do ptdtna czy drac
papier w decoupages, pragnat wprowadzi¢ do sztuki element gry i przypadkowosci, co jest
istotne rowniez w mojej tworczosci.

Gladkie, oble powierzchnie uzyskane dzicki stosowaniu gipsu, przykuwaja uwage
I pobudzajg pragnienie, zeby ich dotkna¢. Jednak haptycznos¢ to nie tylko kwestia fizycznego
kontaktu odbiorcy z dzielem, lecz réwniez wspotpraca dotyku ze zmystem wzroku. Koncepcja
ta ma surrealistyczno-dadaistyczne pochodzenie, zwigzane z aurg dotykalnych dziet sztuki.

Ciekawostka jest rowniez to, ze Arpa nie interesowaly idealne okregi i kula, lecz owal

zaobserwowany w ksztalcie stworzonych przez sity natury otoczakow, ktore namigtnie

B R, Arp. Sztuka konkretna, w: Artysci o sztuce, op. Elzbieta Grabska, Hanna Morawska, Warszawa 1969, s. 462.
%9 7a: Marta Smolinska, Hans Arp i sztuka polska: reminiscencje formy organicznej w rzezbie polskiej drugiej
polowy XX i poczqtku XXI wieku, W: Rzezba dzisiaj, Oronsko 2016, s. 116.
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kolekcjonowal. Odczuwat potrzebe, by jego rzezby byly réwnie przekonujace i atrakcyjne
w formie.

Na koniec warto jeszcze wspomnie¢, ze Arp umieszczal swoje dzieta w lesie,
bezposrednio na trawie lub na drzewach. Wyobrazal sobie, ze spacerujacy ludzie, ktorzy
zauwaza stworzone przez niego obiekty, beda przekonani, iz jest to dzieto ptaka, a wigc

dziatanie natury, a nie cztowieka. Przyktad takiej realizacji to ,,Zagubiony w lesie” z 1932 roku.

19. Hans Arp, Human Concretion, gips, 1935

Henry Moore

Jeszcze za czasow studenckich Moore spedzat czas w pobliskim Muzeum Historii
Naturalnej, rysujac prehistoryczne kosci, w ktorych fascynowata go ich ,;rzezbiarskos¢”.
Uwazal, ze ideal antycznej Grecji zdominowal nasza cywilizacje 1 ograniczyl wyobraznig.
Poszukujac formy w swoich pracach, zwrocil si¢ wige ku naturze i sztuce pierwotnej, stworzyt
wilasny styl, bazujacy na pograniczu sztuki figuratywnej oraz abstrakcyjne;.

Punktem wyjsciowym dla dziet Moore’a staty si¢ formy oparte na naturze jako ideale
biologicznego ksztattu. Zauroczenie tg koncepcjg artysta przypisuje zainteresowaniu pejzazem

skalnym rodzinnego Yorkshire z dziecigcych czaséw, ale rowniez korzystaniu z materiatéw
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naturalnych czy przedmiotow znalezionych. Wiele rysunkow z lat 1930-1935 pokazuje, jak
bogatym zrodlem pomystow byly dla artysty chociazby kamienie czy kosci — w pozniejszych
czasach tworzyl z nich rzezby, ktorym intuicyjnie nadawal ksztatt ludzi oraz zwierzat.
Kolekcjonowat catg ,,biblioteke” naturalnych form, w tym wspomniane kamyki, kosci, ale takze
muszle czy wyrzucone przez wode drewno — dzisiaj te przedmioty mozna oglada¢ na pétkach
Perry Green, siedziby Fundacji Henry’ego Moore’a zatozonej] w 1977 roku w posiadtosci
artysty.

Moore pragnat tworzy¢é na zewnatrz, w otoczeniu natury, korzystajac z mozliwos$ci
odnoszenia si¢ do pejzazu, gdzie pracowatl — to mocno wptyneto na ksztatt jego dziel. Otwarte
przestrzenie dawaly mu szereg mozliwosci eksperymentowania zrzezbami poprzez
zestawienie obiektow z kolorem, rozmiarem (skalg), jak réwniez umiejscowieniem elementéw
w przyrodzie. Poza tym starat si¢ osiggna¢ forme zblizong do tej, jaka daje natura. Twierdzit,
ze kamienie odstaniajg prace¢ natury nad materiatlem, dlatego z poczatkiem lat trzydziestych
wiele jego rzezb przypomina kamienie wypolerowane przez wode.

W niektorych przypadkach (jezeli chodzi o kreacje Moore’a) aluzje przedmiotowe
sg jeszcze do$¢ czytelne, mimo bardzo daleko posunietych uproszczen, ale inne rzezby
zdecydowanie zmierzaja juz w kierunku abstrakcji. Natura wcigz odgrywata podstawowa role
W procesie tworczym artysty, lecz z czasem trojwymiarowe formy stawaly si¢ jeszcze bardziej

przestrzenne i aZurowe.

20. Henry Moore, Large Reclining Figure, 1984
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Poniewaz ,,mozna, nie ostabiajac kamienia, przewierci¢ w nim otwor, jesli przemyslany

zostanie rozmiar, ksztalt i kierunek tego otworu”*°

, Moore przewiercat bryty, wprowadzajac
W ten sposob do ich wnetrza $wiatlo, a takze forme powietrzng, ktora obok zwartych partii
rzezby, stala si¢ odmiennym elementem kompozycji. ,,Pierwszy otwoér wykonany w kawatku
kamienia jest jak objawienie. Otwor wigze ze sobg obie strony bryty, czynigc ja tym samym
bardziej tréjwymiarowg. OtwoOr sam przez si¢ moze zawiera¢ wigcej sensu plastycznego niz
masywna bryta. Mozliwe staje si¢ rzezbienie powietrza, gdy kamien zakresla tylko przestrzen
otworu, ktory jest wlasciwa, zamierzong forma. Tajemnica otworu - to tajemnicza fascynacja
grot w stokach wzgorz i w $cianach skalnych’!.

Organiczna forma, plynnie zmieniajace si¢ ksztalty, wklestosci 1 wypuklosci,
zréznicowanie struktury materialu czy powierzchni, pobudzanie che¢ci fizycznego kontaktu
z rzezba, zestawianie ze sobg form otwartych i zamknigtych — to cechy charakterystyczne
tworczos$ci Henry’ego Moore’a, ktore miaty znaczacy wplyw na moja tworczos¢. Obiekty,
ktore tworzg — podobnie jak dzieta Moore’a — stajg si¢ syntetyczne. Uproszczona 1 pozbawiona
szczegotow bryta niekiedy charakteryzuje si¢ wykorzystaniem azuru, co pozwala nawigzac
dialog z otoczeniem i zobaczy¢ jej pelen wymiar. Istotna jest dla mnie rowniez ,,prawda
materialu”, czyli dopasowanie tworzywa, z ktorego bedzie wykonana rzezba, by jak najpetniej

wspottworzyto kompozycje.

Andrzej Pawlowski

Andrzej Pawlowski, jest wedlug mnie jednym z najciekawszych polskich artystow
czasOw powojennych. Szerzej stat si¢ znany w latach 50. dzigki swoim ,kineformom” —
zapisom ruchomych, improwizowanych obrazéw $wietlnych. Jego bogaty dorobek tworczy
wywarl na mnie ogromne wrazenie. Imponujagcym byt rowniez fakt, iz poza rzezba czy
malarstwem Pawlowski speinial si¢ takze na polu projektowania przemystu, realizowania
filméw, aranzowania wnetrz i wystaw oraz organizowania szkoty designu — Wydziatu Form
Przemystowych krakowskiej ASP.

