Matgorzata Dabrowska

SRODOWISKO
AKADEMICKIE
KRAKOWSKICH
RZEZBIARZY

1818-2018



SRODOWISKO
AKADEMICKIE
KRAKOWSKICH
RZEZBIARZY

1818-2018






Matgorzata Dabrowska

SRODOWISKO
AKADEMICKIE
KRAKOWSKICH
RZEZBIARZY

1813-2018



© Copyright by Malgorzata Dabrowska, 2019

Redakcja
Weronika Jakubczyk

Projekt oktadki
Pawet Sepielak

ISBN 978-83-7638-946-2

KSIEGARNIA AKADEMICKA
ul. §w. Anny 6, 31-008 Krakéw
tel./faks: 12 431 27 43,12 421 13 87
e-mail: akademicka@akademicka.pl

Ksiegarnia internetowa:

www.akademicka.pl



Spis tresci

WSTED ettt 9
Rozdzial 1. Starania o utworzenie 1 utrzymanie Katedry Rzezby

(1818-1899) e 17
Rozdzial II. Od powstania Akademii do wybuchu

IT wojny §wiatowej — wybicie si¢ na samodzielnos¢ (1900-1939)............ 57
Rozdziat II1. W cieniu politycznego uwiktania (1945-1989)........cccvvcuuees 81
Rozdzial IV. Rzezba w dobie kryzysu reprezentacii.......ccooccvecrvicirieninnnnes 131
Teksty krytyczne pedagogow krakowskiej ASP.........cccvviicnninccnnincennes 177
BIbiOGIAfia c..ocvvviviiic s 213
LiSta AlUSTIACH covceeiiiiiiiici e 229
INdeks OSODOWY ..cuvuiuiuieiiiiiiieieicicieieeeer e nene 233
ADSTARE 1o 241
ADSTACE 1ot 243

B AN 0 5 LSRR 245






Nie moge nauczal mojej sztuki ani s3tuki jakiejkolwiek szkoty, gdyz
neguje naucanie 1 Stuce, inacel mMowiqe, wvazan, e s3tuka jest catko-
wicte indywidnalna, i dla kazdego artysty jest tylko talentem wynikajacym
g wlasnej inspiragyi i 3 wlasnych studiow nad tradyga. Dodaje, i% s3tuka
bad% talent nie moglyby byc dla artysty niczym innym nig formaq astoso-
wania osobistych umiejetnosci do idei i reczy epoki, w ktdrej pryszlo mu
$yé.

Gustave Courbet

1

G. Courbet, Lettre aux artistes de Paris (List do artystéw paryskich), 8 XII 1861, [on-line]
www.deslettres.fr/lettre-de-gustave-courbet-aux-artistes-de-paris — 28 1 2019 [ttumaczenie

autorki].
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Krakowska Akademia Sztuk Pigknych powstala w 1818 roku przy Wydziale
Filozoficznym Uniwersytetu Jagielloniskiego. Wyprzedzaly ja Katedra Malar-
stwa i Rysunku na Uniwersytecie Wileriskim? oraz Oddzial Sztuk Pigknych
Uniwersytetu Warszawskiego®. Akademia zastapita system cechowy, zapew-
niajac profesjonalne ksztalcenie w zakresie rzezby. Do wybuchu II wojny
swiatowej byla najwazniejsza uczelnia artystyczna na ziemiach polskich. Gwa-
rantowata przez dziesiatki lat wysoka jakos¢ i ciaglto$¢* nauczania. To wlasnie

Rzezba byta jednym z trzech dzialéw, obok malarstwa i rytownictwa. Wysoki poziom na-
uczania tej dyscypliny zapewnili André Le Brun, uczeri Jean-Baptiste’a Pigalle’a, dawny
rzezbiarz krélewski, i jego uczeri oraz kontynuator Konstanty Jelski (wyposazyl szkote
w pomoce naukowe, nie ograniczyl si¢ tylko do korekt, ale prowadzil wyktady z anatomii
i kompozycji ornamentalne;j). Uczniami szkoty wilenskiej byli migdzy innymi: Klemens
Boryczewski, Franciszek Smokowski, Jan Ostrowski. Katedra Rzezby funkcjonowata do
1826 roku, w 1831 szkote zamknigto.

Na polecenie Stanistawa Augusta Marcello Bacciarelli prowadzit Malarni¢ Krélewsks, takze
po upadku Rzeczypospolitej na zamku krélewskim odbywaly sie zajecia. Rok 1817 to po-
czatek nowej ery — powstaje Oddziat Sztuk Pigknych Uniwersytetu Warszawskiego (dziatat
do 1831, zostal zamknigty na skutek represji po powstaniu listopadowym, kurs rzezby pro-
wadzit Pawet Maliiski). W okresie pomigdzy powstaniami dziatata Szkota Sztuk Pieknych,
ktéra zostala zlikwidowana po powstaniu styczniowym. Az do utworzenia Szkoly Sztuk
Pigknych w 1904 roku Szkola Rysunkowa Wojciecha Gersona stanowila jedyng forme na-
uczania, nie mogta jednak aspirowac¢ do statusu szkoty wyzszej (rzezby na kursach Gersona
uczyt Konstanty Hegel).

*  Podczas krétkiego okresu (1833-1839) po przyltaczeniu Akademii do Instytutu Technicz-
nego pojawil si¢ wakat na stanowisku profesora rzezby. Podobna sytuacja miafa miejsce za
czaséw, gdy Jan Matejko piastowal stanowisko dyrektora. Wtedy tez wladze austriackie
odméwily wyasygnowania odpowiedniej kwoty na nauczanie tej dyscypliny. Statut Szkoly
Sztuk Pieknych z 1876 roku nie obejmowal Katedry Rzezby. Oficjalnie nauczanie zostato
zawieszone, jednak obecno$¢ na uczelni Walerego Gadomskiego, wyktadajacego rzezbe jako
dyscypling pomocnicza, sprawila, ze ksztalcenie bylo kontynuowane przy niewielkiej liczbie
godzin.
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w Krakowie, na poczatku XX wieku uksztaltowala si¢ polska szkota w rzez-
bie, o charakterystycznej ekspresji, operujaca nowatorska forma.

Poziom ksztalcenia byl wypadkowa oczekiwan i1 nadziei stawianych przez
przedstawicieli administracji pafstwowej, zaréwno polskiej, jak 1 austriackiej.
Sukcesy ASP byly efektem jakosci programéw nauczania oraz zaangazowania
pedagogow i ich uczniéw. Trudne warunki materialne i lokalowe ograniczy-
ty wiele inicjatyw. Sprawily, ze opisujac historie tej uczelni, nalezy z wielka
ostroznodcig stosowac kategorie wlasciwe krajom o rozwinigtym mecenacie
1 dtugiej tradyciji, ktore wyksztalcily jasno ukonstytuowany system nauczania
sztuk piecknych. To aspekt, ktorego nie nalezy w zadnym wypadku pomijac.
Okreslone wybory artystyczne sa bowiem uzasadnione przez szereg uwarun-
kowan wykraczajacych poza sfere plastyki.

Przemiany polityczne, historyczne, spoteczne 1 ich powigzania z Katedra,
a potem Wydzialem RzeZby nie stanowia gléwnego przedmiotu rozwazan.
Niniejszy tekst dotyczy ewolucji systemu nauczania, kwestii organizacyjnych
1 osobowosci tych pedagogow, ktorzy wywarli najwickszy wplyw na mtode
pokolenia rzezbiarzy.

Trudno byloby omawia¢ histori¢ dydaktyki rzezby bez chociazby szki-
cowego nakreslenia styléw i tendencji w sztuce tego czasu. Do tej pory nie
zbudowano pelnego obrazu ksztalcenia w zakresie rzezby, marginalizujac
osiagniecia krakowskich artystow 1 pedagogdw. Czy foute proportion gardée moz-
na o krakowskiej szkole moéwic jak na przyklad o brytyjskiej szkole rzezby?
Nalezy postawi¢ teze, ze ASP w Krakowie jest wazna placowka dydaktyczna
w Europie, gdyz zapewnia rzetelne podstawy nauki rzemiosta, otwiera nowe
horyzonty artystyczne. Istotne jest stwierdzenie, co sklada si¢ na jej charakter,
jakie sa jej szczegdlne cechy, jaki sposéb obrazowania, perspektywy rozwo-
ju. Zawsze istniata §wiadomos¢ odrebnosci ksztalcenia w zakresie rzezby
w Krakowie na tle oferty programowej innych uczelni artystycznych w Polsce.
Podobnie nauczanie tej dyscypliny w Gdansku, Warszawie czy we Wroclawiu
stanowi jasno okreslony system cech formalnych i warto$ci. Wydaje si¢ zaska-
kujace, ze w dobie utatwionego dostepu do informacji tak uboga jest wzajem-
na wiedza na temat metod dydaktycznych praktykowanych w poszczegélnych
osrodkach Podobna sytuacja istnieje, jesli chodzi o twoérczos¢ zatrudnionych
w nich pedagogéw. Posrednio przyczyna tego stanu rzeczy jest niejako ,,usta-
wowe” zaniedbywanie artystow spoza klasycznego kanonu awangardy przez
krytykow. Tym samym wielu krakowskich rzeZbiarzy rozwijajacych twoérczo
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formule realizmu, poglebiajacych ja o dokonania sztuki nowoczesnej i o filo-
zoficzne tresci znalazto si¢ na straconej pozyciji®.

Krotkie komentarze na temat historii Wydziatu RzeZby, publikowane
z okazji kolejnych jubileuszy Akademii Sztuk Pigknych, pozostawialy nie-
dosyt. Autorzy w sposob subiektywny skupiali si¢ na wybranych postaciach
nauczycieli. Zachwiane zostaly proporcje pomiedzy partiami poswigconymi
poszczegbdlnym okresom, pomijano stabiej rozpoznane fragmenty dziejow.
Zarbéwno opracowanie pidra Piotra Krakowskiego®, majace charakter histo-
ryczny, jak i esej Andrzeja Polla’, opisujacy czasy mu wspolczesne, stanowia
teksty z teza, zostaly bowiem napisane z pewnej jasno zdefiniowanej perspek-
tywy krytycznej. Dzi¢ki projektowi® prowadzonemu aktualnie przez Wydziat
Rzezby gromadzony jest obszerny material badawczy, ktory ma przedstawié
nieznane dotad szczegoly na temat krakowskiej szkoly rzezby 1 pelniej zin-
terpretowac to zjawisko artystyczne.

anej niedawno obszernej — bo liczace stron — publikacji Nurt figuracji w powo-
5 W wydanej nied b j — bo liczacej 600 publikacji Nurt figuracii w p

Jennej rzezbie polskiej Dorota Grubba-Thiede, zwigzana z gdariskg ASP, przywoluje tylko
sze$¢ postaci pochodzgcych ze srodowiska krakowskiego: Andrzeja Pawtowskiego, Mariana
Kruczka, Marie Piniriska-Beres, Jerzego Beresia, Mari¢ Jareme, Tadeusza Kantora, pomija-
jac catkowicie rzezbiarzy wyktadajacych na Wydziale Rzezby krakowskiej Akademii. Inny
przyktad: wystawa i katalog autorstwa Jana Stanistawa Wojciechowskiego, artysty i krytyka
zwigzanego ze srodowiskiem warszawskim, Wokd? polskiej rzezby lat 70-tych i 80-tych takze
dowodzg tendencji do pomijania milczeniem osiagni¢é grupy artystéw skupionych wokét
krakowskiego Wydzialu Rzezby. Sposréd wymienionych zaledwie szesciu krakowskich
rzezbiarzy tylko Antoni Porczak byt jego pracownikiem (wyréznieni Jerzy Beres, Marek
Chlanda, Wanda Czetkowska, Tadeusz Kantor, Jacek Waltos). Por. D. Grubba-Thiede,
Nurt figuracji w powojennej rzezbie polskiej. Figurative Tendencies in Polish Postwar Sculpture,
Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, Wydawnictwo Tako, Warszawa—Torun 2016;
Wokdt polskief rzezby lat 70-tych i 80-tych, Muzeum rzezby wspéiczesnej, 28 X-20 XII 1995,
red. R. K. Bochyriski, Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku, Ororisko 1997.

P. Krakowski, Rzezba na krakowskiej Akademii Sxtuk Pigknych, [w:] 175 lat nauczania ma-
larstwa, rzezby i grafiki w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, red. J. L. Zabkowski et al.,
Oficyna Artystéw ,Sztuka”, Krakéw 1994, s. 107-130.

7 A. Pollo, Pierwsza préba nakreslenia dziejow rzezby Krakowa (od lat 60. do korica XX wicku),
[w:] Rzezba, red.]. S¢kowski, Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki, Krakéw 2000,
s. 42-81.

Projekt ,Krakowska Szkota Rzezby — program dokumentacji i archiwizacji dorobku arty-
stycznego i dydaktycznego pedagogéw Wydzialu Rzezby ASP w Krakowie” prowadzony
przez Wydzial Rzezby Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie (1 V 2008-30 IX 2020, koor-
dynator: dr hab. Ewa Janus). W jego ramach odbyta si¢ wystawa ,Krakowska Szkota Rzez-
by” w Muzeum Rzezby Wspélczesnej w Ororisku, 13 XII 2014-1 II 2015, kurator: Ewa
Janus, koordynator ze strony CRP: Anna Podsiadto (w ramach cyklu ,Rzezba — prezentacje
$rodowisk akademickich w Polsce”).
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Niniejsza publikacja aspiruje do obiektywizmu i przedstawia ujecie histo-
ryczne — zawiera podstawowe fakty, odtwarza w porzadku chronologicznym
nie tylko zmiany w prowadzonej dydaktyce, ale takze nurty i tendencje obec-
ne w tworczosci uczelnianych pedagogéw. Dwusetlecie zalozenia Akademii
stanowi doskonaly powdd do tego, aby spojrze¢ na t¢ problematyke z pew-
nym dystansem, skupic si¢ na dzialalnosci najsilniejszych osobowosci, ktore
tworzyly klimat szkoly krakowskiej. Opracowanie ma charakter pogladowy
1 systematyczny. Obok postaci wiodacych zostaly podane informacje na te-
mat tych, ktérzy tworzyli grono pedagogiczne i ktorzy nauczali przedmiotow
pomocniczych nawet wtedy, gdy ich rola nie byla istotna dla ksztaltowania
podstaw programowych.

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z opinig profesora Wojciecha Wlodarczyka, kto-
ry we wstepie do historii warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych przyznaje
dydaktyce o wiele powazniejsze zadania, niz tradycyjnie zwyklo si¢ jej przy-
pisywac: ,,Przyjmuje zalozenie, ze zasady uprawianej przez artyste dydaktyki
pokrywaja si¢ z jego koncepcjami sztuki. Dydaktyka odstania czg¢sto nie za-
wsze artykulowane wprost zalozenia proponowanego dziela, i co wigcej —
koncepcji sztuki™.

Przychyliwszy si¢ do powyzszego stanowiska, zwrécono w niniejsze;
pracy uwage na filiacje duchowe pomiedzy profesorami a uczniami, nawet
wtedy gdy zaleznos§¢é miesci si¢ bardziej w sferze idei niz konkretnych zapo-
zyczen formalnych. Najcenniejszymi publikacjami dotyczacymi nie tyle histo-
rii Wydziatu, ile Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie sa Dzigje krakowskies
Akademii Sztuk Pigknych pidra dr. Ludwika Regorowicza'’ oraz dwutomowa
praca napisana przez zespol autorow pod kierownictwem Jézefa Dutkiewi-
cza — Materialy do Dziejow Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie''. W wyniku
badania Archiwéw Akademii Sztuk Pigknych przy Uniwersytecie Jagiellon-
skim, Szkoly Sztuk Pigknych przy Instytucie Technicznym (przechowywanych

* W. Wtodarczyk, dkademia Sztuk Pigknych w Warszawie w latach 1944-2004, Wydawni-
ctwa Szkolne i Pedagogiczne, Akademia Sztuk Pigknych w Warszawie, Warszawa 2005,
s. 7.

L. R¢gorowicz, Dzieje krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, Zaktad Narodowy im. Osso-

liriskich, Lwéw 1928.

W Materiaty do dziejow Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie 1816-1895,t. 1,red. J. E. Dut-
kiewicz, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, Wroctaw 1959, Zrédia do Dziejow Sztuki
Polskiej, t. 10; Materialy do dziejow Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie 1895-1939, t. 2,
oprac.]. E. Dutkiewicz,J. Jeleniewska-Slesinska, W. Slesinski, Zaktad Narodowy
im. Ossoliniskich, Wroctaw 1969, Zrédla do Dziejow Sztuki Polskicj, t. 14.

12
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w Archiwum UJ"?) uzyskano istotne dane. Wykorzystano informacje na temat
statutéw, regulaminéw, programéw oraz wybrane pisma urzedowe i doku-
mentacj¢ dotyczacy pedagogéw, uczniow, stanu sal, zaopatrzenia w pomoce
naukowe. Archiwa Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie stanowia o wiele
bogatszy 1 bardziej kompletny material Zrédtowy. Szczegdlnie cenne sa pro-
tokoly z posiedzen kolegiéw rektorskich i1 rady Wydziatu RzezZby, programy
dydaktyczne 1 inne dokumenty uczelni. Niniejsze opracowanie oparto takze
na wspomnieniach i wywiadach na temat sposobu prowadzenia pracowni
mistrzowskich, na katalogach wystaw, nielicznych opracowaniach tworczosci
poszczegdlnych rzezbiarzy.

W czesci pierwszej opisany zostal skomplikowany proces zwiazany z uru-
chamianiem struktur umozliwiajacych nauczanie rzezby. Po zakonczeniu
ksztatcenia na Akademii Sztuk Picknych przy Uniwersytecie Jagiellofiskim®,
od roku 1833 kontynuowano prace dydaktyczna w placowce przylaczone;
do Instytutu Technicznego', a od 1873 roku w samodzielnej Szkole Sztuk
Pigknych. Zaledwie kilka rzezb stworzonych przez krakowskich profesorow
z tego okresu zachowalo si¢ do naszych czaséw, co sprawia, ze o ich dzielach
1 dydaktyce dowiadujemy si¢ przede wszystkim z przekazow 1 dokumentow,
a nie z analizy tworczosci plastycznej. Pedagogom nie stworzono odpowied-
nich warunkéw pracy. Wielu z nich ksztalcito sie¢ w Wiedniu 1 narzucito te
orientacj¢ swoim uczniom.

Drugi rozdzial opisuje kontynuacje dziatan zapoczatkowanych przez Jana
Matejke, a rozwinietych przez Juliana Falata, dzigki ktérym Szkota Sztuk
Pi¢knych uzyskala status akademii. Zajecia z rzezby byly wtedy prowadzone
przez przybylego z Paryza Konstantego Laszczke. To dzigki niemu studenci
otwierali si¢ na wplywy Rodinowskie i na symbolizm, osiagali wysoki poziom
warsztatowy. Kursy odlewnictwa, ceramiki, kucia w materialach uzupelnily
wkrétce program. W okresie migdzywojennym Xawery Dunikowski dota-
czyl do grona profesoréw krakowskiej Akademii. Wnidst nowoczesng wizje
rzezby i rozwijal indywidualno$¢ studentéw w kierunku niestandardowych
form ekspresji.

12 Wspomniane dokumenty uzyskaly nowe sygnatury, co sprawia, Ze nie mozna powola¢ si¢ na

sygnatury stosowane chociazby w pracach Jézefa Dutkiewicza.

Akademia Sztuk Pigknych stanowita cz¢$¢ Oddzialu Literatury Wydziatu Filozoficznego.
Pierwszym profesorem rzezby zatrudnionym w wyniku konkursu byt Karol Ceptowski, kté-
ry rozpoczal prace dydaktyczng w 1839 roku.

13

14

13



Wstep

W trzecim rozdziale opisano sytuacje uczelni, jaka nastala po zakonczeniu
II wojny $wiatowej. Wokoé! Dunikowskiego ukonstytuowat si¢ wkrotce zespot
jego dawnych ucznioéw, ktérzy odpowiadali za dydaktyke rzezby w latach 60.
i70. — Jacek Puget, Wanda Sledziniska, Jerzy Bandura. Ich nastepey otworzyli
si¢ na nowoczesnos¢, korzystajac jednoczesnie z tradycji szkoly krakowskie;.
Pokolenie, ktore weszto w zycie artystyczne na poczatku lat 70., inspirowato
sic Henrym Moore’em, uzywalo spawanego metalu, poszukiwalo nowych
form wyrazu. Oddalenie od Zachodu okazalo si¢ pozorne — w gruncie rzeczy
prowadzono nieprzerwany dialog z konwencjami przyjetymi w sztuce euro-
pejskiej. Wspomniane zjawisko mialo urok zakazanego owocu. Ewolucja
rzezby tego czasu i zmiany w sposobie jej nauczania zostaly przedstawione
na tle zycia artystycznego za czaséw PRL-u, w tym oddolnych inicjatyw §ro-
dowiska pragngcego nada¢ swoim dziataniom wigksza widzialno$¢ i zyskac
uznanie spoleczne.

Rok 1989 stanowi naturalna cezure i wyznacza poczatek czwartego roz-
dzialu. Zmiana ustroju spowodowala ewolucje w podejsciu do sztuki. Na co-
raz wicksza skal¢ poddawano si¢ presji komercji i kultury masowej, natomiast
dzigki postmodernizmowi uprawomocniono eksperymenty artystyczne takie
jak instalacje czy nowe media. Przedmiotem troski krakowskich pedagogéw
byl sposéb, w jaki nowe $rodki wyrazu moga zostaé¢ wlaczone w program
dydaktyczny. Powrécil spor pomiedzy awangarda a kanonem Akademii. Py-
taniem pozostajacym bez odpowiedzi jest to, w jakim zakresie powinna do-
minowa¢ w sztuce praca studyjna, bedaca od wiekoéw podstawg warsztatu
rzezbiarza, a w jakim nowe, zgodne z duchem czasu przejawy Swiadomosci
tworczej. Znaczaca role odegra polityka obrana przez wladze uczelni. Roz-
strzygajaca o dalszym jej statusie bedzie decyzja o kontynuacji pozostania
w nurcie elitarnego ksztalcenia akademickiego. Osiggniecia mtodych pracow-
nikéw uczelni trudno byloby jednoznacznie zakwalifikowaé. Warto jednak
przedstawi¢ wielo$¢ orientacii, zaréwno tych, ktore otwierajg nowe horyzonty,
jak i tych, dla ktérych wiodace pozostaje w dalszym ciagu odwotlanie do figu-
racji rozumianej jako inspiracja i sfera znaczen.

Powstaje szereg pytan; jednym z najwazniejszych jest refleksja nad za-
daniami stojacymi aktualnie przed uczelnia artystyczna — kwestia proporcji
pomiedzy opanowaniem umiejetnosci technicznych a ksztaltowaniem indy-
widualnosci, pomiedzy koniecznoscig zachowania status quo a potrzeba trans-
gresji obowiazujacych regut. W Krakowie rola tradycji wydaje si¢ niezwykle
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istotna. Wspomniana postawa dowodzi przywiazania do wartosci niemajacych
jednak nic wspolnego ze skostnialym akademizmem. Niewielu rzezbiarzy
mozna posadzi¢ o postawy radykalne, skrajne, ktére moglyby zaowocowaé
dogmatyzmem, pomimo ze krakowscy pedagodzy to silne osobowosci.

Status wykladowcéw ASP mozna uznac za szczegolny. Niezwykle trud-
no jest pogodzi¢ intensywng pracg tworczg z dzialalnoscia wystawiennicza
i zaangazowaniem w dydaktyke. Jednak bez legitymizaciji, ktora daje praca
na uczelni, wielu zdolnych i pracowitych artystow przepadioby, zaginetoby
w powodzi historii.

Na koncu publikacji zostala zamieszczona krétka antologia tekstow pio-
ra pracownikéw Wydziatu Rzezby Akademii Sztuk Pigknych. Obrazuje ona
wielo$c¢ 1 réznorodno$¢ zainteresowan jej autorow, Scieranie si¢ koncepcji na
temat istoty sztuki, jej roli i miejsca w spoleczenstwie. Refleksje i opinie zo-
staly przytoczone na prawach cytatu — badania nad dyskursem artystycznym
pozostawiam nastepnym badaczom.

Niniejsza praca stanowi rozszerzona wersje tekstu napisanego z okazji
dwusetlecia Akademii Sztuk Picknych w Krakowie, opublikowanego w tomie
jubileuszowym.

Pragne¢ goraco podzigkowaé pracownikom krakowskiego Wydziatu
Rzezby za poswigecony mi czas i petne cennych informacji wywiady. Jestem
szczegoOlnie wdzigczna pani dziekan dr hab. Ewie Janus, panu dr. Januszowi
Janczemu z Wydzialu Rzezby oraz pani dr Joannie Grabowskiej z Archiwum
krakowskiej ASP.
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Starania o utworzenie
i utrzymanie Katedry Rzezby
(1818-1899)

Trudno rozpatrywac dzieje krakowskiej rzezby oraz jej dydaktyki w oderwaniu
od sytuacji politycznej i ekonomicznej. Krakéw byt zrazu wolnym miastem,
pézniej podlegal represyjnym wladzom austriackiego mocarstwa, a nastgpnie
cieszyl si¢ wzgledng autonomia. Jako niewielka jednostka terytorialna Wolne,
Niepodlegte i Scisle Neutralne Miasto Krakéw i jego Okreg dysponowaly
skromnym budzetem, a zarazem odczuwaly silng potrzebe unowoczesnie-
nia, wyjécia poza prowincjonalny zasi¢g. Powolanie do zycia Akademii Sztuk
Picknych®, ktore nastapito w 1818 roku, dowodzily powszechnego wysitku
organizacyjnego, jaki towarzyszyl reformom Rzeczypospolitej Krakowskie;.
Wdrozono wtedy nowy system administracyjny, uzdrowiono finanse, powsta-
waly polskie niezalezne instytucje skupiajace zycie artystyczne i spoteczne.

W 1818 roku przy Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu Jagielloniskie-
go utworzono szkolte malarska. Tego rodzaju afiliacja swiadczyta o wysokiej
aprecjacji zawodow artystycznych. Poczatek XIX wieku to okres, gdy Uni-
wersytet otwieral si¢ na nowe dyscypliny, dotad nieuwzglednione w kanonie
akademickim: sztuki pigkne, wychowanie fizyczne. W 1818 roku ogloszono
Statut organiczny Uniwersytetu Jagiellonskiego, w ktérym znalazly si¢ zapisy
na temat Akademii Sztuk Pigknych. Dwa projekty szkoly zaproponowali ma-

15

Pierwsze, zakoniczone fiaskiem, préby zalozenia Akademii Sztuk Pigknych podjat Hugo
Koltataj wraz z Dominikiem Osterreicherem. Wspomniany projekt wpisywat si¢ w plano-
wang reforme szkolnictwa wyzszego.
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larze J6zef Brodowski i Jozef Peszka, zatrudnieni na stanowisku profesorow.
Od poczatku planowano nauczanie rzezby. Pierwsze zajecia rozpoczely sie
w 1919 roku, gdy sprowadzono z Wiednia prof. J6zefa Riedlingera. Przez
wiele lat — zaréwno wtedy, gdy Akademia dziatata w ramach Uniwersytetu, jak
i wtedy, gdy od roku 1833 nauczanie sztuk picknych zacz¢lo podlegaé Insty-
tutowi Technicznemu — istnienie Katedry Rzezby bylo zagrozone. Placéwka
edukacyjna przechodzita zmienne koleje, prowadzono ja dzigki entuzjazmo-
wi pedagogéw, wbhrew trudnym warunkom materialnym i mato sprzyjajacej
atmosferze.

W XIX stuleciu na terenie Krakowa brakowalo nie tylko szkot artystycz-
nych, ale takze pracowni rzezbiarskich na wysokim poziomie, ktére umozli-
wialyby nauke¢ zawodu. Wraz z pogorszeniem sytuacji ekonomicznej miasta
w XVIII i na poczatku XIX wieku nastapil nieuchronny upadek rzemiosta.
W Kartce 3 dziejow rzesbiarstwa pierwszef potowy naszego wieku w Krakowie'® Wta-
dystaw Luszczkiewicz dokonuje trafhego poréownania Krakowa z Warszawa
konca poprzedniego stulecia, gdzie inicjatywy podejmowane przez krola
przyczynily si¢ do ozywienia ruchu budowlanego, rozwoju rzemiosta i sztuk.
Krytyk z pewnoscia nie jest daleki od prawdy, gdy komentuje stan rozwoju
rzezby: ,,Nie mozemy wykaza¢ w Krakowie imienia wspoltczesnego rzezbia-
rza z jakimkolwiek talentem. Za brakiem reprezentantow tej sztuki w miescie
obnizyly si¢ horyzonty poje¢ o jej celach i doskonatosci, srodki wykonania
rzezby zostaly zapomniane”'’. Stwierdzeniu na temat nieobecnosci w Kra-
kowie wybitnych indywidualnosci towarzyszy konstatacja dotyczaca upadku
rzemiosta. Wysoki poziom rzezbiarstwa, ktorego tradycja rozwijata si¢ od
Wita Stwosza, zostal w ten sposob zaprzepaszczony. W dalszej czesci opra-
cowania Yuszczkiewicz podsumowuje: ,,spowodowala to bieda niewatpliwie,
ale zeszlo do tego, Ze zagingla swiadomos¢ techniki rzeZzbiarskiej — zapo-
mniano, ze modeluje si¢ w glinie, robi odlewy gipsowe, uzywa srodkéw do
przeniesienia modelu w kamied”'®. Od czaséw stanistawowskich narastala
w Polsce §wiadomos¢, ze sztuka powinna by¢ uzyta w stuzbie spoleczenstwu
1 przyczynia¢ si¢ do ksztaltowania tozsamosci narodowej. Przyklady sztuki
pomnikowej za granica dowiodly, ze rzezba realizuje postannictwo patriotycz-

1 W. Luszczkiewicz, Kartka z dziejow rzezbiarstwa pierwszej potowy naszego wieku w Kra-

kowie, Drukarnia ,,Czasu” Fr. Kluczyckiego i Sp., Krakéw 1896.
7 Ibidem,s. 6.
8 Jbidem,s. 10.
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ne w sposob nie mniej jasny i oczywisty, niz czyni to malarstwo. W warunkach
krakowskich to pragnienie dtugo nie moglo zosta¢ zaspokojone.

Powstanie Akademii Sztuk Pigknych (1818) pod protektoratem Uniwer-
sytetu Jagielloniskiego przypada na okres dynamicznego rozwoju szkolni-
ctwa artystycznego w Europie. Nikolaus Pevsner podaje nast¢pujace dane:
w 1720 roku w Europie funkcjonowato 19 akademii sztuki, w 1740 — 25,
podczas gdy w 1790 ponad 100 instytucji (o statusie akademii oraz pub-
licznych szkét artystycznych) oferowalo nauke w zakresie sztuk pigknych'.
W wigkszosci pafistw europejskich dydaktyka sztuki byta $cisle powiazana
z systemem odpowiedzialnym za wystawiennictwo oraz za zamowienia pan-
stwowe. Autorytet profesoréw Akademii sprawial, Zze konsultowano si¢ z nimi
przy kazdym waznym zleceniu, na ktére przeznaczano publiczne pieniadze.

W krotkim okresie istnienia Wolnego Miasta Krakowa sytuacja byla cal-
kowicie odmienna, nie narodzil si¢ system sztuki akademickiej, ktory otrzy-
malby legitymizacje panstwowego mecenasa. W wypadku rzeZby, wymagaja-
cej duzych nakladow, brak wsparcia dla twoérczosci wspolczesnej ze strony
niezaleznego panstwa byl szczegélnie dotkliwy. Co gorsza, na dawnym teryto-
rium polskim nie istniata spéjna polityka kulturalna, ktéra mogtaby zapewnic¢
rzezbiarzom rynki zbytu. Innym czynnikiem rzutujacym na zainteresowanie
ta dyscypling artystyczng bylo male zamilowanie do sztuki wsrod polskiego
spoteczenstwa. Wynikalo ono przede wszystkim z niedoskonatosci eduka-
cji, ale rowniez z malej zasobnosci portfela. W tym kontekscie rzadko kiedy
mozna mowi¢ o niedostosowaniu nauczania w Akademii do oczekiwan rynku
czy biezacych méd artystycznych. Rzezbiarskie sSrodowisko krakowskie az do
poczatku XX wieku omijalo spory estetyczne, ktére radykalizowaly posta-
wy tworcow w innych krajach. Na przyktad w polskich realiach nie odbyla
si¢ powazna polemika pomiedzy zwolennikami klasycyzmu i romantyzmu,
cho¢ rozréznienie miedzy wplywami tych dwoch stylow jest niezwykle trud-

¥ N. Pevsner, Academies of Art, Past and Present, Cambridge University Press, Nowy Jork
1940, 5. 140-141.
W przypadku krakowskiej uczelni nadana nazwa ,Akademia Sztuk Picknych” jest okre-
$leniem uzytym nieco na wyrost. Nieliczne i niezbyt wysoko wykwalifikowane grono pe-
dagiczne, ubéstwo materialéw dydaktycznych, wieloletni brak mozliwosci dysponowania
wlasnym lokalem przystosowanym do potrzeb szkoly malarskiej i rzezbiarskiej, podporzad-
kowanie organizacyjne Oddziatowi Literatury Wydziatu Filozoficznego Uniwersytetu Ja-
gielloriskiego to czynniki, ktére ograniczaly rozwéj Akademii.
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ne. Jak stusznie zauwazyl Wiadystaw Tatarkiewicz”, klasycyzmowi w formie
towarzyszy romantyzm w tresci.

Nauczanie rzezby w krakowskiej Akademii rozpoczeto sie pdzniej niz
ksztalcenie w zakresie malarstwa. Przez pierwszy rok funkcjonowania uczel-
ni brak bylto zaje¢ ze wspomnianej dyscypliny, chociaz w ramach statutow
przewidziano odrebne studia tego przedmiotu. W dokumencie okreslono
réwniez, ze pierwszy profesor rzezby pozostanie pod kuratela dwoch pozo-
stalych pedagogdw, petniacych funkcje nauczycieli malarstwa i rysunkow?'.
Sytuacja podporzadkowania miata oczywiste przelozenie na wysokos$¢ jego
zarobkow, ktére — jak ustalono — bylo czterokrotnie nizsze niz pensja dwoch
pozostatych pedagogdéw prowadzacych pracownie kierunkowe?. Podobnie
razace bylo poréwnanie uposazenia profesora rzezby z tym, ktore otrzymy-
wali nauczyciele przedmiotéw takich jak fechtunek, jazda konna, francuski —
jak twierdzi Ludwik Regorowicz, byto ono identyczne®.

Fakt zatrudnienia profesora rzezbiarstwa zostal odnotowany przez f.usz-
czkiewicza w ten oto sposob: ,,W 1817 wyjechal Brodowski do Wiednia
po antyki i przywidzt stamtad rzezbiarza Riedlingera, ktéry objat katedre
rzezbiarstwa”*!. Wybor dokonany przez Jozefa Brodowskiego byt podykto-
wany nie tylko blisko$cia geograficzna, ale takze przekonaniem o wysokim
poziomie artystycznym szkoly wiedenskiej. Wtasnie tam malarz i inicjator
powstania Akademii ukonczyt studia artystyczne.

Przez wiele dziesiatkow lat orientacja austriacka w nauce rzezby w Krako-
wie byta dominujaca. Zatrudniano najpierw Austriakéw, a nastepnie Polakow,
z ktorych wielu byto absolwentami wiedenskiej Akademii Sztuk Pigknych.
Ksztalcenie w Rzymie, tak istotne dla adeptow neoklasycyzmu, bylo dla kra-
kowian praktycznie niedostgpne. Podréze artystyczne do Niemiec, a potem
do Francji pojawily si¢ w tym §rodowisku stosunkowo pézno. Wielka trud-
nos$¢ stanowito to, ze pierwsi pedagodzy nie potrafili poprawnie wystawiac si¢
w jezyku polskim, co znacznie ograniczalo pozytek z ich nauczania. Nalezy

20 W. Tatarkiewicz, D. Kaczmarzyk, Klasycyzm i romantyzm w rzezbie polskiej, ,Sztuka

i Krytyka”R. 7,1956, nr 1-2,s. 31-73.

AUJ, sygn. S I 127, Statut organiczny Uniwersytetu Jagielloniskiego z dnia 16 pazdziernika
1818 roku, par. 23.

W. Luszczkiewicz, op. cit., s. 13-14. Nauka rzezby ograniczata si¢ do czterech godzin
tygodniowo.

L. Regorowicz, op. cit.,s. 3.

24 Ibidem.
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jednak odnotowad, ze drugi profesor rzezby Joseph Schmelzet® na tyle silnie
zintegrowal si¢ z przybrana ojczyzna, ze wzial udzial w walce przeciwko ro-
syjskim okupantom i poniést w niej $mier¢ w 1831 roku.

Ujmujac kwestie nauczania w porzadku chronologicznym, nalezy podac,
ze poczatkowo, w latach 1819-1821, stanowisko profesora rzezby piastowal
Jézef Riedlinger®’. Absolwent wiedenskiej Akademii (uczed Franza Antona
Zaunera) wykonal szereg prac pod kierunkiem swojego nauczyciela (m.in.
wspolpracowal przy powstaniu pomnika Jézefa II w Wiedniu). W chwili gdy
mial przyja¢ posade w Krakowie, byt ,,rzezbiarzem krélewskiego gabinetu
antyk6w i zbioru monet przy Akademii Picknych Sztuk w Wiedniu*. Artysta
opoznial si¢ z podjeciem swych obowigzkéw: ,,pan Riedlinger, profesor rzez-
biarstwa, dotad nie rozpoczat swych lekcyi i bawi zagranica pomimo kilka-
krotnych do siebie wezwan”?. W drugim roku istnienia szkoly (w pierwszym,
w ktérym uruchomiono zajecia z zakresu rzezby) liczba studiujacych wynosita
11 0s6b™. Najzdolniejszymi uczniami byli Ferdynand Kuhn i Jan Galli.

W 1821 roku Szkota Rysunku i Malarstwa dysponowata lokalem o dwuna-
stu pomieszczeniach, w tym gabinetem antykéw i sala, ktéra mozna bylto wy-

% Spolszczona wersja nazwiska Szmelcer.

Wspomnianemu popularnemu przekazowi przecza opinie przytoczone przez Zbignie-
wa Michalczyka w jego publikacji: Wiederiska Akademie der bildenden Kiinste a krakowska
Szkota Rysunku i Malarstwa przy Uniwersytecie Jagielloriskim (1818-1833), ,Modus. Prace
z Historii Sztuki” 2014, z. 14, s. 198. Schmelzer mial popetni¢ samobéjstwo przebijajac
si¢ szpadg. Wiele znanych z tytulu prac Schmelzera mozna wpisa¢ w nurt patriotyczny
(np. wielokrotnie edytowany medalion z postaciami Jézefa Chtopickiego, Marie Josepha de
La Fayette’a i Tadeusza Kosciuszki).

W niektérych zrédlach wspomniane nazwisko pojawia si¢ w pisowni Reidlinger.

2 AUJ, sygn. S I 491, J. Riedlinger, Pismo do Wielkiej Rady UJ z 5 VIII 1819, adnotacja
na temat stanowiska piastowanego przez Riedlingera, prawdopodobnie umieszczona przez
Jézeta Brodowskiego.

AUJ, sygn. S T 490, Pismo Dziekana Wydziatu Filozoficznego i Literatury Juliana Czer-
miniskiego do Jasnie Wielmoznego Rektora Uniwersytetu z 14 XII 1818, k. 137. Jézef
Riedlinger pisze do rektora z prosba o przesuniecie terminu objecia obowigzkéw (9 11819),
po trzech wezwaniach decyduje, ze przyjedzie do Krakowa w koncu kwietnia 1819 roku.
Zob. m.in. AU]J, sygn. S 1490, List z 5 IV 1819, 24 IV (prosba o asygnate na narzedzia
rzezbiarskie do Wysokiej Rady). Starania o wykonanie i pozyskanie odlewéw gipsowych dla
celéw pedagogicznych stuzyly za pretekst pozwalajacy na opéznienie wyjazdu z Wiednia.
Riedlinger nie przywiézt szczegélnie cennych obiektéw, na podstawie ktérych uczniowie

26

27

29

mogliby pozna¢ historie rzezby.

W analogicznym okresie 46 studentéw bylo zapisanych na zajecia z malarstwa u Brodow-
skiego i u Peszki. Zob. M. Pilikowski, dkademia na Uniwersytecie, cz. 1, ,Wiadomosci
ASP”2015, nr 68, s. 58.
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1. Plan pomieszczent Akademii Sztuk Picknych dzialajacej przy Uniwersytecie
Jagiellofiskim w latach 1818-1829.
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korzysta¢ na wystawy. Nie od razu przypisano konkretne pokoje pedagogom
z przeznaczeniem na wlasne pracownie i gabinety. Dokonano tego dopiero
po interwencji prof. Jézefa Peszki’'. Na zajecia z rzeZby dokonano nastepu-
jacego przydziatu: ,,]. Riedlinger, profesor RzezZbiarstwa, zajal od Wschodu
Przedpokdj i Wielki Pokdj, gdzie teraz tu pozostawionemi sa, tudziez drzwi,
na boku pokoik na Sktady, ktéry teraz zajmuje P. Brodowski”?. Idac sladem
profesoréw malarstwa, Brodowskiego i Peszki, nauczyciel rzezbiarstwa opra-
cowal wlasny zbior wzoréw. Jeszcze przed przyjazdem do Krakowa Riedlin-
ger zwrocil si¢ do Wielkiej Rady i rektora z prosba o wyasygnowanie kwot na
zakup odlewéw gipsowych znajdujacych si¢ w spusciznie po hrabi Dehmie®.
Artysta podjal takze starania o wykonanie kopii antykéw bedacych w posia-
daniu wiederiskiej Akademii*, ktérej byt przeciez absolwentem. Osobna pula

31 Profesor malarstwa i rysunku Jézef Peszka pozostawal w ciaglym konflikcie z innym pro-

fesorem tej samej specjalnoéci Jézefem Brodowskim. Prowadzenie zaje¢ we wspélnych po-
mieszczeniach sprawialo, ze podczas korekt do dyskusji z uczniem wiaczat si¢ drugi peda-
gog, podwazajac zdanie pierwszego. Podzial na pracownie umozliwial ciaglo$¢ nauczania,
gdyz, jak twierdzil Peszka, ,uczeri systemu swego profesora bedzie si¢ trzymal”. Zamknie-
te prywatne gabinety potrzebne byly do tego, by kazdy z profesoréw mégl zabezpieczy¢
wiasne pomoce dydaktyczne, w tym wzory. Zob. AUJ, sygn. S I 490, List Jézefa Peszki do
Wielkiej Rady z 4 X 1821. Jak dowodza dokumenty, konieczne bylo umieszczenie piecéw
w pracowniach, zarzagdzono przeniesienie zaje¢ z rzezbiarstwa do innych sal. Zob. AUJ,
sygn. S I 490, J. Brodowski, Pismo do Wielmoznego Dziekana Wydziatu Filozoficznego
i Sztuk Pigknych z 18 XII 1821.
32 AUJ, sygn. S T 490, Wielka Rada Uniwersytetu Jagielloriskiego do Rektora Uniwersytetu,
pismo z 5 XII 1821.
Historia wspomnianego zakupu obfituje w nieoczekiwane zwroty akcji i pokazuje, jak nie-
chetne byly wtadze uczelni do wydania stosownych kwot. Nie udalo sie uzyska¢ od razu
pelnej sumy, miata zosta¢ zaptacona w dwdch ratach. Artysta sugerowat, aby wraz z jego
pojawieniem si¢ na uczelni wszystkie prace mogly by¢ wykorzystywane do celéw pedago-
gicznych. Pierwszy list w tej sprawie wplynat 6 VII 1818 roku (AU]J, sygn. S I 491, Ried-
linger do Najwyzszej Rady Uniwersytetu). 4 VIII 1818 roku Senat Rzgdzacy wystosowat
pismo do rektora o wyasygnowanie kwot na zakupy dla Riedlingera. 9 VII zostata podjeta
decyzja o platnosci w dwéch ratach, po 1000 zlotych kazda. Jeszcze 6 X 1818 roku Jézef
Brodowski skierowat do Wielkiej Rady prosbe o wyplacenie przebywajacemu w Wiedniu
Riedlingerowi catej kwoty (AU]J, sygn. S I 491).
Jézef Riedlinger skorzystal ze swoich kontaktéw, Uniwersytet zlozyt podzickowanie hr.
Antonowi Franzowi de Pauli Grafowi Lambergowi-Sprinzensteinowi, przewodniczacemu
Akademii Sztuk Pigknych w Wiedniu, za zgodg i pomoc w pomys$lnym przeprowadzeniu
tego przedsiewziecia. Zob. AUJ, sygn. S I 491, niesygnowany brudnopis pisma w aktach,
6V 1819. W 1822 roku Anton Franz de Paula Graf Lamberg-Sprinzenstein zalozy! galeri¢
malarstwa przy Akademii Sztuk Pigknych w Wiedniu (obejmujaca m.in. dzieta Rubensa,
van Dycka i artystéw niderlandzkich).
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srodkéw zostata wyegzekwowana na poczet zakupu niezbednych narzedzi®.
Przyznanie nawet skromnych kwot podlegato Scistej kontroli. Uniwersytet
deklarowal, Ze ,,pragnie upewnic si¢ w kwestii rzeczywistej wartosci anty-

kéw i narzedzi?®

, zostala powolana specjalna ,,Kommissya do sprawdzania
takowych narzedzi”?’. Przedmiotem troski profesora bylo takze zapewnienie
materialéw pozwalajacych zapoznacé si¢ z technikami pracy w kamieniu®.
Niestety, nie zachowaly si¢ prace artysty, nie mozna tym samym spekulowaé
na temat jego oddzialywania pod wzgledem stylistycznym.