Na twoérczo$¢ Andrzeja Pawlowskiego natrafilem przypadkiem, wpatrujac
si¢ W biomorficzny obiekt na okladce jednego z albuméw w Muzeum Narodowym

we Wroctawiu. Z kazda kolejna strong przegladanego katalogu jego dziela pochlanialy mnie

0 H. Moore, Uwagi o rzezbie, W: Artysci o sztuce, op. Elzbieta Grabska, Hanna Morawska, Warszawa 1969,
S. 454-456.

4 Tamze.
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coraz mocniej. Pamigtam, jak bardzo interesujace byty te obte, gtadkie formy i wykorzystana
przy ich kreowaniu technologia. Co ciekawe, w tamtym czasie — jeszcze przed wizyta
W muzeum — zaczatem zwraca¢ uwage na uksztaltowane naturalnie materie, takie jak chociazby
glina wypetniajaca szczelnie foliowg torbe i przybierajaca dzigki niej migkka, haptyczng formg.
W dalszych poszukiwaniach kluczowym momentem byta che¢ wlania do takiej folii gipsu.
Eksperymenty te doprowadzity do powstania autorskich form przestrzennych w ramach pracy
dyplomowej — cyklu ,,Poduchy”.

Okazato sig¢, ze nie znajac wczesniej metod formowania Pawlowskiego, droga, ktora
wtedy obratlem, byla podobna do dziatan przywotanego artysty. Do wczesniej uszytych na
maszynie form wlewalem mas¢ gipsowa, az materiat wypehit si¢ nig w catosci. Nastepnie
czekatem do momentu, kiedy gips naturalnie si¢ uformuje i zastygnie. Do szycia uzywatem
réznych tekstyliow, poczawszy od folii plastikowej, ktora jest wyjatkowo elastyczna
I skuteczna, poprzez ekoskory - zblizone wihasciwosciami do balonu (przyjmowaty wigcej
masy, ale niestety okazatly si¢ mniej wytrzymate), az po karton, ktory byt najmniej trwaly,

jednak wykazywat cechy podobne do blachy stalowe;.

21. Andrzej Pawlowski, Manekin Milczgcy, 1964, Muzeum Sztuki w Lodzi

Biorac pod uwage powyzsze, nie powinno dziwié, ze z tworczosci Pawtowskiego
szczegolnie bliska stata si¢ dla mnie stworzona przez niego oryginalna idea form naturalnie

uksztattowanych, ktorg zaczat realizowac na poczatku lat 60. Tg koncepcja artysta poczatkowo
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zajat si¢ przede wszystkim ze wzgledu na teori¢ i praktyke projektowania, by w dalszej drodze
wykorzystywac ja rowniez w tworczosci artystyczne;.

Byla to idea sztuki organicznej, zwigzana gtownie z metoda jej formowania, gdzie
dzieto sztuki jawi si¢ niczym ro$lina pielegnowana przez swego tworcg. W nurcie form
naturalnie uksztattowanych Pawlowskiego powstaly malarskie reliefy, w ktorych artysta
wykorzystal naturalng elastyczno$¢ plotna — naciggat je, a od spodu umieszczal podporki
0 roznych ksztattach geometrycznych. Nastepnie taka konstrukcje przyproszal szarg farbg
podkreslajaca odci$nigty ksztatt i tworzaca w ten sposob $wiattocien. Tak stworzony obraz daje
wrazenie, ze jest wypukty, bedac w istocie ptaskim.

Rzezbiarskie formy naturalnie uksztatltowane znalazty si¢ migdzy innymi w cyklu
»Manekiny” z 1964 roku. Technika polegata na wsypywaniu suchego gipsu z domieszka trocin
do przygotowanych przez artyste ptociennych workowych form. ,,Worki” te byly nastepnie
zszywane, wrzucane do wody, a po odpowiednim nasigknigciu opracowano powierzchni¢
uzyskanego ksztaltu, z naciskiem na zachowanie 1 podkreslenie naturalnego charakteru. Pod
wpltywem zabiegdw tego rodzaju gips przyjmowat organiczne, petne obtosci formy, zastygajace
w gotowe obiekty 1 na koncu patynowane.

Ta sama idea postepowania odnosi si¢ do wiekszosci jego dziel — ,,Form Powierzchni
naturalnie uksztalttowanych” (1963 rok), pozniej ,,Szkieletow” (1971 rok) oraz ,,Sarkofagow

krakowskich” (1975 rok).

Ewerdt Hilgemann

Ewerdt Hilgemann jest wspotczesnym artysta, ktory wzbogacit moje doswiadczenie,
a W konsekwencji rdwniez tworczo$¢. Eksperymentujagc, omawiany artysta poswigcit wiele
uwagi zagadnieniu, w jaki sposob ksztattowaé materi¢ przy uzyciu praw fizyki i sit natury.

Hilgemann byl najbardziej znany ze swych ,JImplozji”. Uzywal do nich prochu
strzelniczego, detonowat duze kawalki kamienia, zrzucat bloki z wiezowcow lub staczat
je z gory. Kostki ze stali nierdzewnej sa prawdopodobnie jego najbardziej znanymi dzietami,
poniewaz mozna je znalez¢ na catym $wiecie. Na przyklad ta przed Investitionsbank Berlin
(IBB) przy Bundesallee — jest tam juz od ponad 20 lat. U kazdego odbiorcy moze rodzi¢ si¢
podobne pytanie: w jaki sposob faldy zaginaja si¢ do stalowego korpusu? Niektorzy spekuluja,
ze artysta uzyt gumowego mtotka, aby odksztalci¢ bryle, ale to nie tak. Ta technika jest o wiele

bardziej spektakularna.
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W 1980 roku Hilgemann wprowadzil do swojej pracy losowo$¢ oraz dzialanie
naturalnych sit, nad ktérymi z zatozenia cztowiek nie ma kontroli. I tak na poczatku procesu
tworczego boki, gorna, a takze dolna czes$¢ przysztego dzieta sg ze soba zespawane za pomoca
technologii laserowej. Bryta staje si¢ tym samym hermetycznym obiektem. Nastgpnie artysta
instaluje zawor w jednym punkcie i jednostajnym ruchem zaczyna wysysa¢ ze $rodka
powietrze, co zwigksza ci$nienie 1 sprawia, ze duze stalowe pojemniki sktadajg si¢ samoistnie.
To wlasnie ta sita stala si¢ narzedziem Hilgemann’a.

Proces ,,odkurzania” trwa okoto 90 minut. W miedzyczasie zagi¢cia tworzg si¢ jak
za dotknigciem czarodziejskiej r6zdzki. Ostatecznego ksztattu nie mozna przewidzie¢ w stu
procentach, ale Hilgemann miat wieloletnie doswiadczenie, wigc potrafil sobie wyobrazié, jak
sze$cian si¢ odksztatci. Z zatozenia wigc to, co nieprzewidywalne, podlega prawom natury,

do ktorych artysta si¢ dostosowal, a nawet w duzym stopniu zaadaptowal na wtasne potrzeby.

22. Ewerdt Hilgeman, Investitions bank Berlin (IBB) przy Bundesallee
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ROZDZIAL 1V

OPIS ORAZ PROCES POWSTAWANIA CZESCI ARTYSTYCZNEJ
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Opis dziela plastycznego

W procesie tworzenia, ktorego omowienie stanowi niniejsza dysertacja, towarzyszyty
mi dwie sily — pragnienie oddania indywidualnej wizji plastycznej oraz che¢ upodobnienia
utrwalonego obiektu do ksztaltéw, ktorych wizja ma swoje zrodto W naturze. Znaczng wage
przywiazuj¢ w tym przypadku do form naturalnych, zar6wno przypadkowo napotkanych, jak
I nieprzypadkowo wybranych, takich jak nasiona, licie, kamienie, ksztatty chmur, etc.

Sposrod setek odpadow odlewniczych, lisci drzew, zaciekow powstajacych po deszczu,
plam na chodniku, cieni rzucanych przez $wiatto, porzuconych i napotkanych przypadkowo
przedmiotow, intuicyjnie wybralem te odpowiadajace moim aktualnym zainteresowaniom,

zastanawiajgc si¢ niekiedy, czy tak naprawde to ja je wybieram, czy one mnie.

23. Napotkane ksztatty, archiwum autora 24. Napotkane ksztalty, archiwum autora

Jak juz wspomniatem, kazdemu rzezbiarskiemu pomystowi czy idei towarzyszy jakis$
ksztalt. Stad tez wszystkie realizacje rozpoczynam od dwuwymiarowego rysunku — ptaskiego
konturu, ktory z poczatku inaczej wyglada na papierze, by, poprzez dalsza transformacje,
zupelie zmieni¢ si¢ w tréjwymiarowej bryle. To wtasnie ten rysunek odgrywa najwazniejsza

role w moich tworczych poszukiwaniach. Bez niego nie powstataby zadna realizacja. Traktuje
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go jako bardzo wazng cze$¢ pracy nad rzezba, bo pobudza moja wyobrazni¢ juz na starcie. To
od niego zalezy, jak potoczy si¢ praca nad forma.

Szkicuje linearnie, mocnym obrysem — czasami drutem — w dowolnej plaszczyznie,
co moze nasuwaé skojarzenie z rysunkami pierwotnych ludow paleolitu lub stylistyka
rysunkow dziecigcych. Tutaj warto wspomnie¢, ze istnieje duza zbieznos¢ miedzy percepcja
dziecka a percepcjg ludéow pierwotnych, poniewaz najwcze$niejszym typem $wiadomosci
wzrokowej jest wiasnie widzenie konturowe. Na tym poziomie czlowiek uswiadamia sobie
tylko to, Zze kazdy przedmiot ma pewna granic¢ zewnetrzng, wigc wyraza go przy pomocy
jednej linii konturowe;j. Tak wigc kontur jest najprostszym i chronologicznie najwcze$niejszym
srodkiem wyrazu ludzkiej $wiadomosci wzrokowej, a realizm widzenia konturowego jest

pierwszym i jednoczesnie najprostszym typem realizmu.

25. Rysunki

Czesto rysuj¢ konturem. Nie stosuje¢ plamy ani $wiattocienia, co nie znaczy, ze nie
wyobrazam sobie obiektu przestrzennego. Rysuj¢ ksztalty z natury, starajac si¢ nie patrzeé
w pierwszej fazie na kartke papieru, tylko na rysowany ksztalt. Daje sobie tym samym
mozliwo$¢ swobodnego prowadzenia oldwka bez odrywania go. Bywa i tak, zZe rysuje lub
,bazgrole” bez $wiadomego celu, az nadchodzi moment, w ktérym intuicyjnie zaczynam
wykorzystywac przypadek i podazam za nim. Albo korzystam ze zdjecia lub gotowego ksztattu,
ktory gdzies spotkatem, np. plamy. W przyptywie inspiracji obrysowuje go i wykorzystuje
w dalszym procesie.

Kazdy z ksztalttow musi przejs¢ dluga droge, zanim stworze z niego gotowy rysunek —
szablon, ktéry postuzy do uszycia na maszynie przysziej formy. By osiggnac zamierzony efekt,
walcze z kreskg — nie zawsze jg zamazujgc — obracam kompozycje 0 180 stopni,

eksperymentuje ze skalg, multiplikujac ten sam wzor 1 naktadajac go na siebie lub tacze ze soba
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dwa albo trzy zupelnie rézne szkice, by powstal jeden docelowy abstrakcyjny rysunek. Czgsto
porzucam szkice na jaki$ czas, a potem wracam do nich ze Swiezym spojrzeniem i dostrzegam

co$ bardziej interesujacego.

26. Rysunki

W ramach badan nad naturag form powstalo tacznie 12 szablonow, z ktérych
zrealizowalem 13 wolnostojacych obiektow rzezbiarskich. Sg to formy organiczne
| abstrakcyjne, ktore nikogo i niczego nie przedstawiaja, lecz dgzg do pokazania wyszukanego
ksztaltu. Staram si¢ tutaj stworzy¢ ksztatty wizualnie dalekie, a jednoczes$nie bliskie realiow

I ,,nie-realiow” rzeczywistosci.
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27. Wojciech Matek, Poroze, 100 x 105 x 20 cm, stal, drewno, kolor

,,Poroze”

Powstanie realizacji ,,Poroze” jest $ci§le zwigzane z do§wiadczaniem natury w moich
rodzinnych stronach. Obcowanie z nig implikuje szereg nieprzewidzianych zdarzen, co
nastepnie daje zaskakujace pole do tworzenia. Jedng z takich nieoczekiwanych sytuacji byto
bliskie spotkanie z samcem daniela, ktory na moich oczach zrzucit poroze.

To niesamowite spotkanie i znalezisko przez dlugi czas nie dawalo mi spokoju. Juz
podnoszac je z ziemi, powtarzalem w myS$lach: ,,napompowane poroze”. W koncu
postanowitem wykorzysta¢ ten niezwykty dar natury i na bazie jego ksztaltu stworzy¢ forme

rzezbiarska.
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Sam pomyst obrysu poroza wydawat mi si¢ mato ciekawy, dlatego zrobitem co$ innego.
Przy wykorzystaniu syntezy zwierzecia i kota od roweru, jako symbolu spotkania, stworzytem
abstrakcyjny rysunek catoséci. Nastgpnie gotowy dwuwymiarowy ksztatt zespawany z blachy
stalowej, wypetnilem powietrzem. Plaski do tej pory materiat zaczal zy¢ wltasnym zyciem,
uprzestrzenniat si¢ i jednoczesnie deformowat, przez co nabierat trzeciego wymiaru.

Realizacja ,,Poroze”, a takze ukazana w niej historia jest przedstawiona w sposob
uproszczony 1 syntetyczny. Wyjatek stanowi gorna czgs¢ ekspozycji, gdzie zadbatem 0 wigcej
detalu, ktory naprowadza odbiorc¢ na motyw przewodni obiektu.

Nawiazujac do momentu spotkania ze zwierzyna, kiedy, idac lasem, mruzylem oczy,
chronigc je przed promieniami stonca i gdy pojawiaty si¢ przed nimi pastelowe, réznobarwne
powidoki, postanowitem w realizacji uzy¢ koloru odpowiadajacemu tej chwili. Dlatego
azurowa, pozbawiona szczegdlow kompozycja, zostala w calodci pokryta fioletem. Obiekt
umies$citem na kontrastujacej podstawie z naturalnego drewna — zaokraglonej, poziomej zerdzi.
W rzeczywistym $wiecie niejednokrotnie peini ona funkcje ogrodzenia, ktére oddziela

zwierzyng¢ od terytorium cztowieka, tutaj z kolei jest niejako elementem taczacym oba Swiaty.