Od samego poczatku grupa stuchaczy nie byla jednorodna, niewielu
z nich wiazalo ze sztuka powazne nadzieje na przyszlosc. ,,Uczeszczali tu
nieliczni stuchacze Uniwersyteccy innych wydzialéw dla zabawy, mala liczba
tych, co, jak Galli syn, Aleksander Wawrzecki, Lauvason, p6zniej Kossowski
Henryk, a przedtem hr. Ignacy Mieroszowski, obrali sobie rzezbiarstwo jako
zawod”.

O niskim statusie ksztalcenia §wiadczy fakt, iz po smierci Riedlingera wy-
znaczono do prowadzenia zaje¢é, powolanego w zastgpstwie przez dziekana,
malarza J6zefa Brodowskiego®. Dopiero od 1822 roku poczatkdéw rzezby
nauczal w charakterze asystenta Ferdynand Kuhn. Prowadzenie zaje¢ z mo-

5 AUJ, sygn. ST 491, List Jozefa Riedlingera do Jasnie Wielmoznego Rektora Uniwersytetu
Jagielloniskiego z 10 V 1819: ,Podpisany nie tylko na objecie swej katedry rzezbiarstwa,
potrzebujac zapasu pieni¢znego, gipsu, dowozu gliny z Swoszowic, kilku sztaflikéw dla ucz-
niéw tudziez innych narzedzi drewnianych i zelaznych — ale nadto odebrawszy transport
pierwszy zaméwionych antykéw, ktérych nalezyte ustawienie wymaga pomocy (...) za za-
plate — i postumentéw drewnianych. Przeto na opedzenie tych kosztéw podpisany ma ho-
nor uprasza¢ JW Rektora o asygnacj¢ na Awans 500 zt (...), z ktérych rachunek za$ winien
bedzie w swoim czasie”.

AUJ, sygn. S 1 491, Pismo (rodzaj sprawozdania) Juliana Czermiriskiego, Dzickana Wy-
dziatu Literatury, do Jasnie Wielmoznego Rektora z dnia 1 XII 1819.

W sporej mierze winnym byt sam Riedlinger, ktéry nie przedstawit w stosownym cza-
sie odpowiednich rachunkéw. To on zwrécil si¢ o powotanie Komisji. Zob. AUJ, sygn.
S T 491, Pismo Jézefa Riedlingera do Rektora Uniwersytetu Jagielloriskiego z dnia 24 XI
1819. 1 X1I 1819 Komisja w sktadzie W. K. Lecki, profesor astronomii, Jézef Brodowski,
profesor malarstwa, zatwierdzajg wydatki (AU]J, sygn. S T 491).

Riedlinger podjat starania o dostarczenie do uczelnianej pracowni piaskowca, ktéry pozo-
stal po rozbiérce krakowskiego ratusza. 28 IX 1819 roku zostalo skierowane Pismo Senatu
Rzadzacego Wolnego, Niepodlegtego i Scisle Neutralnego Miasta Krakowa i jego Okregu

do J. Riedlingera, profesora rzezbiarstwa. Po dtugiej korespondencji (w oszacowanie war-
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tosci kamieni zostal zaangazowany budowniczy miejski) materiat zostal przewieziony na
Uniwersytet. Zob. AUJ, sygn. S 1491, Decyzja z 9 V 1820.

¥ W. Luszczkiewicz, op. cit., s. 14.

4 W latach 1821-1822 lekcje rzezby zostaty doraznie przerwane.
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delowania powierzono Janowi Gallemu (1 X 1822-24 VII 1823), mianujac go
,korrektorem rzezby”. W zwiazku z tym, ze Brodowski wyktadat w jezyku
ojczystym, pojawilo si¢ szereg nowych uczniow.

Niestety, nie zgodzono si¢ na rozsadna 1 uzasadniona dobrem szkoly
propozycje profesora, aby najzdolniejszy podopieczny Riedlingera, Ferdynand
Kuhn, zostal wystany za granice na 3 lata, aby si¢ ksztalci¢, a nastgpnie objaé
Katedre Rzezby". ,,Wprzdd do Wiednia na pare lat, gdzie pod stawnemi pro-
fesorami Zaunerem, Fiserem i Pichlerem, uczniami szkoly rzymskiej, wiele
korzysta¢ moze, a w Wiedniu dla wigckszej taniosci zycia z wigksza tatwoscia
utrzymac si¢ potrafi, a potem dla dalszego wydoskonalenia si¢ na rok lub dwa

2942

do Rzymu”* — takie byly plany. Nie zrealizowano wspomnianej inicjatywy,
na pocieszenie zaproponowano niedosztemu stypendyscie Kuhnowi wyna-
grodzenie za prowadzenie zajec: ,,przyjawszy ten obowiazek pelni go dotad
y o§miu uczniom od godz. 11 do 12 rano jako kollaborator pod Inspekcya
Pana Profesora Brodowskiego udziela wiadomosci o tyle, o ile do tego prawa
y usilne przykladanie si¢ naby¢ pozwolito”*.

Nie zatrudniono na stale zadnego z dawnych uczniéw Riedlingera. Aby
unikna¢ skarg czy zazalen, zdecydowano si¢ wyplacac przyrzeczona wezesniej

pensje ,,korrektora” w formie zapomogi*'. Whadze zalecily uporzadkowa-

41

Podczas gdy podjeto taka decyzje w Warszawie w Oddziale Sztuk Pigknych, na stypendium
rzadowe za granice zostal wyslany Pawet Malinski, 6wezesny profesor. Mozliwos¢ nauki
w Rzymie u Bertela Thorvaldsena (2 lata) znacznie podniosta umiejetnosci Maliriskiego, na
czym skorzystali jego uczniowie. Na wspomniang okolicznos¢ powoluje si¢ Brodowski. Zob.
AUJ, sygn. S 1 490, Pismo Jézefa Brodowskiego do Dzickana Wydziatu Filozoficznego
i Sztuk Picknych z 27 XII 1821. Prosbe poczatkowo popierat Girtler (AUJ, sygn. S T 490,
Pismo do Wielkiej Rady, Senatu Uniwersyteckiego z 13 XII 1821), proponujac, aby niewy-
placang pensje profesora rzezbiarstwa przeznaczy¢ na fundusz stypendialny dla adepta tej
sztuki majacego ksztalcic si¢ za granics.
2 AUJ, sygn. S1490, Pismo J6zefa Brodowskiego do Wielkiej Rady z 27 XII 1821; wezesniej-
sze: AUJ, sygn. S I 490, Pismo zastgpcy Rektora Girtlera do Wielkiej Rady z 13 XII 1821.
Po dluzszych negocjacjach wiadze uczelni wycofaly si¢ z projektu, stwierdzajac, ze s3 inne
biezace potrzeby, ktére trzeba zaspokoi¢, w miejsce utworzenia funduszu stypendialnego.
Jako pretekst do odmowy podawano konieczno$é urzadzenia gabinetu figur i antykéw. Zob.
AUJ, sygn. S 1490, Pismo Girtlera do J. W. Rektora, do Senatu z 18 1 1822.
# AU]J, sygn. S T 490, Protokut Kommissyi delegowanej do Rady Wielkiej Uniwersytetu Ja-
gielloniskiego do urzadzenia Gabinetu Szkoly Rzezbiarstwa y do tymczasowego urzadze-
nia samej nauki tejze szkoly z dnia 7 II 1822, podpisany przez Sebastiana Girtlera. Pismo
wspomina takze o przegladzie prac uczniéw ksztalcacych sie pod kierunkiem Kuhna i Gal-
lego. Zob. AU]J, sygn. S I 490, dokument z 11 VII 1822.
13 IV 1822 Jan Galli skierowal do Najwyzszej Rady Uniwersytetu Jagielloriskiego pismo,
w ktérym prosi o wyznaczenie pensji; 1 X 1822 wnosit o podniesienie pensji (AU], sygn.
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nie i naprawe zbioréow. Wreszcie stwierdzono, ze stanowisko w Katedrze nie

moze dluzej wakowaé. Ogloszono konkurs na profesora rzezbiarstwa. Posade

objal Jézef Schmelzer® (1791-1831) w sytuacji catkowitego braku konku-

rencji. Ten artysta, zarejestrowany wéroéd uczniéw wiedenskiej Akademii od

1804 roku, zostal polecony przez Brodowskiego. W Krakowie nauczal przez

9 lat (1822/1823-1831), co pozwolito na utrzymanie ciaglosci i wypracowanie

jasnych regul, jesli chodzi o przyjete metody dydaktyczne®. Artysta w toku
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S1490). 14 X 1822 Girtler (wtedy zastgpca rektora) pisat do Wielkiej Rady o przedtuzenie
na rok kontraktu i podniesienie uposazenia, 15 X dostal pozytywna odpowiedz (AU]J, sygn.
S1490). Jan Galli desperacko prébowat utrzymac swoje stanowisko, argumentujac, ze jego
obecnos¢ w charakterze ,korrektora” bytaby niezwykle pomocna w nauce podstaw rzezby
(AU]J, sygn. S 1490, Pismo Gallego do Wielkiej Rady z 16 VI 1823; Pismo Girtlera do Rek-
tora Uniwersytetu z 28 VI 1823). 16 VI 1823 Girtler w pi$mie skierowanym do Wielkiej
Rady i Senatu zwrécit si¢ z propozycja, aby profesor Schmelzer, niewtadajacy wtedy jezy-
kiem polskim, oznajmit, czy potrzebuje ,korrektora”, i wypowiedzial si¢ na temat sposobu
jego wynagradzania. W liscie do Jasnie Wielmoznego Rektora z 16 VII Jan Samuel Band-
tke, zastepca dziekana, informowal, ze ,profesor Schmelzer nie zglasza takiej potrzeby”.
Pismo J6zefa Brodowskiego do zastgpcy rektora Girtlera z 20 VII 1823 roku potwierdza
istniejgcy konflikt. Schmelzer stawia wrecz ultimatum — albo Galli pozostaje na stanowisku,
albo wyktadowca opuszcza Krakéw. Profesor nie wiadat jednak jezykiem polskim i trudno
byloby mu prowadzi¢ wyktady, co sprawilo, ze wladze uczelni pozostawity chwilowo Galle-
go na stanowisku. W listach do Rektora UJ i do Wielkiej Rady Galli dowodzit, ze profesor,
niechetny jego zatrudnieniu, obraza go i ze zniszczyt jego rzezbg Herkulesa (AUJ, sygn. S 1
490, Pismo do Rektora UJ z 9 VII, 14 VII 1823). 20 VII 1923 Jézef Brodowski w odpo-
wiedzi skierowat do dziekana Wydzialu Literatury pismo, w ktérym dyskwalifikowat osta-
tecznie Gallego jako cztowieka (popedliwego, leniwego) i jako artyste (AUJ, sygn. S I 490).
Pierwsza informacja o zainteresowaniu wiedenskiego rzezbiarza posadg w Krakowie to Pis-
mo do Wielmoznego Zastepcy Rektora kierowane przez Dziekana Wydziatu Literatury
na temat przekazania mu przez prof. Brodowskiego listu, ktéry tenze od ,pana Schmelze-
ra z Wiednia odebrat w celu zakwalifikowania si¢ na profesora rzezbiarstwa”, (AUJ, sygn.
S 1490, list z 12 IX 1822). Pismo Schmelzera do Rady Uniwersytetu nosi datg 22 T 1823
(AU]J, sygn. S 1 490). Potwierdzenie wyboru Schmelzera (kandydat posiadajacy ,udowod-
niong zdatno$¢ i moralnos¢”), zostalo zawarte w pismie Wielkiej Rady Uniwersytetu do
Zastepey Rektora z 15 11 1823 roku (AUJ, sygn. S I 490). W muzeum w Trento przecho-
wywane jest popiersie Giovanniego Battisty Lampiego (1824) dtuta Schmelzera. Dowo-
dzi ono doskonalej znajomosci rzezbiarskiego rzemiosta. Pracg Ajaks i Odyseusz odbywa-
Jacy nabogeristwo Zalobne ku czci Patroklesa Schmelzer bezskutecznie staral si¢ o przyjecie
w poczet czlonkéw Akademii wiederskiej. Rok pézniej na dorocznej wystawie w tejze
Akademii wystawil portret Lampiego. R. Pancheri, Un'aggiunta all’iconographia di Lam-
pi. 11 busto di Joseph Schmelzer all’Academia di Vienna e il suo modello, [on-line] www.agiati.
it/UploadDocs/5310_art05_pancheri.pdf — 10 XTI 2017.

Ludwik Regorowicz wymienia zastugi Schmelzera: ,Wykazat duzo dobrej woli, energii
i przywigzania do narodu polskiego. Nauczyt si¢ po polsku”. ,,Powickszyt znacznie swojemi
staraniami gabinet antykéw (sprowadzit odlewy gipsowe posagu Laokoona, Germanika,


http://www.agiati.it/UploadDocs/5310_art05_pancheri.pdf
http://www.agiati.it/UploadDocs/5310_art05_pancheri.pdf
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2. ]. Schmelzer, portal z rzezba godta domu Pod Biala Glowa, ok. 1830, ul. Bracka 6
w Krakowie.

studiow kilkakrotnie otrzymal nagrody, byl pomocnikiem w pracowni prof.
Ulricha Kliebera. Doswiadczenia artystyczne Schmelzera nie ograniczaly si¢
tylko do Wiednia. Zalaczony zyciorys dowodzi, ze rzezbiarz pracowal takze
na Wegtrzech i w Siedmiogrodzie*’, mial propozycje objecia posady profesora
w Danii*.

Najciekawsza znana w Polsce pracg artysty jest nagrobek rodziny Bart-
schow w kodciele sw. §w. Piotra i Pawla w Krakowie (1827). Mozna na jej
podstawie stwierdzi¢, ze Schmelzer byl typowym reprezentantem wiedenskie-
go klasycyzmu. W zbiorach Muzeum Historycznego Miasta Krakowa znaj-
duje si¢ medalion portretowy Emanuela Lipowskiego (1827), rezydenta cesa-

Szermierza borgezyjskiego, Tors belwederski) i zaprowadzil w nim wzorcowy porzadek”.
Zob.L. Regorowicz, op. cit.,s. 69.

Zachowane rzezby dekoracyjne, w tym o tematyce mitologicznej, w patacu w Kerlés (obec-
nie Chirales w Rumunii).

AUJ, sygn. ST 490, Obieg zycia Josefa Szmelcera Profesora rzezbiarstwa przy Uniwersytecie
Jagielloriskim, tekst z roku 1826. Po roku 1815 rzezbiarz jeszcze raz zapisat si¢ do wieden-
skiej Akademii w celu doskonalenia swojego kunsztu.

47

48

27



Rozdziat

rza Austrii przy Senacie Rzadzacym Wolnego Miasta Krakowa. W Muzeum
Narodowym w Krakowie przechowywany jest gipsowy relief z podobiznami
Tadeusza Kosciuszki, Marie Josepha de La Fayette’a 1 J6zefa Chlopickiego
(1831). Wigkszos¢ prac Schmelzera znamy tylko z tytuléw — Redestr. Cxyli bior
régnych figur, barelieve, form robionych przez Plana] Profess[ora] Schmelzer®, sporza-
dzony przez Aleksandra Wawrzeckiego, obejmuje tematy mitologiczne, rodza-
jowe, religijne, liczne portrety; wspomniane prace nie zachowaly si¢ do dzisiaj.

Po kilku latach prowadzenia dzialalnos$ci pedagogicznej austriacki artysta
odczuwal potrzebe uzupelnienia swojej wiedzy za granica. W 1827 roku wno-
sil o udzielenie mu urlopu i przeznaczenie jego pensji na pokrycie kosztéw
pobytu w Paryzu i w Rzymie™. Nie spetniono jego prosby o sfinansowanie
wyjazdu studyjnego’'.

Dokumenty zachowane w Archiwum Uniwersytetu Jagiellonskiego wska-
zuja, ze na poczatku lat 30. XIX wieku rzezba nie cieszyla si¢ wielka popular-
noscia. Swiadezy o tym dokonany przez prof. Schmelzera spis liczby uczniéw
sporzadzony 14 I 1831 roku. Wymienia on zaledwie dwa nazwiska — Andrzeja
Lowansona i Henryka Kossowskiego™. Uczniami Schmelzera byli m.in. Alek-
sander Wawrzecki® i wspomniany Henryk Kossowski, kt6rzy potem zostali
pedagogami Szkoly Sztuk Pigknych.

Od 3 XI 1826 roku Akademia podlegala bezposrednio rektorowi Uni-
wersytetu®, a nie dziekanowi Oddziatu Literatury Wydziatu Filozoficznego.
Jednostka cieszyla si¢ coraz wigksza autonomia™. Prowadzenie pracowni

% AUJ, sygn. S 1 490.

%0 AUJ, sygn. S 1490, Pismo Jézefa Schmelzera do Jasnie Wielmoznego hrabiego Zatuskiego
Kuratora Jagielloniskiego Instytutéw Naukowych, kawalera réznych orderéw z dnia 26 V
1827. W czasie nieobecnosci rzezbiarza zgodzit si¢ zastegpowaé go profesor Jézef Brodow-
ski. Odmowa, z ktérg spotkat si¢ artysta, byla podyktowana oszcz¢dnosciami, podobnie jak
wezesniej w wypadku Kuhna.

St AUJ, sygn. S 1490, Pismo Rektora, S. Girtlera do JW Kuratora Generalnego Instytutéw

Naukowych, 31V 1827.

AUJ, sygn. S T 489, Lista uczniéw uczgszezajacych na lekeye rzezbiarstwa: Andrzej Lo-

wanson, Henryk Kossowski, Krakéw, 14 I 1831 r., podpisana przez Schmelzera. Zgodnie

z listg ,,Szkota Malarstwa i Rzezbiarstwa” z lat 1830/31 Henryk Kossowski figuruje na liscie

studentéw pod numerem 264.

53 Petnit zastgpstwo jako instruktor rzezby w latach 1832 i 1843.

% Wspomniana decyzja administracyjna zostata wydana przez éwczesnego rektora Uniwersy-
tetu Jézefa Zatuskiego, ktéry pelnit takze funkcje kuratora instytutéw naukowych.

> W 1830 roku z inicjatywy Wojciecha Kornelego Stattlera sprowadzono takze odlewy rzezb
antycznych z Rzymu, na ktérych zakup artysta zrobit zbiérke wsréd Polonii.
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rzezbiarskich wymagalo sporych nakladéw na pomoce naukowe i narzedzia.
W celach pogladowych nalezato zgromadzi¢ kolekcje kopii rzezb antycznych.
Na poczatku 1826 roku sprowadzono kolejne odlewy gipsowe z Paryza. Cho-
ciaz rzezba weszta bardzo szybko do programu Akademii Sztuk Pigknych, to
jednak gléwnym przedmiotem zainteresowania potencjalnych chetnych bylo
malarstwo. Pierwsi absolwenci musieli wigc uzupelnia¢ studia za granica. Pod-
jeto wtedy préby wsparcia najzdolniejszych uczniéw malarstwa i rzezbiarstwa
w celu umozliwienia im wyjazdu na stypendium na prestizowe uczelnie. Spo-

§r6d rzezbiarzy Lowanson™

1 Wawrzecki aspirowali do tejze nagrody, majace;j
charakter wsparcia finansowego”’.

W 1829 roku Akademi¢ przeniesiono do obszernego lokalu, w ktorym daw-
niej miescito si¢ Collegium ITuridicum. Tam studenci pracowali w oddzielnych
pracowniach, mogli korzysta¢ z galerii obrazow i rzezb, dysponowano takze
miejscem na czasowe wystawy™". Wezesniej brak dobrych warunkéw do pracy
1 zaplecza sprawialy, Ze nie oferowano niczego poza wstepnym etapem nauki.

Nastapily zmiany personalne. Po $mierci profesora malarstwa i rysunku
J6zeta Peszki, ktory pelnit funkcje dyrektora szkoly, i zgonie Jézefa Schmel-
zera trzech nowych profesorow nadzwyczajnych objeto stanowiska. Byli to:
Wojciech Korneli Stattler, Jan Nepomucen Bizanski, Jan Nepomucen Glowa-
cki. Bizanski, podobnie jak dwaj pozostali malarze, uzupelniat studia za grani-
ca (w wiedenskiej ASP). Artysta byt autorem podrecznika Anatomia do sztuki
stosowana. Nauczyciel w pierwszych latach swojej aktywnosci pedagogicznej
nie uzyskal uprawnien, jakie przystugiwaly profesorowi tytularnemu. Uru-
chomienie kurséw z zakresu anatomii i perspektywy, niezbednych w nauce
sztuk pigknych®, byto istotnym, a niedocenianym epizodem w dziejach rzez-

56 Powyzsze nazwisko znane takze w wersji Lovason, Lauvason.

57 AUJ, sygn. S I 489, Rektor Sebastian Girtler do Wielkiej Rady Uniwersytetu, Uczniowie
szkoly malarstwa i rzezbiarstwa, VI 1826, nagrody za okazywang pilnos¢. Ale tez sami ucz-
niowie sktadali prosby o pomoc finansowa, np. Aleksander Wawrzecki pisat do Wielmoz-
nego Dziekana Akademii Sztuk Pigknych 6 VII 1824, proszac o udzielenie wsparcia mate-
rialnego (AU]J, sygn. S 1 489).

58 Kurator Zatuski w pismie do Rektora z 21 III 1829 roku (AU]J, sygn. S I 491) proponuje,

aby organizowa¢ dwie wystawy rocznie i kupowaé prace ubogich uczniéw do zbioréw Uni-

wersytetu, by zapewni¢ im wsparcie materialne.

Jan Nepomucen Bizariski (1804-1878) zostal przyjety do Akademii przy Uniwersytecie

jako profesor nadzwyczajny. Jego starania o mozliwos¢ wykladania byty zwigzane z koniecz-

noscig przedstawienia programu i przekonania wladz Uniwersytetu do zasadnosci prowa-
dzenia proponowanego przedmiotu.
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by. Wsréd uczeszezajacych na zajecia rejestry uczniow Akademii wymieniaja
60

Henryka Kossowskiego®, p6zniejszego profesora rzezby. Jego obecnosé na
wspomnianym kursie §wiadczy o tym, ze studenci rzezby, obdarzeni §wiado-
mofdcig artystyczna, wykraczali poza wyznaczony im waski program i uzupel-
niali swoje wyksztalcenie na innych zajeciach. Trudno orzec, w jakim zakresie
znajdowali inspiracje w kursach malarstwa prowadzonych przez Stattlera. To
pytanie jest o tyle zasadne, ze Stattler, ksztalcac si¢ w Wiecznym Miescie,
nie tylko uczeszczal na zajecia z malarstwa do Akademii Swietego F.ukasza,
ale takze pobieral nauki rzezby w warsztatach wybitnych artystéw — Bertela
Thorvaldsena i Antoniego Canovy®'. Jego koncepcje pedagogiczne zostaty
sformulowane na poziomie teorii juz w 1831 roku, jednak na ich pelna re-
alizacje trzeba bylo poczeka¢ do czasu, gdy artysta objal funkcje dyrektora
Szkoly Rysunku i Malarstwa przy Instytucie Technicznym i zainicjowal zwrot
ku studiom z natury.

Do tej pory przyjmowano, ze po §mierci Schmelzera na lata 1831-
1833 Katedre Rzezby objat Antoni Schimser (1790-1838), uczen Kliebera
w wiedenskiej Akademii, ktory nie uzyskal jednak stopnia profesora tytular-
nego. Zdaniem Zbigniewa Michalczyka wspomniana teoria nie znajduje po-
krycia w dokumentach®. W wielu opracowaniach mozna znalez¢ informacje,
jakoby ten zdolny praktyk mial zaszczepi¢ swoim uczniom dojrzaly klasy-
cyzm, ktérego przyktady mozna odnalez¢é w Krakowie na wielu obiektach
sepulkralnych znajdujacych si¢ na cmentarzu Rakowickim. W Archiwum U]
nie mozna odnalez¢ danych na temat zatrudnienia Schimsera. Brak perspek-
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AUJ, sygn. S T 489, Katalog uczniéw uczeszezajacych na lekeye publiczne anatomii i per-
spektywy przez Jana Nepomucena Bizariskiego w Akademii Sztuk Pigknych przy Uniwer-
sytecie Jagielloriskim wyktadanych, 1831, nr 8, k. 285.

Zgodnie z informacjami zawartymi w pamietniku artysty, odwiedzal on takze pracownig
Thorvaldsena, ktéry udzielal mu wskazéwek (miat takze pobiera¢ lekcje rzezby w Akademii
Weneckiej pod kierunkiem Antoniego Canovy). Zob. W. K. Stattler, Pamigtnik Wojciecha
K. Stattlera. Studya malarskie w Krakowie i Rzymie przed 100 laty, Towarzystwo Mitosnikéw
Historyi i Zabytkéw Krakowa, Krakéw 1916, s. 97-98. Rzezbiarzem byt syn mistrza Hen-
ryk Antoni (1834-1877), student krakowskiej uczelni, a nastgpnie Akademii $w. Fukasza
w Rzymie.

O obecnosci Schimsera w krakowskiej Akademii wspomniata Kalina Bartnicka w swojej
publikacji: Polskie szkolnictwo artystyczne na przetomie XVIII i XIX wicku (1764-1831), Za-
ktad Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 1971, s. 246, Monagrafie z dziejow oswiaty, t. 13.
Zbigniew Michalczyk ustosunkowat si¢ do niej krytycznie, tymczasem wspomniana infor-
macja jest wzmiankowana w opracowaniu Luszczkiewicza. Zob. Z. Michalczyk, gp. ciz.,
5. 199; W. Luszczkiewicz, gp. cit.,s. 15.
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tyw zawodowych w Krakowie sprawil, Ze po klesce poniesionej w konkursie
na stanowisko profesora rzezby artysta pozostal we Lwowie, gdzie prowadzit
jeden z najbardziej aktywnych w tym czasie warsztatow rzezby nagrobkowej.

Zgodnie z zasadami sztuki akademickiej droga do uprawiania malarstwa
i rzezby wiodla przez rysunek, niezbedny element pozwalajacy zdoby¢ pod-
stawy wiedzy artystycznej. W mysl przyjetych zasad pierwszym etapem nauki
bylo kopiowanie rycin, drugim rysowanie (proporcje, cienie, polcienie, gra
swiatla na formie) z odlewow gipsowych z manekina, wreszcie z Zywego mo-
dela. Na konicu kursu podejmowano samodzielng kompozycje na wybrany
temat, najczesciej inspirowany historig starozytna. Nauke uzupelniajacq sta-
nowily wyklady z anatomii, geometrii i perspektywy, historii i mitologii, cza-
sem do powinnosci wladz szkoly nalezalo organizowanie dysput dotyczacych
teorii sztuki. System konkurséw (medale i1 nagrody) mial zachecaé uczniéw
do pracy. Najwyzsza nagroda bylo wysylanie wyrézniajacych si¢ studentéw
za granice, najchetniej do Rzymu, gdyz stamtad czerpano najwyzsze wzorce.
Szkota musiata dysponowa¢ bogatym materialem pogladowym, niezbednym
do prowadzenia zaje¢ — byly to reprodukcje dziel sztuki, odlewy gipsowe, ale
takze prace wspolczesne. Wspomniane wyzej warunki powinny by¢ spelnio-
ne, aby szkola zastugiwala na zaszczytne miano akademii.

Zbigniew Michalczyk w opracowaniu na temat zwiazkow krakowskiej
szkoly z wiedeniska Akademia® zwraca uwage na obnizajacy jakos§¢ ksztal-
cenia poziom artystyczny wzorow przedstawianych uczniom do kopiowania.
O ile studenci wiedenskiej Akademii znali dziela klasykéw za posrednictwem
studiéw wykonanych przez swych profesoréw, o tyle do Krakowa w charakte-
rze materiatu szkoleniowego sprowadzano czesto prace uczniow wiedenskie;
uczelni (kopiujacych wspomniane wczesniej rysunki ich nauczycieli). Pozosta-
waly one tym samym daleko od oryginalu®. Profesorowie® mieli $wiadomosé
koniecznosci sprowadzenia dobrej jakosci odlewéw — bez pogladowego zbio-
ru rzezby dawnej 1 wspolczesnej trudno bylo ksztaltowac poczucie estetyki
1 wiedzg na temat stylu.

6 Z.Michalczyk, op. cit.,s. 181-223.

¢ Przykiadem sa wzory, ktére stosowal w klasie rzezby profesor Riedlinger, przekazane mu
przez Johanna Christiana Fristera. Ibidem, s. 188.

Kopie rzezb byly przydatne nie tylko do nauki modelowania, uzywano ich takze do zajec
z rysunku dla malarzy i rzezbiarzy na wstgpnym etapie ksztalcenia.
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Wielka przeszkoda w nauczaniu w Polsce byl brak muzedw, w ktérych
mtodzi adepci sztuki mogliby ksztalci¢ si¢ wedlug antycznych modeli badz
je kopiowac. Podobnie byto z wystawami prac wspolczesnych, na ktérych
tworcy mogliby zapoznac si¢ z nowymi pradami, podziwia¢ dzieta mistrzéw.
Miasto nie dysponowato odpowiednimi zasobami finansowymi, ktére umozli-
wilyby realizacje prac w przestrzeni publicznej, jak uczyniono to w Warszawie
za czasow Ksigstwa Warszawskiego, zlecajac Bertelowi Thorvaldsenowi wy-
konanie pomnikéw ksigcia Jozefa Poniatowskiego (zamowiony w 1818 roku,
odsloniety w 1823) i Mikolaja Kopernika (odstoniety 1830). Polacy mogli
oglada¢ prace wspomnianego duniskiego artysty (w tym pomniki nagrobne)
sprowadzone do kraju przez zamoznych arystokratow o wyrobionym guscie.
Z pewnoscig krakowskich rzezbiarzy tego czasu zafrapowaly prace jego dluta
w kaplicy Potockich® oraz w kaplicy krélowej Zofii na Wawelu®’. Zamawiano
i kupowano takze rzezby Antonia Canovy i jego uczniow, Adama Tadoli-
niego i Sebastiana Ricciego. Uplynie wiele czasu, zanim polscy rzezbiarze
zdobgda podobne umiejgtnosci warsztatowe, jeszcze wigcej zanim uwolnig si¢
od nasladownictwa obcych wzorcéw i stworzg sztuke majacg wlasny wyraz
1 narodowy charakter.

Do tego konieczna byla gl¢boka przemiana szkolnictwa artystycznego.
W 1831 roku, za czaséw, gdy funkcje rektora petnil Alojzy Estreicher, pla-
nowano powazng reforme¢ Akademii — zamierzano dostosowac ja do stan-
dardow przyjetych w innych krajach europejskich. Rektor zwrécil sie do
kilku powazanych postaci krakowskiego zycia artystycznego, m.in. do Stat-
tlera i Bizaniskiego, profesoréw uczelni, z prosba o przedstawienie projektow
zmian programowych®, ktére moglyby pozwoli¢ na podniesienie jej rangi.
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Bertel Thorvaldsen wykonat pomnik Chrystusa btogostawiacego (1833-1834), pomniejszo-
ng replike rzezby kopenhaskiej, popiersia Julii i Artura Potockich wedtug projektu mistrza
wykonat Raffaelle Monti.

7 Posag Wtodzimierza Potockiego (1820).

% By¢ moze odwolano si¢ do przettumaczonych w 1817 roku, a przechowywanych w Archi-
wum uczelni, statutéw Akademii §w. Fukasza w Rzymie (AUJ, sygn. S I 487, Statut Akade-
mii Sztuk Pigknych w Rzymie zwanej Akademig Sw. Eukasza w roku 1817, napisany i przez
ojca Sw. Piusa VII upowazniony, 1817). Warto przypomnie¢, ze juz na etapie powstawania
szkoly w 1818 roku obszerne uwagi w tym zakresie sformulowal na pismie prof. Jézef Bro-
dowski. W 1831 roku w odpowiedzi na wezwanie rektora Stattler oddal obszerny projekt
z datg 25 XI 1831 roku, Bizanski — 26 XI 1831 (AU]J, sygn. S I 487). W dokumentach
znajdujg si¢ takze projekty autorstwa Jézefa Brodowskiego, Feliksa Radwariskiego i Josefa
Schmelzera ,Niektére mysli i uwagi tyczace si¢ urzadzenia Akademii Sztuk Pigknych przy
Uniwersytecie Jagielloriskim” (23 XII 1831). Na tle innych propozycji tekst rzezbiarza byt
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Zgloszone propozycje nawiazywaly wyraznie do popularnej w tym czasie
akademickiej formuly ksztalcenia. Efektem prowadzonych dyskusji byl doku-
ment ,,Urzadzenie wewnetrzne Akademii Sztuk Pigknych przy Uniwersytecie

290!

Jagielloniskim”®. Sygnowali go rektor Estreicher oraz sekretarz Uniwersyte-
tu Jagielloniskiego Jankowski, Wielka Rada Uniwersytetu, senator rezydujacy.
Do tekstu zostaly dopiete luzne kartki opatrzone podpisem: ,,Adnotacye do
Statutu Akademii Sztuk Pigknych, uwagi te poczynione na pismie, dane przez
Jakuba Tatarkiewicza, ucznia Thorvaldsena”. Twierdzenia Tatarkiewicza oka-
zaly si¢ szczegdlnie cenne dla opracowania programu nauczania rzezby”.
Zamierzano uruchomi¢ trzy oddzialy studiéw malarskich i rzezbiarskich.
Juz na wstepnym etapie zaproponowano szeroka wizj¢ programowa. ,,Procz
tego w tym Oddziale jako przedmioty przygotowawcze wykladane beda:
Anatomia, Mitologia, wiadomo$ci historyczne, a procz tego teorya rzezbiar-
stwa, opisanie kompozycyj metallicznych, réznych przepisow starozytnych
i p6zniejszych uzywanych do robienia modeléw i Antykéw przettaczania™'.
W drugim oddziale ksztalcenie miato obejmowaé¢ modelowanie w glinie i gip-
sie pod $cislym nadzorem profesora. Wiele miejsca poswiecono takze aspek-
tom praktycznym, pozwalajacym zastosowac zdobyta wiedze¢ do wytwarzania
przedmiotéw codziennego uzytku z réznych materialéw — gliny, kamienia,

marmuru’®. Praca w ramach oddziatu trzeciego miata pozwoli¢ na zdobycie

wyjatkowo malo obszerny i pozbawiony podbudowy teoretycznej. Pierwsza cz¢s¢ wypowie-
dzi byla poswigcona niedostatkom organizacyjnym — brakowi samodzielnosci Wydziatu,
malej decyzyjnosci profesoréw. Zaskakujace jest stwierdzenie okreslajace cele Akademii —
zdaniem autora miala ona nie tylko ksztalci¢ artystéw, ale takze rzemieslnikéw i rekodziel-
nikéw. Schmelzer méwil o potrzebie wzniesienia nauczania na wyzszy poziom: ,Natura
jest niewyczerpanym Zrédlem nauki, albowiem przez swa rozmaitos¢ wskazuje niezliczone
mnéstwo odmian i akeyj figur do nowych pomystéw w kompozycyi stuzacych; rysowanie
wigc i malowanie podtug Zywego modelu najwyzszy stopieni nauk akademickich w zawodzie
sztuk picknych stanowi”. Do oceny zostalo przedstawionych kilka niepodpisanych tekstéw
innych autoréw (AUJ, sygn. S I 486). Wspomniane pozycje uzupelnit takze tekst rzez-
biarza Jakuba Tatarkiewicza, niezwykle erudycyjny jak na polskie warunki. Zatwierdzono
opracowanie powstate na podstawie przedstawionych projektéw (gléwnie tekstu autorstwa
Wojciecha Kornelego Stattlera), Rektor Uniwersytetu, Alojzy Estreicher, ztozyt podpis pod
projektem 1 XII 1832 roku.

¢ Zatwierdzono 28 I 1833 (AUJ, sygn. S I 488), adnotacja na pierwszej stronie dokumentu.

7 Kontrybucja Jakuba Tatarkiewicza w opracowaniu zmian programowych krakowskiej Aka-

demii to aspekt jak dotad nie dostrzezony przez badaczy.

T AUJ, sygn. S I 488, Urzadzenie wewngtrzne Akademii Sztuk Pigknych przy Uniwersytecie
Jagielloriskim, rozdz. Plan nauk na trzy oddziaty w Akademii Sztuk Pieknych, k. 62.

2 Ibidem, tytut IX, Plan nauk na trzy oddziaty Akademii, k. 62.
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kolejnych umiejetnosci, ,,nie tylko podtug wzoru Akademii S.P,, ale z samey
natury, jak réwnie w tym zawodzie celujacy, uspasabiani beda do odlewania
posagow i rzeczy metallicznych, nagrobkow i dziel, ceche wyzszego gustu na
sobie noszacych””.

Istotnym elementem ksztalcenia bylo organizowanie studiéw z natury.
Planowano wprowadzenie wystaw prac studentéw majacych charakter prze-
gladu, dwa razy w ciagu roku na zakoficzenie kursu. ,,Jeden popis zwyczaj-
ny (...) drugi nadzwyczajny, zwany wystawa”’*. Udzial w pierwszym z nich
mial obok egzaminu teoretycznego zapewni¢ promocje do wyzszych oddzia-
t6w. W drugim wydarzeniu mieli bra¢ udzial takze artysci spoza Akademii,
w tym tworey zagraniczni. Zamierzano organizowac konkursy (,,ubieganie
si¢ 0 premium”)”. Przyjmowanie do pracy pedagogdéw miato by¢ poddane
procedurze konkursowej. Uczniom stawiane mialy by¢ jasne warunki: ,,jezeli
chce si¢ przykladac jedynie do nizszego rodzaju malowania, winien ukonczyé
co najmniej trzy klassy liceyalne (...), jezeli zas Zyczy sobie sposobi¢ si¢ na
artyste, winien szkoly liceyalne ukoficzy¢”’. Nastapito podniesienie wyma-
gani, dokonano wyraznego rozgraniczenia pomig¢dzy statusami artysty a rze-
mieslnika czy amatora. ,,Sze$¢ lat potrzeba, aby przy pilney pracy z malarstwa
i snycerstwa otrzymac zaswiadczenie wyksztalconego artysty”””.

Jakub Tatarkiewicz dokonuje trafnej uwagi, pozwalajacej okresli¢ charak-
ter sztuki rzezbiarskiej: ,,Poniewaz uczacy si¢ rzezby juz powinien zna¢ pod-
stawowy Rysunek, bo ten jest podstawa Sztuki RzeZbiarskiej, przeto uczen tu
zacza¢ powinien, gdy juz ukonczy Oddzial I, uczenia si¢ Rysunkéw i pozna
poczatki Anatomii i Mitologii””®. Artysta majacy do czynienia z dynamicz-
nym rytmem pracy w Thorvaldsenowskiej pracowni proponuje inny har-
monogram niz jego koledzy. Jego zdaniem zajecia powinny by¢ prowadzone
od 9 rano do 15, podczas gdy wedlug propozycji innych pedagogéw kursy
mialy si¢ koriczy¢é w potudnie™. Uscisla on warunki dotyczace planowanego

7 Ibidem, k. 62-63.

7 Ibidem, tytut II, Obowigzki Dyrektora, e) Kierowanie Popisami, par. XXIII, k. 21.

7> Najlepsi uczniowie mieli by¢ wyrézniani i miaty im by¢ wyplacone nagrody. Ibidem,

par. XXVIIL k. 23.

Ibidem, tytut ITI, Obowigzki Dyrektora, a) przyjmowanie uczniéw, par. VIII k. 14.

77 Ibidem, tytut ITI, Obowigzki Dyrektora, Kierowanie popisami, par. XXIX, k. 24.

7 AUJ, sygn. S 1 488, J. Tatarkiewicz, Adnotacye do Statutu Akademii Sztuk Pieknych,
uwagi te poczynione na piSmie, dane przez Jakuba Tatarkiewicza, ucznia Thorvaldsena,
par. LXXXV, k. 8.

7 Ibidem, par. XIIL k 3.
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konkursu dla uczniéw, opierajac swoje sugestie na wlasnych doswiadczeniach
w zagranicznej uczelni: ,,Przedmiot zadania dla ubiegajacych si¢ powinien
bydz z historyi Greckiej, Rzymskiej lub Wschodnich narodéw, Historyi itp.
W podobnym sposobie uskutecznia si¢ Konkurs dla Rzezbiarstwa, z ta r6zni-
ca, iz tu szkic na glinie si¢ wykonywa, a ukoficzone zadanie od Akademji ma
bydz odmodelowane z gliny i odlane w gipsie”®. Wielka szkoda, ze nie zdo-
tano wprowadzi¢ powyzszych zalozed w zycie, nowe podstawy programowe
moglyby podnies¢ poziom nauczania do takiego, jakim charakteryzowaly sie
inne europejskie akademie.

Waznym momentem w dziejach uczelni bylo ogloszenie konkursu na
stanowisko profesora rzezby. Ustalono ,,obowiazek dawania o$miu lekcyj (...)
Konkurujacy o t¢ katedre obowigzani sa zlozy¢ w kancelarii rektorskiej opis
swojego zycia (...) programma, wedtug ktérego kazdy z nich Zyczy sobie da-
waé Lekceye rzezbiarstwa (...) Pensya przywigzana 4000 ztotych polskich”®.
Do konkurenciji stanely znaczace postacie é6wczesnego polskiego zycia ar-
tystycznego — wspomniany wczesniej Antoni Schimser, zastuzony pedagog
Pawel Maliniski i jego dawny uczen Jakub Tatarkiewicz z Warszawy, absol-
wenci krakowskiej Akademii Ferdynand Kuhn i Jan Galli, dawny wykladowca
Konstanty Jelski z Wilna, realizujacy szereg zlecen rzezbiarskich na terenie
Krakowa Pawel Filippi, Jakub Paromuzzi (mieszkaniec Wenecji). Pojawily si¢
takze dwie kandydatury na stanowisko korektoréw — Andrzeja Lowansona
i Aleksandra Wawrzeckiego™. Do Scistego wspotzawodnictwa dopuszczono
pierwotnie Maliniskiego, Tatarkiewicza, Jelskiego — dwoch zastuzonych pe-
dagogow starszego pokolenia oraz mlody, obiecujacy talent. Z nich trzech
tylko Tatarkiewicz stawil si¢ osobiscie na konkurs, co przesadzilo o losach
tej konkurencii.

W sposobie wylonienia kandydata odwolano si¢ do postanowien cyto-
wanych wczedniej regulaminéw i statutéw powstatych w wyniku reformy.
Powaznie przeanalizowano dorobek. Na poparcie zazadano nie tylko zycio-
rysow, ale takze opinii wystawionych przez dawnych nauczycieli artystow,
komentarzy na temat zrealizowanych prac. Przeprowadzono prawdziwy egza-
min — konkurenci mieli wykona¢ plaskorzezbe na zadany temat: ,,Wstal wte-
dy Abraham rano, a wziawszy chleb i buhtak wody, wlozyl na plecy Agar,

8 Ibidem, par. XXV, k. 5.
8112 X 1832 ukazuje si¢ ogloszenie Rektora o tej tresci (AUJ, sygn. S 1490).
82 AUJ, sygn. S 1490, Pismo Alojzego Estreichera, Rektora UJ, do Wielkiej Rady z 30 X 1832.
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oddatl iey dziecie i oddalit si¢”®. Praca miata by¢ wykonana w ciagu szesciu
godzin, bez pomocy rysunku, w obecnosci profesoréw®, nastepnie — odlana
w gipsie. Nie mniej istotna byla cz¢$¢ teoretyczna — kandydatom postawio-
no pytania z zakresu historii sztuki. Najtrudniejszym zadaniem bylo jednak
opracowanie programu nauki rzezbiarstwa. Sam fakt, ze uwagi Tatarkiewicza
zostaly dolaczone do propozycji nowego ,,Urzadzenia wewnetrznego Aka-
demii...”, dowodzil powaznego potraktowania mtodego jeszcze wowczas,
a jednak doskonale wyksztalconego artysty. O teoretycznych rozwazaniach
innych kandydatéw opinia byla miazdzaca. WypowiedZ Pawla Filippiego
uznano za niezrozumiala, ,,progrram” Kuhna zostal przyjety jeszcze bar-
dziej krytycznie: ,,moze stuzy¢ dla kamieniarzy ozdobami trudniacych [si¢],
amatorow kamieniarki, anizeli dla tych, ktérych celem badz [by¢] powinno
na wysokim stopniu staniecie jako artystow wyksztalconych i honor krajowi
przynie$¢ mogacych”®. Wypada w tym miejscu skonstatowaé z zalem, ze
przygotowanie do nauki zawodu otrzymane w krakowskiej Akademii nie po-
zwolito jednemu z jej najzdolniejszych absolwentéw na rozwinigcie szerszych
horyzontow.

Przedstawienie pracy komisji rzezbiarskiej ostatecznie przekonalo decy-
dentow. Stattler ocenil kandydatéw i wybral Jakuba Tatarkiewicza.