28. Poroze - inspiracja, archiwum autora
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29. Wojciech Matek, Skrzydlak, 178 x 95 x 95 cm, stal, kolor

»Skrzydlak”

Skrzydlakiem nazywany jest owoc drzewa klonu, z ktérego dzieci robig sobie tzw.
,,NOSKi” — po wyjeciu nasiona, ,,skrzydetkowata” budowa owocu umozliwia naklejenie go sobie
na nos. Pewnego dnia jeden ze strgconych przez wiatr skrzydlakow przypadkowo wyladowat
na moim ramieniu. Jego forma zaciekawila mnie na tyle, iz postanowilem wykorzysta¢ ten
gotowy ksztalt w sposdb bezposredni 1 za pomoca obrysu przeniostem go na papier. Nastgpnie
wykorzystalem t¢ organiczng form¢ do stworzenia kolejnej realizacji rzezbiarskiej

inspirowanej naturg.
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Powtorzony trzykrotnie 1 powigkszony ksztalt postuzyt mi do stworzenia
trojwymiarowej formy, niemal lewitujacej nad ziemig. Catlo$¢ kompozycji spoczywa na
potrdjnych, blizniaczych elementach skrzydlaka, wpisanych w trojkat ku podstawie. Gorna
cze¢$¢ kompozycji przypomina todyge. Jej srodek cigzkosci przytwierdzilem symetrycznie,
jednoczes$nie wprowadzajac do kreacji lekki dynamizm. Istotnym elementem rzezby jest takze
kolor. Do nadania barwy uzytlem farby proszkowej o nazwie ,,magia $wiatta stonecznego”

(ang. sunlight magic). Jej odcien zmienia si¢ w zaleznosci od kata padania $wiatla.

30. Wojciech Matek, Strqk, 224 x 74 x 24 cm, stal, drewno, kolor

»Strak”

W realizacji o tytule ,,Stragk” zdecydowanie zmierzam ku abstrakcji, jednakze rowniez
tutaj przetamuj¢ ja poprzez odniesienia do form organicznych. Rzezba powstata intuicyjnie, na
podstawie obserwacji nasion roslin straczkowych. Oczywiscie nie odwzorowuj¢ ich dostownie
oraz odchodz¢ od przedstawiajacej funkcji.

Stworzylem kompozycje pionowa, dynamicznie wybijajaca si¢ w gore, charakteryzujaca

si¢ strzelistoscig i sitg wzrastania. W rzezbie wystepuja rowniez ostre ksztalty, ktore przenikaja
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si¢ z migkkos$cig formy, a calo$¢ oparta jest na powtarzalnym rytmie i wpisana w regularny
owal przy podstawie. Mimo fizycznej lekkos$ci gorna cze$¢ kompozycji wizualnie wyglada, jak
gdyby miata si¢ za chwile ztamac¢ pod wlasnym ci¢zarem.

Tak jak przy poprzednich realizacjach, tak i tutaj istotng czescig rzezby jest jej kolor.
Podczas pracy wykorzystatem farbe proszkowa o intensywnej barwie, z potyskiem, ktory

podkresla obtosci 1 wzmaga haptycznos¢ formy.

31. Wojciech Matek, Trzy formy, stal, kolor

»1rzy formy”

Inspiracjag do powstania realizacji ,,Trzy formy” byl zaobserwowany w warunkach
naturalnych ksztalt kaktusa opuncji. Pod wpltywem fascynacji migkkosciag formy oraz
kontrastem, jaki tworzyly igly, powstala ,migkka”, abstrakcyjna, stalowa forma, ktora
symetrycznie wypekilem przemystlowymi aluminiowymi nitami — w ten sposob stworzytem
trzy obiekty. Ich wspdlng cechg jest powtorzony ksztalt, natomiast réznicuje je wprowadzenie
skali 1 barwy. W zestawieniu uzytem nastepujacych koloréw: srebrny metalik, czerwony.
Trzecig z rzezb poddalem procesowi rdzewienia. Poprzez uzycie tych odcieni chciatem

nawigza¢ do etapow dojrzewania w przyrodzie, ukazujac ,,naturalny” proces starzenia si¢ form.
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Kazda z realizacji moze by¢ odregbnym, wolnostojacym obiektem, jednak we wspolnym
zestawieniu dwie formy pionowe umieszczone sg na postumencie, geometrycznej kuli Scigtej
U podstawy, a trzecia ,,nie wyksztalcila” na tyle swej podstawy, wigc lewituje w poziomie nad
ptaszczyzng podtoza. Obiekty wchodza w silng interakcje z odbiorca, a takze pomigdzy soba.
Wzbudzaja u widza pewien dysonans — Z jednej strony obserwator chce dotknaé obiekt,
z drugiej sila uzytej czerwieni generuje u niego napiecie. Rowniez wystajace kolce,

kontrastujace z nadmuchanymi, lekkimi formami moga wywotaé niepoko;j.

32. Kaktusy - inspiracja, archiwum autora
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33. Wojciech Matek, Perfa, 206 x 96 x 24 cm, stal, drewno, kolor

,,Perta”

Inspiracja do powstania ,,Perly” byta tworczos¢ Giuseppe Arcimbolda — zafascynowaty
mnie formy owocOw morza, ktore jednoczesnie napawaty ciekawos$cig réznorodnych ksztattow
czy koloréw 1 wywotywaly obrzydzenie. Ten przyciagajacy aspekt brzydoty niejednokrotnie
urzeczywistnia si¢ w sztuce, budzac w nas skrajne odczucia estetyczne.

,Perta” to w pelni abstrakcyjna forma przestrzenna o zrownowazonej kompozycji.
Cecha charakterystyczng tej realizacji jest jej podwdjna azurowos$¢, przez co uzyskatem wigcej
swiatla 1 powietrza w zamknigtej formie. Jej prosty ksztalt pozwala odbiorcy skoncentrowac
uwage na catosci kompozycji, a nie na pojedynczym elemencie. Azur pojawia si¢ rowniez jako
odniesienie do checi wniknigcia w glagb formy i otoczenia si¢ jej zewngtrznym plaszczem,
CO W pewien sposob nawigzuje do procesu powstawania perty w malzach, a wiec do natury.

Realizacja powstata z blachy stalowej, ktora dodatkowo pokrytem srebrzystym

kolorem, kontrastujagcym z naturalnym drewnem pionowego postumentu.
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34. Wojciech Matek, Perta I, 41 x 27 x 7 cm, aluminium, stal

,,Perta I1”

Ta abstrakcyjna obta forma o migkkich ksztattach jest mniejsza wersja ,,Perty” z blachy
stalowej. Cecha wspolng rzezb jest ksztalt szablonu, z ktérego powstaty. ,,Perta II”” spoczywa
na azurowym postumencie kontrastujacym z kreacja nie tylko swoja geometrycznoscia, ale
rowniez efektem rdzy, w poréwnaniu do naturalnego koloru aluminium.

Wycigcie formy w rdznej skali i uzycie dwoch odmiennych materiatdéw pozwolito mi
na zbadanie zmian zachodzacych pomig¢dzy nimi oraz pordwnanie wizualnych efektow.
Realizacja z blachy stalowej, mimo ze bardziej kanciasta, nadal zachowuje migkkie morficzne
ksztalty, jednak to forma rzezby z aluminium jest bardziej ptynna i przywodzi na mysl jakas$
migkka tkanke.
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35. Wojciech Matek, W tancu, 210 x 44 x 36 cm, stal, drewno, kolor

,, W tancu”

,»W tancu” to rzezba o abstrakcyjnej, syntetycznej formie, w ktorej ksztatt sprowadza
si¢ jedynie do ogo6lnego zarysu. Pewne kontury jedynie zasugerowatem, stosujac optywowe
linie. Kompozycja jest otwarta, wystepuja w niej przeswity, dodajace lekkosci i taczace dzieto
z otoczeniem. Uktad horyzontalny z zastosowaniem linii falistej nadaje nieco dynamizmu,
wprowadza ptynnos¢ i podkresla wrazenie delikatnego ruchu. Obiekt ma bardzo gtadka fakture.
Uktad kompozycji jest stereometryczny, wiec mozna ja oglada¢ z kazdej strony. Catosé
pokrylem wyrazistym niebieskim kolorem proszkowym, po czgsci integrujacym sig

z naturalnym drewnianym postumentem, na ktérym spoczywa rzezba.
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36. Wojciech Matek, Figura, 47 x 23 x 6 cm, aluminium, kolor

,Figura”

Pretekstem do stworzenia tej ekspresyjnej formy byta sylwetka ludzka, ktéra poddatem
silnemu uproszczeniu, az do granic mozliwos$ci. Realno$¢ postaci zaciera si¢ tutaj w abstrakcji.
Bryla jest petna migkkich krzywizn, wypuktosci i wklestosci. W kompozycji pojawiaja si¢ dwa
azury — jeden w gérnej czesci, natomiast drugi —w dolnej. Cato$¢ jest otwarta. Rzezba balansuje
na krawedzi podstawy, na ktorej zostata umieszczona — wprowadzitem w ten sposob ekspresje
I ruch.

Praca w dolnej czesci zostata pomalowana proszkowo, natomiast na gorze pozostata
W naturalnym kolorze aluminium, co nadato jej dynamizmu. Do jej realizacji uzytem tego
szablonu, co w rzezbie ,,W tancu”, ale w mniejszej skali i przy wykorzystaniu innej techniki

tworzenia.
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37. Wojciech Matek, Figura I, 64 x 38 x 41 cm, aluminium, stal

»Figura I1”

,Figura |17 to syntetyczna, mi¢kka, pionowa forma przestrzenna, ktéra spoczywa na
geometrycznym postumencie w ksztalcie trapezu rownoramiennego. Gorna cz¢s¢ kompozycji
moze sugerowac¢ $migto lub roztozysty kwiat dominujacy nad catoscig. Tworzy to wrazenie
poderwania rzezby ku gorze. Wywazenie kolorystyczne — wykorzystatem proces rdzewienia

zarOwno w gornej, jak i dolnej partii — 0sadza i uspokaja catos¢.
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38. Wojciech Matek, Zwierz, 48 x 33 x 11 cm, aluminium, stal

,Zwierz”

»Zwierz” to kompozycja, ktorej ksztalt uogélnitem do granic abstrakcji organicznej.
Przedstawilem ja w czujnej pozie, pelnej gotowosci, wdzigku i gracji. Obiekt umiescitem
na stalowym postumencie, lekko uniesionym na stozkowych noézkach. Forme wyrdznia
odejscie od dostlownej figuratywnosci zwierzecia, pojawia si¢ tu natomiast sugestia,
pozwalajaca na indywidualny odbior dzieta przez widza.

Motywem przewodnim przy kreowaniu obiektu byla polska tradycja ludowa,
a zwlaszcza dawne wierzenia i1 podania, w ktorych zwierzeta odgrywaty istotng rolg.
Przypisywano im moce oraz umiej¢tnosci utrzymywania nadnaturalnego kontaktu z zaswiatami

czy wpltywania na losy ludzkie.
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39. Wojciech Matek, Figura 111, 41 x 30 x 11 cm, aluminium, stal

»Figura 11

Ta uproszczona forma glowy ludzkiej zostata poddana syntezie i znieksztatceniom.
Dodatkowo odwrocitem jg w taki sposob, ze peini swoistg funkcje zagla, przez ktory swobodnie
przeptywa powietrze oraz $wiatlo. Kreacja spoczywa na ci¢zkim, stalowym kadtubie, lekko

uniesionym ku przodowi.
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Opis techniczny zrealizowanych form rzezbiarskich

Proces techniczny powstania form jest dla mnie bardzo znaczacy, gdyz uczestnicze
W nim od poczatku do konca. Niejednokrotnie zajmuje mi on wiele czasu, ale jednocze$nie
wzmacnia $wiadomos$¢ artystyczna.

W ramach realizacji czg$ci artystycznej ,Natury Form” powstalo trzynascie
abstrakcyjnych obiektow przestrzennych, przy uzyciu dwoéch roéznych technik i dwoch
surowcow — osiem rzezb wykonanych zostato z czarnej blachy stalowej, a kolejne pig¢ to
odlewy aluminiowe. Dzigki temu kompozycje sg zréznicowane pod wzgledem masy, jak i skali,
przyjmujac w obu przypadkach ksztalt ,,nadmuchanych” form. Cz¢$¢ z nich zostata pokryta
farba proszkowa o roznych kolorach, inne zas$ czgsciowo lub cato$ciowo poddalem procesowi

rdzewienia. Pozostate pokazuja surowo$¢ aluminiowego materiatu.

»Natura Form” z blachy stalowe;j

W poczatkowym etapie pracy wykonatem na papierze szkice koncepcyjne przysztej
rzezby. Nastepnie za pomocg siatki — metody precyzyjnego przenoszenia proporcji w rysunku
— zatwierdzony projekt w formie obrysu powigkszatlem do docelowego formatu. W dalszej
kolejnosci stworzylem szablon, ktory dwukrotnie zmultiplikowatem 1 przeniostem na blache
stalowg o bardzo malej grubosci, 0,5 mm — dla elementow taczacych obiekt z podstawa

wykorzystana blacha jest grubsza, ma 3-6 mm.

40. Szablony z blachy stalowej
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Szablonowe ksztalty wyciagtem recznymi nozycami i dopasowalem, tak aby nie dopuscic¢
do pojawienia si¢ najmniejszej szczeliny. Precyzyjnie zlozone ksztalty blach solidnie
wyczyscitem, uzywajac papieru Sciernego o wigkszej gradacji i odtluscitem, a nastgpnie
zespawatem metoda TIG po obwodzie.

Metoda TIG jest najczesciej stosowana do spawania prawie kazdego stopu metali: stal,
stal nierdzewna, aluminium, braz. To rozwigzanie umozliwia uzyskanie spoiny o niezwykle
wysokiej jakosci. Niewatpliwg jej zaletg jest mozliwo$¢ spawania cienkich elementow o bardzo
matych grubosciach - w tym blach. Jednak nawet najlepsza metoda nie jest pozbawiona wad.
W tym przypadku jest to gtdéwnie czas, jaki trzeba poswigci¢ na pracg i dos¢ wysoki koszt

eksploatacji w stosunku do pozostatych metod spawania.

41. Przy pracy

W dalszej czeSci procesu przystapitem do ogrzewania catosci palnikiem gazowym
(propan-butan) w celu uplastycznienia struktury. Do $rodka zespawanych blach wprowadzitem
powietrze z kompresora — wtedy masa blachy i wttoczone powietrze zaczynajg wzajemnie na
siecbie oddzialywaé, a zarazem przeciwstawia¢ si¢ sobie. W momencie uprzestrzennienia
i pompowania obiekt przybiera swojg naturalng forme, wzrasta, niczym zasiane ziarno. Jest to
wazny oraz decydujacy proces dla obserwujacego go z boku twércy — malo plastyczna,
0 stosunkowo niskiej elastycznosci blacha zaczyna si¢ giaé, pgkaé¢ i deformowaé, az w koncu

osigga ostateczng postac.
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43. Dokumentacja z procesu powstawania rzezby
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Kiedy wtlaczane powietrze przestaje spetnia¢ swoja funkcje, to znak, ze nalezy zakonczy¢ ten
etap. Z moich obserwacji wynika, ze blacha zazwyczaj zalamuje si¢ w miejscach, gdzie
ci$nienie powietrza jest zbyt duze, bo nie ma mozliwo$ci ujscia. Zdarza si¢, ze forma nie
wytrzymuje i peka, a wtedy napompowywanie zostaje przerwane samoistnie.