Tatarkiewicz jeden, za ktérym Thorvaldsen w §wiadectwie przemawia i reczy, do-
wodzac nadto nadeslana nam plaskorzezbg zdolnosci swoich i zapisanych pro-
grammatem niejako $wiadczac, jakby usitowal ttumaczy¢ i udziela¢ si¢ innym; gdy
jeszcze 1 osobiscie na konkurs przybyl; do ubiegania si¢ jest gotéw: zaczem on tyl-

ko jeden wsréd ubiegajacych sie do konkursu przypuszczonym byé moze®.

Rezultaty zadania konkursowego oceniono w oparciu o nastepujace kry-
teria: kompozycja, kostium, draperia, budowa ciata. Nad dzietami obradowata

85 AUJ, sygn. S 1490, Protokét obrad Wielkiej Rady Uniwersytetu Jagielloriskiego od 1882 do

1848, nr 363, Zawiadomienie o czasie i warunkach konkursu oraz o wystawie i kolokwium

podpisane przez Tatarkiewicza i Schimsera.

AUJ, sygn. S T 490, J. Brodowski, Uwagi nad oryginalem im¢ pana Tatarkiewicza wysta-

wionym na konkursie 6 VII, dokument niedatowany. Konkurs odbyt si¢ z zachowaniem

wszystkich formalnosci niezbednych do tego, aby uznaé go za miarodajny, tak jak w wypad-

ku innych zagranicznych konkurséw, jak chociazby Prix de Rome.

% AUJ, sygn. S 1490, W. K. Stattler, Opinia o programie p. Ferdynanda Kuhna, 3 V 1833.

8 Dokument, z ktérego pochodzi niniejszy cytat, nosi podpis: ,Pisalem dnia 21 IV 1833 rok
Wojciech Korneli Stattler, prof. malarstwa” (AUJ, sygn. S I 490).
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wieloosobowa komisja, zgodna co do pierwszenstwa sztuki Tatarkiewicza
przed innymi kandydatami.

Konkurs wygral najlepszy kandydat. Jak na warunki polskie i mlody wiek
rzezbiarza, jego do$wiadczenie bylo ogromne — potwierdzil swiadectwem
obecno$¢ w pracowni Thorvaldsena, dowiddl, ze uczestniczyl w wystawie
publicznej w Rzymie (zalaczyl recenzje), poinformowal, Ze otrzymal nagrody
na publicznych wystawach w Warszawie.

Jakub Tatarkiewicz (1798-1854), absolwent Oddziatu Sztuk Pigknych
Uniwersytetu Warszawskiego, odbyt studia rzezby pod kierunkiem Pawta Ma-
linskiego. Stypendium rzadowe w Rzymie (1823-1828) umozliwilo mu pobie-
ranie nauk w pracowni Bertela Thorvaldsena. Jego powrotna droga do kraju
wiodla przez Paryz, Berlin, Monachium i Drezno. W twérczosci tego wybit-
nego przedstawiciela klasycyzmu mozna odnaleZ¢ prace, ktore, inspirowane
starozytnym dziedzictwem, zawieraja duza doze idealizacji. W innych mozna
zaobserwowac tendencje realistyczne. Tatarkiewicz byt jednym z pierwszych
polskich rzezbiarzy, ktorzy zwracali si¢ do natury, nie porzucajac zarazem
wzorcow klasycznych. Zostal zapamietany jako autor kompozycji alegorycz-
nych, szeregu popiersi, a takze pomnikéw nagrobnych. Doskonaly kunszt
oraz zdolnosci do prowadzenia teotretycznego dyskursu® byly czyms wyjatko-
wym w XIX-wiecznej Polsce. Niestety, pomimo ze zatwierdzono wybor arty-
sty na stanowisko w krakowskiej uczelni, nie uzyskat zatrudnienia, wyptacono
mu tylko rodzaj zado$¢uczynienia za poniesione koszty™. Rzezbiarz podjat
wkrotce prace pedagogiczna w Instytucie Gluchoniemych w Warszawie.

Zdaniem Datiusza Kaczmarzyka® trudnosci, z jakimi borykat si¢ Tatat-
kiewicz, wynikaly w duzej mierze z konfliktu personalnego pomiedzy dy-
rektorem Akademii Sztuk Pigknych a gronem pedagogicznym. Karol Hube
nominowany na stanowisko dyrektora byt profesorem matematyki, nie parat
si¢ uprawianiem sztuk picknych. Jego nominacji przeciwstawial si¢ przede
wszystkim Wojciech Korneli Stattler. Dyrektor piastowal swojq funkcje od
marca 1833 roku i pragnal mie¢ wplyw na losy konkursu na objecie Kate-

§7  Artysta jest autorem opracowania: Przewodnik sztuki rzezbiarskicj (1853), oryginal w Bi-

bliotece Jagielloniskiej w Krakowie, BJ 3535 II rekopis.

AUJ, sygn. S I 704, Wyptata odszkodowania za niepodjecie posady profesora wydana przez

Senat Rzadzacy Wolnego, Niepodleglego i scisle Neutralnego Miasta Krakowa i jego Okre-

gu, decyzja z 25 XI 1834, kwota 462 zlote.

% D. Kaczmarzyk, Jakub Tatarkiewicz profesorem Akademii Sztuk Pigknych Uniwersytetu Ja-
gielloriskiego w Krakowie, ,Biuletyn Historii Sztuki”R. 35,1973, s. 276-290.
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dry Rzezby. Preferowanym przez niego kandydatem byl Antoni Schimser.
Uciekano si¢ do podstepu, aby wyeliminowaé Jakuba Tatarkiewicza, probo-
wano wplywacé na tryb glosowania. Wobec powszechnego podziwu dla sztu-
ki powracajacego z Rzymu artysty Hube nie mogt przeforsowac swojego
protegowanego™.

W konsekwencji to on w trakcie reformy Uniwersytetu zaproponowal,
aby Akademia Sztuk Pigknych zostata zredukowana tylko do nauki praktycz-
nych umiejetnosci. Wladza Hubego byla tym wigksza, ze wkrétce mial zosta¢
rektorem.

W 1833 roku, po klesce powstania listopadowego, zostala zlikwidowana
Wielka Rada Uniwersytetu, a trzy mocarstwa zaborcze powotaly do zycia Ko-
misj¢ Reorganizacyjna. Na krakowskiej uczelni zlikwidowano szereg katedr,
co odbito si¢ takze na losach Akademii Sztuk Pigknych. Wrécono do ksztattu
organizacyjnego sprzed lat, obci¢to fundusze, przez kilka lat nie wyptacano
pensji profesorowi rzezby. Tak jak zredukowano wspomniane stanowisko,
tak nie wprowadzono nauki sztycharstwa ani litografii, co skazato uczelni¢
na peryferyjng pozycje. Dla rzezby krakowskiej odmowa zatrudnienia Jakuba
Tatarkiewicza byla wielka strata — gruntownie wyksztalcony artysta, majacy
kontakt z zywa sztuka wspolczesnosci, odwrocitby tendencje proaustriacka
1 skierowalby uwage uczniéw w strone wzorcow klasycznych.

Wkroétce krakowska Szkota Rysunku i Malarstwa, na mocy reskryptu
z 1 XI 1833 roku, zostala wlaczona do Instytutu Technicznego, tracac zna-
czaco na samodzielnosci. Siedzibe Szkoly przeniesiono do dawnego budynku
Drukarni Akademickiej. Przez dlugi czas nie byta wyodrebniona jednostka
organizacyjna. Pedagodzy prowadzacy zajecia z przedmiotéw artystycznych
zabiegali o podniesienie ich rangi, dowodzac, Ze stoi przed nimi powazne
zadanie. Jest nim ksztalcenie w zakresie sztuki, a nie tylko rola pomocni-
cza — uzupelnienie zaje¢ technicznych, zastosowanie sztuki do budownictwa
i przemystu. Gigboki konflikt dzielit dyrektora Szkoly Technicznej Ludwika
Kosickiego i najbardziej powazanego profesora malarstwa, dyrektora Szkoty
Rysunku i Malarstwa Wojciecha Kornelego Stattlera”.

% Hube bezskutecznie prébowat zwolni¢ takze Wojciecha Stattlera (t¢ kwestie szczegétowo

omé6wit Dariusz Kaczmarzyk w swojej publikacji: Jakub Tutarkiewicz profesorem. .., s. 284).

Wraz z przejsciem pod kuratele Szkoly Technicznej pojawity si¢ rygorystyczne wymaga-
nia dotyczace obecnosci, punktualnosci, realizacji programu. Dyrektor Kosicki nie szczedzit
Stattlerowi uszczypliwoéci, wypominal zaniedbania (w szczegélnosci opuszczanie zajec),
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Pomimo to udalo si¢ przeforsowaé pewne nowosci w nauczaniu. Artysta
dodat do programu szkoly wazny element — ,,wprowadzit obyczaj w szkole

modelowania na akcie akademickim z zywego modela™”

, zgromadzil sta-
ty fundusz na ten cel. Niestety, brak jest informacji na temat tego, w jakim
zakresie korzystali zen uczniowie kierunkéw innych niz malarstwo. Stattler
byl pod urokiem starozytnych posagéw rzymskich”. Dzigki jego interwencji
przywrocono nauczanie rzezby™, chociaz wezesniej podwazano zasadnosé
prowadzenia kurséw z tego zakresu.

Po szesciu latach przerwy w nauczaniu ogloszono konkurs na stanowi-
sko profesora. Do wspolzawodnictwa przystapili Pawel Filippi i Aleksander
Wawrzecki (piastujacy na uczelni stanowisko korektora rzezby), dwaj dawni
korektorzy — Jan Galli i Ferdynand Kuhn oraz, pochodzacy z Poznanskiego,
rzezbiarz Karol Ceptowski.

Przedmiotem konkursu byly: kompozycja ,,Spotkanie Jakuba z Rachela”
wykonana w plaskorzezbie, prezentacja programu nauczania, egzamin z teorii
sztuki. Nie tylko techniczna, ale takze intelektualna nieudolnos¢ wigkszosci
kandydatow byta dla komisji rzecza oczywista. Na tym tle wyrdznial si¢ Ka-
rol Ceptowski” (1801-1847). To jeden z rzadkich polskich twércow, ktdry
zdolal pozna¢ wiele srodowisk artystycznych, zdoby! rzetelne wyksztatcenie
w zagranicznych szkotach i w prywatnych pracowniach. Poczatkowo uczyt
si¢ u Pawla Maliniskiego w Warszawie (1816-1820), potem pojechat do Wroc-
tawia, a nastepnie do Monachium? (studia u prof. Petera von Corneliusa).
Ksztalcit si¢ takze w Stuttgarcie (1830-1831, w pracowni Johanna Heinricha
von Danneckera, w Akademii Sztuk Pigknych). Jego nauczycielami i przewod-
nikami duchowymi byly tak r6zne osobowosci, jak Bertel Thorvaldsen”, Karl

prébowat usunaé go z Instytutu Technicznego. Sytuacja ulegla zmianie, gdy w 1843 roku
Kosickiego na stanowisku dyrektora zastapit Jézef Podolski (AU], sygn. S 1 704).
%2 W. Luszczkiewicz, op. cit.,s. 23.
% Stattler sam ksztalcil si¢ w zakresie rzezby. 1bidem, s. 30.
Wojciech Korneli Stattler zabiegal o to, aby zamiast utworzenia katedry rysunku wyzszego
wprowadzono zajecia z rzezby.
Artysta byt synem spolszczonego sztukatora Michata Ceptowskiego (Michaela Zpfa).
K. Ceptowski byl pierwszym polskim artysta, ktérego nazwisko odnotowano w ksiggach
monachijskiej akademii (wpis 20 X 1828).
Przez kilka lat w pracowni mistrza odkuwat jego rzezby (1831-1832). W. Luszczkiewicz
twierdzi, ze Ceptowski wykonal samodzielnie plaskorzezbe Noc. Zob. W. Luszczkiewicz,
Przeglgd krytyczny dziejow Szkoly Sztuk Pigknych w Krakowie (1818-1873), ,Biblioteka
Warszawska” R. 35,1875, t. 4,z. 10,s. 55.
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Friedrich Schinkel™, James Pradier”. Rzezbiarz pracowal pod kierunkiem
Leo von Klenzego'", a takze samego Schinkla (ozdoby architektoniczne do
kosciota $w. Mikolaja w Poczdamie). 3 XI 1839 artysta objal Katedre Rzezby.

W Polsce Ceptowski mial wykona¢ plaskorzezby biblijne i kamienne po-
stacie §wigtych do kosciota w Krzeszowicach, liczne neogotyckie nagrobki
1 podobizny uczonych, ktore zostaly umieszczone w Collegium Maius, oraz
szereg realizacji o charakterze dekoracyjnym'"!. Artysta zaprojektowal w Kra-
kowie nagrobek Marii Kazimiery, ktérego zdobienie ogranicza si¢ do orna-
mentacji 1 inskrypcji. Wydaje si¢ godne pozalowania, ze rzezbiarzowi — nie-
zwykle sprawnemu, z duzym doswiadczeniem — nie powierzono po powrocie
do kraju Zadnego powaznego zlecenia, ktérym mogltby udowodni¢ swoj ta-
lent. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze nie istnial rynek dla tej sztuki. Kilka projek-
tow pomnikow (gtéwnie nagrobnych i kompozycji alegorycznych w stadium
szkicu rysunkowego) zachowalo si¢ w zbiorach Muzeum Narodowego. Styl
Ceptowskiego mozna okresli¢ jako neoklasyczny z pewnymi elementami re-
alizmu. Swiadczy o tym przede wszystkim odwolywanie si¢ do aktualnego
stroju w przedstawieniu postaci wspélczesnych, przyktadem jest chociazby
,» Tablica ku czci Schinkla”'" Jacek Ceptowski zwraca uwage na zapozycze-
nia formalne od Thorvaldsena'®. Luszczkiewicz wskazuje jednoznacznie na
inne wplywy, ktérym ulegt artysta: ,,Pomagatl sobie rysunkami Flaxmana'”,
komponujac plaskorzezby z uczuciem proporcji ogélnych form, z pewnym,
powaznym nastrojem. Nie rozumial wszelako znaczenia natury w rzezbie, bo
w antykach i owych rysunkach znajdowal zawsze gotowy material do swoich

25105

prac dos¢ licznych, ktore w gipsie pozostaty

% Schinkel nadzorowal prace w kosciele $w. Mikolaja w Poczdamie, w ktérym Ceptowski

wykonat sceny figuralne.
# W latach 1932-1933, podczas pobytu w Paryzu, stworzyt plaskorzezbe Polska w objeciach
Frangji, znana z reprodukdiji litograficzne;.
Zachowana zostala dekoracyjna waza ze scenami alegorycznymi, przedstawiajaca etapy zy-
cia ludzkiego (1831), obecnie w muzeum Neue Staatsgalerie w Stuttgarcie.
Niektére z nich sa mu biednie przypisywane, np. dekoracja w palacu w Kérniku. Jak wskazal
Jacek Ceptowski, sygnatura , K. Ceptowski” w dokumentach kérnickich z lat 50. odnosita
si¢ do przyrodniego brata artysty — Konstantego. Zob. J. Ceptowski, Rzezbiarz Karol Cep-
towski (1801-1847), ,Studia Muzealne” 1992, z. 15, s. 153-172.
Znana z ryciny Maksymiliana Cerchy (il. 16, artykut J. Ceptowskiego, ibidem, s. 163).
193 Thidem,s. 166-167.
104 W oryginale ,Tlexmana” — pomylka autora. W. Luszczkiewicz, Przeglgd krytyczmy...,
s. 56-57.
105 Thidem.
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Opinia zaskakujaca, jesli
zwazy¢, ze kwestie odwolania
do natury w rzezbie pojawi-
ty si¢ w rozwazaniach arty-
sty. 19 X1I 1839 rzezbiarz przy-
gotowal opracowanie ,,Jak ma
by¢ urzadzona Szkola Rzez-
biarstwa, zeby odpowiadala
swemu przeznaczeniu?”!%,

Z tekstu przebija wiedza
fachowca, ktory nie oddaje si¢
rozwazaniom estetycznym, lecz
skupia si¢ na praktykowaniu
rzezby. Ceptowski zamierzal
ksztatci¢ w trzech oddzialach,
odpowiadajacych trzem pozio-
mom, kontynuujac tym samym
rozwiazania zaproponowane
przez swoich poprzednikéw.

4 ' W ramach nauki podstaw
3. K. Ceptowski, Portret niexnanego ncgonego. L. h
uczeft mial opanowaé¢ modelo-
wanie w glinie, opracowywac kontur, postugiwac si¢ technika plaskorzezby
(bas-relief), z czasem stosowac technike wypuklego reliefu (baut-relief). Studenci
mieli odtwarzaé poszczegdlne czesci ciala ludzkiego. Duza wage profesor
przywiazywat do przedstawienia glowy, tym razem nie tylko w profilu i 3/4,
ale ,,na okraglo” — w trzech wymiarach.

We wszystkich tych ¢wiczeniach punktem odniesienia mialy by¢ wzory
i antyk.

W ramach zajeé¢ w drugim oddziale przewidziano przedstawienie wyob-
razen ludzkich w calej postaci w technice plaskorzezby, modelowanie figur
petnoplastycznych na przykladzie np. rzezby antycznej. Profesor wprowa-
dzal réwniez elementy nauki o proporcjach, budowy ciala ludzkiego. Istotna
cze¢Scig ksztalcenia byto opanowanie sztuki powigkszania i pomniejszania
przedstawionych wzoréw w oparciu o technike punktowania. Co zdolniejsi

106 AUJ, sygn. S I 704, K. Ceptowski, Jak ma by¢ urzgdzona Szkota Rzezbiarstwa, zeby odpo-

wiadata swemu przeznaczeniu?
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uczniowie mogli przystapi¢ do kucia w kamieniu wedtug zasad Thorvaldsena
i Danneckera. Studenci mieli takze pozna¢ tajniki pracy w réznych typach
materiatow.

Program oddziatu trzeciego obejmowal bardziej skomplikowane zada-
nia kompozycyjne — figury z natury zaréwno w technice plaskorzezby, jak
1 petnoplastyczne.

W przedstawionej propozycji widaé wyraznie oddzialywanie metod
ksztalcenia stosowanych w czolowych europejskich akademiach sztuki.
Karol Ceptowski miat swiadomos¢, ze nie wszyscy absolwenci beda mieli
mozliwo$¢ zajmowania si¢ tylko sztuka czysta. Po to, aby dostosowac si¢ do
profilu szkoly, ktéra miata mie¢ ukierunkowanie techniczne, artysta glosil:
,»ze za$ nie wszyscy poswigcac si¢ bedg rzezbiarstwu, lecz usposobienie swe
kieruja ku Architekturze, ku Ztotnictwu, ku mosi¢znemu konwisarstwu lub
Hutnictwu Zelaznym, tem celem modelowac beda nie tylko figury ludzkie, ale
i zwierzeta wszelkiego rodzaju”'””. Dodatkowo tok ksztalcenia mial obejmo-
wac naukg ,,ornamentow i réznego rodzaju arabesek”'®, prace nad porzad-
kami architektonicznymi. Przewidywano pigcioletni tok studiéw. Ceptowski
zakladal powstanie odrebnego laboratorium, w ktorym miaty by¢ wykony-
wane odlewy gipsowe.

Artysta uczy! rzezby i modelowania w krakowskiej Szkole Sztuk Pigknych
w latach 1839/1840-1846/1847. ,,0Oddano mu do uzytku pozarem opusto-
szaly budynek dawnej bursy filozoféw na ulicy Golebiej (...) albowiem pod
Stattlerem nie znalazto si¢ dosy¢ miejsca. Prosta to dusza, ten nowy profe-
sor rzezby, 1 serca wiele 1 znakomity praktyk, czynny, bo przyzwyczajony do
pracy”'?.

Pracownia artysty miescila si¢ zaraz obok szkoly, co sprawito, ze mtodzi
adepci rzezby mogli tam zdobywa¢ praktyczne umiejetnosdci. Prawdopodob-
nie to wlasnie studenci pomagali przy wykonywaniu posagéw uczonych, kto-
re potem zostaly ustawione w Collegium Novum (uczniowie mieli je odkué
w duzej skali). Pragnac zwigkszy¢ pule funduszy na materialy rzezbiarskie,
Ceptowski wysunal propozycje, by studenci uczestniczyli w pracach restau-
ratorskich 1 budowlanych, wykonujac ozdobne elementy architektoniczne

107 Tbidem.
108 Thidem.

19 W. buszczkiewicz, Kartka z dziejow rzefbiarstwa. .., s. 22.
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w gmachach publicznych'’. Dokumenty archiwalne potwierdzaja, ze arty-
sta podejmowal niemaly trud, aby zaopatrzy¢ uczelniane zbiory w niezbed-
ne materialy. Staral si¢ o paszport na wyjazd ,,do Pificzowa i innych miejsc
w Krélestwo Polskie uczynionego celem przejrzenia przez niego i zaméwie-
nia kamieni do réznych robot przy Katedrze Rzezbiarstwa potrzebnych”'.
W warunkach krakowskich nauczanie Ceptowskiego bylo czyms wyjatko-
wym — pozwolito podzwigna¢ si¢ rzezbie na wyzszy etap rozwoju. Wystawa
prac uczniéw Szkoly Sztuk Pieknych, w tym studentéw rzezbiarstwa, spot-
kala si¢ z szeregiem pozytywnych recenzji w prasie''”

Po raz pierwszy imponuje profesor uczniom artystyczng wprawa i dobrym syste-
mem modelowania. Rzeczywiscie robia oni w kopiowaniu gléw z antyku postepy
niezwykle, pokazuja si¢ rzetelne talenta. Nauczyciel musi rozpoczyna¢ od wyboru
i przygotowania gliny rzezbiarskiej, ktora si¢ w wielkich naczyniach szlamuje, bu-
duje piec do gotowania gipsu w kotle, czego nie znano dotad w Krakowie, spra-
wia sprzety potrzebne do kucia w kamieniu, uczy punktowania przy przerabianiu
odlewu gipsowego w kamien pificzowski i wypalania w terakocie. Jednem stowem
wprowadza te §rodki, jakie stosowaly si¢ zagranica. Ruch byt nie maly w tej szkole
rzezbiarskiej, nie rezonowano tu wiele o sztuce, modelu Zywego nie uzywano, ale
uczniowie przychodzili do poczucia antykowego i techniki powaznej, ktora jednak

nie posuwata si¢ do subtelnosci obserwacyi, jaka daje natura zywa'".

Niestety, ci¢zka choroba uniemozliwila artyScie nalezyte sprawowanie
obowiazkéw. O ile na poczatku pracy ,.konduita i dbanie o zbiory” byly
oceniane bardzo dobrze'', a od 10 III 1841 roku artysta otrzymal posade

110

Informacje t¢ uzyskat Jacek Ceptowski w wyniku lektury dokumentéw archiwalnych. Zob.
J. Ceptowski, Rzezbiarz Karol Ceptowski (1801-1847), ,Studia Muzealne” 1992, z. 15,
s. 153-172.

AU]J, sygn. S 1704, Pismo Senatu rzgdzacego Wolnego Miasta Krakowa do Dyrekeyi Policji
o wydanie paszportu dla profesora rzezbiarstwa Pana Ceptowskiego z 10 VIII 1840.

12 Gazeta Krakowska” 1842, 4 VIII.

1 W. Luszczkiewicz, Kartka z dziejow rzezbiarstwa.. ., s. 23-24.

AUJ, sygn. ST 696, Lista konduity profesoréw i nauczycieli Instytutu Technicznego w roku
1839/40, nr 19. Wspomina ogromne postepy uczniéw w ciggu trzech pierwszych miesiecy
nauki.
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profesora na pelnych prawach'”, o tyle potem opinia si¢ popsuta'’’. Najstyn-
niejszymi uczniami profesora byli: mtodo zmarly romantyk Leon Szubert'",
Juliusz Faustyn Cengler, Edward Stehlik, Marcin Rogozinski, Wtadystaw
Fuszczkiewicz. W czasie choroby artysty obowiazki korektora petnil Alek-

sander Wawrzecki.

Po $mierci Ceptowskiego posa-
de profesora rzezby przejat Henryk
Kossowski (1815-1878) — wykta-
dal od 1847 az do 1873 roku. Byl
uczniem krakowskiej Szkoly Sztuk
Pigknych, zar6wno Schimsera'®®, jak
i Schmelzera. Ksztatcit sie w Berli-
nie u Ludwiga Wichmanna (zdaniem
Luszczkiewicza takze u Godfrie-
da Schadowa)'”. W czasie studiow
w berlinskiej Akademii rzezbiarz
wykazal si¢ wielkimi umiejetnoscia-
mi technicznymi — wykonana przez
niego technikq trybowania kopia
portretu Fryderyka Wilhelma III
(pracy Christiana Daniela Raucha)

zachwycila WSpélCZﬁSﬂyCh, ]ako syn 4 H. Kossowski, Portret Stasgica, niedatowany.

115

AUJ, sygn. S 1 696, Lista konduity profesoréw i nauczycieli Instytutu Technicznego na lata
1840/41, nr 19, 1841/42 — oceny: ,,dobra, nalezyta, przyzwoita, podobna”.

AUJ, sygn. S 1 696, Lista konduity profesoréw i nauczycieli Instytutu Technicznego na lata
1842/43 — wzmianka: ,modele po pozarze reparacyi potrzebuja” (nr 12 na liscie). Za rok
1844/45 umieszczono adnotacje: ,pilno$¢ w zawiadywaniu gabinetami nie dos¢ staranna”
(nr 9 na liscie). Lista konduity profesoréw i nauczycieli Instytutu Technicznego na lata
1846/47 — poza zdolnoscig ,,dobra”, same negatywy (nr 9 na liscie): ,pilnos¢ w pelnieniu
obowigzkéw profesorskich — mniej dostateczna, w uczeszezaniu na lekeye nie zawsze regu-
larny” (nr 9 na liscie).

Artysta po ukoriczeniu szkoty krakowskiej zostal wystany na rok do Wiednia, stamtad udat
si¢ do monachijskiej akademii (1852-1853), a nastepnie do Rzymu. Szubert miat objaé
dawng pracowni¢ Canovy, w ktérej odwiedzali go nazareiczycy — Peter von Cornelius, Jo-
hann Friedrich Overbeck. Po $mierci artysty w Rzymie zostal utworzony komitet, ktérego
celem bylo odlanie w brazie najwybitniejszego dziela artysty — Przekleristwa barda.

Jesli przyjaé, ze Antoni Schimser faktycznie wyktadat w krakowskiej Akademii, patrz przy-
pis 61.

W. Luszczkiewicz, Kartka z dziejow rzezbiarstwa...,s. 27.
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kotlarza §wietnie opanowal t¢ forme
ekspresji, co w wypadku rzezby byto
istotng umiejetnoscia. Ostatni Sejm
Rzeczypospolitej wyasygnowal dla
niego dwuletnie stypendium. Artysta
przebywal w Monachium, studiowat
w tamtejszej Akademii. Przekazy nie
sa zgodne. Jego profesorem mial by¢
Johann Halbig'* albo, jak twierdzi
Luszczkiewicz, Ludwig Schwantha-
ler'?!. Kossowski odwiedzil takze
Witochy. W 1847 roku podjal si¢
prowadzenia zaje¢ z rzezby w Szkole
Rysunku i Malarstwa przy Instytucie
Technicznym w Krakowie, pozostat
na tym stanowisku az do 1875 roku.
Profesor dysponowal duza wiedza
praktyczna. Energicznie zabiegal
o zapewnienie dobrych warunkéw
do nauki. Prowadzit studium z zywe-

122

go modela'*, zazadal takze wyasyg-

nowania stosownych kwot na zakup

123

manekina'®. Wsréd jego wychowan-

kow znalezli sig: Walery Gadomski,

A. Kurzawa, Geninsg grywajqcy peta, 1874.

Parys Filippi, Franciszek Wyspianski, Antoni Kurzawa, Henryk Kossowski

(syn)'**. Zachowato si¢ niewiele prac tego artysty, byly to gtéwnie portrety

120 J.E.Dutkiewicz, op. cit., s. 237.
121 Thidem,s. 27.

122

IS}

Historycznie przyjmuje si¢, ze w srodowisku krakowskim to Henryk Kossowski byl auto-

rem zmiany, w rzeczywistosci, jak dowiedziono powyzej, juz wezesniej Karol Ceptowski

mial w swoim programie studium z natury.

123 AUJ, sygn. S 1 705, 30 III 1848 prosba o oplacenie cla za manekin, Henryk Kossowski,
zastepca profesora rzezbiarstwa do Kommissarza Instytutéw Naukowych.

124

H. Kossowski junior (1855-1921), uczen swojego ojca i Mathurina Moreau, w Paryzu zro-

bit wielka karier¢ na rynku francuskim, wystawial na paryskich salonach. Jego dekoracyjne
figurki i ozdoby na kominek, tworzone zrazu w stylu historyzujacym, potem w duchu art
déco, ciesza si¢ wielkim zainteresowaniem amatoréw i figuruja w katalogach doméw au-

keyjnych na catym $wiecie.
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oraz rzezba o tematyce religijnej. Kilka wizerunkéw postaci historycznych jest
przechowywanych w Muzeum Uniwersytetu Jagiellofiskiego. Zrédta wspomi-
naja wiele dziel zaginionych, m.in. popiersia Piotra i Jana Kochanowskich, Jo6-
zefa Dietla, Karola Kremera, apostolow do kosciota §w. Lazarza w Krakowie,
posta¢ $w. Wincentego a Paulo wraz z sierotami (klasztor ss. mitosierdzia na
Kleparzu). Kossowski prowadzil takze dzialalno$¢ pedagogiczng w ramach
kurséw im. Adriana Baranieckiego dla kobiet.

W Instytucie Technicznym korekty prac co zdolniejszych uczniow rzez-
biarstwa, obdarzonych szczegdlnag wrazliwoscia, prowadzil takze Wojciech
Korneli Stattler. Jego wskazowki uzupelnialy ksztalcenie czysto rzeZzbiarskie.
Profesor uczacy modelowania ,,przeniost ich [uczniéw] do sali malarskiej,
prébujac obudzi¢ w nich poetyczng tworczos$¢ i opanowanie subtelnosci
w charakterze postaci, ruchu i formach szczegélowych zgodnie z wzorami
natury”'®.

Od 1853 roku Stattlera zastepowal w prowadzeniu Szkoly Rysunku
1 Malarstwa Wladystaw Luszczkiewicz, oficjalnie dyrektorem Szkoly zostat
w 1857 roku. Uczyl on nie tylko malarstwa, ale takze perspektywy, anatomii,
aktu, a nawet historii Polski i historii powszechnej. Absolwent krakowskiej
Szkoly Sztuk Pigknych, wyksztalcony w paryskiej Ecole des Beaux-Arts, mial
niezwykle szerokie horyzonty, uksztaltowal wielu stynnych malarzy. Z do-
$wiadczen zagranicznych zaczerpnat wiedz¢ organizacyjna, umozliwiajaca na-
danie specyficznej formuly prowadzonej przez siebie szkole. Zajecia z malar-
stwa realizowal w plenerze, co stanowilo duza nowos¢. Mial takze ogromny
dorobek z zakresu historii sztuki (ponad 200 artykuléw), wazne dokonania
w dziedzinie konserwacji zabytkow. W 1854 roku w gmachu Instytutu Tech-
nicznego zorganizowal wystawe dawnego wloskiego malarstwa i polskiego
malarstwa wspolezesnego z kolekeji rodow krakowskich'*. Wspomniana ini-
cjatywa pozwolila studentom Szkoly Sztuk Pi¢knych, a takze szerokiej pub-
licznos$ci pozbawionej kontaktu ze sztuka poznac dziela artystyczne wysokiej
klasy. To pierwsza tak istotna prezentacja przed powstaniem Towarzystwa
Przyjaciét Sztuk Pigknych. Wedlug relaciji Yuszczkiewicza za czasow jego dy-
rektury pierwszy rok nauki byl przeznaczony na nauke rysunku (kopiowanie,

125 'W. Luszczkiewicz, Kartka z dziejow rzezbiarstwa...,s. 27. W opracowaniu z ,,Biblioteki
Warszawskiej” Luszczkiewicz posuwa si¢ do twierdzenia, iz ,,Rogoziriski i Szubert byli wie-
cej niz jego (Stattlera) uczniami”. Idem, Przeglgd krytyczny...,s. 63.

126 Tdem, Przeglgd krytyczny...,s. 70.
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rysowanie odlewéw czesci ciala, a takze gléw antycznych). Jako uzupelnie-
nie traktowano wyklady z historii powszechnej i ¢wiczenia z krajowidokow.
W pézniejszych latach rysowano cale figury z antyku naturalnej wielkosci,
odbywano zajecia z rysunku akademickiego, anatomii, perspektywy i historii
powszechnej, ktére dopelniaty program. Koficowym etapem edukacji byto
rzezbienie gléw z natury'”’. Zajecia dla rzezbiarzy odbywaly si¢ popotudniu.

Cale grono pedagogiczne oczekiwalo z niecierpliwoscia reformy Insty-
tutu Technicznego. Normg stalo si¢ ciggle niedofinansowanie, co odbilo si¢
takze na pensjach profesoréw — niektdrzy z nich, zniecheceni, rezygnowali
z pracy. Najsilniejszy kryzys i rozgoryczenie nastapily w latach 1871-1872'%,
a przeciez byl to okres, gdy po reformie z 1867 roku i utworzeniu pafstwa
federacyjnego poszczegdlne prowincje Austro-Wegier cieszyly si¢ juz spora
autonomia.

Z chwila gdy powolano Jana Matejke na stanowisko dyrektora Szkoly
Sztuk Pigknych (urzad sprawowany w okresie 1873-1893), uczelnia oddzielita
si¢ od Instytutu Technicznego 1 uzyskala samodzielno$¢. Efektem zabiegow
nowego kierownictwa bylo wybudowanie przestronnego lokalu przy pozniej-
szym placu Matejki, ktory zapewnit dobre warunki do pracy pedagogiczne;.
Statut zostal zatwierdzony 29 I 1873 roku. Przyznawano w nim uprawnie-
nia artystyczne na kierunku malarstwo. Studiom w zakresie rysunku nada-
no o wiele nizsza range. Zakladano, ze absolwenci mieli przede wszystkim
prowadzi¢ dzialalno$¢ pedagogiczng w szkotach podstawowych i §rednich.
W Szkole Sztuk Pigknych rzezba nie stanowita odrebnego kierunku. Wta-
dze austriackie poczatkowo pragnely zlikwidowac zajecia z modelowania.
Matejko, podnoszac w korespondencji z Namiestnictwem kwesti¢ niskiego
poziomu tej dyscypliny artystycznej w Krakowie, zapewnial: ,,Oddziat pod
kierunkiem utalentowanego profesora wykaze lepsze rezultaty niz dotad”'®.
Istotnym uzupelnieniem edukacji byly wyklady z historii sztuki 1 estetyki
prowadzone dla studentéw w latach 1866-1875 przez absolwenta studiow
prawniczych 1 filozoficznych (Krakéw, Heidelberg, Paryz), Jozefa Kremera.
Stanowily one podstawe intelektualng dla stuchaczy, w tym dla przysztych

127 Ibidem, s. 69-70.
18 L. Regorowicz, gp. cit.,s. 49.
122 Stowa Jana Matejki, cyt. za: ibidem, s. 79.

47



Rozdziat

rzezbiarzy'”. Jan Matejko, nestor polskiego malarstwa postrzegal zdobycie
umiejetnosci rzezbiarskich jako niezbedny element wyksztatcenia kazdego
artysty. Przybieral zdecydowany ton:

Zwinigcie oddzialu rzezbiarstwa, i to w chwili gdy zastep uczniéw kategortji tej jest
znacznym, a miedzy temi kilku bardzo zdolnych, jest prawdziwa szkoda dla szko-
ly. Zdawaloby mi sig, Zze dzial ten w Zaden sposéb szkole krakowskiej odjetym
by¢ nie powinien — owszem, w miejsce chorego i napé6! ociemniatego profesora
Kossowskiego wypadaloby wezwac zdolnego rzezbiarza p. Marcelego Guyskiego,
ktérego juz po raz drugi w tym roku na zastgpstwo prosi¢ musiatlem. Podnosze te
sprawe¢ ponownie pomimo odmownej decyzji pana Ministra, poniewaz juz widze
smutne nastepstwa dla szkoly. (...) Dodac tu winienem, ze modelowanie obowiazu-
je kazdego ucznia, chociazby ten mial si¢c wylacznie poswieci¢ malarstwu. (...) Co
do rzezby nigdy si¢ nie zgodze, by ja czem badz innem zastapi¢ mozna''.

Przedmiotem troski dyrektora przez caly okres bylo reaktywowanie Ka-
tedry Rzezby. Po wielu staraniach nauka modelowania stala si¢ obowiazujaca,
z limitem sze$ciu godzin tygodniowo. Kwestia usamodzielnienia si¢ tej dy-
scypliny nie mogla by¢ na tym etapie przedmiotem starani. Pozostawalo to
w niezgodzie z oczekiwaniami profesora rzezby 1 jego uczniow. Na przekor
wyraznie niech¢tnemu stanowisku Namiestnictwa i odmowie przygotowania
pomieszczen koniecznych do prowadzenia zaje¢ Marceli Guyski (1830-1893)
objal katedr¢ rzezbiarstwa na lata 1875-1879.

Artysta ten pobieral nauki w Szkole Sztuk Pigknych w Warszawie (takze
na lekcjach prywatnych u Daniela Zalewskiego 1 Konstantego Hegla), a po-
tem uzupelnil swoje wyksztalcenie we Wtoszech — we Florencji i w Rzymie
(Akademia $w. Yukasza pod kierunkiem Adama Tadoliniego). Osiagnal spory
sukces we Francji, wystawiajac na Salonach'. Swoje prace prezentowal takze
w Monachium (1882). Guyski skorzystal z goscinnosci Branickich 1 w ich za-

130 Filozof wydat prace: Gregja starozytna i jej sztuka, zwlaszcza rzetba, [w:] J. Kremer, Dziela,

t. 12: Pisma pomniejsze. Filozofia, historya sxtuki i estetyka, pedagogika, artykuly réznej tresci,
S. Lewental, Warszawa 1879.

B Wypowiedz Jana Matejki, cyt. za: L. Rggorowicz, op. cit., s. 81. Dalsza czg$¢ koresponden-
¢ji z Namiestnictwem we Lwowie, ktére posredniczylo w negocjacjach z rzagdem w Wiedniu
na temat przyszlego statusu Szkoty Sztuk Picknych.

132 Juz po powrocie na stale do Polski artysta uczestniczyt w wystawach mi¢dzynarodowych
(Paryz — 1880, 1887).
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mku w Montrésor wykonal szereg
podobizn portretowych. Jego dzie-
fem byla takze dekoracja architek-
toniczna pomieszczen. Umiejetno-
$ci rzezbiarza zostaly dostrzezone
przez krytykdw: |, Jest tu caly szereg
przeslicznych portretéw Marcelego
Guyskiego, z calg subtelnoscia wy-
konania i delikatno$cia w odczuciu
epidermy, z miloscia w traktowaniu
najdrobniejszych, a sktadajacych si¢
na calo$¢ formy szczegolow, ktore
stworzone sa nie, jak tamte rzez-
by, do brazu, ale do marmuru”'®.
W tej opinii pobrzmiewa swoisty
paradoks — artysta deklarowal bo-
wiem, ze nie zamierza si¢ parac tq
formg dzialalnosci. ,,Gdym zaczy-
nal moja artystyczna kariere — pi-
sal Marceli Guyski — przysiaglem
sobie, ze portretow robi¢ nie bedeg,
nie bede rozpraszal sit 1 talentu na
takie roboty. Zachowam je na tyl-
ko jedno dzieto — ale godne nazwy
arcydzieta”'>.

Rzezbiarz najchetniej podejmo-
wal kompozycje alegoryczne (Anzof

6. M. Guyski, Aniot smierci, 1859.

Smierci, 1859), tematyke religijng (Ecce homo, 1874-1878), stosujac przy tym kla-
sycystyczna konwencje. Realia rynku sprawily, Zze byl zmuszony poswieci¢ si¢

takze dekoracyjnej rzezbie architektonicznej (gmach Towarzystwa Ziemskiego

Kredytowego w Warszawie). Wysoka jako$¢ artystyczna prac Guyskiego sta-

nowila niewatpliwa inspiracje dla jego uczniow, szczegdlnie cenne musialy

133 M. Sokotowski, Rzezba na Pierwszej Wielkiej Wystawie Sztuki Polskiej. 2. Rzezba, ,Czas”

1887,12 X, nr 233,s. 1-2.

134 Stowa Marcelego Guyskiego zacytowane w: M. Gerson-Dabrowska, Polscy artysci. Ich
Zycie i dziela, Gebethner 1 Wolff, Warszawa 1930, s. 359.
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by¢ doswiadczenia profesora z pracy w marmurze. Dzialalno$¢ pedagogiczna
rzezbiarza w SSP trwala krétko. Podobnie jak jego poprzednik, wykladat
takze na kursach dla kobiet im. Baranieckiego.

Jego wychowankiem byl Tadeusz Blotnicki, zastuzony dla Lwowa i dla
Krakowa.

W 1880 roku z dawnej siedziby, mieszczacej si¢ w budynku zajmowanym
kiedy$ przez Drukarni¢ Akademicka, Szkota Sztuk Picknych mogla przeniesé
si¢ do wlasnych pomieszczen usytuowanych przy placu Matejki. Po Guyskim
Katedre Rzezby objal Walery Gadomski (1883-1911), rekomendowany przez
Matejke. Na stanowisku pozostal przez czternascie lat (1876/77-1889/90).
Zgodnie ze statutem z 1876 roku uczelnia posiadata dwie katedry — Malar-
stwa 1 Rysunku. Przez okres funkcjonowania Instytutu Technicznego rzezba
miala status przedmiotu pomocniczego, tylko uporowi Matejki nalezy za-
wdzigczac to, ze zdotano wyodrebni¢ fundusze dla nauczyciela tego przed-

135

miotu'”. W 1881 roku dyrektor uzyskal dla Walerego Gadomskiego jedynie

136 Przez

docenture do prowadzenia rzezby jako przedmiotu pobocznego
dwa lata profesor modelowania nie otrzymywal wynagrodzenia'’. 26 XI
1881 Namiestnictwo we Lwowie zatwierdzilo program nauczania rzezby za-
proponowany przez prof. Gadomskiego. Uczniowie Szkoly Sztuk Pigknych,
ktorzy wpisywali si¢ wylacznie na zajecia z tego przedmiotu, mieli status
hospitantow. W o wiele lepszej sytuacji byli ci, ktorzy wpisali si¢ na rysu-
nek czy malarstwo stanowiace glowny przedmiot nauczania, a dodatkowo

135 Na poparcie prosby o mianowanie profesora rzezby zostalo przeprowadzone uzasadnienie —
Szkota Techniczna nie moze ksztalci¢ rzezbiarzy: ,Nie moga uczniowie Szkoty uczeszezad
do Techniki, bo tam wyktadaja ornamentacje, za$ gipséw, antykéw, modeli ani zadnych za-
sobéw naukowych nie ma w Technice, budynki sg daleko od siebie, Szkota posiada pieciu
uczniéw rzezbiarzy bardzo posunigtych i o§miu nowo zapisanych (...) nie liczac tych, ktérzy
jako malarze chodzg na rzezbe¢ dla poznania ksztaltéw”. Zob. Pismo do Namiestnictwa
skierowane przez Dyrekcje Szkoty z dnia 6 X1II 1877, cyt. za: Materiaty do dziejow Akademii
Sztuk Pigknych w Krakowie 1816-1895,s. 165.

136 Jhidem,s. 23.

137 Jan Matejko wbrew nakazowi wladz austriackich zlecit nauczanie rzezby na poziomie aka-
demickim. Gdy okazalo si¢, Ze profesorowi nalezy wyplaci¢ zalegle wynagrodzenie, wybucht
konflikt z Namiestnictwem. 25 XI 1879 roku wiadze austriackie wystaly pismo narzucajace
ograniczenia programowe — przedmiotem zaje¢ mialo by¢ modelowanie, nie przewidywano
natomiast ¢wiczent kompozycyjnych. Nie zrealizowano pomystu Ministra Os$wiaty prag-
nacego polaczy¢ zajecia z rzezby dla Instytutu Technicznego (obejmujacego gtéwnie orna-
menty i elementy dla budownictwa) i dla Szkoly Sztuk Pieknych. Zob. L. R¢gorowicz,
op. cit., s. 95. Matejko bezskutecznie odwolywal si¢ do pomocy postéw polskich w Radzie
Panistwa.
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parali si¢ rzezba. Dla pierwszych
przewidziano dziesi¢¢ godzin za-
je¢ tygodniowo, a dla drugich szes¢
godzin. W praktyce zaangazowany
profesor przekraczal wyznaczone
limity. Utworzenie oddziatu rzezby
,»W granicach wyzszej, monumental-

nej nauki rzezby”?*

pozostawalo jak
na razie w sferze marzen.

Artysta twierdzil stanowczo,
ze ,uczelnia powinna ksztalcic¢
uczniéw w rzezbie nie pobieznie
i nie w poczatkujacych tylko wia-
domosciach tychze nauk, lecz za-
sadniczo 1 gruntownie w wyzszych
wymaganiach”'?. 24 V 1884 Ma-
tejko przypomnial o ztozonej mu
mglistej obietnicy utworzenia kate-
dry rzezby, ostateczng decyzje mogl
wyda¢ dopiero c. k. Rzad Krajowy.

Walery Gadomski byt absolwen-
tem krakowskiej Szkoty Sztuk Pigk-
nych, gdzie ksztalcil si¢ w zakresie
malarstwa i rysunku, a nastepnie
rzezby (u Henryka Kossowskiego).
Uzyskal stypendium'*
studia w Akademii Sztuk Pigknych
w Wiedniu (pOd kierunkiem Fran- 7. W. Gadomski, Salome (Herodiada), 1883.
za Bauera), gdzie jego praca zosta-

na dwuletnie

138 Pismo Wydzialu Krajowego do Namiestnika, cyt. za: ibidem, s. 97.

139 AASP, sygn. A 112, Protokoly Posiedzen z 22 X 1881, cyt. za: Materialy do dziejow Akade-
mii Sztuk Pigknych w Krakowie 1816-1895,s. 40-41.

100Od 1852 roku ze $rodkéw austriackiego Ministerstwa O$wiecenia uczniom szkoly byly
przyznawane stypendia (w tym na ksztalcenie za granica). W zakresie rzezby otrzymali
je: Leon Szubert, Walery Gadomski, Parys Filippi, Wtadystaw Miiller, Ludwik Otowski,
Edward Jaskulski, Zygmunt Trembecki, Wiadystaw Eliasz. W. Luszczkiewicz, Przeglyd
krytyczny...,s. 73.
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ta wyrézniona ztotym medalem. Wkrétce po powrocie do Krakowa zostal
powolany na stanowisko profesora rzezby. Byl zwolennikiem akademizmu,
jednak w niektérych jego pracach pojawialy si¢ elementy realizmu. Jego
najzdolniejszymi uczniami byli Alfred Daun, Antoni Madeyski, Stanistaw
Roman Lewandowski, Jan Nalborczyk. Gadomski postulowat zakup figury
anatomicznej ,,dla lepszego zrozumienia ksztaltéw na zywym cztowieku”'*!.
Uchodzil w swoich czasach za zdolnego portreciste, autora kompozycji ro-
dzajowych. Rzezbil tez pomniki (Kopernika w gmachu PAU w Krakowie,
1872; Artura Grottgera w kosciele dominikanow we Lwowie, 1880). Brat
udzial w pracach restauracji Sukiennic. W ostatnim konkursie na pomnik
Adama Mickiewicza z 1888 roku otrzymal trzecig nagrode.

W tym czasie w Krakowie konkurs na pomnik wieszcza elektryzowat
serca i umysly, a proba zmierzenia si¢ z przedstawieniem postaci poety i me-
taforycznej wizji jego tworczosci zaangazowala rzesze rzezbiarzy. Wyniki byty
oplakane'*, w naoczny sposéb obrazowaly stan polskiej rzezby. Projekty —
w wigkszosci tradycyjne, nasladowcze — byly absolutnie nieadekwatne do
tresci, ktére nalezato przedstawi¢. To dowdd na to, ze formuta akademicka
w stabym wydaniu utrzymala si¢ w polskiej rzezbie wyjatkowo diugo.

Najbardziej trafnym wyobrazeniem byl romantyczny z ducha posag An-
toniego Kurzawy, ucznia Kossowskiego, ktory zajal trzecie miejsce w konkur-
sie rzezbiarskim TZSP w 1889 roku. Mickiewicz budzacy geniusza poezji zostal
rozbity przez tworce rozczarowanego brakiem zrozumienia dla swej sztuki.
Komentujac kolejne konkursy na pomnik Mickiewicza, Stanistaw Witkiewicz
stwierdza:

O stanie naszego rzezbiarstwa moglby (...) poinformowac opini¢ publiczna chocby
Sennik egipski, w ktérym ,,Rzezbiarz” ma za tlumaczenie ,,Nedzarz”! Jakkolwiek
moze to byé bardzo dla kogos$ bolesnym, trzeba przyznad, ze tak jest, ze los na
przykltad naszych malarzy, jakkolwiek niegodzien zazdrosci, jest jeszcze niestycha-
nie szczesliwym w pordwnaniu z losem rzezbiarzy. Z chwila, w ktérej polski rzez-
biarz opuszcza szkole, konczy si¢ wlasciwie jego kariera artystyczna, jezeli jeszcze

w szkole nie skoficzyla si¢ — zostaje on zwyczajnym kamieniarzem. Mialem przyja-

141 AASP, sygn. A 171, Protokét z posiedzenia grona profesoréw z 11 XII 1876.

12 Szerzej na ten temat: P. Szubert, Pomnik Adama Mickiewicza w Krakowie — idea i reali-
zacja, [w:] Dziela czy kicze, red. E. Grabska, T. S. Jaroszewski, PWN, Warszawa 1981,
s. 159-242.
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ciél rzezbiarzy, ludzi obdarzonych wielkim talentem, ktérzy kuli schody lub wanny
w zakladach kamieniarskich, szczesliwi, jezeli im si¢ czasem dostalo jakies ordynar-
ne posazysko do wypunktowania. Inni (...) czepiaja si¢ fabryk wyrobow metalo-
wych (...). Szczedliwy, komu si¢ dostata znajomosé i przyjazn jakiej bogatej i licz-
nej rodziny — taki moze liczy¢ na szereg biustéw pan i pandéw w rozmaitym wieku.
Ile nedzy i cierpient przechodzi u nas rzezbiarz, ktory ma nature artysty, wytrwa-
tos¢, upér w trzymaniu si¢ idei — tego nikt nie przypuszcza i nie wyobraza (...).
Kamieniarz ze zgrabialymi rekami, okryty prochem piaskowca, przychodzi do swo-
jej lichej pracowni 1 widzi tam widmo swego talentu. Szczesliwy, jezeli mu si¢ udato
rozpoczaé je w kamieniu. Najczgsciej wszystkie te porzadne aspiracje mtodych roz-

sypuja si¢ w gruzy — glina nie zwilzana peka, kruszy si¢ i zamienia w pyt'*.

W 1887 roku odbyt si¢ wazny przeglad sztuki, w ktorym rzezba zajela

istotne miejsce — ,,Pierwsza wielka wystawa sztuki polskiej”'*. Przyniosta

ona pozytywne zaskoczenie — prezentacja prac z wielu prowincji dawnej Pol-

ski pozwolita wyloni¢ dziela o duzej wartosci artystycznej. Komentatoréw

zaskakuje jednak liczba gipséw ,,nedznego surogatu plastycznego”'*. Recen-

zje pozwalaja scharakteryzowac warunki materialne, w jakich rozwijala si¢

rzezba w Krakowie pod koniec XIX wieku, niemal catkowity brak zlecen,

ktére mozna bytoby okresli¢ jako ,,ustugowe” — portrety, elementy dekoracji

wnetrz (arystokracja dokonywata zakupow i zaméwien za granica). Wobec

stagnacji w zyciu gospodarczym i zaniku mecenatu pafstwa nie mozna bylo

143

144

145

S. Witkiewicz, Sztuka i krytyka u nas (1884-1898), Towarzystwo Wydawnicze, Lwéw
1899, s. 542, [on-line] https://archive.org/stream/sztukaikrytykaOOwitk/sztukaikrytyka-
00witk_djvu.txt — 1 II 2019.

Wystawa odbywata si¢ we wrzesniu 1887 roku w krakowskich Sukiennicach, miata bardzo
wyrazny patriotyczny wymiar — obrazowata jedno$¢ sztuki polskiej ponad zaborami. Rzezba
z regionu poznarniskiego i z Warszawy byla bardzo silnie reprezentowana.

H. Struve, Pierwsza wystawa sztuki polskiej w Krakowie. Przeglgd krytyczny, ,Klosy” 1887,
nr 1164, s. 246. Krytyk prowadzi wywéd na temat braku dobrych materialéw rzezbiar-
skich. ,Popiersia i medaliony stanowig polowe wszystkich utworéw rzezbiarskich (...). Po
nich idzie wielka liczba figurek i ptaskorzezb, a dopiero zaledwie pigta cz¢$¢ wystawionych
okazéw obejmuje dzieta szerszych rozmiaréw, figury naturalnej wielkosci, i pod wzgledem
doboru materiatéw nie brak dowodéw naszego ubdéstwa. Marmury i brazy stanowia niewie-
le wigcej jak dwie piate wszystkich okazéw, a do nich nalezg przewaznie drobne figurki lub
biusty i medaliony, dzieta za$ wicksze z tych szlachetnych materialéw policzy¢ mozna na
palcach jednej reki. Terakot takze niezbyt wiele, za to wszedzie pelno gipsu, tego ngdznego
surogatu plastycznego, ktéry najpickniejszym ksztattom nadaje wyglad strupieszaty”. Zob.
ibidem, s. 246-247.
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8. A. Daun, pomnik Lilli Wenedy, 1885 (marmur), 1897 (braz),
Planty w Krakowie.

liczy¢ na realizacje w przestrzeni publicznej, podczas gdy w bogatych krajach
europejskich w analogicznym okresie pojawito si¢ zjawisko ,,statuomanii”.
Wspomniane okolicznosci ttumacza ogromne trudnosci, ktore pojawiaja si¢
w pracach nad rzezbg tego okresu. Rzadko kiedy gipsowe studia byly prze-
noszone w trwaly material, co spowodowalo, ze wigkszo$¢ dziel nawet naj-
bardziej znanych XIX-wiecznych artystow, wsrdd nich profesoréw krakow-
skiej Szkoly Sztuk Pigknych, nie zachowala si¢ do naszych czaséow. Kolejna
przyczyna, dla ktérej nie przetrwala nawet pamie¢ po zabytkach, jest brak
krytyki artystycznej, ktéra mogtaby pobudzi¢ zainteresowanie publicznosci,
poda¢ miejsce przechowania, sprecyzowac wybrane aspekty formalne dziel.
O ile tego rodzaju przekazy pojawialy si¢ w odniesieniu do malarstwa, o tyle
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w wypadku rzezby az do poczatku XX wieku zainteresowanie prasy niemal
nie istnieje'*.

Alfred Daun (1854-1922), dawny student Gadomskiego, jako docent
rzezby zastapil swojego profesora w 1899 roku. W czasie gdy studiowat
w SSP, uczeszcezal takze do pracowni Franciszka Wyspianiskiego. W latach
1881-1885 artysta pobieral nauki w wiedenskiej Akademii u Edmunda von
Hellmera. Zaréwno w czasie studiow wiedenskich, jak i po powrocie do
Krakowa projektowal pomniki (m.in. Adama Mickiewicza). Byly wsréd nich
pomniki postaci historycznych wykonane na zaméwienie dr. Jordana, ktory
ufundowal mu wczesniej stypendium do Wiednia. Gdy powstal park Jorda-
na, wykonal popiersia wielkich Polakow. Jest tworca posagdéw Lilli Wenedy
(1884), Grazyny z Litaworem (1886), ustawionych na krakowskich Plantach.
Jego tworczosé mozna okresli¢ jako pézny akademizm urozmaicony elemen-
tami romantyzmu. Nie stronil takze od sztuki uzytkowej, ktéra na przetomie
wiekéw rozwijala sie niezwykle silnie.

W 1889 roku Matejko zlozyl Daunowi propozycje prowadzenia kursow
rzezby (zajgcia z tego przedmiotu pod jego kierunkiem odbywaly si¢ w latach
1890/91-1898). Za jego czaséw ten przedmiot byt obowiazkowy dla stu-
dentéw pierwszego roku niezaleznie od obranego kierunku. Korekty miaty
miejsce cz¢sto, a negatywne uwagi nie zawsze byly podawane w latwej do
zaakceptowania formie. Niemniej jednak nauka byla prowadzona rzeczowo
1 sumiennie. Uczniami rzezbiarza byli Wactaw Bebnowski, Tadeusz Breyer —
tworca szkoly warszawskiej, Stanistaw Ostrowski, Jan Szczepkowski, Ludwik
Puget, Xawery Dunikowski i Boleslaw Biegas. Po zmianie dyrektora na Ju-
liana Falata Daunowi podzickowano za wspélprace. Nowy dyrektor miat
bowiem §wiadomo$¢, ze nauczanie rzezby nalezy unowoczesnic, sprawié, aby
bylo zgodne z duchem czasu. 30 wrzesnia 1896 roku zostal zatwierdzony
nowy statut — w dokumencie wyrézniono trzy oddzialy — rysunku z wolnej
reki, malarstwa i rzezbiarstwa.

1 Przyjmuje si¢, ze pierwsze krytyki na temat polskiej rzezby zawdzigczamy Faustynowi

Cenglerowi, absolwentowi krakowskiej Szkoly Sztuk Pigknych, wykonujacemu prace de-
koracyjne i pomniki nagrobne w Krakowie i Warszawie. Przeglyd rzezby za 1866 rok zawie-
ra szkicowy opis najwazniejszych indywidualnosci polskiej rzezby z komentarzem autora
(J. F. Cengler, Przeglgd rzetby za 1866 rok, [w:] Jana Jaworskiego Kalendarz Polski Illustro-
wany na Rok 1867, red. ,Gazeta Rolnicza”, Warszawa 1867, s. 136-137).






Rozdziat 11

Od powstania Akademii do
wybuchu II wojny swiatowej -
wybicie sie na samodzielnos¢
(1900-1939)

Wraz z powolaniem Juliana Falata nie tylko zmienily si¢ kadry, ale takze pro-
gram. Szkota Sztuk Pigknych, ktéra miata sta¢ si¢ akademig w 1900 roku, ot-
warla si¢ na nowe prady. Wyjatkowa pozycja historycznego miasta, jakim byt
Krakéw — nekropolia krélow polskich, miejsce prowadzenia badan nad naro-
dowg kultura — sprawila, ze do nowo utworzonej szkoly artystycznej ciagnela
mtlodziez nie tylko z zaboru austriackiego, ale takze z Kongresoéwki, a nawet
z Poznanskiego. Zmianie ulegl tez status najwigkszej uczelni artystyczne;.
Z instytucji, ktéra miata przygotowywac do podjecia dalszego ksztalcenia
w wiedenskiej Akademii (bedacej dla austriackich wtadz rodzajem szkotly cen-
tralnej), krakowska ASP stala si¢ samodzielng jednostkg o ambitnym progra-
mie. Miala ona za zadanie zapewni¢ pelne nauczanie w zakresie malarstwa,
rysunku i rzezby, przygotowywac absolwentow do podjecia samodzielne;j
pracy artystycznej. Na stanowiskach pedagogéw zostali zatrudnieni tworcy,
ktorzy wpisali sie w $cisla czolowke artystow tego czasu. Rektor aktywizowal
studentow, pobudzal do wspélzawodnictwa, wprowadzajac, wzorem zagra-
nicznych akademii, konkursy wraz z nagrodami pieni¢znymi.

147

W nowym statucie zastrzezono utworzenie szkoly rzezbiarstwa'*’. Na na-

uke tej dyscypliny przeznaczono az szes¢ lat, podczas gdy ksztalcenie w za-

147 Dokonano tego 24 IT 1900 roku postanowieniem cesarskim (z efektem prawnym na dzien

1X1900).
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Rozdziat 1T

kresie malarstwa i rysunku miato obejmowac trzy lata'®®. Julian Falat zabiegat
o wlasciwg obsadg kursu modelowania. O ile nazwiska profesoréw malarstwa
1 grafiki zostaly wyselekcjonowane sposrod krakowian, o tyle inicjator reor-
ganizacji uczelni zdal sobie sprawe z tego, ze wirdd lokalnych artystow nie
znajdzie si¢ nikt, kto potrafitby sprosta¢ prowadzeniu Katedry RzezZby.

Wybér padt na Konstantego Laszczke (1865-1956), ktéry po ukonczeniu
studiow w Paryzu osiedlit si¢ w Warszawie. Byl to samorodny talent — od-
byl nauke w warszawskich pracowniach Jana Krynskiego i Ludwika Pyrowi-
cza, otrzymal stypendium TZSP umozliwiajace wyjazd za granice. Laszczka
ksztalcil sic w Académie Julian, a nastepnie w prestizowej paryskiej Ecole des
Beaux-Arts pod kierunkiem Jeana-I.éona Gérome’a 1 Alexandre’a Falguicre’a,
gdzie jako jeden z niewielu Polakéw ukonczyl pelny tok studiow. Propozycja
pracy na Akademii ztozona Laszczce przez Falata zapewniala stabilizacje, tak
trudna w zawodzie rzezbiarza. Mlody artysta przystapit do pracy pedagogicz-
nej z wielkim zaangazowaniem.

Nauczanie Laszczki to nowa epoka w dziejach ASP, ktéra pozwolita
odejs¢ od akademickiego modelu, wprowadzi¢ polska rzezbe na wysoki, eu-
ropejski poziom, otworzy¢ si¢ na wplywy wspolczesne, przede wszystkim na
sztuke Rodina.

Trudno byloby w jednoznaczny sposéb scharakteryzowac sztuke tego
rzezbiarza. Mozna bowiem wyrdzni¢ w niej wiele etapdw, okresoéw; nawet
w poéznym wieku artysta potrafil zaskakiwaé oryginalnym ujeciem, swiezos-
cia spojrzenia. W okresie studiow w stolicy Francji naturalne byto podjecie
dialogu z obowigzujaca XIX-wieczng formuly. Laszczka nawigzal do swo-
jego nauczyciela, realisty, Alexandre’a Falguiere’a — Konik polny (1896) to akt
réwnie dynamicznie ujety jak Diana (1882-1891) francuskiego mistrza. Polski
rzezbiarz wyobraza takze skomplikowane sceny, tworzac wieloosiowe kom-
pozycje, jak w wypadku Satyra i nimfy (niedatowany). Potem jednak rzezbiarz
ulegl wplywom Rodina. Niezwykle istotnym czynnikiem ksztaltujacym jego
osobowos¢ byt kontakt z polska bohema artystyczna w Paryzu, sSrodowiskiem
pisarzy i malarzy, takich jak Jozef Mehoffer, Zenon Przesmycki ,,Miriam”,
Edward Porebowicz, Stanistaw Wyspianski, Antoni Kamienski. Wspomnia-
ne relacje zainspirowaly Laszczke do podejmowania tematéw z literackim
podtekstem, co nadawalo pracom poglebiony, poetycki wymiar. Jego maes-
tria techniczna i umiejetnos$¢ uchwycenia wyrazu nie mialy sobie rownych

148 L. Regorowicz, gp. cit.,s. 109.
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9. K. Laszczka, Portret Feliksa 10. Pracownia rzezbiarska K. Laszczki
Jasieriskiego ,,Mangghi”, 1902. w Akademii Sztuk Pieknych przy pl. Jana Matejki 13.

w Polsce tego czasu. W popiersiach kobiecych wiernemu oddaniu ryséow
portretowych towarzyszyla wyrazna tendencja do idealizacji i do tworzenia
specyficznej atmosfery. Portretom pan z towarzystwa wtoruja nastrojowe
wyobrazenia zadumanych chlopek. Zupetnie inaczej artysta podchodzit do
portretu meskiego — tam, gdzie nie byl ograniczony warunkami zlecenia
1 moégt popusci¢ wodze fantazji, ukazuje swych modeli na wzoér demiurgdw
owladnietych tworcza energia. Nie waha si¢ przed daleko idacymi uprosz-
czeniami, przerysowaniem pewnych cech, zgodnie z popularna w tym czasie
doktryng frenologii. Zdolnos$¢ do syntezy daje o sobie znaé takze w maskach,
w ktorych niekiedy postuguje si¢ karykatura. Ulubionymi modelami rzezZbia-
rza byly jego wlasne dzieci. Powstala w ten sposob seria rzadkich w sztuce
polskiej portretéw nacechowanych duza doza uczucia i zmyslem obserwaciji.
Laszczka, rzezbiac akty, powracal wielokrotnie do motywu Danaidy, nadawat
ewokacyjne tytuly — Za/ (1901, repliki w marmurze 1922, 1932), Potgpiona
(1903-1905), Czeszaca si¢ (1905-19006), Placzaca Ewa (1907). Niemal dostowne
powtdrzenie Rodinowskiego pierwowzoru kaze zada¢ pytania na temat inten-
¢ji artysty 1 miejsca, w ktérym konczy si¢ kopiowanie, a zaczyna interpretacja.
We wezesnym okresie krakowskim pojawil si¢ drogi francuskiemu artyscie
kontrast pomiedzy gladkim cialem a nieobrobionym blokiem kamienia. Su-
gerowal on symboliczng tre§¢ — narodziny ducha z materii, podkreslajac tym
samym aspekt kreatywny. Laszczka podejmowat takze proby w zakresie sztuki
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11. K. Laszczka, Zal, 1901, Muzeum Narodowe w Poznaniu.

monumentalnej. Waznym dzialem jego tworczodci pozostala ceramika uzyt-
kowa — inspirowany francuskimi przykladami, z ktérymi zetknat si¢ w latach
mlodosci, artysta byt przekonany, ze pigkno w otoczeniu wplywa pozytywnie
na charakter, podnosi poczucie estetyczne. Stworzyl seri¢ o antykizujacych
motywach, szereg ceramicznych rzezb z dekoracja rodzajowa, a takze, inspiro-
wane sztuka della Robbiéw, wyobrazenia Madonny z Dzieciatkiem zdobiace
frontony krakowskich kamienic. W tej technice wykonywat réwniez pomniej-
szone repliki swoich znanych i popularnych prac, jak na przyktad Demona-
-wodnika (18906), w ktérym pojawia si¢ dialog z Mysliciele» Rodina. Najbardziej
oryginalnymi dzielami z zakresu drobnej plastyki pozostaja, inspirowane lu-
dowymi basniami i podaniami, wyobrazenia fantastycznych zwierzat, bogato
polichromowane, w ktorych daja o sobie zna¢ nieskrepowana fantazja artysty,
jego niezwykta pomystowosé. Tworca wykazywal wielka aktywnosé na polu
wystawienniczym — prezentowal swoje prace w Paryzu (takze po powrocie
do Polski), Wiedniu, Monachium, Stanach Zjednoczonych.
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Przez lata sprawowania przez Falata
urzedu rektora Laszczka byl niejako pod jego
protektoratem, uzyskal w tym czasie wazna
pozycje w krakowskim zyciu artystycznym.
Autor Demona-wodnika silnie angazowal sie
w dzialalno$§¢ towarzystw, byl wspotzato-
zycielem Sztuki (wieloletni prezes), Polskiej
Sztuki Stosowanej, cztonkiem Rzezby (pre-
zes w latach 1911-1912)'%.

Kreatywny dialog z dzietami Rodina, zai-
nicjowany przez krakowskiego profesora byt

12. K. Laszcrka, Ziote jablia, 1927, kontynuowany przez jego uczniow. Zainspi-
rowal on bardzo mocno przedstawicieli nur-
tu symbolistycznego w polskiej rzezbie, prze-
jawlajacego si¢ nastrojows atmosfera, plynnymi przejSciami form. Laszczka
wyksztalcil kilka pokolen artystow (uczyt w okresie 1889-1935, w 1905 otrzy-
mal tytul profesora zwyczajnego, w latach 1911-1912 oraz 1929-1931 piasto-
wal godnosé rektora). Sposrod jego najwybitniejszych wychowankow nalezy
wymieni¢ Xawerego Dunikowskiego, Bolestawa Biegasa, Henryka Kunzeka,
Stanistawa Poplawskiego, Bronistawa Pelczarskiego, Jana Szczepkowskiego,

150
>

Stanistawa Jackowskiego. Najwigksza stawa za granicg cieszyl si¢ Biegas
wczesniej uczen Dauna. Udang kariere na polskim lokalnym rynku zrobi-
li Jan Szczepkowski, Ludwik Puget, Heschel (Henryk) Hochman, Wactaw
Bebnowski, J6zef Ruffer, Henryk Kuna, Stanistaw Jagmin. Warto odnotowaé
takze obecno$¢ na krakowskiej uczelni dwoch gorali-rzezbiarzy — Wojciecha
Brzegi i Stanislawa Sobczaka — ksztalcacych si¢ wezesniej w Szkole Przemy-
stu Drzewnego w Zakopanem, po przyjezdzie do Krakowa podkreslajacych
zwigzek ze sztuka Podhala, tworzacych rodzaj kompromisu pomiedzy se-
cesja a popularnymi w tym czasie watkami ludowymi. Oryginalna postacia,
pozostajaca w stanie wiecznego konfliktu z nauczaniem akademickim, byt
Stanistaw Szukalski (studiujacy w latach 1909-1912), znany pod pseudonimem

149 Przez dwa lata Laszczka piastowal godno$é prezesa, zostal jednak zdetronizowany przez

Xawerego Dunikowskiego.

150 Takze obecnie B. Biegas spotyka si¢ z duzym zainteresowaniem krytyki, dowodem wystawa:
Boleslas Biegas. Sculptures — Peintures, Catalogue de l'exposition, au Trianon de Bagatelle, réd.
X. Deryng, Studio Reynes, Paris 1992.
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,»otach z Warty”, ktérego wizja odwolujaca si¢ do starozytnej stowianszczy-
zny i zahaczajaca o surrealizm wywolywala szok u wspolczesnych. Uczniem
Akademii byt takze Wtodzimierz Konieczny, entuzjasta sztuki dekoracyjne;
1 powliazania jej z zyciem wspoiczesnym. Wigkszos§¢ z wymienionych artystow
miala wkroétce uzupetnic¢ studia artystyczne w Paryzu. Bohdan Laszczka, syn
artysty, utrzymywal, ze $rednia liczba studentéw wynosita 30 rocznie™'. Na
poczatku XX wieku rzezba na krakowskiej Akademii byla niezwykle popu-
larna — Jan Kisling, syn Mojzesza, twierdzil, Zze jego ojciec zapisal si¢ na
malarstwo ze wzgledu na to, ze na rzezbie byla zbyt duza liczba chetnych'™.

O ile rektor Falat twierdzil, Ze nalezy utrzymac¢ w Akademii kult czystej
sztuki, o tyle Laszczka sklanial si¢ w strong sztuk dekoracyjnych, pragnat
poglebic¢ umiejetnosci specjalistyczne swoich uczniéw, w tym te, ktore ula-
twityby produkcje przedmiotéw artystycznych'>.

Rzezbiarz jest autorem wysoko cenionych podrecznikéw poswigconych
ceramice — Ceramika artystyczna (1928) 1 Keramos™* (1949) — oraz szeroko ro-
zumianej propedeutyce nauczania sztuk pigknych — Gawedy 3 uezniani (1927).
Profesor zdotal podnies¢ poziom wiedzy rzezbiarskiej. Ulatwil swoim wy-
chowankom zdobycie sprawnosci technicznej, przeforsowujac wprowadzenie
zaje¢ z zakresu wykonywania odlewéw gipsowych, odlewnictwa w metalu,
rzezby w drewnie, ceramiki. Tym samym wyparl wszechobecny gips i po-
zwolil swoim studentom na zapoznanie si¢ z najwazniejszymi elementami
warsztatu rzezbiarskiego. Glosowanie nad przyjeciem sztukatora (Stanistawa
Poplawskiego) i instruktora kucia w kamieniu (Bronistawa Pelczarskiego)

przeprowadzono na posiedzeniu grona profesoréw 5V 1911 roku'>.

151 MNK, nr IIT 3912, t. 1-4, B. Laszczka, Materialy do monografii Konstantego Laszczki.

152 Rozmowa autorki z Janem Kislingiem, maj 1994 rok.

Laszczka pracowat ze swoimi uczniami (jak choéby z Janem Szczepkowskim) w Debnikach
w fabryce Niedzwiedzkiego.

Wspomniana publikacja zawiera gruntowng wiedz¢ na temat materialéw uzywanych w ce-
ramice, sposobéw modelowania, postepowania przy budowaniu rusztowan, przygotowania
form gipsowych, kolejnosci pracy, budowy piecéw ceramicznych, metod wypalania, nauke
o szkliwach (stopy, barwienie, wykonywanie dekoracji malarskiej), ztoceniach, mozaikach,
prowadzeniu pracowni ceramicznej i stosowanych narzedziach. Zgromadzone informa-
cje o wysokim poziomie profesjonalizmu zostaly poprzedzone uwagami na temat zréw-
nania statusu sztuk picknych i stosowanych, zasady wiernosci wlasnemu temperamentowi
artystycznemu.

AASP, sygn. 147, Protokét posiedzenia grona profesoréw z 5 V 1911 roku. Utworzenie
wspomnianych pracowni pokrywalo si¢ z postulatami studentéw, domagajacymi si¢ posze-
rzenia oferty programowej i poprawy warunkéw lokalowych (liczba przyjetych na studia zo-

153

154

155

62



Od powstania Akademii do wybuchu I wojny $wiatowe;...

Konstanty Laszczka poczuwal si¢ nie tylko do obowiazku ksztatcenia
mlodziezy. Pragnat zaszczepi¢ jej umiejetnosé odrzucania przejsciowych mod,
wpoi¢ zasady, ktére pozwola zachowac rzetelnos¢ artystyczna.

Szkota sztuk pigcknych nie znosi dyletantyzmu i snobizmu, ktére to przymioty
dos¢ czesto mozna spotkaé u nas tam, skad w ostatnich czasach zaczal si¢ rekru-
towac narybek do szkét artystycznych w tak wydatnym procencie, Ze zachodzi oba-
wa zupelnego upadku tych szkél, gdyz nie bedzie komu uczy¢. Szkota sztuki nie
moze si¢ postugiwac receptami i doktrynkami, gdyZ przeczyloby to nazwie szkola,
a daloby nazwe sekty. (...) Szkola wéwcezas spelnia swe zadanie nalezycie, gdy nie
przedstawia ,,formulek” i nie narzuca tzw. stylu w plaskiem lub wypuklem modelo-

waniu tzezb skladajacych si¢ z niedorzecznych poéwiartowad'*.

Z réwnym przekonaniem profesor przestrzegal przed popadnigciem
w rutyne i przed nasladownictwem: ,,Biedni sa ci malarze i rzezbiarze, ktorzy
postuguja si¢ obca, dla nich niezrozumiala forma. Wytwory tego rodzaju nie
interesujg — nikt ich nie rozumie, sa powloka rzeczy cudzych”"’. W innym
miejscu stwierdzal: ,,Zycie i twérczo$¢ rozwija si¢ tam gdzie jest prawdziwa
wiara we wlasne, a nie zapozyczone sily. (...) Samo matpowanie cudzej zdo-
byczy nie przysparza korzysci kulturze”!™®. I wreszcie: ,,Nie powstanie nigdy
nic godnego, jezeli nie bedzie zbudowane na wlasnem uczuciu, wlasnej mysli
zsyntetyzowanej i do§wiadczeniu”'®. Nawet jesli studenci mistrza zapozyczyli
formule porodinowska, nawet jesli nie wykroczyli poza symboliczny portret,
wylaniajacy si¢ z nieobrobionego kamienia w duchu swojego nauczyciela,
za kazdym razem zdotali zachowa¢ indywidualny wyraz, zainicjowac wlasne
poszukiwania.

W pierwszych dwoch dziesiecioleciach XX wieku dominowaly wplywy
Laszczki. To niezwykle istotny moment dla rozwoju tej dyscypliny artystycz-
nej w Polsce, jego wage mozna mierzy¢ nie tylko sila reakcji na wplyw sztuki
francuskiej. Opinie krytykow sa jednoznaczne, stwierdzaja, ze przed poczat-

stala znaczaco przekroczona). W 1909 roku studenci podjeli strajk. W konsekwencji rektor
Fatat udal si¢ na urlop, a nastepnie ustapit ze stanowiska w 1910 roku.

K. Laszczka, Gawgdy z uczniami, Ksiggarnia polska, Warszawa 1927, s. 32.

7 Thidem,s. 22.

158 Jhidem,s. 19.

159 Thidem, s. 10.
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kiem XX wicku polska rzezba praktycznie nie istniata'®

. Dzi¢ki pradom mo-
dernistycznym ta dyscyplina artystyczna wzniosta si¢, po wiekach zacofania,
na europejski poziom. W okresie Mlodej Polski doszto do rewolucji §wiato-
pogladowej, ktéra nadata nowy sens procesowi tworczemu.

Laszczka nie akceptowal dokonan §rodowiska Stanislawa Przybyszew-
skiego 1 skupionej wokét niego bohemy. Szokowalo go przekraczanie granic
obyczajowych, niezachwiana pewnos¢, z jakq autor Reguiens aeternam gtosit
swoje obrazoburcze tezy, w tym przypisywanie podswiadomosci wiodacej
roli w ksztatltowaniu ludzkich zachowan. Byt czlowiekiem innej epoki, nie-
zdolnym zrozumie¢ pozytywnych konsekwenciji, jakie mtodopolski przewrot
wprowadzit do sztuki rzezbiarskiej. Nie dostrzegal ich takze sam Przybyszew-

ski, wychwalajacy twérczos$¢é Franciszka Flauma'®!

, a niezdolny doceni¢ orygi-
nalnodci talentu Dunikowskiego. Krakowski profesor przestrzega rzezbiarzy
przed stosowaniem efektow nie mieszczacych si¢ w ramach praktykowane;

przez nich dyscypliny artystycznej i przed uleganiem wplywom ideologii:

Wielu rzeZbiacych i malujacych nie rozumie istoty sztuki i czesto wplata do niej
najrozmaitsze »specyfiki« filozoficzne, w mniemaniu, Ze w ten sposéb nadaja takim
zestawieniom pozér czego$ nadzwyczajnego, co niby ma podnies¢ urok ich prac.
Wiadomo powszechnie, ze sztuka moze zawiera¢ w sobie filozofig, ale nie powinna
sama o tym wiedzie¢. Filozofia nie moze stuzy¢ za narzedzie do sporzadzania dziet
sztuki, bo wtedy obie zgina; gdy wystepuja oddzielnie, z kazdej wyloni si¢ prawda,
lecz nigdy ze zmieszanych razem. (...) Kto bez zrozumienia, oddajac si¢ plastyce,
holduje filozofii, nie uczyni nic dobrego, nie osiagnie zgota nic, sieje tylko zamet
w jednej i drugiej'®.

Jan Kleczynski, warszawski krytyk, przybiera podobny ton — opowiada
si¢ za autonomia rzezby, pragnie uwolni¢ ja od wplywu innych sztuk, ktadzie
nacisk na koniecznos§¢é wypracowania srodkéw artystycznych jej wlasciwych.

160 Zupetnie wyjatkowym jest stanowisko rzezby polskiej. Niema ona zadnej przesztosci, zad-

nych tradycji. Nowa rzezba polska — Kurzawa, Biegas, Dunikowski — jest wiasciwie pierwsza
samodzielng twérczoscig w tej dziedzinie sztuki u nas”. J. Kleczyriski, Rzetba wspolezesna.
Rodin, Meunier, Vigeland, Biegas, Dunikowski, Wydawnictwo Sfinksa, Warszawa 1909, s. 36.
Stanistaw Przybyszewski dedykowal poznanskiemu rzezbiarzowi esej (Franz Flaum Feunf
Essays von S. Przybyszewski, R. v Delius, S. Lublinski, dr E. Geyer, C. Jellenta, Berlin 1904),
nie wypowiedzial si¢ natomiast pisemnie o Dunikowskim.

12 K. Laszczka, op. cit., s. 20.
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Klimat artystyczny Krakowa sprawil, ze w pracach mlodych artystow,
ktorzy przeszli przez pracownie Laszczki pojawily sie elementy literackie, ma-
larskie, muzyczne. Jeden z najbardziej kontrowersyjnych twoércéw Bolestaw
Biegas zdumiewal swoich wspotczesnych potega wyobrazni, Sciggal jednak
na siebie zarzut przekroczenia granic dyscypliny, w jakiej przyszto mu dzialac.

Ale jesli si¢ chce malarskie czy nawet muzyczne, czy literackie wrazenia wyrazaé
w innej sztuce, to nalezy to czynic¢ $rodkami tej sztuce dostgpnymi — wiec w rzezbie
wyrazac si¢ tylko po rzezbiarsku. Tego Biegas nie potrafil — pomieszal wrazenia
i marzenia z innej dziedziny sztuki z rzeZba — na tym si¢ potknal. (...) Wiele dziet
jego tchnie, pomimo cala potega ich, barbarzyfistwem, dlatego stworzone przez
formy nie okazaly si¢ zdolnemi do rozwoju i doskonalenia, a tylko do powtarzania

sie. Stad Biegas nie potrafil stworzy¢ stylu, a tylko maniere'®.

Jan Kleczynski przeciwstawia Biegasowi tworczosé Dunikowskiego, kto-
rego ,,wyobraznia jest w calem nieskalanej czystosci rzezbiarska, jego mowa —
mowg form i proporcji bez przymieszek jakichkolwiek nalecialosci literatury

lub malarstwa’'%*

. Krytyk jasno uchwycit specyfike poszukiwan autora Tehnie-
nia 1 jego zdolnos$¢ do syntezy ksztattu. Kleczynski zwiastuje narodziny, jesli
nie stylu, to przynajmniej charakteru narodowego w rzezbie'. W swoim tek-
scie Rzegba wspitezesna. Rodin, Meunier, 1 igeland, Biegas, Dunikowski zamieszcza
niezwykle cenng uwage odnoszaca si¢ do istoty pracy rzezbiarza. Stwierdza,
ze nowa rzezba poszukuje wlasciwego jej jezyka, to dazenie jest wspodlne dla
wielu artystow otwierajacych droge do nowoczesnych form ekspresji. Biorac
pod uwage specyfike dyscypliny plastycznej, ,,w rzezbie i architekturze no-
wym stylem bedzie stworzenie nowej mowy proporcji”'®. Powyzsze stwiet-
dzenie najpelniej wyrazilo si¢ w sztuce autora Tehnienia'®.

Polscy rzezbiarze zrealizowali przestanie pisarza zawarte w Confiteorze:

163 Jhidem, s. 40.

164 Ihidem.

165 Kleczyriski definiuje w ten oto sposéb narodowy polski charakter: ,,Olbrzymio$é i prosto-
ta — fantastyczno$¢ i miara — stanowig sztuki polskiej odrebno$¢, czar, pickno — jej styl”.
Ibidem,s. 45.

166 Thidem, s. 28.

167

Krytyk okresla specyfike stylu Dunikowskiego, zwracajac uwage na stosowane przez artyste
przerysowanie proporcji i zdolnos¢ do syntezy ksztaltu plastycznego. Ibidem, s. 60.
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Sztuka jest odtworzeniem zycia duszy we wszystkich jej przejawach, niezaleznie
od tego, czy sa dobte, czy zle, brzydkie czy pickne!®. (...) Sztuka stoi nad Zyciem,
wnika w istot¢ wszechrzeczy, czyta zwyklemu czlowiekowi ukryte runy, obejmuje
wszechrzecz od jednej wiecznosci do drugiej, nie zna ni granic, ni praw, zna tyl-
ko jedna odwieczng ciaglosc i potege bytu duszy, kojarzy dusze czlowieka z duszg

wszechnatury, a dusze jednostki uwaza za przejaw tamtej'®’.

Rzezba zmierzala do zglebiania tajemnic bytu — eksploracja zagadnien Zy-
cia i $mierci to tematy catkowicie nowe. Jeszcze bardziej szokujace dla wspot-
czesnych byly innowacje formalne wprowadzone przez krakowskich artystow.
W dzielach Biegasa i Dunikowskiego mozna dostrzec zainspirowany literatura
Przybyszewskiego zwiastun ekspresjonizmu. W niektérych pracach pojawiaja
si¢ efekty makabryczne 1 egzaltacja. Innym razem dochodzi do kondensacji
tresci, stosowania skrajnie zredukowanych, zgeometryzowanych form. Wi-
doczne sa odniesienia do sztuki prymitywnej. Specyfika warsztatu polskich
rzezbiarzy'”" byla pomijana przez krytyke artystyczna. Wiele dziesigcioleci
w jej opinii byla to deformacja wynikajaca z niedoskonatosci technicznej'™.
Prace artystow zwiazanych z polskim modernizmem rzadko byly prezento-
wane podczas pogladowych wystaw'"

18 S, Przybyszewski, Confiteor, [w:] idem, Wybér pism, oprac. R. Taborski, Zaklad im.
Ossolinskich, Wroctaw 1966, s. 141.

199 Thidem, s. 142.

170 X. Deryng, Rzezba polska na poczgtku XX wieku, czyli odwricona norma, thum. A. Pien-

kos, ,Ikonotheka. Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego” 2000,

t. 14, s. 123-145; M. Dabrowska-Szelagowska, La sculpture polonaise face au cubisme,

»lkonotheka. Prace Instytutu Historii Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego” 2000, t. 14,

s. 147-185.

Tego rodzaju podejscie utrwalito si¢ w polskiej krytyce artystycznej w wyniku publikacji Ta-

deusza Dobrowolskiego: Szzuka Miodej Polski, PWN, Krakéw 1962. Znany historyk wziat

sobie za przedmiot szczegdlnie napastliwych atakéw sztuke Bolestawa Biegasa.

172 'Wystawa ,Na drogach duszy” (5 X-26 XII 2010, Krakéw), kuratorki: Agata Matodobry,

Trine Otte Bak Nielsen. Na wystawie zgromadzono 67 prac, utozonych na zasadzie chrono-

171

logicznej, nie logicznej. Ani dobér eksponatéw, ani koncepcja ekspozycji nie daty mozliwo-
$ci odnalezienia zwigzkéw pomiedzy ,Mloda Polska” a ,Mloda Norwegia”. Z aranzacji wy-
stawy nie wynikalo, aby istniala alternatywa dla Gustava Vigelanda, lecz mniej lub bardziej
bliskie nasladownictwo. Zadna nota nie odsytata do wyjasnieri specyfiki warsztatu polskich
twércéw, nie méwige juz o odnalezieniu relacji pomigdzy literacka twérczoscig Przybyszew-
skiego a pracami naszych rzezbiarzy. Paradoksalnie ekspozycja nie wskazata nawet na to, ze
Przybyszewski byt autorem pierwszych esejéw na temat twérczosci Edvarda Muncha i Gu-
stava Vigelanda, pisanych z perspektywy protoekspresjonistycznej, nie do konca zgodnej
z intencjami norweskich artystéw.
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13. B. Biegas, Marsz, atobny Chopina, 1902. 14. B. Biegas, Wizechswiat, ok. 1902.

Jak wspomniano, w ramach zaje¢ prowadzonych w krakowskiej Akademii
Laszczka nie dopuszczal inspiracji o filozoficznym charakterze i wynikaja-
cych zed mozliwosci operowania nickonwencjonalng forma. Podobnie uni-
kal wlasciwej mlodemu pokoleniu swoistej romantycznej goraczki, kazace;
przekraczaé granice realnosci. Zaréwno Biegas, jak i Dunikowski wywolali
konflikt z profesorem, prezentujac na wystawach w Akademii prace odbie-
gajace nie tylko od kanonéw akademickich, ale takze od dokonan awangardy
poczatku XX wieku. Swiadoma prymitywizacja, niemal reliefowa plasko$é,
nastréj grozy nie mogly spotkac si¢ z pozytywnym przyjeciem nawet w naj-
bardziej otwartej Akademii Sztuk Pigknych tego czasu. Prezentacja Ksiggi Zycia
(1901) Biegasa spowodowala jego relegacje z krakowskiej uczelni.

Rzezbiarz tak oto komentuje ten fakt: ,,Powdd, dla ktérego wyrzucono
mnie z Akademii, byt powazny i gleboki, gdyz sposéb wykonania i koncepcja
tworcza mojej pracy byly sygnatem do tego, aby zniszczy¢ az do korzeni prze-
starzala forme artystyczna, a uczniowie ulegli tej nowej orientacji ze szkoda
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dla zasad narzucanych w sposéb tak autorytarny”'”. Biegas i Dunikowski
wywolywali zachwyt krytyki i odnosili sukcesy zaréwno w kraju, jak i za gra-
nicq. W przypadku autora Sfinksa stalo sig to jeszcze przed jego wyjazdem
na stale do Francji. W 1901 roku zaprezentowal dwie prace na X Wystawie
Wiedenskiej Secesji, w 1902 zostal zaproszony do wystawiania w Salonie La
Plume w Paryzu, wczedniej swoje prace prezentowal tam Rodin.

Laszczka kierowal szereg negatywnych uwag pod adresem Dunikowskie-
go'™, jednak do eskalacji konfliktu migdzy profesorem a uczniem nie doszto.
Mlody rzezbiarz zdotal wypracowac¢ rewolucyjny styl, jednak nie zanegowat
obowiazujacych regul. Dwaj artysci, Laszczka 1 Dunikowski, mieli w przy-
sztosci wspolnie piastowac stanowiska profesoréw na krakowskiej uczelni,
kazdy z nich prowadzit odrebng Katedre Rzezby. W 1920 roku autor Tthnienia
zostal wybrany na stanowisko profesora Akademii, rozpoczal prace w roku
akademickim 1921/1922.

Jeszcze raz w historii dzialalnosci dydaktycznej Laszczki doszlo do po-
waznego zatargu miedzy profesorem a uczniem. Stanistaw Szukalski, jego
dawny wychowanek, budowal konsekwentnie apoteoze dawnej stowianszczy-
zny, nie akceptowal systemu wartosci, ktory narzucal profesor. Twierdzil, ze
polska sztuka znalazta si¢ pod wplywem Francji, zatracila rodzimy charakter:
,,Jestesmy, jak bylismy dawniej, zbyt mato dorosli jako spoleczenstwo, by moc
widzie¢ warto§¢ w zywicy naszej rasy, tryskajacej sztuka ludu, bardziej tak-
nelismy tatwiej nabywalnej kultury cudzych dorobkoéw, farbowanych peruk,
lakierowanych trzewiczkow, gorsetéw elegancji ludéw przezytych”' ™. Artysta
negowal potrzebe utrzymywania akademii sztuk pigknych, ktére kieruja uwa-
ge artystow na obce wzory, nie ucza nawet rzemiosla, wyrokuja o talencie na
podstawie zdolnosci do kopiowania, kaza zapominac o tradycji, odwracajac
si¢ od narodowych wzoréw. Podwazal zasadnos$¢ stosowania tradycyjnych

3 B. Biegas, Le Criterium de I’Art, [w:] idem, Boleslaw Biegas. Sculpteur et peintre. Album,

Louis Theuveny, Paris 1906, s. 4.