Proces wzrastania, w porownaniu do przyrostu natury, np. ziarna, drzewa czy cztowieka,
jest bardzo dynamiczny i1 trwa zaledwie kilkanascie sekund. Forma ukazuje si¢
W btyskawicznym tempie, dlatego tez mam dostownie chwile¢ na przerwanie nieuchronnej
destrukcji, czego nie zawsze si¢ dopuszczam. Poniewaz tego typu dziatania bywaja
nieprzewidywalne, rodza tez pytania: czy nadal trwa akt tworczy? Czy zaczyna si¢ juz jego
destrukcja? Jednak niezaleznie od efektu 1 satysfakcji z nim zwigzanej, kazdorazowo podczas
tworzenia targaja mng silne emocje, ktore musze opanowaé¢ w chwili operowania rozgrzanym
materiatem.

Po procesie ksztattowania si¢ formy nastepuje zastygniecie. Struktura blachy z pozoru
moze si¢ wydawac delikatna, jednak jest to ztudzenie. Wizualnie migkki obiekt, dotkniety,
uswiadamia w odbiorcy swoja solidng i twardg w konstrukcji skorupe, ktérg przyjat w trakcie

nadmuchiwania.

!

1]

B

44, Dokumentacja z procesu powstawania rzezby

61



Dodatkowa charakterystyczng cechag nadmuchanych form z blachy jest ich lekkos$¢ oraz
mozliwos¢ realizowania w r6znej skali. Sg to dla mnie wyjatkowo istotne aspekty i ogromne
zalety. Z drugiej strony, praca z tak opornym pod wzgledem plastycznym materialem wymaga
ode mnie pewnego podporzadkowania.

Artysci, ktorzy w swojej tworczosci wykorzystuja technike wypetniania powietrzem
blachy stalowej, a o ktorych warto wspomnie¢ w tym miejscu, to przede wszystkim Ewerdt

Hilgemann, Oskar Zigta oraz Tomasz Opania.

45. Uszyta na maszynie forma do zalania gipsem

,,Natura Form” w odlewie z aluminium

Wykonane przeze mnie kompozycje to nie tylko rzezby z pompowanej blachy stalowe;.
Jak wspominatem, s3 to réwniez odlewy aluminiowe. Zanim przejd¢ jednak do opisu
technicznego powstawania form z aluminium, chciatbym powr6ci¢ na chwile do wlasnego

dorobku artystycznego, w ktorym w zdecydowanej cze¢sci dziatam cyklami.
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Od ukonczenia studiow fascynuje mnie nie tylko wykorzystanie przedmiotu gotowego,
ale przede wszystkim migkka, organiczna, abstrakcyjna forma. Dlatego w moich
dotychczasowych poszukiwaniach 1 badaniach artystycznych, gléwnym celem stala si¢
inwersja surowcow, z ktorych tworze realizacje rzezbiarskie poprzez przetozenie ,,migkkich
materiatdw” na twarde odlewy z metali, takich jak zeliwo, braz czy aluminium. Poznanie
technik 1 technologii odlewniczych przy wykonywaniu odlewéw form przestrzennych
Z r6znych materiatow, a takze zrozumienie witasciwosci konstrukcyjnych tych materiatow,
pozwalaja mi dopasowa¢ materiat do zamyshu tworczego.

Punktem wyjscia do stworzenia rzezb w odlewie z aluminium jest wczesniej
przygotowany model. Powstaje on na bazie obserwacji ksztattu, zjawiska lub sytuacji
W przestrzeni. Pierwotnie na bazie tych obserwacji tworze koncepcyjny zapis w formie szkicu,
rysunku na papierze. Tutaj proces tworczy przebiegat doktadnie tak samo, jak w przypadku
»Natury Form” z blachy stalowej. Zasadnicza réznica polega jednak na tym, ze postugiwatem

si¢ innymi narzedziami i materialami.

46. Modele wstepne z gipsu, archiwum autora

Przy uzyciu maszyny do szycia — starego Lucznika — pieczotowicie zszywatem ze soba
po dwakro¢ krawedzie przygotowanych wczesniej, identycznych szablonéw materiatowych,
np. z eko skory czy grubej folii plastikowej. Nastepnie przygotowang w ten sposob forme
wypelnitem masa gipsowa i czekalem okoto 20 minut do momentu pelnego zwiazania, czyli

zastygnigcia masy.
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Najwicksza uwage skupialem na procesie powstania obiektu, ktorego forma zawsze
staje si¢ niepowtarzalna. Chodzi o to, ze nawet majac do dyspozycji drugi, taki sam szablon,
niemozliwym jest uzyskac¢ blizniaczy rezultat. Pisal o tym migdzy innymi Andrzej Pawlowski:
,»Piekno procesu, sposobu, w jaki powstal, nadaje mu autentyczno$¢, prawdziwos¢. Mimo
pozbawienia go mozliwosci dalszej autokorekty nosi cechy prawdy swojego powstania,
a zarazem okres$la jakby swoje mozliwosci rozwojowe. Jest forma otwartg*?”.

Powinienem tutaj zaznaczy¢, ze gips jest materiatem migkkim 1 kruchym. Zazwyczaj
uzywa si¢ go jako posrednika w procesie tworzenia form rzezbiarskich, dlatego tez odlana
gipsowa forma shuzy jedynie jako model przy formowaniu. Zazwyczaj realizuj¢ w tej technice
jedynie mniejsze formy rzezbiarskie — ma to zwigzek z cigzarem wypetnionej gipsem formy
oraz kruchoscig gipsu. Trzeba jednak przyznaé, ze ma kilka zalet, zwtaszcza w poréwnaniu do
blachy stalowej. Przede wszystkim precyzyjnie odwzorowuje forme¢, wypehiajac kazda,
najmniejsza nawet szczeling i zalamanie. Co wiecej, cechuje si¢ szybkim czasem wigzania,
co bywa bezcenne.

Nastepnym krokiem w mojej pracy tworczej bylo przetozenie gotowego modelu
gipsowego na odlew z metali niezelaznych — w tym przypadku z aluminium. Formowanie
I odlewanie metali to ztozony, trudny proces, ktory wymaga wiedzy oraz do§wiadczenia. Z tego
powodu spora grupa artystow rezygnuje z samodzielnego tworzenia odlewow i zleca
te czynno$ci wyspecjalizowanym odlewniom. Ja samodzielnie realizuj¢ poszczegolne etapy,
uczestniczac w procesie od poczatku do konca.

Nie jest mozliwym szczegdtowo opisaé w tym miejscu skomplikowang technologie
formowania oraz technike odlewania. Postaram si¢ jednak w duzym skrocie nakresli¢, w jaki
sposob wykonuje swoje kompozycje rzezbiarskie w odlewie aluminiowym.

W zalezno$ci od rozmiardw dziela istnieja r6zne sposoby odlewania, jak na przyktad
metoda skrzynkowa czy wytapianie woskowych modeli. W obu przypadkach niezbgdne jest
uzyskanie formy stanowigcej dokladny negatyw docelowego dzieta (forma gipsowa). Sam
jestem tradycjonalista, wigc wykorzystuje metode skrzynkowsa i wykonuje odlew na mulek
formierski, jednakze zamiast naturalnego mutku (sklasyfikowanego w mineralogii jako less)
wybieram olejowy, ktérego zaleta jest elastycznos¢, wicksza odpornos¢ na uszkodzenia,
a przede wszystkim mozliwo$¢ wlania metalu bez koniecznosci suszenia skrzyn, co czyni prace

szybka 1 komfortowa.