Po latach twierdzil, ze ,jednego tylko Dunikowskiego niczego nie nauczyl” oraz, ze to

yhicpon i ler”, cyt. za: M. Szelaggowska, Konstanty Laszczka jako uczeri szkot artystyczmych

i profesor krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, [w:] Wobec przyszlosci. Materialy nadestane

i wygloszone na sesji naukowej z okazji 185-lecia dzialalnosci Akademii Sztuk Pigknych, 12 XII

2003-15 XII 2003, red. ]. Krupinski, P. Taranczewski, Wydawnictwo Akademii Sztuk

Pigknych im. Jana Matejki, Krakéw 2004, s. 439.

%S, Szukalski, Pierwszy atak Kraka. Twércownie czy akademie?, Krakéw 1929, s. 8-9. Sze-
rzej na temat twérczosci i mysli krytycznej Stanistawa Szukalskiego: L. Lamenski, Stach
z Warty Szukalski i Szczep Rogate Serce, Wydawnictwo KUL, Lublin 2007.
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metod nauczania rzezby, gdyz pozbawiajq one artystow spontanicznosci, od-
ciggaja od poszukiwan. Kopiowanie gipsowych popiersi i figur oraz studio-
wanie martwych natur i aktow ludzkich ,,zabija (...) imaginacje, a bez niej nie

moze kietkowaé tworcza fantazja”!’

. O pedagogach méwit jako o ,,zorgani-
zowanych eunuchach”. Sprzyjajacy mu studenci, nalezacy do Szczepu Rogate
Serce, zostali relegowani z uczelni. Szukalski postulowal stworzenie ,,twor-

cowni” zamiast pracowni'”’

. To wlasnie ,,twércownie” bazujace w sferze
idei na polskiej tradycji, nawigzujace do rzemieslniczego modelu ksztalcenia
moglyby, jego zdaniem, obudzi¢ potrzebe zmian w sztuce, zainicjowac ,,po-
czatek nowego typu kultury jako przeciwstawienie si¢ semito-moskowskiemu
rozkladowi szkodliwemu dla twérczych narodow”!™.

W latach 30. sztuka Laszczki zostata niemal calkowicie zapomniana, i to
pomimo obecnosci artysty w Akademii. Po przej$ciu na emeryture rzezbiarz
wspolpracowat z uczelnia na zasadzie godzin zleconych'”, tytul honorowego
profesora pozwolil mu na pozostanie na stanowisku na pelnych prawach.

Dla wielu formuta Akademii stala si¢ przezytkiem. Dbano o wysoki po-
ziom ksztalcenia, zamykajac si¢ jednak skutecznie na nowe idee i prady. Pomi-
mo wielkich zastug Laszczki, jego roli w budowaniu modernistycznego prze-
tomu artysta niedtugo po objeciu stanowiska w ASP skutecznie przeciwstawil
si¢ nowym pradom, wprowadzit rodzaj zapory na zjawiska, ktore ozywialy
sztuke europejskq tego czasu. Jak wezesniej wspomniano, pragnat ochro-
ni¢ swoich uczniéw przed wplywem Przybyszewskiego i literatury. Nie tylko
nurty awangardowe takie jak kubizm czy futuryzm, ale takze te wyrastajace
z tradycji, jak nowy klasycyzm, nie znalazly w jego oczach nalezytego uznania.

Jak wspomniano, pracownia odlewéw gipsowych i odlewnia w brazie
powstaly na skutek wyraznych interwencji prof. Laszczki. Jej prowadzenie
powierzono dwoém dawnym studentom artysty, ktorzy zostali zatrudnieni
na posadzie asystentéw. Ich zadaniem byl nadzo6r nad wykonywaniem prac,

176 S, Szukalski, Bohatorly wyfrung z modlona Polski, ,Krak’R. 2,1931-1932,nr 9, s. 2.

77 We wspomnianym, opublikowanym przez Szukalskiego tekscie pod tytulem Pierwszy atak
Kraka..., a takze w nastgpnych artykulach, ktére ukazaty si¢ w latach 1930-1939 na tamach
czasopisma ,,Krak”, autor podtrzymywat negatywne stanowisko wobec Akademii. Pomimo
podjetych préb artyscie nie udalo si¢ stworzy¢ szkoly sztuk plastycznych, ktora ksztalcitaby
mlodziez w nowym duchu.

178 S, Szukalski, Bohatorly wyfrung z modlona Polski,s. 2.

179 Problemy z przediuzeniem kontraktu wynikaty z tego, Ze profesor podpisal protest przeciw-
ko istnieniu obozu w Berezie Kartuskiej.
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ale takze udzielanie instrukeji studentom. Zaréwno Poplawski, jak 1 Pelczar-
ski przebywali na dtuzszych wyjazdach studyjnych w Rzymie i w Paryzu, co
sprawilto, ze byli na biezaco z aktualng problematyka artystyczng poruszana
na Zachodzie. Szczegdlnie bliski byl im nowy klasycyzm, co znalazto od-
zwierciedlenie w ich kompozycjach, a takze w dziatalnosci pedagogicznej
(petne kultu podejscie do pracy w materiale). Za ich posrednictwem ucznio-
wie Akademii mogli zapoznac si¢ z zasadami, ktére wprowadzili do sztuki
Aristide Maillol i Charles Despiau. Urodzony w Warszawie Stanistaw Po-
plawski (1886-1959), zanim podjal nauke w Krakowie, ksztalcit si¢ w Szkole
Rysunkowej Wojciecha Gersona. Pracowal w ASP w latach 1911-1956. Jego
kariera na uczelni prowadzita od stanowiska instruktora odlewéw gipsowych
do profesora'™. W latach 1925/26-1938/39 prowadzil rzezbe dla malarzy,
w okresie 1927/28-1929/30 — modelowanie. Kierowal pracownia specjalna
odlew6w gipsowych w latach 1932/33-1933/37 oraz pracownia kucia w ma-
teriatach (kamieniu, drewnie) w okresie 1932/33-1937/38. W 1937 roku, po
uzyskaniu tytutu adiunkta, zostal kierownikiem pracowni ceramicznej.

U Poplawskiego portret i naga postaé kobieca z draperig staly si¢ ulubio-
nymi tematami. Rzezbiarz stosowal uproszczenia w duchu Maillola prowa-
dzace do geometryzacji bryly przy zachowaniu harmonii calosci.

Kariera drugiego instruktora, zatrudnionego przez Laszczke, Bronistawa
Pelczarskiego (1878-1951)"" nie nalezata do tak spektakularnych. Artysta byt
absolwentem Szkoly Przemystu Drzewnego 1 krakowskiej ASP. Studiowal
rzezbe (u Dauna i Laszczki), ale ksztalcil si¢ rowniez w zakresie malarstwa
u Leona Wyczotkowskiego. Zdecydowal si¢ takze uzupelni¢ swoja wiedze
o rzetelna praktyke zawodowa w pracowni Piusa Welonskiego w Warszawie
(1904-1905). Jego wysokie umiejetnosci w zakresie kucia w materiale zyskaly
powszechne uznanie. Pelczarski zostal przyjety do pracy w ASP w 1911 roku,
w 1930 otrzymatl tytul adiunkta kucia w kamieniu 1 w rzezbie. Artysta znany
jest przede wszystkim z tworczosci portretowej.

Na stanowisku nauczyciela anatomii zostal zatrudniony rzezbiarz Hen-
ryk Kunzek (1871-1928), doktor wszech nauk lekarskich, legionista i dawny
uczen Laszczki. Powierzono mu takze prowadzenie rysunku wieczornego.
Zanim podjal ksztalcenie w ASP, korzystal z nauk oferowanych w szkole
Batowskiego we Lwowie, przez po6l roku uczeszczal do Académie Colarossi

180 Artysta wyktadat takze w Szkole Sztuk Zdobniczych w Krakowie.
81 Jego brat Wladystaw takze byt rzezbiarzem.
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w Paryzu. Kariera artysty zostala przerwana przez wybuch I wojny §wiato-
wej 1 jego dolaczenie do Legionéw. Kréotko wykladal w warszawskiej Szkole
Sztuk Pigknych, po czym powrdcil do krakowskiej ASP, gdzie uczyl rysunku
1 anatomii artystycznej. Wspolpraca artysty ze Zwiazkiem ARMiR (Architek-
tura, Rzezba, Malarstwo i Rzemioslo) sklonita wielu mtodych rzezbiarzy do
zainteresowania si¢ sztuka stosowana.

Kursy ceramiki prowadzone z inicjatywy prof. Laszczki z pewnoscia
stanowily dobre wsparcie techniczne do rozwijania inicjatyw na tym polu.
Wielka troska pedagoga bylo takze zapewnienie warunkéw do prowadze-
nia zaje¢ z tego przedmiotu. Laszczka zabiegal przez lata o wyasygnowanie
srodkéw na zakup pieca ceramicznego, zrealizowal to zamierzenie dopiero
w 1925 roku. Jego zajecia obejmowaly: wyklad z historii ceramiki, nauke
o materialach, szkliwach, typach piecow, ¢wiczenia praktyczne z toczenia,
odciskania, odlewania, wypalania, dekoracji malarskiej na powierzchni.

W okresie migdzywojennym do nauki w Akademii zostaly dopuszczo-
ne kobiety. Pierwsza rzezbiarkq (ktéra rozpoczela studia jako hospitantka
w 1917'%) byla Zofia Baltarowicz-Dzieliiska. W jej §lady poszly znana ani-
malistka Olga Niewska oraz Janina Reichertéwna. Od roku akademickiego
1919/1920 kobiety mogty studiowaé na petnych prawach. Przedwojenng ab-
solwentka Akademii byta takze Wanda Sledzifiska. Jako jedna z pierwszych
kobiet zostala zatrudniona w krakowskiej ASP (1945) i samodzielnie prowa-
dzita Pracowni¢ Rzezby.

Po przerwie spowodowanej I wojng §wiatowa, w czasie ktorej w szeregi
legionistéw wstapito wielu studentow i absolwentéw rzezby, w 1920 roku
zostal ogloszony nowy statut uczelni. W art. 1 okreslit on cele ksztalcenia:
»Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie ma charakter wyzszej uczelni (...)
przygotowujacej do samodzielnej tworczosci artystycznej oraz naukowej
1 praktycznej w zawodach wchodzacych w zakres jej programu w imi¢ zasad
przys$wiecajacych moralnemu i duchowemu ksztatceniu si¢ ludzkosci”'®. Stu-
denci konczacy Wydzial Malarstwa i Rzezby uzyskiwali tytul malarza i rzez-
biarza dyplomowanego.

182 Artystka przerwata studia, dokoriczyta je dopiero w latach 50. XX wieku, uzyskata dyplom
niemal w tym samym czasie co jej cérka, réwniez rzezbiarka.

185 Statut Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, 1920, cyt. za: W. Slesinski, Akademia Sztuk
Pigknych w Krakowie, [w:] Polskie Zycie artystyczne w latach 1915-1939, red. A. Wojcie-
chowski, Wydawnictwo PAN, Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdarisk 1967, s. 515.
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Xawery Dunikowski (1875-1964) byl wybitnym studentem krakowskiej
ASP — otrzymal zloty medal za portret Henryka Szczyglinskiego (1898). Po
latach pobytu w Warszawie, Londynie i Paryzu wrocil do rodzinnego miasta
jako profesor rzezby.

W czasie nauki w krakowskiej Szkole Sztuk Pigknych artysta wysoko cenit
jako profesora Alfreda Dauna, natomiast odnosil si¢ z niechecia do Laszczki.
Mogto to wynikac z faktu, ze juz w okresie studiéw mlody Dunikowski byt
bardziej nowoczesny, jesli chodzi o sposob ekspresji 1 uzyte srodki, niz jego
wykladowca. Artysta nie skorzystal w wystarczajacym stopniu z rad nauczy-
ciela dotyczacych zglebiania tajnikow warsztatu. Nie interesowalo go staranne
wykoniczenie, lecz faza koncepcyjna dzieta. W swojej dojrzatej tworczosci
samg strong techniczna — wykonanie prac — zlecal swoim uczniom czy asy-
stentom, dotyczylo to nie tylko wielkich zlecen w monumentalnej skali. Co
moze si¢ wydawac paradoksalne, w ASP przez pewien czas byl odpowiedzial-
ny za Zaklad Kucia w Materiale.

Droga tworcza Dunikowskiego zaczela si¢ od metaforycznych kompo-
zycji z cyklu ,,Czlowiek”, bedacych efektem refleksji artysty nad tajemnica
bytu. Uproszczenia ksztaltow poteguja ekspresje, artysta interpretuje tworczo
Rodinowska zasade ,,przerysowania”. Oferowal on zupelnie inna koncepcje
rzezby 1 jej nauczania, niz to mialo miejsce w przypadku Laszczki — pomi-
mo ze jego prace z najbardziej znanego, mlodopolskiego okresu opieraja
si¢ na metaforze, na skrécie myslowym, bedacym efektem naglej inspiracji.
Dunikowski twierdzil, ze swoj sukces zawdzi¢cza przede wszystkim praco-
wito$ci'®. Kazdy element jego dziela byt gleboko przemyslany, pomimo
ze operowal zaskakujacymi, spontanicznie ujetymi skrétami plastycznymi:
,»tzezba zrobiona na rozum — trwa. Opatta o uczucie moze tylko ol§nic”'®.
W Kobietach brzemiennych (1906) artysta skupil si¢ na analizie stanu psychiczne-
go kobiet zastuchanych w rodzace si¢ w nich zycie. W latach 1905-1910 wy-
kladal w warszawskiej Szkole Sztuk Pi¢cknych. Po przyjezdzie do Krakowa
w 1911 roku stworzyl portal w kosciele jezuitow. Bardziej niz dzielem sztuki
religijnej jest 6w portal owocem refleksji na tematy wiecznie obecne w twor-
czo$ci Dunikowskiego — poszukiwanie sensu ludzkiej egzystencji. Po wy-
jezdzie do Paryza i Londynu powstaly cykle portretéw w duchu art déco

84 W. Sokorski, Xawery Dunikowski, Iskry, Warszawa 1978, s. 6.
185 Ty formula Dunikowski czgsto postugiwal si¢ w rozmowach z uczniami. W. Loranc, Ma-
rian Konieczny. Biografia rzezbiarza, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1967, s. 34.
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(,,Polka”, ,,Amerykanka”, ,,Francuzka”, 1913-1914), a niewiele pdzniej — seria
meskich popiersi zainspirowanych kubistycznym rozumieniem formy. Stwo-
rzony w 1917 roku relief Autoportret. 1de ku storicn ukazuje triumfalny marsz
uproszczonej do geometrycznych ksztaltéw postaci o dwoch twarzach na tle
barw widma stonecznego. Méwiac o tej pracy, rzezbiarz postugiwal sie poje-
ciem ,,portret astralny”’; uproszczone, geometryczne ksztalty sa nasycone me-
tafizyczna trescia'®. Przytloczony wieloscia inspiracji i bogactwem paryskiego
zycia artystycznego Duni-

kowski nie wystawial swoich
prac'®” w okresie 1914-1921.

W latach 1925-1927 zre-
alizowat cykl ,,Glow wawel-
skich”, w ktérych zdolnos¢
do obserwacji, umiejetnoscé
syntetycznego ujecia charak-
teru portretowanego lacza si¢
z ironia.

W chwili gdy autor Tehuie-
nia przystapil do konkursu na
posade profesora rzezby, mial
za sobg znaczacy epizod nau-
czania w warszawskiej Szko-
le Sztuk Pigknych i diugi,
brzemienny w konsekwencje
dla jego sztuki pobyt za gra-
nicg. Artysta wrocit bogat-
szy o nowe dos$wiadczenia,
ktore przekazal studentom.

Do konkursu na Stan?fx’lsko 15. X. Dunikowski, pomnik Jézefa Dietla, 1936,
prOfCSOf’cl w kfakOWSle] ASP pl. Wszystkich Swictych w Krakowie.
stanglo siedmiu kandyda-

tow — obok Dunikowskiego byli to: Tadeusz Breyer, Karol Hukan, Hen-

ryk Kuna, Anastazy Lepla, Ludwik Puget, Edward Wittig. Dunikowskiego

186 Szerzej na ten temat: M. Dabrowska-Szelagowska, La sculpture polonaise.. ., s. 147-185.
87 'Wyjatek stanowi wystawa ,,La jeune Pologne” w Galerie Crillon w 1922 roku.
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mianowano 14 X 1920 roku'®, jed-
nak dopiero w roku akademickim
1921/1922 rozpoczela si jego dzia-
talnos$¢ pedagogiczna na krakow-
skiej uczelni, w 1930 artysta otrzy-
mal tytul profesora zwyczajnego.
W ten sposéb powstata druga
Katedra Rzezby, opozycyjna wo-
bec katedry Laszczki. Koniecznosé
dostosowania si¢ do ogélnego pro-
gramu — studium w glinie, studium
portretowego oraz ¢wiczen kompo-
zycyjnych — nie ograniczyla Duni-
kowskiego takze w zakresie dydak-
tyki. Profesor cenit indywidualnosé
1 popychat uczniéw do poszukiwa-
nia wlasnych rozwigzan, sklania-
jac ich do poglebionego studium
nad proporcjami i rytmem. Stawial

jednak tame zbyt daleko idacym

16. X. Dunikowski w swojej pracowni OdStQpStWOl’n od natury: ,Defor-

przy ul. Karmelickiej. mowac mozna, ale to, co powstaje,
musi by¢ wygodne. Formy musza
sobie pomagad”'®. Artysta wyjasnit to pelniej w innym miejscu: ,,Cata sztu-
ka — powtarzam — to poglebienie kategorii: konstrukeji, proporcji i waloru.
Zas artysta rozklada je i sklada jak wachlarz, ale nie wszystkie jednoczesnie.
Tylko jedng z nich. Gdyby chcial rozwija¢ wszystkie jednoczesnie, osiagnal-
by w swoim dziele jedynie poprawnos¢. Artyscie nie chodzi o poprawnosé,

1]

%, Kiedy indziej zalecal: ,Niech pan to najpierw
22191

jemu chodzi o prawde
rozlozy, a potem zlozy”"!. ,'Temu towarzyszyly wypowiedzi na tematy nie
rzezbiarskie — cztowiek, jego los, cywilizacja, kultura i polityka. (...) W [jego]

zasiegu znajdowaly si¢ zagadnienia biologii, budowy materii i teorii ksztaltu

188 Odpis pisma z datg 10 XTI 1920. AASP, Akta osobowe Xawerego Dunikowskiego.

% W. Loranc, op. cit., s. 32.

190 [b. a.], Rozmowa z Ksawerym Dunikowskim, , Tygodnik Ilustrowany” 1938, nr 3, . 48.
¥ J. Bandura, Xawery Dunikowski, ,,Zycie Literackie” 1969, nr 21,s. 5.

T4



Od powstania Akademii do wybuchu I wojny $wiatowe;...

geometrii i fizyki — usilowal nimi ogarnac i wyjasni¢ wielka wieloznaczna
istote — natur¢”'”. Oczywiscie, wypowiedzi profesora nie mialy charakteru
systematycznego wykladu, ale stanowily tlo do rozmowy na temat rzezby.
Pojawialy si¢ w nich odwotania do calej historii tej dziedziny sztuki, ze staro-
zytna rzezba Mezopotamii i Egiptu wiacznie. Prowadzone przez niego zajecia
zainspirowaly tworcow awangardy, ktorzy byli jego studentami w latach 30. —
Marie Jareme i Henryka Wicinskiego, Iaczacych radykalizm polityczny z ra-
dykalizmem w mysleniu o sztuce. Sposrod innych znanych twoércow, ktorzy
ksztalcili si¢ w krakowskiej ASP jeszcze w okresie migdzywojennym, warto
wymieni¢ takze Stanistawa Majchrzaka, Stefana Zbigniewicza. Inni uczniowie
Dunikowskiego z tych lat to bardzo rézne osobowosci, wiele z nich stalo si¢
wiodacymi postaciami polskiej rzezby po 11 wojnie §wiatowej — Jacek Puget,
Wanda Sl@dziﬁska,]ézef Gostawski, Karol Muszkiet.

Dunikowski zatrudnil w okresie 1 VIII 1929-15 XII 1939 na stanowisku
asystenta Whadystawa Paszuche¢'”. Pracowal on w charakterze kontraktowego
instruktora kucia w twardych materiatach. Przed wojna mial status pracow-
nika technicznego kucia w marmurze, drewnie i metalu. Byl jednakowoz,
z powodu redukcji budzetu, wynagradzany z prywatnych funduszy'™ — praw-
dopodobnie pracowal dla Dunikowskiego, ktorego byt prawa reka, przypusz-
czalnie takze dla innych rzezbiarzy.

Po odejsciu Konstantego Laszczki na emeryture pojawil si¢ wakat na
stanowisku profesora rzezby. Rektor ASP zwrdcit si¢ do jednego z najwick-
szych autorytetow tego czasu, jesli chodzi o dydaktyke rzezby, prof. Tadeusza
95 po-
lecenie uzyskal Edward Wittig, Kandydatura Wittiga na stanowisko profesora

Breyera, z prosba o wskazanie godnego kandydata na to stanowisko

w krakowskiej ASP zostala wyloniona w toku glosowania (oddano na niego
wszystkie glosy). Angaz obejmowal prowadzenie zaje¢ z medalierstwa.

W ciagu swojej artystycznej kariery rzezbiarz doskonale taczyl rzemiesl-
nicze przygotowanie oraz wiedzg¢ zdobyta w europejskich szkotach artystycz-
nych i pracowniach wielkich mistrzéw. Jego Zyciorys, zawarty w teczce 0so-

192 Thidem.

195 W okresie 21 11945-2 IV 1947 pracowal jako etatowy instruktor Akademii Sztuk Pigknych.

194 AASP, Akta personalne Wtadystawa Paszuchy, k. 12.

195 AASP, akta personalne Edwarda Wittiga, k. 42. 14 X 1935 roku rektor Wojciech Weiss
zwrécit si¢ do prof. Tadeusza Breyera (w mysl postanowienia ustawy o szkotach akade-
mickich) z pytaniem, ktérego kandydata uzna¢ za najodpowiedniejszego — list Wojciecha
Weissa w teczce personalnej Wittiga.
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bowej, przekazuje lakoniczne dane: ,,1 X 1892-14 X 1897 praca zawodowa
grawersko-medalierska (...) 1X 1900-1 VII 1906 jako pomocnik medalier-
stwa 1 rzezby — Alexandre Charpentier, Magdalena Jouvray, Lucjan Schnegg,
1 VII 1906-IX 1915 samodzielna praca rzezbiarska”'. Przeszedl jeszcze
wiedenska Akademi¢ Sztuk Pigknych pod kierunkiem J6zefa Tautenheima
(1897-1900)"". ,,Samodzielna droga rzezbiarska” to niebagatelne osiagnic-
cia — wystawial z sukcesem na paryskich salonach, a dwie jego prace — Sfinksa
(1904) 1 Ewe (1911) — zakupil rzad francuski. Druga z nich wzbudzita zachwyt

Guillaume’a Apollinaire’a'”®

. Rzezby Wittiga sq zwarte i tektoniczne nawet
w okresie, gdy poddaje si¢ wplywom Rodinowskim, gdy przedstawia sceny
obrazujace dominacje kobiety nad mezczyzng czy alegoryczne figury wyra-
zajace stan ducha. Stopniowo swoje prace upraszczal, syntetyzowal — ptyn-

nie wchodzit w okres nowego klasycyzmu. Zachowujac zawsze naturalnosc,

17. B. Wittig, Ewa, 1913.

19 AASP, Zyciorys Edwarda Wittiga, teczka personalna artysty.

17 AASP, Teczka personalna Edwarda Wittiga.

18 Artykuly zebrane po$miertnie: G. Apollinaire, Chroniques d’Art 1902-1918, Gallimard,
Paris 1993, Folio essais.
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nie archaizowal przesadnie swoich dziel. Wprowadzal natomiast stylistke art
déco, nie pozbawiajac bryly tektoniki. Wittig byt jednym z najbardziej roz-
chwytywanych autoréw pomnikéw umieszczanych w przestrzeni publicznej
w okresie migdzywojennym, by wymieni¢ tu chociazby pomnik Peowiaka (na
podstawie Walki z 1917) czy pomnik Lotnika (1923-1931).

Rozwijal si¢ takze jako pedagog — wykladal rzezbe w warszawskiej Szkole
Sztuk Pigknych i na Politechnice Warszawskiej. W 1915 roku opublikowat
w ,,Sfinksie” tekst, ktéry mial wage manifestu. Wittig twierdzil, Ze niemoz-
liwe jest petne skopiowanie natury, przeczyl potrzebie stosowania koncepcji
mimesis’™: ,Natura 1 sztuka sa niewspéimierne. Trzeba chwytaé rytmy natury
i przenosi¢ je w rytmy materii”*". Za posrednictwem Wittiga do Polski do-
tarla dojrzata wersja nowego klasycyzmu: ,,Synteza, uogélniajac, nadaje dzie-
tu monumentalno$¢, tzn. nie rozmiar, lecz glebokos¢ ujecia formy stanowi
o jego oryginalno$ci”'. Zatrudnienie go na stanowisku profesora przyniosto
daleko idace zmiany. Artysta, ktory byl wezesniej dydaktykiem w warszawskie;
Szkole Sztuk Pigknych, sformutowal swoje ¢credo w 1915 roku. Celem Wittiga
byto przekazanie mtodym adeptom rzezby substancjalnych praw statyki rzez-
biarskiej. W tym samym stopniu istotne bylo osiagnigcie réwnowagi mas, co
zdolno$¢ do stworzenia wrazenia harmonii.

Artysta, jako zwolennik nowego klasycyzmu, mial niemal religijny sto-
sunek do pracy w twardym kamieniu, podkreslal niezwykle $cisly zwiazek
miedzy materialem a koncepcja, zwracal uwage na mozliwo$ci wyrazowe ma-
terii. 10 I 1937 roku przystapil do zorganizowania swojej szkoly rzezbiarskie;
z nadzwyczajng energia, z wielkim do$wiadczeniem pedagogicznym, gleboka
wiedza i kultura. Procz studium aktu akademickiego wprowadzit kompozycje
dekoracyjne (tzw. martwa nature) wykonywane w plaskorzezbie jako przy-
gotowanie do kursu medalierstwa, ktory zamierzal uruchomi¢ w najblizszej
przysztosci. Przedstawiajac akt, podkreslat jego budowe, a takze rytm po-
wstaly w wyniku analizy mas rzezbiarskich. Uczyl pracy w réznej skali — ,,pla-
skorzezba, bibelot, biust, figura i mata rzezba monumentalna”. W kazdym

¥ Qdrzuca prostg reprodukcje rzeczywisto$ci natura naturata, ale pragnie ukazac sity, ktére ni
prostg rep e yw. prag Y 3

rzadza natura naturans.

E. Wittig, Rzezba. Wyklad inauguracyjny w Szkole Sztuk Pigknych i na Politechnice w roku

1915, ,Sfinks” 1915, nr 7-8, s. 38.

201 Tbidem, s. 38-39.

202 Biblioteka Gtéwna ASP w Krakowie, zaséb archiwalny sygn. 29271, Sprawozdanie Rektora
Akademii Sztuk Pigknych 1936/37.
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przypadku podstawg rzezby byl rysunek. Program byl wzbogacony o techniki
pomocnicze — odlewnictwo gipsowe, ceramike, kucie w twardych materiatach;
oczywiscie byly one wzmiankowane podczas zajec i realizowane, jednak za-
sadniczo prowadzenie tych przedmiotéw opieralo si¢ na pracy instruktoréw —
Pelczarskiego 1 Poptawskiego. Swoje metody pedagogiczne Wittig wyksztatcit
w znacznej mierze w oparciu o wlasne doswiadczenia — lata nauki w Wiedniu
1 Paryzu.

Rzadkim, ale niezwykle cennym uzupelnieniem ksztalcenia byly ,,wyjazdy
za granice zwiazane ze zwiedzaniem muzeéw rzezby, ale takze wystaw wspot-
czesnych, to nauka, ktérej nie mozna byto w inny sposob zastapic¢”*”. | ,Poza
wyktadami dla stuchaczy, podczas mojej bytnosci w Paryzu, Monachium
i Berlinie, prowadzitem studia profesorskie nad metoda nauczania w Aka-
demjach Sztuk Pigknych, ze szczegélnym uwzglednieniem kucia w twardych
materiatach i medaljerstwa w zwigzku z nowymi technicznemi pomocami”*.

Niestety, wspolpraca Akademii z Wittigiem trwala bardzo krétko — uzy-
skal on nominacj¢ w 1937 roku. Jego pobyt w Krakowie przerwal wybuch
wojny. Zmarl w 1941 roku. Po wojnie zastapili go inni pedagodzy.

Tak jak wczeséniej polscy rzezbiarze, pragnac uzupelni¢ swoja edukacje,
jezdzili do Wiednia, Rzymu, Berlina, potem do Paryza — tak wielu dawnych
uczniéw Laszczki, Dunikowskiego, Wittiga odczuwalo wewnetrzng potrzebe
konfrontacji tego, czego nauczyli si¢ w Akademii ze wspdlczesng sztuka.

Obowiazywato wowczas w krakowskiej akademii prawo zwyczajowe, ze po czwat-
tym albo piatym roku edukacji rzucato si¢ pracowni¢ mistrza i wyruszato za gra-
nice, aby otrzeé si¢ w $wiecie 1 poznac z autopsji arcydziela, o ktérych méwiono
w szkole. Mlodziez z ambicjami nie dbala o dyplomy — potrzebne tylko belfrom —

ale nie wyobrazala sobie katiery artystycznej bez dalszego szlifu®”.

W latach 30. Akademia oferowala ksztalcenie w zakresie rzezby na bar-
dzo dobrym europejskim poziomie. Kazdy z prowadzacych zajecia z rzez-
by w szkole gtéwnej byt wybitng indywidualnoscia o jasno sprecyzowanych
pogladach i na sztuke, i na nauczanie. O przyjecie do szkoly gtownej rzeZby
mogli ubiega¢ si¢ studenci, ktérzy mieli mniej niz 30 lat, mogli wykazaé si¢

205 AASP, Opis podrézy w formie sprawozdania, Teczka personalna E. Wittiga, k. 63.
204 Ibidem, Sprawozdanie z wyjazdu zagranicznego ze studentami.
205 H. Anders, Rytm. W poszukiwaniu stylu narodowego, Arkady, Warszawa 1972, s. 47.
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Od powstania Akademii do wybuchu I wojny $wiatowe;...

swiadectwem dojrzalosci, zostali pozytywnie ocenieni przez pierwsze dwa
pélrocza szkoly ogdlnej rysunku i rzezby**. W okresie miedzywojennym
znacznie poszerzono propozycje uczelni — mozna bylo pracowaé w réznej
skali (z medalami i matymi formami rzezbiarskimi wlacznie), zapoznac si¢
z technikami pracy w tak r6znych materialach jak glina, gips, kamien, cerami-
ka. Dobrze funkcjonujaca strukture bedzie trudno odbudowac po II wojnie
$wiatowej, zwlaszcza w warunkach zmiany ustroju i odgérnego nakazu nasy-
cenia sztuki tre§ciami ideologicznymi.

206 Wymagania wobec studentéw szkoly gtéwnej zostaty okreslone w statucie ASP ogloszo-
nym w ,Wiener Zeitung” w pazdzierniku 1910 roku, informacje na podstawie regulami-
nu ASP. Materialy do dziejow Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie 1895-1939,s. 87; L. Re-
gorowicz, op. cit.,s. 128.
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Rozdziat Il
W cieniu politycznego
uwiktania (1945-1989)

W czasie wojny praktycznie zaprzestano nauczania rzezby. Niemiecka Kunst-
gewerbeschule proponujaca bardzo ograniczony program nauki zawodu
funkcjonowata w budynku Akademii do 1943 roku.

Niewielu przedwojennych profesoréw Akademii Sztuk Pigknych obje-
to swoje stanowiska po 1945 roku. Konieczne stalo si¢ uzupelnienie kadry,
zwlaszcza ze wzrosta liczba studentéw, ktorzy po wyzwoleniu z entuzjazmem
zapisywali si¢ na uczelni¢. Niektorzy z nich byli zmuszeni przerwac nauke
w 1939 roku. Po pozytywnej ocenie umiej¢tnosci przesuwano ich na wyzsze
lata. W roku akademickim 1945/1946 przyjeto na ASP 517 adeptdw, z czego
rzezbe wybraly 62 osoby (28 studentéw na pelnych prawach, 34 wolnych
stuchaczy). W roku 1946/1947 ksztalcito si¢ 448 kandydatéw, 50 zapisano na
rzezbe (25 studentow, 25 wolnych stuchaczy), rok pozniej — 1947/1948 liczba
studiujacych wyniosta 415, 55 sposréd nich zdecydowalo si¢ studiowaé rzez-
be®”. O ile w pierwszych latach przyjmowano wszystkich chetnych spetnia-

27 Zestawienia dokonata Brygida Motyka w oparciu o materiaty archiwalne (opracowanie
stanowi wlasno$¢ Wydzialu Rzezby). Joanna Grabowska podaje inne liczby na podstawie
danych z Archiwum ASP — rok 1944/45 — 44 osoby, 1945/46 — 63 studentéw, 1946/47 —
59 o0séb, 1947/48 — 61, 1948/49 — 58 oséb, 1949/50 — 37 studentéw. Réznice w szacunkach
wynikaja z réznych momentéw dokonania pomiaru. Mozna stwierdzi¢ spora fluktuacje
studentéw w trakcie roku akademickiego. J. Grabowska, dkademia Sztuk Pigknych w Kra-
kowie 1945-1956, Instytut Historii Nauki im. Ludwika i Aleksandra Birkenmajeréw Pol-
skiej Akademii Nauk, Warszawa 2018, s. 302, Monografie z dzicjow oswiaty, t. 1. W latach
1950-1955 liczba studiujacych oscylowata wokét trzydziestu rocznie, w 1955 roku mozna
odnotowaé wzrost — 48 os6b. Ihidem, s. 303.
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Rozdziat III

jacych warunki, o tyle od 1948 roku obowiazywaly limity przyjec. Stosowano
podzial w zasadzie obowigzujacy po dzi$§ dzien — na szkol¢ ogdlna rzezby
1 na szkole gtéwna (wybierano ja po pierwszym roku szkoly ogdlnej, od roku
1952 — po drugim roku). Od roku akademickiego 1958/1959 wprowadzono
szosty, dyplomowy rok. Z trwajacego szes¢ lat toku studiow zrezygnowano
w roku 1971/72 (ostateczng date zakoriczenia nauki w starym trybie ustalono
na rok 1974).

Po II wojnie §wiatowej, po ciezkich obozowych przejsciach Dunikow-
ski®® wrécit na krakowska Akademig Sztuk Plastycznych (nazwa uczelni po
polaczeniu dawnej ASP z Panstwowa Wyzsza Szkola Sztuk Plastycznych).
W 1949 roku artysta zostal pierwszym dziekanem Wydzialu Rzezby. Powia-
zanie w 1950 roku w jeden organizm dwéch wezesniej samodzielnych uczelni
spowodowalo powazne konsekwencije, jesli chodzi o nauczanie. Mlodzi adep-
ci rzezby zapisani do Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych mieli do wyboru
rozpoczecie regulaminowych studiow rzezby od I roku albo kontynuacje na
Wydziale Konserwacji. Nazwa Akademia Sztuk Pigknych zostata przywroco-
na w 1957 roku.

W pierwszych latach po wojnie Wydzial liczyl 2 katedry — prof. Duni-
kowskiego i prof. Poplawskiego. Z czasem na Wydzial ztozylto si¢ 7 katedr.
W 1945 roku z powodu choroby Xawerego Dunikowskiego zastepowat
Poplawski, ktéry mial uprawnienia do prowadzenia szkoly ogdlnej i szko-
ty gléwnej rzezby. Osobny pion stanowily pracownie techniczne — Zaklad
Odlewéw Gipsowych znalazt sie pod piecza Wandy Sledzifskiej, Zakladem
Kucia w Twardych Materialach kierowal Xawery Dunikowski, w Pracowni
Ceramiki pojawil si¢ vacat. Organizacja Wydzialu ulegata ciaglym modyfika-
cjom poprzez zmiany programowe. Ksztalcenie w zakresie technik pomocni-
czych bylo uzaleznione od mozliwosci korzystania z odpowiednich pracowni,
od dostepnosci §rodkéw umozliwiajacych zatrudnienie personelu.

Nadzorujacy proces polaczenia Akademii Sztuk Pigknych i Wyzszej Szko-
ty Sztuk Plastycznych Wlodzimierz Sokorski zamierzal wprowadzi¢ wartosci
socrealistyczne do szkolnictwa. Uczelnie artystyczne podlegaly bezposred-

28 Oficjalne Zrédta podajg, ze Dunikowski trafit do obozu ze wzgledu na to, iz pragnat ochro-
ni¢ swoje rzezby w czasie wojny. Przyczyna zatrzymania artysty byla jednak bardzo banal-
na — falszowat dolary. Marian Konieczny méwi: ,Robit jakie$ szacher-macher z walutami”.
»Rzezba” to najwlasciwsze okreslenie. Z uczniami Xawerego Dunikowskiego: Marianem Ko-
niecznym, Bronistawem Chromym i Jozefem Markiem rozmawia Bogusz Salwiriski, SWiado-

mosci ASP” 2014, nr 67,s. 93.
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W cieniu politycznego uwiklania (1945-1989)

nio Ministerstwu Kultury 1 Sztuki, kontrole sprawowal Departament Plasty-
ki, jego zadania przejal wkrotce Departament Szkolnictwa Artystycznego.
W 1951 roku powolano do zycia Centralny Zarzad Szkél Artystycznych.
Trwal proces centralizacji i podporzadkowania zycia artystycznego komuni-
stycznej wladzy. Organy panstwowe stworzyly komisje zakupu i zaméwien
dziet sztuki (w tym istotna dla rzezbiarzy Rade Ochrony Pomnikoéw Meczen-
stwa), zdominowaly wystawiennictwo prac wspotczesnych poprzez Centralne
Biuro Wystaw Artystycznych.

W roku akademickim 1951/52 funkcjonowaly juz 3 katedry rzezby — do
pedagogow starszego pokolenia dotaczyt Jerzy Bandura®”. W 1955 roku do
trzech katedr Rzezby i Kompozycji dodano Katedre Kompozycji Architekto-
niczno-Rzezbiarskiej. W nastepnym roku akademickim wprowadzono struk-
ture, ktora z niewielkimi zmianami utrzymala si¢ po dzi§ dzien — obok katedr
Rzezby 1 Kompozycji (szkota ogdlna i szkota gléwna) wyrdzniono Katedre
Projektowania Architektoniczno-RzeZbiarskiego oraz Katedre Wykonawstwa
w Materiatach. Stopniowo dochodzito do coraz wigkszego podporzadkowa-
nia pracowni o charakterze technicznym Katedrom Rzezby i Kompozycji.
W nastepnych latach istotna role w procesie ksztalcenia odgrywala kadra
pomocnicza, ktéra prowadzita zajecia z rzezby w kamieniu i w drewnie. Z po-
wodu zniszczenia pieca dlugo nie uruchamiano Zaktadu Ceramiki. Docho-
dzito do duzej rotacji pracownikéw*'’. Czgsto korzystano z pomieszczeni poza
budynkiem uczelni: z dawnej pracowni Wactawa Szymanowskiego przy ulicy
Helcléw 17, dajacej mozliwo$¢ pracy w duzej skali, z odlewni w metalach
przy ulicy Karmelickiej 21 oraz z pracowni brazowniczo-odlewniczej przy
ulicy Grzegorzeckiej.

Ze starej kadry na uczelni¢ powrdcili takze prof. Stanistaw Poptlawski,

211

doc. Bronistaw Pelczarski*! oraz instruktor Wiadystaw Paszucha®'?, bedacy

bezposrednim wsparciem dla Dunikowskiego w prowadzeniu zaje¢ z kucia

29 Informacje na temat pracowni i ewolugji struktur Wydziatu Rzezby: . Grabowska, op. cit.,

s. 20-33, 65-70.

Powyzszy wzglad sprawia, ze w niniejszym opracowaniu nie podano szczegétowego wyli-

czenia os6b zatrudnionych na Wydziale Rzezby. Wiele z nich pracowalo na godzinach zle-

conych, przez krétki czas, zwlaszeza w przypadku, gdy prowadzili przedmioty pomocnicze.

Szczegblowe dane sg zawarte w: ibidem.

21 Artysta zmart 27 111 1951 roku.

212 Jak wspomniano, W. Paszucha petnit przed wojna funkcje instruktora kucia w twardych
materiatach, zmart w 1947 roku.
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Rozdziat III

w drewnie (Zakltad Kucia w Twardych Materialach). Profesor Poptawski sku-
pial si¢ przede wszystkim na rzetelnym, aczkolwiek pozbawionym innowacji
rzezbieniu sylwetki ludzkiej. Zwracal uwage na podstawe i zakonczenie for-
my — tematem ¢wiczenl byl gléwnie akt stojacy, co spowodowane bylo w réw-
nej mierze przywiazaniem do konwencji klasycznych i przyczyna bardzo

prozaiczng — niezwykla ciasnota panujaca w jego pracowni*”.

W pierwszych
latach powojennych przyjeto do pracy trzech nowych pedagogéw, dawnych
uczniow Dunikowskiego — Wande Sledzifiskg (zatrudniona 1945-1974), Jacka
Pugeta (wyktadal w latach 1946-1971, przed polaczeniem z ASP pracowat
w PWSSP), Jerzego Bandure (pracownik etatowy w latach 1947-1980), kto-
rzy okreslili specyfike szkoly krakowskiej na dlugie lata. Stanistaw Poplawski
i Jerzy Bandura uzyskali tytul profesoréw nadzwyczajnych — pierwszy w 1956,
a drugi w 1958 roku. Nie powiodly si¢ proby zatrudnienia Mariana Wnuka,
Jana Szczepkowskiego, Alfonsa Karnego, a takze mieszkajacego w Paryzu
Leopolda Kretza'*.

W 1947 roku angaz otrzymal Jézef Potepa®” (1915-1999; odszedl na
emeryture w 1986 roku). Byt odpowiedzialny za kierowanie warsztatem rzez-
by w kamieniu, dodatkowo wspieral swoimi umiejetnosciami projekty profe-

1216

soréw uczelni*'. Wolna pracowni¢ sztukatorni powierzono Tadeuszowi Stul-

A3 Rzezba” to najwlasciwsze okreslenie. . ., s. 89.

Proponowano niskie wynagrodzenie, stabe zaplecze dydaktyczne. Artysci zwigzani ze §ro-
dowiskiem warszawskim nie byli zainteresowani pracg w krakowskiej ASP. . Grabowska,
op. cit., s. 239.

Absolwent Szkoty Przemystu Drzewnego w Zakopanem i Miejskiej Szkoty Sztuk Zdob-
niczych, studiowat rzezbe na ASP w Warszawie w latach 1936/37-1937/38 jako wolny
stuchacz. Przed wojna realizowat zlecenia dla Jana Szczepkowskiego i Edwarda Wittiga.
Przez rok pracowat jako projektant w warszawskiej fabryce tkanin Gosfirta. Po II wojnie
rozpoczat nauke w SSP w Krakowie (1945-1947) jako student szkoly ogélnej rzezby doc.
Poplawskiego i szkoty gtéwnej prof. Dunikowskiego. Ukonczyl petng nauke z postepem
bardzo dobrym 15 1 1948. W latach 1947-1986 prowadzit ¢wiczenia z rzezby w kamieniu,
a nastepnie sztukatornie, potem, jako kierownik zaktadu wykonawstwa w materiatach, kie-
rowal Pracownia Rzezby w Kamieniu, adiunkt od 1956 roku, docent od 1957. Jego najbar-
dziej znany pomnik to monument poswigcony Wincentemu Witosowi w Tarnowie (1988).
Zajecia Potepy byly bardzo cenione przez studentéw.

W 1960 roku zostal mu udzielony pigciomiesi¢czny urlop po to, aby mégt podjac¢ prace przy
pomniku na Polach Grunwaldzkich autorstwa Jerzego Bandury i Witolda Ceckiewicza.
Pomniki Ofiar Faszyzmu w Krakowie (1964, projekt Witolda Ceckiewicza) oraz Czynu
Rewolucyjnego w Sosnowcu (1967, projekt Romana i Heleny Hussarskich, Witolda Ce-
ckiewicza) zostaly odkute przez zespét pracujacy pod jego kierunkiem. Artysta wykonywat
zlecenia dla Jerzego Jarnuszkiewicza, Dunikowskiego (pomnik na gérze $w. Anny). AASP,
Teczka personalna Jézefa Potepy.
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W cieniu politycznego uwiklania (1945-1989)

gifiskiemu®” (pracowat w ASP w latach 1948-1975). W roku 1950 do zespotu
dolaczyl Paulin Wojtyna (1913-2014; odszedl na emeryture w 1978 roku),
przez lata prowadzacy zajecia z rzezby dla malarzy.

W latach 50. uczelnie artystyczne w Polsce realizowaly wytyczne, ktore
zostaly ustalone przez Ministerstwo Kultury i Sztuki 1 zawarte w okdlniku
z 20 X 1950 roku. Wspomniane wstepne propozycje zostaly rozszerzone
w programie rzezby dla wydzialow rzezby Akademii Sztuk Plastycznych, kto-
ry wprowadzono w zycie rok pézniej. Zalecenia obejmowaly siatke godzin
przeznaczonych na realizacje okreslonych zagadnieni i celéw ksztalcenia, po-
zostawiajac niewielkie pole do interpretacji, jesli chodzi o kwestie merytorycz-
ne?'®. Kontynuowano akademicki model — opierano si¢ na studium natury,
a punktem odniesienia byl cztowiek. Wzmocniono rolg rysunku i kompozycji
jako podstaw ksztalcenia. Zmiany w programie postuzyly ukierunkowaniu na
zdobycie wszechstronnych umiejetnosci, jesli chodzi o znajomosé rzemiosta,
znamionowaly takze otwarcie na inne dyscypliny plastyczne. Prowadzono
odrebne kursy w zakresie technik pomocniczych rzezby oraz liternictwa.
Rzezba, bedac sztuka operujaca przestrzenia, zaczela by¢ postrzegana jako
element zalozen architektonicznych i urbanistycznych. Jej nauczanie posze-
rzono o istotny aspekt uzasadniony potrzebami w zakresie sztuki monumen-
talnej — nowy przedmiot, projektowanie architektoniczno-rzezbiarskie (sa-
modzielna pracownia od 1954 roku). Wyktadat go dawny profesor Wydzialu
Architektury ASP Jozef Galezowski (1877-1963)°". Jego asystentem zostal
Joézef Galica® (zatrudniony jako mtodszy asystent u prof. Poplawskiego
w 1950 roku, opuscit ASP w 1972 jako docent etatowy), a nastepnie (od roku
1958) byt nim Mirostaw Dzikiewicz.

27 Tadeusz Stulginski (1911-1994) studiowat w Wilnie i na ASP w Warszawie. Po trauma-
tycznych przezyciach wojennych — Pawiak, Oswigcim (gdzie chronit Xawerego Dunikow-
skiego) — zostat zatrudniony od wrzesnia 1948 roku w krakowskiej ASP. Jego najbardziej
znana realizacja to pomnik Kosciuszki w Proszowicach (1957).

Szczegélowy opis programéw na poszczegélne lata: J. Grabowska, gp. ciz., s. 150-162.
Wsréd wykiadoweow  starszego pokolenia nalezy odnotowad obecnos¢ Jézefa Rézyni-
skiego, ,przypisanego” do Wydziatu Architektury Wnetrz w Katedrze Form Architekto-
niczno-Rzezbiarskich.

Artysta ukoriczyt Szkote Przemystu Drzewnego w Zakopanem, uczyt si¢ do 1950 roku
rzezby u Dunikowskiego, a réwnoczesnie w Liceum Sztuk Plastycznych w Krakowie robil
mature (1947). Od Poplawskiego zapozyczyt elementy nowego klasycyzmu. Na zlecenie
mistrza wykonat pomnik Czynu Powstariczego na gérze $w. Anny, w prywatnej pracowni
Dunikowskiego rzezbit gléwnie portrety.
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Nastapila ewolucja w strone bardziej nowoczesnego 1 wszechstronne-
go modelu ksztalcenia. Przez rok (1946/1947) Eugeniusz Zarkowski uczyt
brazownictwa. Prowadzenie zaje¢ z rzeZzby w drewnie powierzono Witoldo-
wi Werndlowi**'. Helena Hussarska®? (1922-2009, dyplom 1949), a po nicej
Ludwika Szemioth-Bursa (ur. 1930, dyplom w 1957 roku, zatrudnienie od
1959/60) wyktadaty ceramike. W roku 1958 angaz w charakterze asystenta
otrzymali Marian Konieczny, dawny uczen Dunikowskiego, 1 Stefan Czaja
(wsparcie dla Stulginskiego). Rzezba uzyskala stosunkowo skromna obsa-
de¢ pedagogiczna, jednak wysoki poziom nauczania sprawil, ze cieszyla si¢
zastuzona popularnoscia. Przez wiele lat, niejako programowo, prébowano
narzuci¢ ideologiczne tresci, zgodne z wytycznymi MKiS.

Pedagodzy niekiedy zmieniali pracownie, co byto podyktowane koniecz-
noscia sprostania planom dydaktycznym i zapewnienia wlasciwej obsady.
Przy przyjeciu do pracy odbierano ,,przyrzeczenia” bedace Swiadectwem
,»poddanstwa” wyrazonego w formie pisemnej: ,,Przyrzekam (...) wszelkie
prosby, przedstawienia i zazalenia w sprawach stuzbowych przesylac na rece
profesora, ktéremu stuzbowo podlega¢ bedg, uzyskiwac jego zezwolenia na
wszelkie platne zajecia uboczne, wypelniaé obowiazki przewidziane w re-
gulaminie zakladu”?*. Jak juz wspomniano, dzickanem zostal w 1949 roku
niekwestionowany autorytet w dziedzinie rzezby — prof. Xawery Dunikowski.
Prowadzona przez niego pracownia cieszyla si¢ wigkszym zainteresowaniem
niz ta, ktorg prowadzil Stanistaw Poptawski. Majac swiadomos¢ wlasnej wyz-
szosci, Dunikowski stosowal niezwykle selektywne kryteria doboru. Przyjecie

21 7yiacy w latach 1911-1990 Werndl byt absolwentem Szkoty Przemystu Drzewnego w Za-
kopanem i Panstwowej Szkoly Sztuk Zdobniczych i Przemystu Artystycznego w Krako-
wie, nastgpnie Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie (dyplom uzyskat w czerwcu 1947).
Werndl prowadzit kurs rzezby w drewnie i jednoczesnie byt asystentem na kursie rzezby.
Powierzono mu prowadzenie zaje¢ w okresie 1946-1976. AASP, Uzupetnienie opinii, pi-
sane przez dziekana Jacka Pugeta 10 IX 1955, Teczka personalna Wiltolda de Lehenstein
Werndla, k. 41.

Helena i Roman Hussarscy prowadzili w Przegorzatach pracowni¢ ceramiczng. To whas-
nie tam przyjezdzali na zajecia studenci Akademii Sztuk Pigknych. Hussarscy odtworzy-
li XVIII-wieczne flizy z patacu Na Wodzie w Lazienkach. Kierujac si¢ wlasnymi ekspe-
rymentami, a nie gotowa receptura, wprowadzili technike piropiktury i telechromii. Ich
dzielem s3 m.in. mozaika w hotelu Cracovia, pomnik Czynu Rewolucyjnego w Sosnowcu
(wspélnie z Witoldem Ceckiewiczem) oraz liczne unikatowe figurki i talerze.

AASP, Tekst przyrzeczenia, Teczka personalna J6zefa Potepy, k. 52. Dokument o analogicz-
nej tresci figuruje w teczce personalnej prof. Bandury. Podpisywanie zobowigzania wobec
profesora byto powszechnym zwyczajem.
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do szkoly poprzedzal egzamin, na podstawie ktorego kwalifikowano studen-
tow, pedagog wybieral najzdolniejszych, co przekladato si¢ w prosty sposéb
na wysoki poziom nauczania.

Wspomnienia uczniéw profesora nie sg jednoznaczne w interpretacji.
Forma, w ktorej zwracal si¢ do studentéw, nie zawsze byla poprawna, pew-
ne zachowania akceptowane w pracowni rzezby nieco szokowaly postron-
nych obserwatoréw. Marian Kopf przytacza wlasne wspomnienia: ,,Profe-
sor zaczal robi¢ korekte pierwszemu z brzegu studentowi, mowigc »co$ ty
goéwniazu narobil« (Dunik troche seplenil) i laska zaczal dziobaé w te gling,
ktora byla studium rzezby, i slysze, jak bryly tej gliny spadaja na podtoge™**.
Korekty odbywaly si¢ zaledwie raz na tydzien, a komentarze byly krétkie,
,,mowit: »No, dobrze« albo »Zle«, »Brak harmoniic, »Proporcje, i tyle. Rzezb

nie dotykat”?*

. Gdy mistrz uznal, ze praca byla godna utrwalenia, moéwit:
,,dobre, bardzo dobre, odla¢ natychmiast”?*. Nie wyjasniat dlaczego — to za-
danie nalezato do Wandy Sledzifiskiej”””. Dunikowski nie znosit maniery, ale
jeszcze bardziej epigonstwa, w zadnym wypadku nie czut si¢ ,,podltechtany”
podobienistwem do swoich prac. Bronistaw Chromy powtarza jego stowa:
,,Prosz¢ pana, niech to bedzie gorsze, ale wlasne (...) Z nasladownictwa pan
nie wyjdzie, bo to jest po prostu niemozliwe”?*. Artysta miat §wiadomos¢
swojego postannictwa i t¢ postawe pragnal przekazac studentom: ,,Ja moglem
pod mistrza, mialem tatwo$¢, moglem by¢ w Paryzu, w Rzymie, ale zostalem
tu, dlatego Ze uwazam, ze artysta jest wlasnoscia narodu. Jaka sztuka, taka jest
kultura narodu. No i robig, co moge”*”. Studenci byli pod wielkim wraze-
niem osobowosci mistrza i jego tworczosci, niezaleznie od wielu krytycznych
uwag na temat prowadzenia zaje¢*’. Kluczowym elementem nauczania byla
metoda budowania bryl w naturze, ktéra okreslat jako ,,budowanie rzezb na
pionie i poziomie”. U jej Zrodel tkwila swiadomos¢ istnienia procesu wzra-
stania organizméw 1 koniecznosci przedstawienia oddajacej go struktury.

224 M. Kopf, dkademia Sztuk Pigknych w Krakowie. Kraksw 1948-1954, Wydawnictwo i Dru-

karnia Towarzystwa Stowakéw w Polsce, Krakéw 2009, s. 15.

Stowa Mariana Koniecznego z wywiadu: ,Rzezba” to najwlasciwsze okreslente. .., s. 89.

Stowa Jézefa Marka z wywiadu: ibidem.

27 Ibidem, s. 89-90.

28 Slowa Bronistawa Chromego z wywiadu: ibidem, s. 90.

29 Ibidem.

20 Bardzo inspirujacy kontakt”, ,wielka osobowos¢” — takie okreslenia padaja z ust jego daw-
nych studentéw — Chromego, Koniecznego, Marka. Ibidem, s. 92.
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Nalezalo pogodzic¢ ja z zewnetrznym obrazem formy bedacej przedmiotem
rzezbiarskiego studium. Prosta laczaca ognisko z punktem na powierzchni
to pion stanowiacy o$ obrotu, w ukladzie poziomym jest to poziom™'. Sze-
reg ¢wiczen konstrukeyjnych z uzyciem pionéw kontrolnych prowadzilo do
rozwinigcia tej zasady, stosowanej przede wszystkim w odniesieniu do postaci
ludzkiej. Cztery piony kontrolne znajdowaly si¢ na zewnatrz studiowanego
modela, pozwalaly na ,,zamykanie bryly ze wszystkich stron albo na zamy-
kanie bryly od tytu”»%. W 1948 roku artysta przyjat do swojej pracowni zale-
dwie czterech studentéw — Mariana Koniecznego, Aling Slesifiska, Bolestawa
Rzeczyckiego, Augusta Dyrde™.

Profesor Jerzy Bandura méowit o Dunikowskim po jego powrocie: ,,stal
si¢, podobnie jak Brama Floriafiska i1 kasztany na Plantach, nieodlaczna cz¢s-
cig jego [Krakowa] krajobrazu”**. Naturalna rzecza byla dominacja silnej
osobowosci mistrza. Jego wiedza, pewno$¢ i zdecydowanie w sprawach ar-
tystycznych narzucily wyrazny styl szkole krakowskiej. Nie bez znaczenia
byl fakt, ze rzezbiarz wykonal szereg pomnikéw na zamdwienie komuni-
stycznego rezimu. Dopiero w czasach PRL-u spelnilo si¢ jego marzenie
o stworzeniu monumentalnych dziel, co otworzylo zupelnie nowe mozliwo-
$ci tworcze. Jak utrzymywal, zdotal wtedy zrealizowaé dojrzewajace w nim
od lat koncepcje 1 zmierzy¢ si¢ z praca w wielkiej skali. To stwierdzenie
dos$¢ zaskakujace, gdyz mozna odnie$¢ wrazenie, ze Dunikowski spetnil si¢
wezesniej w kompozycjach metaforycznych, w ktérych okreslit swoj niepo-
wtarzalny, personalny styl.

Charakterystyczne staly si¢ swoisty hieratyzm, $cisle powigzanie rzezby
z architektura; wyraznie zarysowana tektonika geometrycznych form, gdzie
synteza laczyla si¢ z ekspresja. Zdaniem Mieczystawa Tretera Dunikowski
osiaga poglebiony efekt monumentalizmu poprzez zmniejszong liczbe pla-
néw. Rozwijajac mysl krytyka, Janusz Janczy zauwaza ,,swoiste splaszczenia
przedstawienia podkreslajace jego reliefowos¢ i klarowny rysunek (profil,
sylwete) figury. Efektem takiego zabiegu staje si¢ m.in. (...) minimalizacja

21 L. Skomorowska-Wilimowska, Metodyka ksztalcenia rzezbiarzy w Szkole wroctawskiej

w oparciu o zatozenia Xawerego Dunikowskiego, ,Rzezba Polska” 1996-1997, t. 8: Figuracja
w rzegbie polskief XIX i XX wicku, s. 153-166.

Okreslenia uzywane przez Xawerego Dunikowskiego, cyt. za: ibidem, s. 157.

33 W. Loranc, op. cit.,s. 27.

#4 ].Bandura, op. cit.,s. 5.
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kierunkéw, w jakich mogtaby rozwija¢ si¢ kompozycja oraz skupienie masy
wokol centralnej osi”*.

Ten sposob widzenia rzezby pomnikowej zagosci w polskiej sztuce na
dlugo. Nie wszyscy rzezbiarze potrafili tak dobrze jak Dunikowski rozwia-
za¢ problem redukcji bryly, stosowania zdecydowanych ci¢é potegujacych
majestatyczno$¢. Artysta zdolal odnalez¢é nowa formule monumentalnosci,
wyrazi¢ swoje odczucia w prostej, lapidarnej formie. Mistrz sktonit mlodych
adeptow rzezby do geometryzacji, ktéra odzywala si¢ u nich takze po wielu
latach od czasu zakoniczenia studiéw. To zjawisko bylo szczegélnie widocz-
ne w rzezbie pomnikowej — operowanie zwartymi ksztaltami o silnej tek-
tonice, stosowanie uproszczen 1 metaforycznego jezyka stana si¢ cechami
dominujacymi u matopolskich artystéw. Dazenie do syntezy okaze si¢ zna-
kiem rozpoznawczym wielu jego uczniow nieprzekraczajacych, tak jak mistrz,
granic abstrakcji. W latach 50. 1 60. Dunikowski wplynat wyraznie na formu-
te przedstawiania w rzezbie — proste ksztalty, jak to okreslano, ,,kanciaste”
staly si¢ z czasem wyrdznikiem awangardy tamtych lat. Wplyw specyficznej
konstrukeji formy mozna odnalez¢ takze w niektorych pracach lat 70. 1 80.

O tym, jak mocny byl wpltyw Dunikowskiego, §wiadczy fakt, Ze niektore
jego kompozycje powracaly w nowym ujeciu. Przykladem jest cykl ,,Glow
wawelskich”, ktéry mozna odnalez¢ w pracach Bronistawa Chromego (Piwni-
ca pod Baranami, 2000) 1 pdzniej u ucznia Bandury Stefana Borzeckiego (Glowy
niezupetnie wawelskie, 2000). To takze jeszcze jeden dowdd na to, Ze mistrz
z powodzeniem zainicjowal twoérczy dialog z wlasnymi pracami, sklaniajac
do polemiki, nigdy do nasladownictwa.

Autor Tchnienia to typ artysty wiecznie poszukujacego, o nieposkromione;j
energii tworczej, trudno wigc si¢ dziwié, ze na jego studentow oddzialywaty
takze prace z okresu mlodopolskiego i miedzywojennego, a w jeszcze wick-
szym stopniu realizacje, ktore powstawaly niejako przed ich oczyma. Niekon-
wencjonalny sposéb bycia zjednywal mu sympati¢ studentéw i grona peda-
gogicznego, budzit jednak zdecydowany op6r wladz, na szczescie w obliczu
jego zastug dla kraju wszelkie pretensje ustawaly™. Nie do rzadkosci nalezaty

25 M. Treter, Xawery Dunikowski. Préba estetycznej charakterystyki jego dzief, Wydawnictwo
Altenberga, Lwow 1924, s. 46, cyt. za: ]. Janczy, Woké! Dunikowskiego. Figuracja radykalna,
[w:] Wokdt Dunikowskiego. Rok Xawerego Dunikowskiego, red. idem, Wydawnictwo Akade-
mii Sztuk Pieknych w Krakowie, Krakéw 2014, s. 75-76.

26 Jerzy Skrobot przytacza nastepujaca anegdote opowiedziang mu przez Mariana Koniecz-
nego: Dunikowski miat zwréci¢ si¢ do premiera Cyrankiewicza z pytaniem, czy wie, kto
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dyskusje o sztuce z wychowankami zakrapiane alkoholem, odbywajace si¢
w atmosferze dos¢ swobodnej. Artysta byl cztowiekiem otwartym — akcepto-
wal takze osoby z zewnatrz, pod warunkiem ze byly to indywidualnosci. Wan-
da Czelkowska wspomina, ze miata z nim ,,kontakt filozoficzny”*’, mimo ze
nie byta jego uczennica.

Wtodzimierz Sokorski cytuje nastepujace stowa Dunikowskiego:

Nagle stawiam pytanie: Czy Profesor lubi prace pedagogiczng?... Profesor namy-
§la si¢ przez chwile. Tak, ja sic w tym wyzywam. Przeciez trudno stale pracowac
samemu, wigc ten nadmiar energii przelewam w uczniéw. Ale nigdy nie dotknatem
nawet palcem pracy ucznia. Chodzi tylko o to, zeby w nich podnosi¢ poziom we-
wnetrzny. Rozjasni¢ poznanie, nauczy¢ poznawania. Technika, to coz?... W rzeZbie
dwa, trzy lata wiccej nie trzeba, by si¢ nauczy¢ techniki. Ci uczniowie to moi jedyni

konkurenci naprawde™®.

Dunikowski przez lata byt kuszony propozycja przenosin do Warsza-
wy, mistrz stawial jednak wysokie wymaganie — w zburzonej stolicy zazadat
mieszkania 1 pracowni w starej kamienicy. Najbardziej chwytliwym argumen-
tem byla propozycja stworzenia wlasnego muzeum artysty w Krolikarni®.
Dunikowski opuscil Krakéw w 1955 roku 1 oficjalnie dolaczyt do grona
pedagogicznego warszawskiej ASP*. O jego pasji pedagogicznej $wiadczy
jeszcze to, ze zostal profesorem we wroclawskiej Szkole Sztuk Plastycznych,

byt najwigkszym malarzem romantycznym we Francji. Cyrankiewicz z radoscia popisal si¢
swoja wiedzg, podajac nazwisko Delacroix. Dunikowski skomentowat, ze ta postac jest nam
powszechnie znana, podczas gdy nie pamietamy, kto byt wtedy ministrem kultury — ,No
i widzi pan, panie premierze, tyle z was politykéw zostaje”. J. Skrobot, Ksztalt pamigci.
Rzecz 0 Marianie Koniecznym, Promotor, Krakéw 2009, s. 18.
57 Rozmowa autorki z Wandg Czetkowska, 18 X1 2017.
28 W. Sokorski, op. cit.,s. 71.
29 Muzeum otworzono w 1965 roku, artysta nie doczekal jego inauguracji.
Z relacji przytoczonej przez Wojciecha Wlodarczyka wynika, ze sedziwy juz wtedy artysta
w niewielkim stopniu angazowal sie¢ w zycie warszawskiej uczelni i nie prowadzil zajec.
Inicjatorem jego ,przenosin” do stolicy bylo ministerstwo, ktére telefonicznie zaordyno-
walo wpisanie go na liste ptac na ASP (rzezbiarz figurowat na niej w latach 1957-1959).
W. Wiodarczyk, op. cit., s. 248-249. Dunikowski skarzyt si¢, ze nie przydzielono mu
w stolicy ani pracowni, ani studentéw, co spowodowalo, ze pensje odsytat. £. Skomorow-
ska-Wilimowska, Moje wspomnienia o Xawerym Dunikowskim (wybrane fragmenty), [w:]
Szkice z pamigci. Paristwowa Wyzsza Szkota Sztuk Plastycznych we Wroclawiu we wspomnie-
niach jej zatogycieli, studentéw i pedagogow. Lata 1946-1996. Monografia uczelni, cz. 1, red.
A. Saj, Akademia Sztuk Picknych, Wroctaw 1996, s. 64.
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dal mtodym artystom na Ziemiach Odzyskanych swoja lekcje formy, inspi-
rowal ich do poszukiwania wlasnej drogi dotarcia do nowoczesnosci. Wéroéd
jego powojennych studentow sa nazwiska tak wazne dla polskiej sztuki, jak:
Jerzy Bere§, Maria Pininska-Beres, Alina Slesifiska, Barbara Zbrozyna oraz
liczne grono poézniejszych pedagogdéw ASP — Bronistaw Chromy, Antoni
Hajdecki, Marian Konieczny, J6zef Galica, Jézef Potepa, Jozef Marek. Na
przelomie 1975 i 1976 roku odbyla si¢ wystawa pn. ,,Xawery Dunikowski
ijego uczniowie”**! obrazujaca zwigzki mistrza z rzesza artystow tworzacych
kolejne pokolenia polskich rzezbiarzy.

Na rzezbe przyjmowano od lutego 1945 roku studentéw w trybie pelnym
i jako wolnych stuchaczy. Przy rekrutacji uwzgledniono szczegdlne warun-
ki, jakie stworzyla wojna — nie wszyscy kandydaci na studia zdotali uzyskaé
srednie wyksztalcenie, a pragneli rozwijac si¢ artystycznie. Podejmujac decy-
zj¢ 0 wpisaniu na liste studentéw oséb bez matury, kierowano si¢ takze inna
przestanka — panowalo przekonanie, Ze artysta nie musi odebra¢ ogélnej edu-
kacji, gdy nie jest ona wcale konieczna do rozwinigcia jego wrazliwosci. Przy-
kladem potwierdzajacym t¢ regule byl sam Jacek Puget, wieloletni dziekan
Wydzialu Rzezby. W okresie miedzywojennym studiowal u Dunikowskiego
jako wolny stuchacz, nie mial bowiem §wiadectwa dojrzalosci. Pochodzit
z arystokratycznej rodziny, ale za rada ojca** przerwal klasyczny tok naucza-
nia i podjal nauke¢ zawodu u kamieniarzy w Polsce i za granica, by zdoby¢
umiejetnosci, ktérych w tym czasie nie dawata zadna szkola artystyczna”.

Poniewaz po wojnie przyjmowano osoby bez matury, po latach okazywato
sig, ze wielu z tych, ktérych zatrudniono na stanowiskach dydaktykéw, nie mo-
glo przystapi¢ do uzyskania kolejnych stopni naukowych, gdyz nie miato nie
tylko dyplomu, ale — co gorsza — §wiadectwa dojrzatosci. Konieczne stalo si¢
wiec uzupelnienie edukacii po to, aby otrzymac pelni¢ praw pracowniczych,
a takze moéc cieszy¢ si¢ autorytetem wsrod kolegow 1 studentéw. Do Akademii
zglosilo akces szereg oséb, ktore gdyby nie zakoficzenie wojny 1 zmiana ustro-

2 Xawery Dunikowski i jego uczniowie. Wystawa w stulecie urodzin Xawerego Dunikowskie-
go, patdziernik-grudzien 1975 [katalog wystawy], red. A. Kodurowa, A. Tyczyriska-
-Skromny, Muzeum im. Xawerego Dunikowskiego, Oddzial Muzeum Narodowego
w Warszawie, Warszawa 1975.

22 Znanego rzezbiarza Ludwika Pugeta (1877-1942), ktdry uzyskat doktorat z historii sztuki
na Uniwersytecie Jagielloniskim, ksztalcil si¢ artystycznie w szeregu szkét w Polsce i za gra-
nicg (m.in. w popularnej Académie de la Grande Chaumiére).

43 Zob. Zyciorys Jacka Pugeta, AASP, Teczka personalna Jacka Pugeta, k. 2-3 (4,5).
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ju, nie moglyby aspirowac¢ do zdobycia wyksztalcenia artystycznego. To za
PRL-u mieszkanicy matych miejscowosci mogli rozwija¢ swoja pasje¢ najpierw
w liceach plastycznych, a nastgpnie w Akademii Sztuk Picknych. Miodziez wy-
chowujaca si¢ z dala od o$rodkéw miejskich, z rodzin §rednio czy wrecz mato
zamoznych uzyskala mozliwos$c¢ ksztalcenia sie, skorzystala z systemu stypen-
diéw, wsparcia socjalnego i zyskala pewnos¢, ze wybor sztuki jako profesji
otwiera nowe mozliwosci rozwoju, jest waloryzowany spotecznie. Kadre pro-
fesorska na Wydziale RzeZby stanowili w znaczacej czesci artysci pochodzacy
z okolic Brzozowa i Jarostawia. To liceum plastyczne w Jaroslawiu zapewnia-
o wysoki poziom przygotowania zawodowego. Niektorzy wykladowcey ASP,
jak Jerzy Bandura, byli wczesniej nauczycielami Panstwowego Liceum Sztuk
Plastycznych w Krakowie, jednak absolwenci tej szkoly rzadko podejmowali
nauke rzezby na krakowskiej Akademii. Charakterystyczne jest to, ze mimo
bliskosci geograficznej Zakopanego od miasta krolow Polski incydentalnie stu-
diowali absolwenci Liceum Sztuk Plastycznych w Zakopanem, wybierali raczej
Warszawe — miejsce, w ktérym mogli rozwinac skrzydla jako rzezbiarze**.

Jak wspomniano, reorganizacja dawnej PWSSP sprawila, ze studentow
ostatnich lat kierunku Rzezba przeniesiono na Konserwacje Rzezby, w prze-
ciwnym razie musieliby rozpoczaé studia od poczatku. To przypadek dwoch
pedagogbéw uczelni — Paulina Wojtyny i Stefana Borzeckiego, ktorzy pracowali
potem jako rzezbiarze. Wojtyna tak relacjonuje ten fakt: ,,.Spowodowato to
powazne zaniedbania pracy studyjnej — tak, Ze po ukonczeniu studiow mu-
sialem rozpoczaé studium rzezbiarskie na nowo. Rzezby uczylem si¢ u pro-
fesora Kalfasa™ (studium natury, techniki w drewnie i kamieniu) oraz u prof.
Pugeta (studium natury)”>*.

Niektorzy pozniejsi pracownicy uczelni w okresie poprzedzajacym woj-
ne podjeli prace na stanowiskach urzedniczych, a dopiero po odzyskaniu

2 Wspomniany fakt byt uzasadniony relacjami personalnymi. Absolwentem Szkoly Prze-

mystu Drzewnego w Zakopanem byt m.in. Marian Wnuk, pézniejszy rektor warszawskiej
ASP, Antoni Kenar, wieloletni dyrektor zakopiariskiego liceum, ukoriczyt Szkote Przemystu
Drzewnego, a nastepnie rzezbe na warszawskiej ASP.

Franciszek Kalfas wyktadat w Panstwowej Szkole Przemystu Artystycznego, a nastgpnie
w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie. Wraz z Witoldem Werndlem prowadzit zajecia
z rzezby na Wydziale Rzezby w zastepstwie za chorego Jacka Pugeta w 1950 roku.

246 Zyciorys Paulina Wojtyny (z datg 16 XII 1954). AASP, Teczka personalna Paulina Wojtyny,

k.37 v.
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niepodleglosci zdecydowali si¢ poswigcié¢ rzezbie*’

. W podaniu o przyjecie
na stanowisko asystenta Jézef Potepa pisze: ,,po wkroczeniu zwycigskiej Ar-
mii Czerwonej 1 Wojska Polskiego 18 I 1945 udalem si¢ zaraz do Krakowa,
do Akademii Sztuk Pigknych, celem kontynuowania studiéw. (...) Obecnie
przyszlo na §wiat dziecko. Jestem teraz na piatym roku rzezby w pracowni
Profesora Dunikowskiego w Akademii Sztuk Pigcknych w Krakowie”**.

Na wszystkich artystach — tych zastuzonych na polu sztuki 1 tych, kto-
rzy dopiero wstepowali na nowg droge — wojna odcisnela pietno. Profesor
Stanistaw Poplawski mowit wprost: ,,Z braku pracowni, cigzkich warunkéw
materialnych, przesladowan, choroby i zalamania psychicznego nie bytem
w stanie podjac zadnej pracy artystycznej”**. To doswiadczenia wspdlne
licznym twoércom. Wielu, tak jak Poplawskiemu, w trakcie wojny odebrano
pracownie®’ — nawet jesli miescily si¢c w domu rodzinnym — przeznaczajac
,»zdobyta” powierzchni¢ na kwaterunek. Po 1945 1. artysta kontynuowatl pra-
c¢ na uczelni (zajecia z rzezby i z ceramiki), piastowal godnos$¢ prodziekana
Wydziatu Rzezby od 1950 roku, dziekana — w latach 1951-1953.

Przynaleznos$¢ do partii stanowila niepisany obowiazek. W chwili gdy
wazyly si¢ losy zatrudnienia na Wydziale, niewielu pracownikom udato si¢
unikna¢ wpisania si¢ w poczet cztonkow tej organizacji. Na ogél nie godzity
si¢ osoby o zdecydowanych pogladach, ktorych obecnosé byla niezastapiona.
Niepostuszni musieli szuka¢ etatu na innych wydzialach. Odmowe wstapie-
nia do partii poczytywano za akt rewolty. Wielu artystow zglaszalo akces do

27 To przypadek chociazby Paulina Wojtyny, ktéry pracowat na stanowiskach urzedniczych,
iJézefa Potepy, ktéry byt zatrudniony w tym samym charakterze (informacje — AASP, Tecz-
ka personalna Paulina Wojtyny; Teczka personalna Jézefa Potepy).

Zyciorys Jézefa Potepy. AASP, Teczka personalna Jézefa Potepy, k. 14.

Wypelniony formularz ,Lista artystéw plastykéw wyktadowcéw w Akademii Sztuk Pigk-
nych w Krakowie, Pl. Matejki 13”. AASP, Teczka personalna Stanistawa Poptawskiego,
k. 30, pkt 21.

Podania o ponowny przydzial dawnej pracowni znajduja si¢ w teczce personalnej artysty.
W punkcie 15 ankiety personalnej Stanistawa Poptawskiego na pytanie: ,Jakie straty po-
niést w czasie dziatan wojennych?” odpowiada wprost: ,,Urzadzenie pracowni wraz z 25-let-
nim dorobkiem artystycznym” (AASP, Teczka personalna Stanistawa Poptawskiego, k. 30,
pkt 15). W innym miejscu artysta stwierdza: ,,O$wiadczam niniejszym, ze mieszkanie jed-
norodzinne w willi mojej, polaczone z pracownia rzezbiarska (De¢bniki, Szwedzka Bocz-

248
249

250

na 5), zajete na zarzadzenie wladz niemieckich przez p. Mari¢ Kapustows jest mi potrzebne
w celach naukowo-rzezbiarskich. Stanistaw Poptawski, Docent Akademii Sztuk Pigknych
w Krakowie, Krakéw, 20 IV 1945”. Rektorat stwierdza prawdziwo$¢ powyzszego stwierdze-
nia z dniem 23 IV 1945 (AASP, Teczka personalna Stanistawa Poplawskiego, k. 189).
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organizacji ze wzgledéw pragmatycznych, inni dla §wigetego spokoju, jeszcze
inni kierowali si¢ pobudkami ideologicznymi — tak bylo w przypadku Maria-
na Koniecznego, wieloletniego dziekana Wydzialu i rektora ASP, ktory sam
moéwil o sobie jako o ,,starym komuniscie”*".

Opinia Podstawowej Organizacji Partyjnej cz¢sto decydowala o losach
rzezbiarza, zwlaszcza jego kariery zawodowej. Od lat 50. reguta bylo, ze
przed podjeciem decyzji personalnych zasiggano najpierw opinii komérki
partyjnej na uczelni. O ile w pierwszych latach po wojnie o wyborze pracow-
nikow przesadzal rektor, a potem kandydatury wysuwaty rady wydziatéw,
o tyle z biegiem lat organizacja partyjna zyskiwala coraz wigksza decyzyjnosc.
Egzekutywa POP popierata wnioski o mianowanie na wyzsze stanowisko™?,
informacja o planowanych awansach na uczelni byla przesytana do Komite-
tu Wojewodzkiego PZPR z prosba o pozytywne rozpatrzenie. Wspomniana
korespondencja poprzedzala pdzniejsze pisma kierowane do Ministerstwa
Kultury 1 Sztuki, ktére wypowiadalo si¢ w kwestii zaszeregowan funkcyjnych.
Ministerstwo pozostawalo drugim centrum decyzyjnym — w latach 50. i 60.
kazda zmiana kadrowa wymagala jego zgody, podobnie jak przydzielenie sta-
nowiska, a nawet zwigckszenie czy zmniejszenie pensum. Nie do rzadkosci
nalezalo, ze przewodniczacy POP pisal opini¢, w ktérej wsrdéd propozycii
roszad personalnych pojawialo si¢ réwniez jego nazwisko w kontekscie pla-
nowanego awansu®. Whasne dezyderaty bywaly wplecione w tekst majacy
charakter daleko idacych zadan odnosnie do obsady personalnej kluczowych
funkcji na uczelni. W pismie z 13 V 1966 Stefan Borzecki, przewodniczacy
POP, podaje jako kandydata na rektora Antoniego Hajdeckiego zamiast Jona-
sza Sterna, na dziekana Wydzialu RzeZby ,,desygnuje” Mariana Koniecznego

(dziekanem byl wtedy Jacek Puget™). Tym stwierdzeniom towarzyszy uwaga:

%1 Rozmowa autorki z Karolem Badyna, 10 X1 2017.

%2 T tak, w imieniu POP na ASP przesyta do Komitetu Wojewddzkiego PZPR, Wydziat Kul-
tury, Nauki i Os$wiaty poparcie dla planowanego awansu pracownika: ,Egzekutywa POP
PZPR Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie w pelni popiera wniosek Rektora i Senatu
ASP o mianowanie adiunkta Jézefa Galicy docentem etatowym w Katedrze Ksztalcenia
Ogolnoplastycznego Wydziatu Rzezby ASP w Krakowie”. AASP, Teczka personalna Jézefa
Galicy, k. 21.

23 Dokument noszacy date 31 VII 1968 skierowany przez sekretarza POP na ASP do Komi-
tetu Wojewddzkiego PZPR zawiera propozycje zmian personalnych. AASP, Pismo POP do
KW PZPR z dnia 31 VII 1968, Teczka personalna Stefana Borzgckiego, k. 17(40).

24 Przewodniczacy POP podkresla, ze wprawdzie dziekanowi Pugetowi pozostat jeszcze rok
do zakoriczenia kadencji, ale w zwigzku z negatywng oceng postawy ,moralno-spoleczne;j”
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(...) w biezacym roku akademickim kierownictwo uczelni zleca tow. Borzeckiemu
prowadzenie pracowni rzezby dla studentéw IV, V i VI roku na Wydziale
Architektury Wnetrz, bardzo byloby wskazane, aby juz w biezacym roku akade-
mickim tow. Borzecki mégl by¢ powotany na samodzielnego pracownika nauki.
(...) egzekutywa POP w porozumieniu z wiadzami uczelni wnosi o powotanie (...)

Stefana Borzeckiego na stanowisko docenta etatowego™”.

Brak bylto poparcia dla 0séb niepartyjnych albo mato zaangazowanych.

Pewna trudnosé w przyznawaniu awansow stanowil fakt, ze przystgpowa-
no do przewodoéw drugiej klasy dopiero wtedy, gdy planowano uruchomienie
nowej pracowni lub gdy zwalnialo si¢ stanowisko w wyniku np. przejscia
dawnego prowadzacego na emeryture. Tq okolicznos$cia nalezy ttumaczyé
przenoszenie si¢ licznych dydaktykéw do nowo otwieranych pracowni albo
takich, w ktorych pojawit si¢ vacat na stanowisku kierownika. Pracownicy
dydaktyczni mieli status ,,wykladowcéw, nauczycieli zawodu, 1 przedmiotow

pomocniczych oraz instruktordw’*

. Posada asystenta nalezata do rzadkosci,
mozna bylo pracowac takze w charakterze starszego asystenta lub adiunkta.
Komisja Kwalifikacyjna dla Pomocniczych Pracownikéw Nauki w Minister-
stwie Kultury i Sztuki wydawata decyzje o awansie na podstawie wnioskéw
sporzadzonych przez dziekanéw. Dla oséb pozbawionych aspiracji nauko-
wych, ktére objely etaty nauczycieli przedmiotéw pomocniczych, norma bylo
zaliczanie ich do nizszych grup uposazenia mimo przecigzenia praca dydak-
tyczna. Przyktadowo, kontrakt Jézefa Galicy na rok 1953/1954 byl podpisany

257

na 36 godzin tygodniowo®". W przypadku Jézefa Galicy i J6zefa Potepy ich
rzemiosto 1 umiejetnosci organizacyjne i praktyczne byly decydujacym argu-
mentem do pozostawienia ich na uczelni. Pomogto im to w uzyskaniu stopnia
naukowego docenta.

Inaczej potoczyly si¢ losy Paulina Wojtyny, ktéry — pomimo wyraznych
zastug dydaktycznych i artystycznych, szeregu odznaczeni bojowych (walczyt

nalezaloby juz teraz dokona¢ zmian na tym stanowisku. AASP, Teczka personalna Stefana
Borzeckiego, k. 17(40).

»5 Tbidem.

26 J. Grabowska, op. cit., s. 237.

»7 7 ,wynagrodzeniem miesigcznym réwnym uposazeniu grupy siédmej”. Dopiero dziekan
Puget wystat do Rektoratu pismo o przesunigcie do wyzszej, széstej grupy uposazenia. Wy-
soko$¢ pensum byta ustalana w oparciu o wytyczne Ministerstwa. AASP, Teczka personalna
J6zefa Galicy, k. 85.
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w Batalionach Chlopskich) — nie zdotal na Wydziale Rzezby uzyska¢ tytu-
tu, ktéry umozliwitby mu awans i dalsze pozostanie w Akademii. Owczes-
ny dziekan Jacek Puget, uwzgledniajac ,,zdrowy i mily instynkt klasowy”**,
okreslal Wojtyng jako ,,powaznego wychowawce umiejacego dochodzi¢ do
dzialania na jednostke”*’. Wojtyna ze stanowiska adiunkta przeszed! na etat
starszego wykladowcy, nie mégl obroni¢ przewodu drugiego stopnia. W ten
sposéb artysta zostal zobligowany, aby wobec braku tytulu naukowego uda¢
si¢ na wezesniejsza emeryture (1978). Jego pozycja na uczelni nie byla zbyt
wysoka®®.

Zdarzaly si¢ paradoksy — Jacek Puget piastowal urzad dziekana w latach,
w ktorych terror komunistyczny byl jeszcze silny. Nie zaszkodzily mu nawet
pisane przez innych pracownikéw donosy, chociaz on i osoby zaangazowane
w zaaranzowany ,,skandal obyczajowy” musialy tlumaczy¢ si¢ ze swojego

26

postgpowania®'. Za czaséw Dunikowskiego i Pugeta na Wydziale Rzezby

28 Opinia Jacka Pugeta na temat Paulina Wojtyny (pismo z dnia 18 XII 1954). AASP, Teczka
personalna Paulina Wojtyny, k. 30.

%9 Ibidem.

%0 Staje si¢ to widoczne w chwili, gdy artysta przystepuje do otworzenia przewodu II stopnia.
Pomimo pozytywnych recenzji Lecha Kalinowskiego (U]) i Andrzeja Pawtowskiego (ASP)
nie udalo si¢ uzyskac trzeciej recenzji — trzyletnie oczekiwanie na opini¢ prof. Adama Smo-
lany (PWSSP w Gdarisku) i kolejne trzy lata spedzone ,w poczekalni”u prof. Wiktora Zina
(PK) sprawity, ze musiat odej$¢ na wezesniejszg emeryture. O ile prof. Smolane bezskutecz-
nie ponaglano, o tyle nie uczyniono tego samego w wypadku Zina. Warto zacytowac gorzki
komentarz Wojtyny: ,Pracuj¢ juz 30 lat przy konserwacji architektonicznej rzezby kamien-
nej i doszedlem dawno do wniosku, Ze zaréwno gotyckie nadproze, krzywy kotek w plocie,
jak 1 — cztowiek, zastuguja na troske i ochrone, jako czg¢$¢ niepowtarzalnego $rodowiska.
Zycze dalszych sukceséw w pracy”. AASP, List Paulina Wojtyny do profesora Wiktora Zina
14 VII 1987, Teczka personalna Paulina Wojtyny, k. 159.

Inicjatorem dziatari byt Tadeusz Stulginiski prowadzacy zajecia z zakresu sztukatorstwa.
Piszac donos na Jacka Pugeta, dat wyraz swojej antypatii do pedagoga — zarzucal mu, ze
zajecia ze studentami, a zwlaszcza studentkami, miaty zbyt ,luzny” charakter, ze prowadzity
do demoralizacji mlodziezy. Udato mu si¢ réwniez pozyskaé ,obciazajace” zeznania woz-
nej, ktéra ze swej strony niezaleznie ,raportowala” do wladz: ,Niniejszym o$wiadczam, ze
widziatam w dniu 20 VI 1955 roku podczas petnienia stuzby na portierni Akademii Sztuk
Pigknych w Krakowie, jak do sali nr 2 okolo godziny 20. wszedt Profesor PUGET Jacek
wraz ze studentka Pruszyriska Magdalena, z ktérej wyszli okoto godziny 21. Kasiriska Kata-
rzyna, st. wozny Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, Kr. 4 IX 1955 r. mp. Kasiriska Ka-
tarzyna” (AASP, Teczka personalna Jacka Pugeta, k. 24). Ze swojego postgpowania musiat
si¢ ttumaczy¢ profesor i ,podejrzana” studentka, powolano komisje pod przewodnictwem
Jana Swiderskiego, zostal sporzgdzony protokét ze sprawy. Podstawa podjetego postepowa-
nia bylo o§wiadczenie Tadeusza Stulginskiego, ktory stawial nastepujace zarzuty: ,1) Pro-
fesor Puget ma niekomunistyczny stosunek do czlowieka (k. 34) — (...) ztosliwie odmawia
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krolowala, w sensie obyczajowym, artystyczna swoboda, bohema, ale tago-
dzita to obecnos$é Wandy Sledzifskiej, traktujacej niezwykle powaznie swoje
obowiazki pedagogiczne. A jednak, w okresie gdy Puget zblizal si¢ do eme-
rytury, zostal on zastapiony na stanowisku dziekana. O tym, ze nie zdecydo-
wano si¢ kontynuowac zawartej z nim nowej umowy o praceg, poinformowat
go portier*?,

Przynalezno$¢ partyjna wielu rzezbiarzy miata pozytywny wplyw nie tylko
na losy Wydzialu, ale takze Akademii. Ta droga udawato si¢ bowiem uzyska¢

brania udziatu w corocznych badaniach, 2) Profesor Puget jest nalogowym alkoholikiem.
Prawie nie ma dnia, zeby nie pil i w stanie nietrzezwym uczeszcza na korekty, a takze na
posiedzenia i wyktady. (...) Jako osobowos$¢ oddziatywuje destrukeyjnie na mtodziez, w pra-
cowni prof. Pugeta odbywaja si¢ pijanstwa’. Na poparcie swoich tez Tadeusz Stulgiriski
cytuje stowa adiunkt Sledziriskiej: ,widzac zaniedbanie w pracy na Wydziale Rzezby, zrobita
publiczng awanture prof. Pugetowi w obecnosci studentéw, uzywajac z rozpaczy nieparla-
mentarnych wyrazéw. Zarzucata mu réwniez, ze rozpija pracownikéw” (k. 37). W dalszej
czeséci podane zostaly wypunktowane przyktady na poparcie powyzszych stwierdzen, m.in.
opisuje spotkanie ze studentami zorganizowane przez Pugeta: ,W wyniku »herbatki« — za-
formowane »akty« — wynik pétrocznej pracy pedagogicznej — zostaly w stanie nietrzez-
wym przez studentéw zniszczone. Stwierdzitem osobiscie alkohol na tej »herbatce«” (k. 35).
»2Dziekan Puget oswiadczyl studentce Wolskiej Zofii, iz jest dostatecznie pigkna na to, aby
zatatwi¢ na miejscu sprawe jej przyjecia na ASP, wyciagajac ja przy tym za reke na korytarz.
(...) Tego samego wieczoru dzickan Puget udat si¢ ze studentka Pruszyriska do Sali nr 2,
w ktorej nastepnie stwierdzono zgaszenie $wiatta. Ten epizod odpowiednio komentowano,
narazajac studentke na niestawe, Profesor Puget wykorzystywat swoje stanowisko w celach
erotycznych. (...) prof. Puget umozliwit (studentce Socha — przypomnienie autorki) ko-
rzystanie z prywatnej pracowni — w wyniku czego powita dziecko”. Protokét z posiedzenia
komisji powotanej przez Rektora ASP w sprawie zbadania zarzutéw adiunkta Tadeusza
Stulginiskiego przeciwko profesorowi Pugetowi Jackowi (AASP, Teczka personalna Jacka
Pugeta, k. 35). Nie udato si¢ weiagna¢ do gry innej studentki, Zofii Wolskiej, ktérej profesor
mial powiedzie¢ niestosowny komplement, przytomnie i rezolutnie odpowiadata na prosbe
o udzielenie dalszych informacji: ,o§wiadczam, ze nie majac wyjasnienia dotychczas mego
stosunku do Akademii Sztuk Plastycznych w Krakowie, nie moge dawaé naswietlenia na
wewnetrzne sprawy personalne wykladajacego” — Zofia Wolska pragnela przejsé ze statusu
hospitantki na studenta o petnych prawach (AASP, Teczka personalna Jacka Pugeta, k. 26).
Przytoczona dokumentacja obrazuje, ze w latach powojennych bez trudu mozna byto pod-
wazy¢ autorytet profesora, w sytuacji gdy donosy byly na porzadku dziennym i gdy tatwo
bylto pozyska¢ entuzjastéw wyciggania spraw obyczajowych na forum publiczne. Mozna od-
nie$¢ wrazenie, ze u podstaw zachowania Stulginiskiego znalaz! si¢ brak reakeji na rozpreze-
nie panujace na Wydziale. Powodem byl Stefan Czaja, jego niesubordynowany podwtadny,
chroniony przez Pugeta i podobno przez niego rozpijany. Jak twierdzil Stulginski: ,zaczal
on opuszczaé zajecia, nie zawiadamiajac mnie o tym ani tez nie usprawiedliwiajgc swej nie-
obecnosci”. Puget zlecit zastepstwo Werndlowi. W pismie z 21 VII 1955 Stulgiriski prosi
o rozpoznanie zazalenia i o interwencje¢ (AASP, Teczka personalna Jacka Pugeta, k. 55).
262 Rozmowa autorki z Edwardem Krzakiem, 10 X 2017.
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szereg korzysci, ktore najprawdopodobniej w innym przypadku nie moglyby
mie¢ miejsca. Dotyczyto to nie tylko ulatwien w karierze dla pedagogow
uczelni, ale takze studentéw, ktorych w wyniku okazjonalnej niesubordynacii
1 wybrykow ratowano z opresji nawet w latach 70. 1 80., uzywajac rozlicznych
wplywéw. Jedna z form premiowania oséb ,,prawomyslnych” byto udzielanie
pozwolen na wyjazdy zagraniczne, wzbogacajace wiedze artystyczna i dajace
mozliwos¢ kontaktu ze sztuka wspdlczesng. Jednoczesnie stawiato to bene-
ficjentéw w sytuacji uprzywilejowanej wzgledem kolegéw. Y.atwos¢ w uzy-
skiwaniu pracowni, otrzymywaniu zlecen itd. byla oczywistoscia. Dodatkowa
dziatalno$¢ takze ,,reglamentowano”. Niezaleznie od tego, czy byly to am-
bitne realizacje monumentalne, czy drobne prace konserwatorskie, uczelnia
musiata by¢ o tym poinformowana. Jeszcze w latach 70. trzeba byto prosi¢
o wydanie zgody na mozliwo§¢ wykonywania prac zleconych poza uczel-
nia. Akademia czula si¢ odpowiedzialna za swoich podwladnych — tak wigc,
probujac rozwigzac konflikt wéréd wykonawcdw realizacji monumentalnej
w Oswigcimiu-Brzezince (szescioosobowy zespol, w ktorym znalazt si¢ Jozef
Potepa), poproszono o wyjasnienia nie tylko zainteresowanego pracownika
uczelni, ale takze jego przeciwnika w sporze oraz Zwiazek Artystow Pla-
styk6w?*. Ochrona dobrego imienia uczelni oraz troska o pracownika szty
ze sobg w parze. Ustosunkowanym rzezbiarzom udzielano dtugich urlopéw,
najczesciej bezplatnych, w trakcie ktérych mogli realizowaé prace nawet za
granica (przy okazji zabierali swoich asystentéw). Gdy prof. Marian Koniecz-
ny wykonywal pomniki w Algierii, zajecia prowadzit za niego Jozef Sekowski,
wtedy docent kontraktowy.