42 A, Pawlowski, Forma naturalnie uksztattowana, oprac. J. Krupinski, Intencja i interpretacja, Genesis Andrzeja
Pawtowskiego, Krakoéw 2011, https://krupinski.asp.krakow.pl.
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47. Model w formie skrzynkowej (formowanie na mutek formierski)

Podczas przygotowywania modelu do formowania, nalezy go wczesniej pokry¢
grafitem, ktory zapobiega przyklejaniu si¢ do niego masy formierskiej. Kiedy juz to zrobitem,
dobratem do modelu odpowiednia skrzyni¢ i pokrytlem jej wnetrze pudrem formierskim.
Witozytem model do srodka, nastepnie przepuscitem przez sito rozdrobniony mutek. Zasypatem
model w skrzyni i ubijatem mase wokot niego, powtarzajac t¢ czynno$¢ az do momentu petnego
zasypania. Nadmiar mulku zdjalem, a potem odwrocitem skrzyni¢. Nastepnie przylozytem
druga czgs$¢ modutu, ktorg réwniez pokrylem grafitem. Przed zasypaniem wyrysowatem uktad
wlewowy i sie¢ odpowietrzen. Po zakonczeniu zasypywania otworzytem skrzynke — to jest
moment, w ktorym wyciaga si¢ gotowy model gipsowy. W dalszej kolejnosci nalezy wydrazy¢
lej wlewowy, robitem to za pomoca narzedzia ,,jaszczurki”. Na koniec zawsze sktadam skrzynie
ponownie i $ciskam je za pomocg $ciskow — tak przygotowane odktadam w bezpieczne miejsce.

Nastgpng czynno$cig jest przygotowanie materialu do przetopienia. Na tym etapie
wykorzystuje glownie gotowe czgSci maszyn przemystowych, ktore nabywam na
zaprzyjaznionym zlomowisku. Korzystam ze stopu aluminium z krzemem (Silumin, alpaks,
Al- Si).
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W piecu oporowym, ktory stuzy nie tylko do wytopu aluminium, ale rowniez innych
surowcoOw, jak braz czy mosiagdz, temperatura potrafi osiggac¢ 1100-1300°C, jednak do obrobki
aluminium potrzebuje zaledwie 660,32°C. Stopiony metal nabieram na kadz r¢czng i zalewam
formy cieklym metalem, nast¢pnie zostawiam je do ostudzenia, az osiggng temperaturg
otoczenia. To jest newralgiczny punkt, poniewaz wczesniejsze wybicie odlewu z formy moze

spowodowac¢ gwattowne utlenienie si¢ jego powierzchni oraz wywota¢ pgknigcia.

48. Modele w formach skrzynkowych (formowanie na mutek formierski)

Kiedy pracowalem nad ,,Naturg Form”, po wystudzeniu formy otwieralem skrzynie
| wciggatem z nich zastygnigte odlewy — z mojego do$wiadczenia wynika, ze kiedy zalewa si¢
formy na pelno, to nie ma wigkszego znaczenia, czy otwieranie nastgpuje zaraz po zalaniu, czy
po wystudzeniu, jednak z pewnoscig bezpieczniej si¢ pracuje z zimnym materiatem. Surowy
odlew wymaga potem jeszcze wykonczenia, polegajacego na cyzelowaniu, czyli usunigciu
zbednych zanieczyszczen, jak réwniez odcigcia wlewu 1 odpowietrzen za pomocg
szlifierki katowe;.

Z opisanego procesu odlewania metoda na mulek formierski powstato pig¢ rzezb
z metalu niezelaznego — aluminium. Ten materiat jest dos¢ lekki i odporny na korozje, jednak
mniej wytrzymaty od stali. Wykorzystywanie go w realizacjach wigze si¢ z tym, ze powstate
obiekty rzezbiarskie moga by¢ zalewane na pelno — nie maja rdzenia w $rodku, czyli nie sa
puste. Nie musze¢ ich rowniez spawac po konturze, co jest istotne w mojej pracy tworczej.

Na samym koncu wprowadzitem do moich dziet kolor oraz postument. Poniewaz cykl
»Natura Form” obejmuje 13 prac, nie byl to aspekt tatwy ani oczywisty. Stworzenie dla kazdej
Z rzezb osobnego postumentu wymagato duzego skupienia, uwagi, ale tez cierpliwosci, gdyz

kazda kompozycja ma indywidualng forme, skale¢ oraz mase. Aby podota¢ temu zadaniu,
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musiatem wszystko doktadnie przemysle¢ i traktowac postument jako integralng czes¢ rzezb,
majac jednoczesnie na uwadze, ze chce nada¢ formie lekkosci. Calo§¢ musiata ze sobg
wzajemnie wspotgrac i oddziatywaé kompozycyjnie.

Po etapie stworzenia postumentéw ostatnim krokiem byto uzycie na poszczegolnych
Z nich koloru. Osiem rzezb pomalowalem proszkowo — metoda ta polega na naktadaniu
naelektryzowanych czastek farby proszkowej, ktore sg przyciagane sitami elektrostatycznymi
do metalowej powierzchni. W ten sposob kolorem mozna pokrywaé elementy stalowe,
aluminiowe oraz ocynkowane. Oczywiscie obiekty nalezy uprzednio oczysci¢ z pylow

I zabrudzen, bo dzigki temu czasteczki farby lepiej przylegaja do materiatu.

49. Formy zalane aluminium

Malowanie proszkowe odbywa si¢ w specjalnych komorach. Potem pomalowane
obiekty wypala si¢ w temperaturze 140-200°C. Tak przygotowana powtoka jest odporna na
korozje, chemikalia, wysoka temperature i uszkodzenia mechaniczne.

Ten proces technologiczny to jedyny etap tworzenia ,,Natury Form”, w ktérym nie
uczestniczylem osobiscie — miatem jedynie wptyw na wybor koloréw. Malowanie proszkowe
zlecitem profesjonalnej firmie, mam jednak $wiadomos$¢, ze wykonywanie tej pracy
samodzielnie datoby mi duzo wigcej mozliwosci eksperymentowania w obrgbie korelacji formy
I koloru.

Pozostate elementy stalowe poddatem procesowi rdzewienia. Korozj¢ przyspieszytem,

spryskujgc powloke rozcienczonym kwasem azotowym. Sprawito to, ze na realizacjach
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pojawita si¢ rdza powierzchniowa. Po kilku dniach przerwalem proces, przemywajac obiekty
czysta woda. Aby calkiem zatrzymac¢ degradacje¢ powierzchni, uzylem inhibitora rdzy — srodka,
ktoéry odcina dostep tlenu, a tym samym uniemozliwia zachodzenie dalszej korozji.

W tych eksperymentach z rdza waznym aspektem moich poszukiwan jest kontrast.
Pojawia si¢ on nie tylko w zestawieniu ze sobg dwoch roznych materiatow, ale przede
wszystkim jako zderzenie zardzewialych fragmentéw z elementami wypolerowanego

aluminium.

50. Etap otwierania form
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PODSUMOWANIE

Praca nad przygotowanym w ramach doktoratu cyklem obiektoéw rzezbiarskich
pt.: ,Natura form” oraz towarzyszagca mu rozprawa doktorska byta dla mnie istotnym
do$wiadczeniem zwigzanym zaréwno z procesem poszukiwania nowych technik realizacyjnych,
jak i glebszego zrozumienia tematu, ktory od dluzszego czasu przejawia si¢ w moich pracach.