Okreslenie specyfiki szkoly krakowskiej wymaga charakterystyki twor-
czosci 1 metod dydaktycznych stosowanych przez trzech najwybitniejszych
pedagogéw lat 50. i 60. — Jacka Pugeta, Wandy Sledzifiskiej i Jerzego Bandury.

Jacek Jakub Puget, vel Puszet (ur. w 1904 roku w Krakowie, syn Ludwika
i Julii z Kwileckich — zm. w 1977 roku) juz jako mtody czlowiek zastynat
z zaangazowania patriotycznego oraz talentu rzezbiarskiego. Ojciec namowil
go wiosna 1921 roku do rezygnacji z powrotu do gimnazjum i rozpoczecia
praktyki kamieniarskiej u Adolfa Szyszki-Bohusza przy odnowie Zamku Kro-
lewskiego na Wawelu.

23 QOproécz konsultacji ze wspomnianymi partnerami dialogu, rektor Mieczystaw Wejman
zasigga informacji u Zrédta — u zleceniodawcy, ktéra byty Pracownie Sztuk Plastycznych.
AASP, Teczka personalna J6zefa Galicy, k. 239-250.
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Od zimy 1921/1922 jako wolny stuchacz i w 1922/1923 jako student
nadzwyczajny ksztalcil si¢ pod kierunkiem Dunikowskiego w ASP. Nie przy-
jal koncepcji mistrza. Podazal wlasna droga — nie mogl ulec silnej osobowo-
$ci, mogl co najwyzej prowadzi¢ z nig dialog. Puget zdotal zindywidualizowaé
swoja formule przedstawiania, pomimo szacunku dla swojego profesora nie
poddal si¢ presji jego osobowosci, chociaz wiele zawdzigczal mu pod wzgle-
dem warsztatowym. Zaréwno jako artysta, jak i jako pedagog byl jednak
synem swojego ojca*** — wrazeniowo$¢, a takze gleboka znajomos¢ ludzkiej
psychiki mial we krwi. Te cechy sztuki Pugeta daja si¢ wyczuc nawet wtedy,
gdy upraszcza, syntetyzuje. Artysta odbywal liczne podréze zagraniczne, dzie-
ki czemu dysponowal rozlegla wiedza na temat rzezby wspolczesnej. Istotny
na niego wplyw mial Francois Pompon (syntetyczne wyobrazenia zwierzat),
Despiau (subtelna analiza psychologiczna, pewna archaizacja, poslugiwanie
si¢ doskonale gladkimi powierzchniami). W 1923 roku Puget wyjechal na
dluzszy pobyt do Paryza. Korzystal z mozliwosci doskonalenia swoich umie-

jetnosci u Emile’a Antoine’a Bourdelle’a®

> i Francois Pompona poprzez pry-
watne korekty. Pracowal w zakladzie sztukatorskim i kamieniarskim Basotti
e Minazzuoli**. Méwiac o swoich pracach z tego czasu, uzywal pojecia ,,syn-
tezy bardziej w sensie ideograficznym, jak abstrakcyjnym”?.

Artysta zwiazal si¢ przejSciowo z grupa kapistow w Paryzu. Pod wply-
wem Karola Stryjenskiego stylizowal swoje rzezby. Nastapit okres réznorod-
nych inspiracji — fascynacja sztukq helleniska i egipska taczyla si¢ z zachwytem
nad pracami Charles’a Despiau. W okresie okupacji tworzyl szereg portretow,

a takze rzezb religijnych (m.in. plaskorzezbe Ecce homo, 1943). ,,Puget wpro-

264 Ludwik Puget (1877-1942) — wybitny rzezbiarz i historyk sztuki, organizator zycia arty-
stycznego w Krakowie.

Nie mozna traktowa¢ Jacka Pugeta jako ucznia Bourdelle’a. W archiwaliach muzeum fran-
cuskiego artysty brak jakichkolwiek wzmianek na temat obecnosci polskiego rzezbiarza.
Jak przyznaje sam Puget, przybyt do Paryza w 1923 roku, gdy Bourdelle byt juz powaznie
chory i przestal prowadzi¢ zajecia w Académie de la Grande Chaumiere (w rzeczywisto$ci
taka sytuacja miala miejsce od 1928 roku), stad koniecznos¢ uciekania si¢ do prywatnych
korekt. Jacek Puget twierdzi: gdy ,ten przerwal jesienia wyktady z powodu choroby, po-
szedtem na praktyke sztukatorska, ktéra wkrotce za zgoda majstra opuscilem, by dostac si¢
do zaktadu rzezbiarsko-kamieniarskiego (...) poczem rzezbitem we wlasnej pracowni, jak
zreszta i w trakcie praktyki korzystajac z uwag ojca i rzezbiarza Frangois Pompona”. AASP,
J. Puget, ,,Zyciorys” pisany wraz z podaniem o przyjecie do pracy z dnia 28 VI 1953, k. 2(4).
26 Zyciorys Jacka Pugeta. AASP, Teczka personalna Jacka Pugeta, k. 21 3.

%7 Stowa Jacka Pugeta w publikacji: M. Rozek, Puget Jacek, [w:] Polski Stownik Biograficzny,

t. 29, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, Wroctaw 1986, s. 438.
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wadzal element oszczednego i subtelnego swiattocienia, malarsko wrazliwe-
go, ledwie zaznaczonego 1 wspotokreslajacego nadal mocno zwarta bryle.
Stuzylo to réwniez poglebieniu wyrazu psychologicznego™®. Wyraznie bliski
jest mu portret kobiecy — wydobywa subtelnos§¢ psychiki modela. Artysta jest
takze zdolny do ekspresji, o czym $wiadczy portret Stefana Jaracza (1948-
1951) — za te prace otrzymal w 1953 roku nagrode II stopnia. To najbardziej
znana rzezba artysty, jej kopie znalazly si¢ w foyer wielu polskich teatréw.

Bedac cztonkiem ZZPAP, Puget organizowal ekspozycje, a takze duzo
wystawial w réznych miastach Polski. Projektowal scenografi¢ dla teatru
Cricot. W czasie II wojny swiatowej wlaczyl si¢ w dziatalnos§¢ konspira-
cyjna. W latach 1947-1950 wykladat rzezbe w PWSSP w Krakowie, po jej
fuzji z ASP pracowal jako docent na Wydziale Rzezby w ASP (od 1950).
W 1955 roku zostal profesorem nadzwyczajnym, piastowal urzad dziekana
tego Wydziatu w latach 1951-1960, 1964-1968.

Artysta dysponowal niespotykang w tym czasie w Polsce wiedzg na temat
teorii 1 praktyki zawodu rzezbiarskiego, ze znajomoscia pracy w kamieniu
i sztukaterii wlacznie. Umiejetnosci, ktére zdobyt u kamieniarzy w kraju i za
granica, sprawily, Ze jego zajecia byly tym bardziej cenne dla mtodych adep-
tow rzezby. Warsztaty profesora przybieraly niekiedy forme zgota nietypo-

wa — za tlo shuzyla muzyka*”

, prowadzono intelektualne dyskusje, a niekiedy
takze formy integracji, nieprzewidziane studenckim regulaminem®”. Zdaniem
Pugeta ogdlna wiedza byta niezwykle przydatna dla artysty. Towarzyszyto
mu przekonanie, ze wplyw pedagoga nie powinien ograniczac si¢ do kwestii
technicznych, ksztaltuje on bowiem mlode umysty. Dla wielu korekty Pu-
geta byly niezrozumiale, ale co madrzejsi zapamietali je do konca Zycia, byt

271

dla nich mentorem®”". Wedlug profesora bryta musi by¢ zwarta, tektoniczna.

,» Wejs¢ pod lisciaste mtode drzewo. Cien si¢ uklada. AZzury musza by¢ takie,
zeby nie przeszkadzaly rzezbie, to tylko cien pod drzewkiem, nic wigcej”*’.
Na zajeciach opowiadal o rzezbiarzach, jego korekty byly ciekawe, ale trudne,

popieral wysilek, mial zyczliwy stosunek do studentéw. Jak méwit: ,,Czlowiek

268 Thidem,s. 439.

269 Profesor mial przynosi¢ ze sobg na zajecia radioodbiornik, aby wpoi¢ studentom zamitowa-
nie do muzyki klasycznej (rozmowa autorki z Jerzym Nowakowskim, 21 XTI 2017).

Znana byta sktonnos¢ profesora do prowadzenia diugich dyskusji przy kieliszku.

21 Rozmowa autorki z Ludwikg Szemioth-Bursg, 10 X 2017.

272 Tbidem.
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to nie jest §ledz. Plecy, krzyze trze-
ba wyszukaé. Kazda czes¢ ciala jest
w harmonii do drugiej czesci”*".
Sam byl w pewnym sensie ofia-
rq swojego perfekcjonizmu. Miat
bardzo wysokie wymagania w sto-
sunku do siebie i innych. Studenci
pomagali mu w pracy nad rzezbami.
Gdy sugerowali, ze dzielo jest na
etapie technicznym, ktory wymaga
zdjecia odlewu, Puget odpowiadal,
ze jeszcze chece pracowaé. Zacho-
wany dorobek rzezbiarski jest nie-
wielki, podobnie jak nieliczne byty
jego wystawy indywidualne. Sto-
sowana przez niego formula por-
tretu — tektonicznego, zwartego,

a ]ed1j10cz.es'me pe.lnego WraZe.mo— 18. J. Puget, Portret Magdaleny Potworowskie, 1930.
wosci — cleszyla si¢ w srodowisku

krakowskim duzym powodzeniem,

zwlaszcza u jego uczniéw, ktorym bliska byla psychologiczna analiza modela.

Wanda Sledzifiska (1909-1999) po ukoficzeniu seminarium nauczycielskie-
go w Stanistawowie zapisala si¢ na studia rzezbiarskie do krakowskiej ASP, do
pracowni Xawerego Dunikowskiego (1923-1929), poglebiajac jednoczesnie
swojq wiedze¢ na UJ (studia historii sztuki i archeologii jako wolny stuchacz
przez 2 lata). Sprawdzila si¢ w trudnej pracy w kamieniu (odkuwata plasko-
rzezby do seminarium §laskiego w Krakowie, nastepnie Czestochowskiego
Seminarium Duchownego przy ul. Bernardyniskiej w Krakowie). Jej autorstwa
jest m.in. dekoracja rzezbiarska do koscioléw w Wawrze 1 na Helu.

W roku 1933/1934 z polecenia Dunikowskiego otrzymatla pracownie
majsterska w ASP. Na konkursie Instytutu Propagandy Sztuki w 1936 (rzezba
religijna do wnetrza prywatnego) otrzymala trzeciq nagrode. Wykonana przez
nig praca Maciergyristwo zostata wyrdzniona na Ogolnopolskim Salonie Rzezby
w Warszawie w 1937. Prestizowym sukcesem bylto zdobycie srebrnego meda-
lu na Wystawie Swiatowej ,,Sztuka i technika w nowoczesnym zyciu” w Pary-

273 Tbidem.
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zuw 1937 roku. RzeZbiarka brala z powodzeniem udzial w wielu konkursach
organizowanych w latach 30. Byla czlonkiem grup ,,Start” i ,,Zwornik”.

Sledzifiska odpowiadala twérczo na impuls idacy od sztuki Dunikow-
skiego, stosujac w swoich pracach zwarta strukture, redukujac szczegoly,
otwierajac si¢ na do$wiadczenia z polichromia. Prace ukazujace dzieci czy
macierzynistwo emanuja skupieniem, a zarazem uczuciem. Artystka korzystala
z doswiadczen sztuki portretowej w duchu nowego klasycyzmu — dazyta do
wiernego przedstawienia psychiki modela.

W tworczosci rzezbiarki mozna zobaczy¢ wyrazna lini¢ ewolucyjnag —
z czasem dochodzi ona do tektonicznej syntezy, a nawet do pogranicza
figuracji i abstrakcji (Dzzecko, 1956). Obok rzezb bedacych manifestem arty-
stycznym Sledzifiska nie wahata sie wystawi¢ Przodownicy (1950) na wystawie
krakowskiego oddziatu ZPAP. W latach 50. i 60. jej prace goscily na wielu
wystawach w Zachecie 1 w matopolskich instytucjach artystycznych. Waznym
dzielem w jej dorobku jest wyjatkowy portret Jacka Pugeta (1980) — struktu-
r¢ glowy okreslita w sposob zdecydowany, w wyniku zderzenia plaszczyzn,
z poglebieniem kontrastow, przerysowaniem wklestosci i wypuklosci, zamy-
slona twarz staje si¢ niezwykle wyrazista, sugestywna.

Sledzifiska byta jedna z pierwszych oséb zatrudnionych w ASP
w 1945 roku (w charakterze asystentki prof. Dunikowskiego). Juz od
1946 pelnita funkcje starszego asystenta, od 1947 powierzono jej prowa-
dzenie wykladow i ¢wiczen z zakresu odlewéw gipsowych. W 1956 roku, po
odejsciu Dunikowskiego, zostala adiunktem, potem docentem — kierowala
nadal ta sama pracownia. W roku 1957, po powrocie ze stypendium we Wto-
szech, powierzono jej prowadzenie Katedry Rzezby, a w 1966 — II Katedry
Rzezby. Artystka przeszia na emeryture w 1970 roku. W swoim goscinnym
domu, a zarazem pracowni w Stryszowie przyjmowala studentéw i absolwen-
tow Wydziatu Rzezby, umozliwiala szeroko rozumiana wymiang artystycz-
na”"*. Bywali tam gtownie: Wistawa Szymborska, Kornel Filipowicz, Hanna
Rudzka-Cybisowa, Bogustaw Schaeffer oraz jej dawni studenci.

74 Sposréd rzezbiarzy dom Wandy Sledziriskiej odwiedzali m.in. Jozef Sekowski, Jerzy No-
wakowski. Stryszéw to miejsce spotkari elity intelektualnej Krakowa. Holdem ztozonym po
latach jest wystawa zorganizowana przez prof. Jerzego Nowakowskiego ,Wanda Slqdziriska
ijej uczniowie. Katalog rzezby”, 27.05-15.08.2017, Zamek Krélewski na Wawelu, Paristwo-
we Zbiory Sztuki, Krakéw 2017 (wystawa odbyta si¢ w Stryszowie).
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19. W. Sledzitiska, Portret modelki, 1934. 20. W. Sledzisiska, Dziecko, 1956.

Artystka byla pod wyraznym wplywem Dunikowskiego. Jézef Sekowski
wspomina, ze ,,efekt mistrza” byl nieodtaczna czedcia praktyki pedagogicznej
w krakowskiej ASP.

W naszej pracowni Wandy Slcdziﬁskiej obowiazywala i krélowata wszechobecna
w tym czasie ,, DUNIKOWSZCZYZNA”. Dunikowski byl jedynym wzorem do
nasladowania. O Dunikowskim opowiadalo si¢ anegdoty — znaliSmy jego Zycio-
rys. Dunikowski byl mistrzem — staraliSmy mu si¢ doréwnaé, analizowali$my jego

rzezby. Dunikowski byt idolem. Dunikowski byl guru®.

Idac sladem wybitnego cztowieka, prof. Wanda Sledziiska pragnela prze-
kaza¢ swoim studentom umiejetno$¢ wyrdzniania elementow zasadniczych,
podporzadkowania ich catodci, syntetyzacji. Uczyla takze skromnosci — uwa-
zala, Zze zbyt wczesne publiczne wystawianie prac moze zle wplynac na ewo-
lucje studenta, zmanierowac¢ go. W tamtych czasach mlody cztowiek, ktory

75 . Sekowski, Jubileusz 50-lecia Wydzialu Rzezby, [w:] Rzezba, red.idem et al., Akademia
Sztuk Pieknych w Krakowie, Krakéw 2001, s. 16.
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21. Pracownia W. Sledzifiskiej w krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych, rok szkolny 1968/1969.

zamierzal wystawic¢ poza uczelnig swojg pracg, byl zobowiazany prosic o ak-
ceptacje prowadzacego pracownie. Sledzifiska méwila wprost: ,,Jak skoficzysz
studia, zaczniesz, bedziesz, musisz, musisz do tego dojrzeé. To nie jest tak, ze
od razu bedziesz dziela sztuki robil, nie, ty musisz doj$¢ do wszystkiego wlas-
ng droga, wlasng praca...”?’. Profesor Nowakowski zauwaza po latach, ze
dawna kadra profesorska reprezentowala podejscie, ktére obecnie zaniklo —
sporo dyskutowano podczas pracy, jednak zachowywano dystans, nie gloszo-
no artystycznego c¢redo, narzucajac swoja wizje innym i kreujac si¢ na osobo-
wos¢. Sledzifiska wspotprowadzila pracownie rzezby z Jackiem Pugetem. Byt
on proszony o konsultacje, w przypadku gdy student pracowal w manierze,
ktora profesor postrzegala jako wykraczajaca poza przyjeta konwencje. M6-
wila wtedy: ,,zawotam Jacka, on lepiej zna si¢ na nowoczesnosci”. Liczne
grono uczniéw artystki zaznaczylo swoj slad w sztuce krakowskiej — jej dy-

276 Rozmowa autorki z prof. Jerzym Nowakowskim, 21 X1 2017.
277 Rozmowa autorki z Jé6zefem S¢kowskim, 16 XI 2017.
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22. ]. Bandura, medal pamiatkowy z napisem ,,Budowa kopca Jézefa Pitsudskiego,
Krakéw-Sowiniec, 1936”.

plomantami byli: Bogustaw Gabrys, Wincenty Kuéma, Jerzy Nowakowski,
Jozef Sekowski, Jan Siek, Bogumil Zagajewski.

Uczniem Dunikowskiego 1 jego spadkobierca duchowym byl takze Jerzy
Bandura (1915-1987), ktéry przekazal swoim wychowankom kult dla trady-
¢ji, humanistycznych wartosci, doskonala znajomos¢ rzezbiarskiego warszta-
tu. Artysta ukonczyl Szkote Przemystu Drzewnego w Zakopanem. Otrzy-
mal absolutorium z rzezby w pracowni prof. Dunikowskiego w 1939 roku.
W 1945 roku pracowal jako nauczyciel w Pafistwowym Liceum Sztuk Pla-
stycznych w Krakowie. Od roku akademickiego 1946/47 pracowal na Aka-
demii Sztuk Pigknych. Jego zajecia byly cenione ze wzgledu na konsekwencije
w zglebianiu zagadnien rzezbiarskich. Temat ¢wiczen mogl by¢ banalny, np.
trzy kule czy przybierajacy statyczng poze model. Bylo to punktem wyjscia do
doglebnej analizy kompozycyjnej, ktéra satysfakcjonowala studenta, a w kon-
sekwencji korekt i poprawek takze profesora. ,,Nalezy ingerowac¢ konsekwen-
tnie 1 nie ogranicza¢ swego dzialania do roli, dosy¢ wygodnej — przyjaciela
i obserwatora”?’®. Otwarta postawa profesora sprawiala, ze z kazdym pod-
opiecznym potrafil znalez¢ plaszczyzne porozumienia, odnalezé w nim to,
co najlepsze. Profesor Jerzy Bandura naprowadzal na stosowanie wlasciwych
rozwigzan. Podczas korekty racjonalnie ttumaczyl, na czym polegal blad,
nigdy nie wyrazal swojego zdania ex cathedra.

278 Cytat zawarty w aktach personalnych Jerzego Bandury. AASP, k. 37 b.
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Jerzy Bandura przeszed!t do historii jako pedagog niezwykle §wiadomy
wagi przekazu dydaktycznego. Pragnal przede wszystkim nauczyé swoich
studentow warsztatu rzezbiarskiego. Imponowal im swoja wiedza na temat
literatury, sktanial do podejmowania trudnych lektur, np. Prousta, zaskakiwat
skromnoscia. Zwyk! powtarzaé: ,,artysta si¢ nie jest, artysta si¢ bywa”?”. Uwa-
zal, Zze uczelnia ma nie tylko wyksztalci¢ w mtodych ludziach umiejetnosci
techniczne, ale takze otwiera¢ horyzonty, nauczy¢ odnajdywania zwiazkoéw
miedzy sztukami, by¢ dla nich prawdziwa Alma Mater. Dzielil si¢ ze studen-
tami swoimi chwilowymi fascynacjami artystycznymi, np. w pewnym okresie
zapragnal zainteresowa¢ swoich wychowankow sztuka ludowa i wozil ich do
skansenow. W czasie jednej z takich wizyt natknal si¢ na tworce ludowego,
ktéry po wystuchaniu wypowiedzi profesora skomentowat ja: ,,pan tak to
mowi, jakby to bylo tak tatwo, a sztuka to je meka”*¥.

Sztuka sakralna i twérczo$é pomnikowa to dwie domeny najbardziej
mu bliskie, pomimo ze osiagal sukcesy w konkursach o tematyce sportowe;
(Crawl— 1 nagroda w Polsce, wyrdznienie na konkursie towarzyszacym olim-
piadzie w Londynie w 1948). Artysta przedstawit zaledwie fragment sylwetki
ludzkiej — glowe lapiaca powietrze i gwaltownie wyciagnieta reke, aby tym
samym wzmoc sugestywnos¢ ruchu. Z powodzeniem brat udzial w konkur-
sach medalierskich. Projektowal calosciowe dekoracje wnetrz koscielnych,
np. w kosciele NMP w Jasle, w ktorym czarny Chrystus budzit wielkie kon-

trowersje”!

. W sztuce sakralnej profesor zainicjowal niezwykle kreatywny
dialog ze stylami historycznymi. Swiadczy o tym jego neoromariski Chrystus
o sugestywnej ekspresji, hieratyczne, a jednoczesnie pelne wdzigku anioty.
Jedna z najbardziej znanych realizacji monumentalnych jest pomnik Ko-
pernika w Chorzowie (1964), stojacy na plaskim, okraglym postumencie,
symbolizujacym tarcze sloneczna. Sylweta astronoma jest wyciosana z kamie-
nia w sposob bardzo oszczedny, formy geometryczne sa wpisane w migkko

zarysowane bryly, widzowi udziela si¢ wrazenie harmonii.

279 Rozmowa autorki z Dorotg Boryto, 3 XI 2017.

20 Rozmowa autorki z prof. Andrzejem Getterem, 15 X 2017.

281 Wedlug relacji prof. Krzysztofa Nitscha (rozmowa autorki z nim, 9 XI 2017) proboszcz
przekazal informacje, ze parafianie méwia, iz nie zycza sobie widzie¢ takiego Chrystusa, bo
to Murzyn. Profesor Bandura z wlasciwa sobie kultura poprosit, aby ten zobaczyl innego
czarnego Chrystusa — na Wawelu. Mlody Nitsch, wtedy asystent profesora, wzigl sobie za
punkt honoru zaprowadzi¢ proboszcza przed krucyfiks §w. Jadwigi. Obecnie rzezby Bandu-
ry z jasielskiego kosciola sg przechowywane w Rzeszowskim Muzeum Diecezjalnym.
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Pomnik tragedii skalbmierskiej
przedstawiajacy kobiete, u ktérej stop
stol orzel z rozpostartymi skrzydtami
(1946), pomnik Adama Mickiewicza
w Nowym Saczu (1962) to kolejne pra-
ce Bandury umieszczone w przestrzeni
publicznej. Jerzy Bandura przeszed! do
historii przede wszystkim jako autor
pomnika Grunwaldzkiego, zaprojekto-
wanego wspolnie z Witoldem Ceckie-
wiczem. Lapidarna, wrecz ascetyczna
kompozycja sktada si¢ z abstrakcyjne;j
formy nawiazujacej do masztu, w kto-
rgq zostaly wplecione drobne ksztalty
przypominajace proporce. W poblizu
ustawiono kolumny poswigcone wo-
dzom stowianskim. W monumental-

ne bloki kamienia — utozone na sobie,

POddﬁﬂC dYSIOkaCji - ZOSt?ﬂY WPiS-’mC 23. J. Bandura, W. Ceckiewicz, Grunwaldzki

szkicowe, lecz sugestywne wizerunki — Pownik (pomnik Zwycigstwa Grunwal-
dzkiego, fragment), 1960, Grunwald.

twarzy. Bandura wykonal takze makiete
przedstawiajaca rozmieszczenie wojsk,
co wniosto dodatkowy element pogla-
dowy i pedagogiczny.

Artysta zajmowal si¢ takze tworczoscia graficzna (byt cztonkiem grupy
Dziewigciu Grafikéw). Wychowankami prof. Bandury sa m.in. Krzysztof
Nitsch, Stefan Borzecki, Wiestaw Bielak, Wanda Czetkowska, ktéra Swietnie
czula si¢ w tej pracowni, pomimo ze byta artystka otwierajaca si¢ na najbar-
dziej nowoczesne kierunki w sztuce. Pod okiem profesora ksztalcili si¢ takze
tacy przyszli pedagodzy Politechniki Krakowskiej jak Jozef Wasacz, Stefan
Dousa.

Jak wspomniano, w latach 50. na Wydziale Rzezby zatrudniono szereg
nowych pracownikéw, zarowno tych, ktorzy prowadzili zajecia ogdlne z rzez-
by i niejako okreslali kierunek nauczania, jak i tych, ktérzy petnili funkcje
pomocnicze i ulatwiali studentom zdobycie specjalistycznych umiejetnosci
warsztatowych. Dawni asystenci awansowali 1 uzyskali samodzielnos¢. Jerzy
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Bandura zostal docentem, a wkrétce potem profesorem nadzwyczajnym,
i kierowal pracownia rzezby.

Waznym wydarzeniem bylo uruchomienie pracowni ceramicznej w Aka-
demii*®* — wyktady teoretyczne z tego zakresu byly prowadzone przez Ru-
dolfa Krzywca, technologie wykladal potem Andrzej Waga. Zaadoptowane
zostalo pomieszczenie, w ktorym znajdowal si¢ zniszczony piec ceramiczny.
Ludwika Szemioth-Bursa wybudowata nowe urzadzenie, przechodzac prak-
tyczne szkolenie z metod wypalania pod kierunkiem inzyniera. Sama dosko-
nalita wiedz¢ na temat szkliw, positkujac si¢ lektura, stosujac metode prob
1 bledéw. ,,Biore do reki grude ziemi, ale jaka to ziemia, do ziemi nie podob-
na, mickka poddaje si¢ r¢kom rzezbiarza. Ziemia, woda, powietrze i ogien

25283

drzemig w wypalonej glinie”* — méwi artystka. Ulubionym tematem jej prac
sa zwierzeta, ale nie w dramatycznych pozach, scenach walki — jesli ukazuje
ruch, jest on dekoracyjnie przestylizowany. Powstajq wielobarwne plakiety
oraz figurki zwierzat pokryte polichromowana warstwa, nie zawsze szkliwio-
na. W dorobku rzezbiarki znajduja si¢ takze plyty ceramiczne przedstawiajace
bukoliczne sceny, obok projektéw pomnikéw (projekt pomnika Wyspianiskie-
go, Ulani) 1 okolicznosciowych medali (Zjazd chirnrgow polskich, 1980).

Nauczanie przedmiotéw pomocniczych, jakimi byly historia, teoria sztuki,
estetyka, zostalo powierzone wybitnym specjalistom, majacym wielka site
oddzialywania na mlodziez, otwierajacym im nowe horyzonty, nie tylko je-
$li chodzi o sztuke dawna. Wéréd wykladowcédw znalezli si¢ Tadeusz Do-
browolski, Karol Estreicher, Wtodzimierz Hodys, Stefan Morawski, Maria
Rzepifiska®* — ludzie o niezwyklej wiedzy. Ich porywajace wyktady byty dla
wielu inspiracja jeszcze w latach 60., 70. Dbano o ogdlng edukacje mlodych
artystéw, zachecano ich do kontaktu z innymi dziedzinami sztuki. To, ze prof.
Hodys egzaminowal nie tylko z historii sztuki, ale takze z literatury, nie dzi-
wilo nikogo.

Rysunek wieczorny prowadzili w latach 50. mistrzowie — Czestaw Rze-
pinski i Wactaw Taranczewski. Na Wydziale Rzezby w latach 60., 70. uczyt

22 Akademia nie dysponowala w tym czasie odpowiednim zapleczem. Studenci korzystali
z pieca ceramicznego w posiadlosci Heleny i Romana Hussarskich w Przegorzatach.

25 Katalog prac Ludwiki Bursy, [on-line] http://ludwika-szemioth-bursa6.webnode.

com/#plaskorzezba-kon-jpg — 1 I1 2019.

Przez dlugi czas utrzymywal sie podzial, jesli chodzi o histori¢ sztuki — Wlodzimierz Hodys

uczyl przez pierwsze dwa lata, a Maria Rzepiriska przez nastgpne. Ciekawostka jest to, ze

Hodys nie byt z wyksztatcenia historykiem sztuki (uzyskat dyplom z muzykologii).
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285, Mozliwo$é zetkniecia sie ze zna-

tego przedmiotu Roman Jarostaw Heger
czacymi postaciami sztuki wspolczesnej na Zachodzie byla epizodyczna.
Profesor Maria Rzepiniska odnotowuje wizyte Marka Szwarca w Akademii,

bardzo istotng dla rzezbiarzy**

. Z przedmiotéw ogolnoksztalcacych absol-
wenci Wydziatu Rzezby zapamietali szczegblnie mocno zajecia z anatomii —
w latach 60., 70. prowadzil je prof. Jan Kus, ktory wykladat takze w Akademii
Medycznej, stawial artystom wymagania analogiczne do tych stawianych stu-
dentom medycyny®’. Nalezy zwréci¢ uwage, ze Wydzial Rzezby dysponowat
sporg obsada pedagogiczna. Stosunek kadry do studentéw wynosit 1:3%%, to
byly warunki umozliwiajace autentyczna wymiang mysli z podopiecznymi,
$ledzenie ich postepow.

Wraz z zatrudnieniem mtodych pedagogéw pojawily si¢ nowe koncep-
cje praktykowania i nauczania rzezby. Marian Konieczny dal alternatywna
odpowiedz na fascynacje formuta Dunikowskiego, tak charakterystyczna dla
srodowiska krakowskiego. Jego tworczo$¢ mozna okresli¢ jako realizm po-
glebiony o tresci ideologiczne. Po zakonczeniu studiéw w pracowni mistrza
(wezesniej jego edukacjq rzezbiarska zajmowat si¢ prof. Poptawski) Koniecz-
ny otrzymal wyréznienie — uzyskal mozliwo$¢ kontynuacji edukacii artystycz-
nej w szkole Riepina w Leningradzie. Cztery lata pobytu za granica uksztaltto-
waly go ostatecznie pod wzgledem artystycznym i §wiatopogladowym.

Przyjechalem tutaj do Akademii im. I. Riepina po ukonczeniu krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych, ktéra r6zni si¢ od Akademii leningradzkiej respektuja-
cej przede wszystkim tradycje klasyczne. Wychowalem si¢ w szkole, ktéra rozwija
w wychowankach bardzo swobodne wyobrazenia i pojecia o sztuce. Chyba dlatego
w pierwszym okresie powstaly pewne rozbieznosci migdzy mna a moim profeso-
rem w pojmowaniu formy, w podejéciu do jej analizy i w innych podobnych proble-

mach. I chociaz trudno mi byto podda¢ rewizji moje pojecia i wyobrazenia, jestem

25 Uczyt od 1956 roku, gdy zostat zwolniony z wiezienia, w ktérym przebywal za przynalez-

no$¢ do Armii Krajowe;.

#6 M. Rzepiriska, Profesorowie ASP w Krakowie 1945-50, Akademia Sztuk Picknych w Kra-
kowie — Galeria, Krakéw 1986, s. 22.

27 Rozmowa autorki z prof. Jézefem S¢kowskim, 16 XI 2017.

288 Przykiadem rok 1966/1967, gdy dziekanem byt Jacek Puget, oraz rok 1973/1974, gdy
dziekanem byt Stefan Borzecki. Podobna proporcja utrzymuje si¢ po dzi$ dzien. Zestawie-
nia dokonano na podstawie informacji zawartych w protokotach Rady Wydziatu Rzezby

(AASP).
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bardzo zadowolony, Ze przyjechalem tutaj i przez zderzenie ze wspomnianym ty-
pem ksztalcenia i tradycji doszedlem do konkretniejszego pojmowania §wiata rze-
czy i cztowieka. (...) Czerpalem wicc stamtad te warto$ci, ktérych nie dostalem
w Krakowie, a jednoczesnie filtrowatem wszystko przez zbiér zdobytego juz do-

$wiadczenia i wiedzy o sztuce, o rzezbie®.

Wypracowanej wtedy formuly artysta trzymal si¢ przez cale zycie i nie
wchodzil w dialog z nowymi kierunkami w sztuce XX wieku. Prace podjat
w pazdzierniku 1957 roku. Staz w leningradzkiej uczelni zostal zaliczony
jako aspirantura®. Juz w 1958 roku dziekan Jacek Puget poprosit o przesu-
ni¢cie Koniecznego na stanowisko adiunkta®'. 5 XII 1959 zostal postawio-
ny wniosek o mianowanie artysty zastepca profesora, az do czasu uzyskania
warunkow odpowiadajacych habilitacji. Na tej samej radzie wydziatu zostat
przeglosowany wniosek o nadanie Wandzie Sledzifiskiej tytutu profesora
nadzwyczajnego (zatrudnionej w 1945 roku, majacej juz na swoim koncie
wiele sukcesow artystycznych, ze srebrnym medalem na Mi¢dzynarodowe;j
Wystawie Sztuki i Techniki w Paryzu w 1937 roku wiacznie). W 1960 roku
artysta spedzil kilka miesiecy we Francji. Na blyskotliwej karierze pojawita
si¢ rysa — w warszawskiej ASP odméwiono mu przyznania habilitacji, jako
powdd podano, ze sukcesy mlodego rzezbiarza przychodza zbyt szybko, bez
odpowiedniej refleksji i czasu, ktory nadaje kazdemu doswiadczeniu pogle-
biony walor*?. Od pazdziernika 1968 roku pelnil funkcje dziekana, w 11 lat
od chwili, gdy zostal zatrudniony. Juz jako mlody pracownik uzyskal mozli-
wos$¢ wyjazdu studyjnego za granice.

Dzielem, ktére utwierdzito pozycje Koniecznego, byta warszawska Nike
(1964)*> — kobieta zrywajaca si¢ do walki, sugestywny symbol powstariczych

# W. Loranc, op. cit., s. 41-42.

20 Na podstawie przediozonego materiatu rzezb i projektéw oraz znajomosci ogélnego roz-
woju artystycznego i humanistycznego mozna oprze¢ uzasadniony sad o kwalifikacjach
Koniecznego i jego przydatnosci dla Uczelni”. AASP, Pismo dziekana Jacka Pugeta z dnia
24 XTI 1958, Teczka personalna Mariana Koniecznego.

1 24 XII 1958 prof. Puget przedstawia wniosek przed Rada Wydziatu, 24 XII 1958 decy-

zja zostaje podpisana przez rektora Rzepifiskiego. AASP, Teczka personalna Mariana

Koniecznego.

Jak twierdzi biograf artysty, postawiono mu jeden zarzut: ,Idzie od sukcesu do sukcesu. To

demoralizujgce. Powinien przezy¢ wstrzgs”. W. Loranc, op. cit., s. 69.

Wihadystaw Loranc trafnie ujmuje charakter pracy: ,Nie Syrena, (...) nie jako banalne w swej

herbowej konwencjonalnosci godto Warszawy, ale jako kobieta zrywajaca si¢ do walki. Do
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24. M. Konieczny, pomnik Bohaterdw 25. Pracownia M. Koniecznego, po prawej
Warszawy (Warsgawska Nike), 1964, rzezbiarze Bogusz Salwiniski 1 Edward Krzak.
ul. Nowy Przejazd w Warszawie.

zmagan. Niezwykla ekspresja tej pracy jest efektem dynamizacji formy, a za-

razem powsciagania emocji. Artyscie powierzono wkrotce rekonstrukcje in-

nego pattriotycznego symbolu — pomnika Grunwaldzkiego™ (1976). Stynna

294

walki, ktéra mimo tragicznego przebiegu byta jednak walka zwycigska. I wtedy przychodzi
mu na my$l drugi symbol — Nike, grecka bogini towarzyszaca bitwom i lecaca nad ziemia
z wiecig o ich szezgdliwym ukoriczeniu” (ibidem, s. 53-54). Jak méwi artysta w wywiadzie
udzielonym Gabrielowi Michalikowi (2016), premier Cyrankiewicz byt sklonny zaprzesta¢
budowy pomnika ze wzgledu na jego gigantyczne rozmiary, ale poniewaz pienigdze pocho-
dzity z publicznej zbi6rki, nie mozna bylo zlekcewazy¢ woli narodu. G. Michalik, Synteza
mitu (wywiad % profesorem Marianem Koniecznym), Radziejowice 2016, [on-line] http://
palacradziejowice.pl/9173-2/ — 1 II 2019.

Artysta pracowal na podstawie modelu z paryskiej pracowni Franciszka Blacka (wspdlna
praca Antoniego Wiwulskiego, Franciszka Blacka i Bolestawa Batzukiewicza). Nie ograni-
czyl si¢ do odtworzenia dawnego projektu, tchnat weri nowe tresci: ,Rola Mariana Koniecz-
nego w realizacji tego dzieta byta decydujaca i wykroczyta daleko poza funkcje rekonstruk-
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realizacjq jego diuta byl pomnik Lenina (1973). RzeZbiarz byt znany z tego,
ze wygrywal konkursy nawet wtedy, gdy nie uzyskiwal w nich pierwszego
miejsca lub gdy byt czlonkiem jury — tak bylo w wypadku pomnika Wyspian-
skiego (1982) stojacego przed Muzeum Narodowym w Krakowie. Konieczny
mial §wiadomos¢ postannictwa w czasach, gdy wszystko zdawato si¢ by¢
udawane. ,,Rzezbiarz jest w spoleczenstwie jednostka potrzebna, a nawet
niezbedna”*” — zwyk! mawia¢. Gdzie indziej stwierdza: ,,Pomnik jest przede
wszystkim wyrazem dazen spolecznych — dazen uchwytnych, opisanych i na-

zwanych. Rzezbiarz ma je tylko uogdlni¢. Wyrazi¢ znakiem”**

. Efektem jego
pracy sa pomniki: Czynu Rewolucyjnego w Rzeszowie®” (1967-1973), Tysiac-
lecia Panstwa Polskiego w Gorlicach (we wspolpracy z Wlodzimierzem Kun-
zem, 1966), Wdziecznosci Zolnierza Radzieckiego w Czestochowie (1969;
zdemontowany w 1992 roku na podstawie tzw. ustawy dezubekizacyjnej*”®),
Bartosza Glowackiego w Ractawicach (1994). Okres transformacji okazat
si¢ dla Koniecznego przetomowy — z przestrzeni publicznej zniknela jedna
z jego najbardziej znanych prac — pomnik Lenina®”. Z drugiej strony otwo-
rzylo si¢ pole dla zaméwien sakralnych, ktérego to zadania podjat si¢ mimo
wezesniejszego zaangazowania na polu niechetnym religijnym zapedom — po-

cyjne, prowadzac do powstania nowych wartoéci ideowo-artystycznych, wyrostych z ducha
patriotyzmu, o rozlegtym i gtebokim oddzwicku spolecznym” — prorektor Andrzej Pietsch
w pismie z 19 VII 1977. AASP, Teczka personalna Mariana Koniecznego, k. 29.
5 AASP, W. Korski, Recenzja dotyczaca dorobku i osiagni¢¢ dydaktycznych doc. Mariana
Koniecznego w zwigzku z wnioskiem o nadanie mu tytutu profesora nadzwyczajnego, Tecz-
ka personalna Mariana Koniecznego, t. 2, k. 277, s. 3.
# W. Loranc, op. cit.,s. 73.
¥7 Obecnie trwa polemika na temat tego, czy obiekt nadal powinien przebywa¢ w przestrzeni
miejskiej.
Wiele pomnikéw autorstwa krakowskich artystéw zostato zniszczonych lub zburzonych
na mocy wspomnianego dokumentu. Czgstochowski pomnik Koniecznego byt w swo-
jej wymowie stosunkowo ,niewinny” — Zolnierz radziecki trzymal w jednej rece karabin,
a w drugiej gatazke oliwng. Pomnik zyskal pieszczotliwe miano ,Wani”, przez kilka lat
lezal przewrécony, potem pojawily sie pomysly, aby przetopi¢ go na Pitsudskiego. Osta-
tecznie spotkal go lepszy los niz pomnik Lenina — wykonawca pomnika Pilsudskiego
zdecydowal si¢ go umiesci¢ na terenie zaktadu. Zob. [on-line] http://staraczestochowa.
pl/index.php?Pomnik%20Wdzi%EAczno%B6¢i,%20d%B3uta%20prof.%20Mariana%20
Koniecznego,%200ds%B3oni%EA ty%20w%201968r.%20&www=Modules/stary-dokume
nt&akcja=staredokumenty&katg=pca&id=4406 — 1 II 2019.
Pomnik zostal zakupiony i wywieziony do Szwecji. Jak zawsze przy zmianie wladzy, pierw-
szymi ofiarami padajg prace umieszczone w przestrzeni publicznej. Nalezy zatowac, ze war-
to$ciowe pod wzgledem artystycznym obiekty nie zostaly przeniesione do muzeum, jak
chociazby do Muzeum Socrealizmu w Kozléwee.
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26. M. Konieczny, lkar, 1965.

wstaly pomnik Jana Pawla II w Licheniu (1999), epitafium krélewskie w ar-
chikatedrze w Poznaniu (1995). Artysta pracowal takze za granica — wyko-
nal pomniki: Tadeusza Kosciuszki w Filadelfii (1979), Chwaly i Meczenstwa
w Algierze (1982), Abd el-Kadera w Algierze (1987). Wsparcie techniczne
stanowili m.in. Edward Krzak, prowadzacy od 1975 roku sztukatorni¢ w Aka-
demii, a takze Bogusz Salwinski, pozniejszy asystent. Konieczny mial niezwy-
kla zdolnos§¢ panowania nad skala, potrafil dostosowaé swoja koncepcje do
punktu, z ktérego patrzyl widz. ,,Pomniki Koniecznego wydaja si¢ wigksze,
niz sa w rzeczywistosci. A to sztuka™”. Artysta jest takze tworca takich me-
taforycznych kompozyciji, jak Dedal i Ikar (1965), w ktérej postuguje si¢ figura
czastkowa™', oddajac ide¢ wzlotu oraz dramat spadajacego — sa to prace bat-
dzo ekspresyjne, o nierownej, poszarpanej fakturze. W podobnej konwenciji
zostato wykonane Maciergyristwo (1965). Wspomniane realizacje zostaly po
raz pierwszy zaprezentowane na ,,Spotkaniach krakowskich” w 1965 roku.
Wspolczesni cenili tworczos¢ portretows artysty oraz jego prace w zakre-
sie rzezby nagrobnej. Konieczny stworzyl takze scenografi¢ do stynnego
filmu Jerzego Kawalerowicza Matka Joanna od aniofdw (1961). Artysta pracowal

3% Przytoczona opinia Karola Badyny — rozmowa autorki z nim, 17 XI 2017.