Zdatem sobie sprawg, jak istotnym aspektem w mojej tworczosci jest bliski zwigzek
Z natura, ten aktualny oraz ten wynikajacy z dziecigcych do$wiadczen domu rodzinnego.
Dochodzg do wniosku, iz kazdorazowo, kiedy zaczynam prac¢ nad nowym obiektem
rzezbiarskim, przyczyng jego powstania jest napotkany w naturze szczeg6t lub zjawisko, badz
emocja z nim zwigzana. Dopiero pdzniej przybierajg one ksztalty, zazwyczaj nierzeczywiste,
ktore nasuwaja pewne skojarzenia, bagdZ wyobrazenia lub tzw. ksztalty uniwersalne, do ktorych
kazdy jest przywiazany i na ktore zdolny jest reagowac. Przesledzenie r6znego uj¢cia natury na
przestrzeni dziejow, ukazalo ja jako miarodajny porzadek, ktory umozliwit czlowiekowi od
starozytnosci do XXI wieku zrozumienie swojej relacji do przyrody oraz stosunku do swoich
wlasnych wytwordw, rowniez tych w obrebie sztuki. Interpretacje odtwarzania natury, rozciagaty
si¢ od bezposredniego kopiowania przyrody przez odkrywanie i wyrazanie tego, CO W naturze
swoiste, az po udoskonalanie ewolucyjnych procesow przyrodniczych i rozwdj sztucznej
inteligencji, ktorego jestesmy $wiadkami w aktualnych czasach.

Jak ukazaly rozwazania teoretyczne w obregbie tematu, sama natura jest pojeciem
dwoistym: z jednej strony pojmujemy ja jako uchwytng zmystami przyrode i $wiat nas
otaczajacy. Z drugiej — niewidzialne sily, ktore ten $wiat ksztaltuja, sa przyczyng sprawcza
i zrodtem oraz kieruja wszelkimi procesami w nim zachodzacymi. Jednak, to wiasnie owe,
wszystkie komponenty tworzg ,,Nature form”.

Analizujac tworczos¢ wybranych artystow odnalaztem w ich zalozeniach wiele
wspolnych pierwiastkow. Jednak kolekcja doktorska stala si¢ autorska interpretacja $wiata,
zainspirowang wrazeniem i postrzeganiem natury. Tworzac obiekty - abstrakcyjne formy
biomorficzne, chcialem zaakcentowac¢ swoj bliski zwigzek z przyroda i da¢ wyraz polaczenia
dwoch §wiatow — tego naturalnego oraz tego kreowanego przez cztowieka. Potgczenie to jest
symbolem wspotczesnej tendencji powrotu do korzeni i potrzeby bliskosci cztowieka z przyroda
oraz rozwoju w nas $wiadomosci ekologicznej. Niestety, baczna obserwacja natury, pokazuje nie
tylko jej pickno, ale takze cywilizacyjne, niszczycielskie dziatania wobec niej. Powstate obiekty
sq zatem zaproszeniem odbiorcy do eksploracji réznorodnosci form oraz do refleksji nad

otaczajacym go $wiatem naturalnym.
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W swoich poszukiwaniach artystycznych daze do ukazania formy idealnie pigknej dla
mnie oraz dobrze wykonanej od strony technicznej. W wyborze ksztaltow istotna jest dla mnie
intuicja, jednak i wtedy nastepuje moment analizy i namystu. Zastanawiam si¢, czy powotana
przeze mnie forma bedzie satysfakcjonujaca i cickawa w odbiorze.

Glownym zalozeniem mojej pracy doktorskiej byto stworzenie przestrzennych obiektow
rzezbiarskich pokazanych w roznej skali i wykonanych w dwodch réznych materiatach
(nadmuchana stal i odlew aluminiowy), bedacych podsumowaniem dotychczasowych
doswiadczen rzezbiarskich. Poczawszy od ukonczenia studidow eksperymentuje¢ z roéznymi
materiatami klasycznymi (glina, gips, ceramika, drewno, kamien, beton), az po ekoskore, jej
potaczenie z tatuazem, odlewy z réznych surowcéw (braz, zeliwo, aluminium) czy spawang
blachg stalowg potaczong z kolorem (malowanie proszkowe). Praca nad cyklem ,,Natura form”
pozwolita mi opracowa¢ nowa dla mnie technike i przenies¢ dotychczasowe doswiadczenie
w tworzeniu, na formy o wiekszej, niz dotychczas, skali. Zaskakujaca byta dla mnie dynamika
I szybkos¢ ,,nadmuchiwania” form z blachy stalowej. W tworczym dziataniu pozytywna role
peit przypadek, ktory byl przeze mnie §wiadomie wykorzystany, a niekiedy nawet powtarzany.
Zdarzato si¢, ze proces naturalnego formowania musial by¢ w pewnym momencie zahamowany
z przyczyn technicznych, poniewaz wypetlniany material nie wytrzymywat napigé. Zatem
ciekawym dla mnie wnioskiem w obrebie tematu, byto stwierdzenie, ze ostatecznie to tworca —
nie natura, decyduje, w ktorym momencie przerwac proces naturalnego formowania.

W dalszym ciggu zamierzam poszerza¢ i szuka¢ nowych rozwigzan technologicznych
I realizacyjnych. Jest wiele innych technik, ktére chcialbym pozna¢ i wprowadzi¢ do swoich
realizacji, a jednoczenie powstrzymuje si¢ przed tym, zadajgc sobie pytanic 0 zachwianie
rownowagi miedzy rolg, ktorg zaczyna odgrywaé w procesie tworczym maszyna i technika,
anizeli czlowiek i natura. Moze w obecnych czasach kryzysu ekologicznego powinnismy jednak
jeszcze mocnej zwroci¢ si¢ ku naturze i podaza¢ za tym co ptynie z wypowiedzi Paula Klee:
,,by¢ moze wychodzac od przyrody dojdzie Pan do wtasnych form i pewnego dnia sam bedzie

Pan przyroda, bedzie Pan tworzyt jak przyroda®®*?

3 G. Bohme, Filozofia i estetyka przyrody, Warszawa 2002, 5.174.
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REPRODUKCJE PRAC

51. Wojciech Matek, Poroze, 100 x 105 x 20 cm, stal, drewno, kolor
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52. Wojciech Matek, Skrzydlak, 178 x 95 x 95 cm, stal, kolor
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53. Wojciech Matek, Strqk, 224 x 74 x 24 cm, stal, drewno, kolor
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54. Wojciech Matek, Trzy formy, 38 x 17 x 16 cm, stal, kolor
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55. Wojciech Matek, Trzy formy, 70 x 38 x 24 cm, stal, kolor
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56. Wojciech Matek, Trzy formy, 65 x 120 x 38 cm, stal, kolor
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57. Wojciech Matek, Perfa, 206 x 96 x 24 cm, stal, drewno, kolor
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58. Wojciech Matek, Perta I, 41 x 27 x 7 cm, aluminium, stal
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59. Wojciech Matek, W taricu, 210 x 44 x 36 cm, stal, drewno, kolor
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60. Wojciech Matek, Figura, 47 x 23 x 6 cm, aluminium, kolor
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61. Wojciech Matek, Figura Il, 64 x 38 x 41 cm, aluminium, stal

81



62. Wojciech Matek, Zwierz, 48 x 33 x 11 cm, aluminium, stal
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63. Wojciech Matek, Figura I11, 41 x 30 x 11 cm, aluminium, stal
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