1 Figure czgstkowa uprawomocnil Rodin zainspirowany antyczng rzezba odnajdywang jako
destrukt.
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w okresie, gdy w sztuce nasilil si¢ bunt przeciwko zastanym konwencjom, gdy
utwierdzaly si¢ pozycje awangardy. Profesor Bogusz Salwinski tak oto scha-
rakteryzowal jego stanowisko: ,,Wszed! w dojrzale zycie, w czasie gdy nasilita
si¢ radykalizacja postaw destrukcyjnych w sztuce. (...) Nie uprawial zadnych
ekstremizmow estetycznych, pseudobuntow czy kontestacji”*.

Marian Konieczny piastowal godnosci dziekana Wydziatu Rzezby (1968-
1972) i rektora (1972-1981).

Za czasow swojej kadencji otworzyl doplyw kadry na uczelni¢ przez moz-
liwo$¢ awansowania®”.

Uczniowie Koniecznego mieli pézniej doceni¢ jego doskonaly warsztat,
artystyczng rzetelnos$¢, wiernos$¢ prawdzie materiatu. Pilna obserwacja na-
tury byta dla niego najlepsza naukq zawodu, na jego zajeciach wykonywa-
no przede wszystkim studia na bazie postaci ludzkiej. Metody pedagogiczne
Koniecznego stanowily rodzaj antykorekty. Komentarze byly krotkie, gdy
widzial slabg prace, chwalil, by zacheci¢ do dalszych poszukiwan. Gdy uwa-
zal studium za dobre, najczesciej nic nie méwil, co wywotywalo zdziwienie
studentéw. Uwazal, ze mlodzi za bardzo bawia si¢ ze szkicem, za dlugo to
trwa. ,,Raz zrobil pokazéwke. Kazal asystentowi przygotowaé dobra gline,
kawalet i w przeciagu kilkunastu minut wykonat szkic”**™. Gdy po transfor-
macji system szkolnictwa wyzszego byl przedmiotem coraz to nowych, nie
do konica przemyslanych propozycji zmian, profesor przyznawal kluczowe
miejsce relacji uczen-mistrz’”. Konsekwentnie bronit klasycznego ksztalce-
nia w zakresie rzezby — odpowiadajac na protesty studentéw, ze nauczanie
jest zbyt tradycjonalne, proponowal, aby podali konstruktywne propozycje

36 Uwazal, ze:

zmian
nalezy pozostawiac strone kreatywna samym studentom. Student ma sam stworzy¢
nowe jakosci. Student musi przej$¢ szkole zycia. Nie nalezy przyzwyczaja¢ mto-

dziezy do filantropii. Zbyt rozbudowany system opiekuniczy zniewala. Szkola to

302

Stowa Bogusza Salwinskiego, cyt. za: Nike byla jego pomnikiem — zmart profesor Marian Ko-
nieczmy, [on-line] http://www.stefczyk.info/publicystyka/kultura/nike-byla-jego-pomnikiem-
zmarl-marian-konieczny, 20716386379 — 20 V 2017.

3% Rozmowa autorki z Jerzym Nowakowskim, 21 XI 2017.

304 Rozmowa autorki z Karolem Badyna, 17 XI 2017.

305 AASP, sygn. I-R 425/8, Protokét Posiedzenia Rady Wydziatu Rzezby, 21 1 1987.

306 AASP, sygn. I-R 425/10, Protokét Posiedzenia Rady Wydziatu Rzezby, 20 11 1992.
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okres samodyscypliny, inicjatywy, proby sil. Artysta jest instytucja sam dla siebie.

Nalezy wpajac juz w szkole te nawyki™”.

Uczniami prof. Koniecznego byli miedzy innymi Bogusz Salwinski
(wspolpracowal z profesorem przy wykonaniu wielu pomnikéw jego au-
torstwa), J6zef S¢kowski, Barbara Zambrzycka—gliwa, Malgorzata Olkuska,
Piotr Twardowski. Obowiazki dydaktyczne i liczne zlecenia nie wykluczaty
aktywnosci politycznej profesora — byl postem na sejm, przewodniczacym
Krakowskiego Komitetu Frontu Jednosci Narodu, cztonkiem Rady Krajowe;
PRON. Artysta byl obdarzony takze nieprzecietnym talentem wokalnym.

Autor pomnika Lenina stanowi przyklad spektakularnej kariery, ktora
mozna bylo zrobi¢ w PRL-u, gdy talent i pracowitos¢ szty w parze z silng
motywacja. Tworczo$¢ Koniecznego byta odpowiedzia na potrzeby, ktore
w jasny sposob formutowala partia. W wypadku rzezby, ktérej byt jest uzalez-
niony przede wszystkim od panstwowych zlecen, centralizacja sztuki, istnienie
sprawnego systemu finansowania mialy bardzo istotne znaczenie.

Popiersia twércow rezimu oraz pomniki w sposéb naoczny przekazuja-
ce patriotyczne i polityczne tresci stanowily przedmiot zamowien, niekiedy
prowadzonych w trybie konkursowym. O ile realizacja monumentoéw poswig-
conych ofiarom faszyzmu, bohaterom walk partyzanckich wypltywala z po-
trzeby serca, o tyle tworzenie projektow, ktére miaty sakralizowac zwycigska
armi¢ radziecka czy komunistyczna wladze, dla wielu artystow wymagalo
pewnego kompromisu moralnego. Tego rodzaju zamdwienia spotykaly si¢
jednak z powazna finansowa gratyfikacja oraz z prestizem w $rodowisku,
zmiang pozycji. Zlecenia monumentalne stanowily w tym czasie najbardzie;
atrakcyjny segment rynku sztuki. Hanna Kotkowska-Bareja wymienia czte-
ry wymogi, ktére nalezalo spetnié¢, by sprosta¢ oczekiwaniom rezimu. Byly
to: wykluczenie przekazu, ktory moéglby by¢ uznany za ,,niepoprawny poli-
tycznie”; jednoznaczno$é tresci gloszonych przez pomnik implikujaca for-
me realistyczna, nie abstrakcyjna; monumentalizm; zgodnos$¢ wybranej formy
plastycznej z aktualnymi dyrektywami rzadzacych w zakresie sztuki. Rzezba,
jesli miata by¢ wystawiana, musiata zosta¢ podporzadkowana whadzy™”. Matia

37 AASP, sygn. I-R 425/8, Protokét Posiedzenia Rady Wydziatu Rzezby, 9 X 1987.
% H. Kotkowska-Bareja, Polityka a pomniki PRL 1945-1968, ,Rocznik Rzezba Polska”
2000-2001, t. 10: Metamorfoza figury 1945-2000,s. 93-97.
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Pininska-Beres tak oto komentuje aktywno$¢ swoich kolegéw po fachu na
polu rzezby pomnikowej:

Srodowisko rzezbiarskie byto zawsze upartyjnione. Partia dawala posady, pracow-
nie i przede wszystkim duze zamoéwienia. Dawala to, czego rzezbiarze potrzebowali
i w ten sposéb uzalezniala ich od siebie. Wielu mtodych, zdolnych ludzi tak ugrze-
zlo. Teraz niektérzy méwia, ze realizowali zaméwienia spoleczne. To oczywiscie
bzdura. Spoleczenistwo bylo w tej dziedzinie ubezwlasnowolnione. Te wszystkie
Leniny, pomniki ku czci ZSRR czy UB, to byla realizacja zamoéwien partii komuni-

stycznej. Pomniki te dawaly duzy prestiz. Partia bardzo o to dbata™™.

W szkole krakowskiej proste, jasne przestanie zostalo wyartykulowane za
posrednictwem ksztaltow na wpot abstrakeyjnych, w duchu Dunikowskiego.
Zostala im nadana symboliczna funkcja; odwotujac si¢ do czysto rzezbiar-
skiego rozumienia formy, stosujac pojecie czasoprzestrzeni, unikano ilustra-
cyjnosci. Metafora mogla by¢ ucieczka, ale takze Srodkiem wzmacniajacym
wymowe. Poprzez swa nieprzekladalnosc na jezyk propagandy sztuka niefi-
guratywna byla dlugo odrzucana z przyczyn ideologicznych.

W $rodowisku warszawskim przejscie od ci¢zkiej, monumentalnej wersji
nowego klasycyzmu, zaszczepionego za posrednictwem szkoly Breyera, do
przodownic, zniwiarek i popiersi ojcéw narodu bylo o wiele prostsze. Miesz-
kajacy w Krakowie Dunikowski, nawet jesli rzezbil popiersie Stalina, czynit
koncesje w zakresie tematu, a nie formy. Puget i Sledzifiska nie interesowali
si¢ realizacjami w monumentalnej skali. Bandura podejmowat watki, ktore
mozna okresli¢ jako patriotyczne (kult historii, postaci §wiata kultury i nau-
ki). Godzac je z wlasna wizjq bryly rzezbiarskiej, nie dat si¢ jednak zaprzac
w stuzbe komunistycznej ideologii. Zdaniem Marii Jaremy préby forsowania
przez wladze ,,jedynej stusznej” narracji okazaly si¢ nieskuteczne — ,,rea-
lizm socjalistyczny, narzucony przez nieartystow, przestal mie¢ cokolwiek
wspoélnego ze sztuka. Stal si¢ partaczonym przez kiciarzy prostactwem’'’.
U innych krakowskich rzezbiarzy odzew na realizm socjalistyczny, wezesniej
lansowany przez Wlodzimierza Sokorskiego, okazal si¢ staby, a sama formula

3% Maria Piniriska-Beres (1931-1999) [katalog wystawy], red. B. Gajewska, J. Hanusek,
Bunkier Sztuki, Krakéw 1999, s. 113.

310 Krakdw w Polsce Ludowej, red. J. M. Matecki, Towarzystwo Mitosnikéw Historii i Zabyt-
kéw, Krakéw 1996, s. 85, Rola Krakowa w Dziejach Narodu, t. 15.
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zostala odsunieta w 1953 roku, jego odejscie w zapomnienie przypieczetowa-
ta wystawa w Arsenale w 1955 roku’'.

Realizm peten ekspresji w wydaniu Mariana Koniecznego budzit entu-
zjazm partyjnych oficjeli, miescil si¢ w kanonie akceptowanym przez pan-
stwowego mecenasa, a jednoczesnie mial wysoka jako$¢ artystyczna. List
Pierwszego Sekretarza Komitetu Centralnego PZPR z 31 grudnia 1975 méwi

wprost o zachwycie, jaki wywotalo wyobrazenie Lenina:

Pragne réwniez podzickowal za popiersie Wlodzimierza Lenina wykona-
ne na Zjazd. Nasza partia przywigzuje wielkg wage do rozwoju kultury i sztu-
ki. Szczegélnie cenimy ten nurt tworczodci artystycznej, ktéry aczy mistrzostwo
formy z glebia tresci, niesie wartosci humanistyczne, sprzyja ksztaltowaniu spo-
teczenistwa w duchu idealéw patriotyzmu i socjalizmu. Jestem przekonany, Drogi
Towarzyszu Konieczny, ze bedziecie nadal wzbogacaé kulture narodows dzielami

spelniajacymi te oczekiwania®2

Pod koniec lat 50. krakowscy artysci, w tym takze pracownicy ASP, za-
czeli otwierac si¢ na sztuke zachodnia. Poczatkowo dostep do niej byl bardzo
utrudniony — jak wspomina Paulin Wojtyna: ,,Ogoélnie odczuwalo si¢ brak
kontaktu ze sztukq Francji. Jedynie Tadeusz Kantor przywiozl w walizce »no-
winki artystyczne — czasopisma i ksiazki z Paryza«’”*. Po 1956 roku nasta-
pito otwarcie. W 1959 roku odbyla si¢ wielka wystawa Moore’a w Zachecie,
a takze w Patacu Sztuki w Krakowie. Oddzialala ona silnie na cala generacje,
zachecila do eksperymentow z forma otwarta, otworzyla nowe horyzonty
poprzez kontakt ze sztuka cywilizacji archaicznych i egzotycznych, sklonila
do realizacji dziet w kamieniu w wielkiej skali.

W pracach wielu krakowskich artystéw mozna odnalez¢ obte ksztalty in-
spirowane formami organicznymi w duchu brytyjskiego mistrza. Z pewnoscia

311 Ogoélnopolska wystawa ,,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi”, zorganizowana przez Elz-
biete Grabskg i Mieczystawa Wallisa przy okazji V Swiatowych Dni Mtodziezy. Z krakow-
skich rzezbiarzy swoje prace zaprezentowali Antoni Hajdecki, Helena Hussarska i Paulin
Wojtyna.

312 AASP, List I Sekretarza KC PZPR do Mariana Koniecznego z dnia 31 XTI (sic/) 1975 roku,

Teczka personalna Mariana Koniecznego, k. 23. Tym stowom towarzysza zyczenia nowo-

roczne — tekst byl bowiem pisany w sylwestra.

J. Gosciej-Lewinska, A. Porczak, P. Sieprawski, Paulin Wojtyna, Rzezba, malarstwo,

rysunek, grafika, Agencja Artystyczna GAP, Krakéw 2013, s. 244.
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zatrzymano si¢ w pot drogi pomiedzy figuracjq a abstrakcja. Nie stosowano
$mialych rozwiazan, jesli chodzi o stylizacj¢ postaci ludzkiej, prowadzacych
niekiedy do niemal calkowitego jej odrealnienia jak w srodowisku warszaw-
skim. Nie nalezy zapomina¢ o ogélnych uwarunkowaniach, w ramach ktérych
funkcjonowata rzezba w akademiach krakowskiej 1 warszawskiej. W Malopol-
sce na Wydziale Malarstwa dominowal koloryzm. W stolicy Wojciech Fangor,
Wojciech Zamecznik, Oskar Hansen wspolnie poszukiwali nowego rozumie-
nia przestrzeni, ktore miato charakter interdyscyplinarny, pojawilo si¢ pojecie
»formy otwartej”, tak istotne dla rzezby. Nie bez znaczenia pozostawala tez
ogodlna atmosfera uczelni likwidujaca szereg barier pomiedzy nauczycielem
a studentem, przyczyniajaca si¢ do lepszej integracji dzialan.

W Matopolsce szybko staly si¢ popularne nowe formy ekspresji — two-
rzono kompozycje ze spawanych metali kolorowych, powstawaly prace zbli-
zone do instalacji, pojawily si¢ manifestacje feminizmu, body artu, minimal
artu. Bogate Zycie wystawiennicze w Krakowie tego okresu pozwolito uzu-
pelni¢ nurt, jaki prezentowaly prace pedagogéw 1 studentéw ASP, o szerokie
spektrum zjawisk, ktore rodzily si¢ w zaciszu pracowni. Przestrzen publiczna
stawala si¢ coraz bardziej otwarta na dzialania artystéw. Pozytywng strong
poddania panstwowej machinie bylo finansowanie ze srodkéw publicznych
licznych spotkan, przegladéw, wspolnych wystaw. Organizowano plenery
rzezbiarskie, czasowe prezentacje prac, np. na Plantach, w ogrodach Kossa-
kowki. Nowoczesne rzezby zaczely zdobié parki i osiedla — modelowsg reali-
zacjq byla dekoracja rzezbiarska osiedla w Tychach wykonana przez krakow-
skich pedagogéw — m.in. Antoniego Hajdeckiego, Jerzego Nowakowskiego,
Andrzeja Gettera, Paulina Wojtyne, J6zefa Sekowskiego, Stefana Borzeckiego.
Coraz liczniejsze byly wydarzenia artystyczne inicjowane przez BWA otwarte
w 1965 roku. Poczawszy od tej chwili, organizowano ,,Spotkania krakowskie”,
na ktérych rzezba zajmowala poczesne miejsce. Artysci z Matopolski brali
takze udzial w ogélnopolskim przegladzie ,,Rzezba mlodych”.

W 1963 roku pojawil si¢ prestizowy konkurs polaczony z wystawsa ,,Rzez-
ba Roku”. Jej inicjatorami byli w 1962 roku Jerzy Bere$ 1 Maria Pinifiska-Be-
res. Formula przegladu zyskiwala na wiarygodnosci — prezentowano wylacz-
nie prace, ktore powstaly w roku poprzedzajacym wystawe. Od 1967 roku
ekspozycja zostala przeniesiona z siedziby ZPAP do Towarzystwa Przyja-
ciot Sztuk Picknych w Krakowie, zyskujac tym samym wigkszy prestiz oraz
widzialnos§¢. Nagroda byla stosunkowo wysoka, co aktywizowalo artystow,
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zachecato do stawania w szranki’'. Spotkania przybieraly forme pokojowej
konfrontacji miedzy najnowszymi nurtami, tendencjami. Pedagodzy krakow-
skiej ASP niezwykle chetnie w nich uczestniczyli, co ciekawe, najczesciej po-
kazywali na nich prace odbiegajace od ich codziennej praktyki artystycznej,
dazac do zdefiniowania wlasnej twoérczosci w zetknigciu z pradami i ten-
dencjami wlasciwymi sztuce danego czasu. Ostroznos$é w recepcji nowosci
i szacunek dla formy ograniczyly skal¢ prowadzonych poszukiwan, pozwolity
unikna¢ pozorowanej awangardy. Krakéw zawsze dtugo opieral si¢ modom,
a reagowal na nie dopiero wtedy, gdy zdazyly si¢ juz zinstytucjonalizowac.

Andrzej Pollo, omawiajac prezentacje z 1976 roku, komentujac tworczos¢
krakowskich pedagogéw 1 ich uczniéw, jednoznacznie stwierdza: ,,Pojawiaja
si¢ tendencje neockspresyjne (Czetkowska) i daznos$¢ do uwypuklania materii
(Chromy) czy zachodzacych w niej procesow (Gabrys), a zarazem pozniej
rezultaty dzialan Beresia i na antypodach skierowujace si¢ w strong postkon-
struktywistycznej abstrakcji prace Hajdeckiego czy nieco poézniejsze proby
Kuémy (»Okna«)”?".

Krytyk dostrzega na gruncie rzezby zapowiedzi konceptualizmu?'®.

Wspomniany tekst dowodzi, ze tworcey zatrudnieni w ASP uczestniczy-
li niezwykle aktywnie w Zyciu artystycznym miasta, mierzac si¢ z powodze-
niem z nowymi nurtami w sztuce, pokonujac ograniczenia, ktére mogty by¢
narzucane w murach uczelni. Wielu artystéw poszukujacych nowych drég
odczuwalo programows nieche¢ wobec rzezby monumentalnej, zwlaszcza
w wydaniu proponowanym przez szkole krakowska.

Warto nadmienic, ze ,,Rzezba Roku” nie spetniata ograniczenia narzuca-
nego prezentacjom publicznym przez okdlnik wydany w 1960 roku, ustalajacy
gbrng granice liczby wystawianych dziet abstrakeyjnych na 15 procent’. Pra-
ce nieprzedstawiajace czy o charakterze na wpol abstrakcyjnym dominowaty
bowiem nad inng produkcja. To czasy Biennale Form Przestrzennych w El-
blagu, licznych dzialan artystycznych w przestrzeni publicznej i w zakladach

314 Aby pobudzi¢ zainteresowanie srodowiska dziennikarskiego, organizowano od 1967 roku
konkurs na recenzj¢ na temat wystawy ,Rzezba Roku”. Patronowaly mu ZPAP, TPSP,
»2Dziennik Polski”i Wydzial Kultury Rady Narodowej Miasta Krakowa.

315 A. Pollo, Wstep, [w:] Rzezba Roku Polski Poludniowej 76, Rada Artystyczna Sekeji Rzezby
ZPAP w Krakowie, Biuro Wystaw Artystycznych, Krakéw 1977, strony nienumerowane.

316 Thidem.

317 O wspomnianym przepisie méwi Anda Rottenberg w swojej ksiazce: Sztuka w Polsce 1945-
2005, Wydawnictwo Stentor, Warszawa 2005, s. 91.
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pracy, ktore oferowaly niedostepny normalna droga braz. Lata 70. to rowniez
okres dynamicznej samoorganizacji srodowiska. Wielkq role w ksztaltowaniu
sztuki mlodych odegrata pracownia przy ul. Kupa — w dawnej synagodze
1 otaczajacych ja przybudéwkach spotykali si¢ mlodzi asystenci ASP i ich
koledzy ze studiow, m.in.: Jézef Sekowski, Jerzy Nowakowski, Wincenty Kuc-
ma, Boguslaw Gabrys, Marian Kruczek, Krzysztof Kedzierski, Jan Siek, Sta-
nistaw Pleskowski. W tym miejscu mtodzi artysci doskonalili swoja technike
spawania, a takze podejmowali proby dziatan zblizonych do instalacji. Pra-
cownia sptongta, gdy odbywalo si¢ w niej przedstawienie teatralne. Miejsce
dla artystycznego eksperymentu bezpowrotnie znikneto.

Wkrotce powstala idea pracowni rzezbiarskich przy ul. Emaus, zasiedla-
nej od 1971 roku. Zainicjowano akcje¢ przekazywania artystom pracowni na
11. pietrze nowo powstajacych blokéw?'s.

Pojawila si¢ mozliwo$¢ zaadoptowania nowych pradow i idei w progra-
mach dydaktycznych. W latach 60. 1 70. na Wydziale RzeZby zatrudnieni zo-
stali Stefan Borzecki, Bronistaw Chromy, Antoni Hajdecki, Jozef S¢kowski,
Jerzy Nowakowski. W 1972 roku prof. Jan Krug przeniés! si¢ z Wydzialu
Architektury Wnetrz, co otworzylo nowy etap w historii Katedry Projek-
towania Architektoniczno-Rzezbiarskiego. Jego asystentem zostal Andrzej
Getter. Wewnatrz wydzialéw Akademii dochodzilo do bezustannej migra-
cji, ,,przyporzadkowanie” utrudnial fakt, Zze rzezbiarze byli zatrudnieni jako
osoby prowadzace pracownie pomocnicze dla innych wydziatéw — Grafiki,
Form Przemystowych, Architektury Wnetrz. Wazna sekcja — rzezba dla mala-
rzy — pozostawala pod auspicjami Rzezby. Niektorzy z dawnych absolwentow
zapragneli wroci¢ na macierzysty wydzial. Z drugiej strony, zdarzalo sie, ze
pracownicy dostawali polecenie stuzbowe przeniesienia si¢ do innych jed-
nostek badZ sami wystepowali z ta inicjatywa. Tak si¢ stalo w wypadku Jana
Sieka, Wojciecha Firka, Bronistawa Chromego.

Niezwykle znanym krakowskim artysta, ktéry w latach 60. prowadzit
zajecia na Wydziale Rzezby, byt Bronistaw Chromy (1925-2017). Jego dro-
ga wiodla od pracy rzemieslniczej do sztuki — zostal zauwazony w odlewni

319 §

metalu Franciszka Tieslera w Krakowie przez Karola Hukana’" i skiero-

318 Po transformacji spéldzielnie nakazywaly artystom wykupi¢ albo opusci¢ przydzielone
pomieszczenia.

319 Mtody odlewnik mial wyrzezbi¢ popiersie ojca na nagrobek, potem portret brata. Rzez-
biarz Karol Hukan miat powiedzie¢, ze bytoby grzechem wobec sztuki, gdyby go nie skie-
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27. B. Chromy, pomnik Fryderyka Chopina, 2005, Park Decjusza w Krakowie.

wany przez niego do krakowskiego Liceum Sztuk Plastycznych. Rzezbiarz
ukonczyl studia w 1955 roku (w pracowni Dunikowskiego). Jako asystent
prowadzil przedmiot odlewnictwo w brazie (1962-1969)**, wymieniany jest
jako zatrudniony w pracowni rzezby w metalu. Uczyl studentéw stosowania
dwoéch metod — klasycznej, na tzw. mutlek, i na tracony wosk™'. W p6zniej-
szych latach pracowal w filit ASP w Katowicach, a nastepnie, od potowy lat
70., na Wydziale Grafiki. Byl inicjatorem organizacji XVI Kongresu FIDEM
w Krakowie w 1975 roku, polaczonego z wystawg medalierstwa. W latach
1981-1984 byl prorektorem ASP. Zaslynal dwoma, wydawaloby si¢ przeciw-
stawnymi, domenami tworczosci — rzezbg pomnikows i kameralng animali-
styka. W dorobku artysty mozna odnotowac¢ zaréwno realizacje monumen-
talne, upamietniajace wydarzenia historyczne — pomnik Zolnierza Polskiego
w Katowicach (1978), jak i prace religijne — Ukrgygowanie. 7. ycia do $ycia, Arka
Pana, Nowa Huta (1977). W jego tworczosci ciggle obecna byta tragedia wojny.
Nawiazujac do tej tematyki, Chromy ukazywal wydtuzone, jak u Alberto Gia-

rowal do Akademii Sztuk Pigknych. K. Janiszewska, Profesor Chromy. Wawelski smok,
owieczki i pies, ,Gazeta Krakowska” 2014, 9 I, [on-line] http://www.gazetakrakowska.pl/
artykul/1084682,prof-chromy-wawelski-smok-owieczki-i-pies,id,t.html — 1 IT 2019.
Instruktaz prowadzit w tym czasie Stefan Luchter.

Przy wykonywaniu form na tracony wosk korzystano z pracowni ceramicznej Ludwiki
Szemioth-Bursy.
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comettiego, postacie zwienczone wyrazistymi, ekspresyjnymi glowami. Prace
Chromego wpisaly si¢ na trwale w przestrzen miejska Krakowa — Fontanna
grajkow na placu Wolnica (1974), Smok Wawelski (1970), pomnik Psa Dzoka
(2001), ale takze bezpretensjonalne baranki przed budynkiem Uniwersytetu
Rolniczego.

Umiejetne taczenie kamienia z metalem to charakterystyczny znak
Chromego — w swoich kompozycjach uzywal rzecznych otoczakow, ktore
podgrzewal do temperatury 350 stopni, tak aby moc polaczy¢ je z metalem
stanowiacym strukture. Ten pomyst doskonale sprawdzit si¢ w pracach o cha-
rakterze dekoracyjnym, chetnie kupowanym przez amatorow sztuki. Ukazujac
rzeczywisto$é, artysta stosowal metafore; realizowal pomysty, ktére w innym
wydaniu moglyby wydawac si¢ banalne. Byt jednym z inicjatoréw powstania
Piwnicy pod Baranami, portrety swoich kolegéw z kabaretu przedstawil na
wielkich metalowych obreczach. Autorska galeria rzezby w plenerze, w parku
Decjusza w Krakowie, pozwala zapoznac si¢ z pracami z réznych okresow
tworczoscl artysty. Znajomosc¢ rzemiosta odlewniczego polaczona z wrazli-
woscia 1 wyobraznia — oto lekcja, ktorg przekazal studentom ASP.

Nieco marginalizowana postacia, bardzo istotng ze wzgledu na dzialal-
nos¢ pedagogiczna, byl Paulin Wojtyna. Jego dawny asystent prof. Antoni
Porczak dowodzi, Ze artysta poswigcal studentom duzo czasu na rozmowy
1 korekty, przechowywal pieczolowicie szkice i rysunki swoich podopiecz-
nych. Warte zacytowania sa stowa artysty na temat Akademii: ,,duzo pro-
fesoréow — a tak mato nauczycieli”***; po latach pojawito si¢ inne gorzkie
stwierdzenie: ,,Za dlugo juz siedzialem w tym zautku, w ktérym ludziom sig¢
wydaje, ze wokot nich kreci si¢ Swiat”™*. W swoich zapiskach Wojtyna poru-
sza kwestig, ktora jest przedmiotem niepokoju kazdego artysty wykladajacego
sztuke: ,,Praca nauczycielska w zakresie plastyki po latach staje si¢ niebez-
pieczna dla tworczosci. Uwrazliwiamy si¢ z czasem 1 nastawiamy na krytyczng
oceng czyjej$ pracy... Stajemy si¢ krytykami, nasze mozliwosci tworcze roz-
winely si¢ w tym kierunku, ze szkoda dla aktywnosci realizacyjnej***.

Autorowi tych stow trudno byloby zarzuci¢ brak aktywnosci na polu ar-
tystycznym, jego kompozycje stanowia bardzo indywidualng reakcje na nurty

32 A. Porczak, Paulin Wojtyna, [w:] ]. Gosciej-Lewiniska, A. Porczak, P. Sieprawski,
Paulin Wojtyna. Rzezba...,s. 14.

333 Stowa wypowiedziane niedlugo przed przejsciem na emeryture. Ibidem.

324 Ihidem,s. 18.
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obecne w sztuce jego czasow. O ile poczatkowo ulubiong jego domeng jest
portret (materialem stosowanym w tym okresie byt trudny w obrébce czarny
dab), o tyle w péZniejszych latach krélowaé bedzie metal. Wojtyna zaczynal
od zamknietych, zwartych bryl, eksperymentowal z coraz bardziej §miatym
stosowaniem formy otwartej, az do konstrukeji z metalowych pretéw i bla-
chy. Niezaleznie od okresu tworczosci charakterystyczna cechg jego sztuki sa
liryzm, poetycki nastréj. Jak twierdzi Antoni Porczak:

Formalnie jego twoérczo$¢ ewoluuje od rzezby pelnej (wypelniajacej zewnetrz-
ny obrys materig, drewnem, brazem, gipsem itp.), przez coraz $mielsze stosowa-
nie azuru, az do form ,,drutowych”, w ktérych jest wigcej powietrza niz materii
twardej. Rzezby sa tak lekkie, Ze stajq si¢ spiralo-mobilami, pozbawionymi cigzaru

i cokolu®®.

Niektore jego kompozycje wprowadzaja rzadki w tym czasie watek ro-
dzajowy, majq rozbudowang narracj¢, odwoluja si¢ do zaobserwowanych zda-
rzen, opisuja ludzkie relacje. Inne operuja abstrakcyjna forma, sa czystymi
eksperymentami plastycznymi, niejednokrotnie poddanymi dekoracyjnej sty-
lizacji. Wojtyna to jeden z niewielu krakowskich rzezbiarzy, ktorego tworczosé
wyraza fascynacje zdobyczami techniki, wspotczesnymi odkryciami nauko-
wymi — podbojem kosmosu, badaniami nad zjawiskiem energii i odkrycia-
mi w sferze biogenetyki. Kwestia wielowymiarowosci przestrzeni byla przez
niego rozpatrywana zaré6wno na plaszczyznie teoretycznej, jak i znajdowala
odzwierciedlenie w rzezbie. Jedna ze swoich prac zadedykowat Odgrywcom
DNA (1980) — nawarstwiajace si¢ ksztalty sa odbiciem zachodzacych na sie-
bie ogniw lancucha genetycznego. Do jego najbardziej udanych dziel nalezy
Krélowa ostn (1973), w ktorej mozna dostrzec wplyw surrealizmu — wydtuzone
ksztalty kobiece narastajace obok siebie zdaja si¢ by¢ owiane tajemnicza at-
mosfera. Artyste cechowaly Swiezo$¢, spontaniczno$¢ w postrzeganianiu re-
lacji miedzyludzkich, sytuacii, wiezi; przyktadem jest praca Rozdzieleni (1970) —
metalowe spirale, wérod ktorych szukaja si¢ zagubione mate figurki ludzkie.
Woijtyna aktywnie dziatal w ZPAP, duzo wystawial, byl jednym z najbardziej
lubianych przez studentéw pedagogdw, poswiecajacych mlodziezy wnikliwa
uwage.

35 Thidem,s. 16.
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Stefan Borzecki to barwna postaé, ktorej losy splotly sie z Wydziatem
Rzezby na lata, ksztaltujac jego charakter. Artysta byt absolwentem Panstwo-
wego Liceum Sztuk Plastycznych w Zakopanem. Przez pi¢¢ lat po matu-

rze byl w wojsku?

1 dopiero gdy mogt przejsé do rezerwy, ztozyl egzamin
wstepny do ASP. W latach 1955-1961 studiowal rzezbg u Jerzego Bandury,
ale dyplom otrzymal na Wydziale Konserwacji w 1961 roku. Prace na uczelni
rozpoczal juz na széstym roku studiéw. Podanie o przyjecie do pracy zostalo
napisane w porozumieniu z prof. Jézefem Rézynskim, kierownikiem Ka-
tedry Rzezby Architektonicznej na Wydziale Architektury Wnetrz. Szybka
kariere rzezbiarz zawdzigcza w réwnym stopniu osiggnieciom artystycznym,
co cztonkostwu w PZPR (od 1966 roku przewodniczacy Podstawowej Or-
ganizacji Partyjnej w Akademii Sztuk Pigknych)™. W 1971 roku zostal kie-
rownikiem Katedry Ksztalcenia Ogélnoplastycznego na Wydziale Rzezby™.
Piastowal stanowisko dziekana w latach 1972-1978%% 1 1988-1991, w okresie
1978-1981 petnit funkcje prorektora. Rektor Marian Konieczny udzielal mu
wyraznego poparcia®.

Borzecki jako jeden z nielicznych w swoim pokoleniu mial mozliwo$¢
bezposredniej konfrontacji ze sztuka zachodnia — wyjezdzal za granice do
Francji, Wloch*', gdzie zwiedzal wiodace ekspozycje. Pozwolito to artyscie
na wyrobienie doskonalej orientacji w aktualnych kierunkach w sztuce, a jed-
noczesnie nabranie dystansu. Nawiazywal naturalny dialog z twoérczoscia

326 Przez dwa lata Stefan Borzecki byt kierownikiem pracowni plastycznych przy dowédztwie

Pomorskiego Okregu Wojskowego w Bydgoszczy, w wojsku w latach 1950-1955, otrzymat
stopient podporucznika. AASP, Teczka personalna Stefana Borzeckiego.
327 Stefan Borzecki od roku 1966 petnit funkcje I Sekretarza POP (AASP, Informacja o zain-
teresowaniach, osiggnigciach..., Teczka personalna Stefana Borzeckiego, k. 44, k. 167,178).
Przeniesienie na Wydziat Rzezby bylto skutkiem interwencji Mariana Koniecznego — 22 XI
1971 profesor wydal opini¢ na temat kandydatury na kierownika Katedry Ksztatcenia
Ogodlnoplastycznego. AASP, teczka personalna Stefana Borzeckiego.
Rektor Konieczny w 1972 roku powotal na stanowisko dziekana Wydzialu Rzezby Borze-
ckiego, a nie zadnego ze starych pracownikéw.
Kolejnym dowodem na zyczliwe podejscie prof. Koniecznego, obok przydzielania stanowisk,
byto skierowanie pisma do Ministerstwa Kultury i Sztuki o przyznanie nagrody I stopnia
213 V 1975. AASP, Pismo Mariana Koniecznego z 13 V 1975, Teczka personalna Stefana
Borzegckiego, k. 159.
Jego podanie o zgode na dziesigciodniowy wyjazd w celu zwiedzenia wystawy Pabla Picassa
zostato zaakceptowane przez wiadze uczelni (AASP, Pismo z 25 1 1967 roku, Teczka per-
sonalna Stefana Borzeckiego, k. 4 (175), u dotu adnotacja: ,nie wyjechat”). W okresie gdy
urzad dziekana piastowal Marian Konieczny, artysta otrzymat stypendium we Wloszech
(AASP, Teczka personalna Mariana Koniecznego, k. 16 (154)).
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w krajach Europy Zachodniej, nie silac si¢ na rzekoma nowoczesnos¢, siegat
do korzeni. Otrzymal szereg nagréd na ,,Rzezbie Roku” w latach: 1963, 1965,
1968, 1973, 1976, 1983, 1985, 1986.

Relief Miasto (przed 1969)** to bardzo ciekawa abstrakcyjna kompozy-
cja, oparta na siatce nierownomiernych podzialéw, od plaskiej powierzchni
odstaja mniej lub bardziej wypuklte drewniane elementy (Swiatla miasta od-
dane w drewnie, twardej i chropawej materii), ktére wydaja si¢ pulsowac, co
przywoluje analogie z Broadway Boogie-Woogie Pieta Mondriana. Prace artysty
pojawily si¢ w przestrzeni publicznej — w Tychach (Kosmosonda, 1975). Dla
Nowych Tychéw wykonal rzezbe Kosmolot 11 (1979) obrazujaca wlasciwa tym
czasom fascynacj¢ podbojami kosmosu. W latach 60., 70. tworzyl formy na
og6l migkkie, organiczne, antropomorficzne, cho¢ aluzja byla bardzo dale-
ka; wida¢ powszechng wtedy inspiracje rzezbami Henry’ego Moore’a. Od
poczatku jednak Borzecki najchetniej pracowal w ulubionym przez siebie
materiale — drewnie, zwracajac uwage na jego mozliwosci wyrazowe. For-
my byly zrazu masywne, wyrzezane z jednego bloku, innym razem plaskie,
z przeswitami, skladajace si¢ na dekoracyjng calosc.

Dla Stefana Borzeckiego drewno jest zrédlem inspiracji, Zrédlem senséw i zna-
czef, jest fascynacja, forma zycia, filozoficznym pojeciem, ktére zawiera w sobie
zaréwno instynktowny pradawny szacunek do natury, jak i zachwyt nad jej picknem
i monumentalnoscia. To wlasnie z szacunku do drewna bierze si¢ zaréwno koncep-

cja i forma Jego rzezb, jak i sposéb przedstawienia™.

Bogusz Salwiniski podkresla w swoim tekscie, ze artysta skazywal swoje
prace na dzialanie przypadku — pekanie, zmiana struktury modyfikuje bo-
wiem zastany ksztalt. Absolwent zakopianskiej szkoly mial wyraznie emocjo-
nalny stosunek do materii, ktéra w jego ujeciu staje si¢ pramateria.

Kompozycje Borzeckiego to czesto gra z przestrzenia, zwlaszcza w sy-
tuacji, gdy ksztatt malarski uzupetnia rzezbiarski. Jego polichromowane re-
liefy z ostatnich lat sa wyrazem czystej radosci tworzenia — niepretensjonal-

332 Praca reprodukowana w: Stefan Borzecki, [w:] Spotkania krakowskie — Krakow, Miejski Pawi-
lon Wystawowy [katalog wystawy], Wydzial Kultury Prezydium Rady Narodowej, Zwigzek
Polskich Artystéw Plastykéw, Biuro Wystaw Artystycznych w Krakowie, Krakéw 1969.

335 B. Salwinski, Sztuka rzezby, sztuka zycia, [w:] Stefan Borzgcki. Rzezba / sculpture. 1957-
2006, red. E. Janus, Wydawnictwo Akademii Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krako-
wie, Krakéw 2006, s. 11.
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ne, a wrecz naiwne, zdaja si¢ chwyta¢ na zywo chwile. Stanowig kompromis
pomiedzy rzezba a malarstwem. Konstrukcje — melancholijne, a zarazem
zartobliwe — sa czesto umieszczone w ramach catkowicie umownych, nie-
kompatybilnych z forma, ktoérq maja zamykac. Powstaly takze prace ztozone
z samych ram. Pracownia, wypelniona obiektami tego typu, jawi si¢ jako
environnement. Do refleksji nad miejscem formy w przestrzeni dochodzi nie-
odlaczny ludyczny element.

Artysta zachowal si¢ w pamigci swoich dawnych studentéw jako znako-
mity dydaktyk. Wykladowca do swoich obowiazkéw podchodzil w sposéb
rzeczowy, niejednokrotnie wprowadzal wojskowy dryl. Wymagat od stu-
dentéw punktualnos$ci i sumiennej pracy. Oczekiwania profesora byly jasno
sprecyzowane. Nawet jesli ,,postepy w pracy nie byly szczegolne, lepiej bylo
przyjsé, odwinaé rzezbe, pomoczy¢”?*. Jego korekty polegaly na gestach,
a niewiele byto bezposredniego kontaktu manualnego. Rzadko dotykat pracy,
a przy pomocy sugestii skfanial do wprowadzenia koniecznych zmian. Tra-
fial do studenta na poziomie emociji, zdawal si¢ uzywac jezyka pierwotnego,
odwolywac do organicznosci ciata, natury, dos§wiadczen multisensorycznych.
Twierdzil, ze ,,rzezba musi mie¢ w sobie tajemnice. (...) musisz wiedzie¢, co
cheesz wyrzezbic”**. Byl impulsywny, pracowal jakby w transie. ,,Rozpierata
go energia, sita. Prychal wasami, wydawal dZzwigki, czesto nie uzywal stow,
prychanie méwito samo za siebie”*.

W latach 90. zajecia opieraly si¢ na dwoch ¢wiczeniach: studium z natury,
traktowanym indywidualnie, oraz ramowym temacie ,,Glowa”; stanowiacym
punkt wyjscia do kompozycji abstrakcyjnej przy zastosowaniu réznych mate-
rialéw™”’. Pedagog taczyl w ten sposéb prace studyjna oparta na opanowaniu
warsztatu i postawe kreatywna, umiejetnos§é samodzielnego tworzenia odwo-
tujacego sie¢ do wyobrazni i osobistej inwenciji.

Swoja wiedz¢ z zakresu rzezby monumentalnej przekazal studentom. Jak
sam mowil: ,,Wprowadzitem tez do programu nows forme odbywania prak-
tyk, ktorych celem bylo uaktywnienie studentéw w samodzielnej realizacji
rzezby w materiale trwalym i ustalonym wcze$niej otoczeniu architektonicz-

3% Rozmowa autorki z Karolem Badyna, 10 XTI 2017.

%35 Rozmowa autorki z Januszem Janczym, 21 X 2017.

336 Rozmowa autorki z Karolem Badyna, 10 XTI 2017.

337 Posiedzenie Rady Wydziatu Rzezby, 28 1 1991, AASP, sygn. 491.
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nym w skali 1:17%, To bardzo powazne doswiadczenie, ktére przygotowywa-
to mtodych adeptéw rzezby do pracy w przestrzeni miejskiej. Borzecki twier-
dzil, ze zatwierdzenie w tym okresie zmian programu w Zaktadzie Rzezby
w Materiale® bylo efektem jego dziatad.

Do organizacji pleneréow rzezbiarzowi udawalo si¢ pozyskac¢ wsparcie
zakladow pracy. Dziela studentéw pozostawaly najczesciej i situ, ale zdarzaly
si¢ przypadki, gdy na kanwie tego, czym dysponowata fabryka, powstawata
praca o charakterze konceptualnym.

Sposréd krakowskich pedagogéw z lat 70. najbardziej konsekwentnie no-

woczesna byla rzezba Antoniego Hajdeckiego™

, absolwenta Panstwowego Li-
ceum Sztuk Plastycznych w Zakopanem, studenta Wydzialu RzeZby w latach
1950-1954 (dyplom u prof. Dunikowskiego w 19506). Artysta bardzo szybko
rozpoczal wlasne poszukiwania, ktore odbiegaly daleko od modeli narzuconych
przez profesora 1 jego uczniéw, pézniejszych pedagogéw ASP. W 1957 roku
powstata Hirosgima — przejmujaca rzezba wyobrazajaca fragment zdeformowa-
nej czaszki, obrazujaca rozmiary dokonanej tragedii. Wykonana zostala z drew-
na — naturalnej materii, w ktérej mozna odnalez¢ faczno$¢ z zywym, poddanym
cierpieniu ciatem ludzkim. W latach 70. artysta stosowal niezwykle $miale roz-
wigzania, wprowadzajac dynamiczne uklady metalowych form, z ktérych wiele
znalazto si¢ w Srodowisku miejskim. Praca powstata w Rzeszowie™!, noszaca
sugestywna nazwe Wyzwolenie pryestrzent™
przeswity, przez ktore powietrze przenika do zwartego ksztattu. Wnosi kolejny

, to dzielo abstrakcyjne, zawierajace

glos w rozwazaniach na temat formy otwartej, problematyki poruszajacej wtedy
srodowisko awangardy rzezbiarskiej w Europie 1 w Stanach Zjednoczonych.
Hajdecki wielokrotnie prezentowal abstrakcyjne prace ze spawanego metalu na
popularnych wystawach, do ktérych nalezala ,,Rzezba Roku”. Poszukiwania ar-

3% AASP, Informacja o zainteresowaniach, osiagnigciach w dziatalnosci artystycznej i art.-
-badawczej i dydaktyczno-wychowawczej, Teczka personalna Stefana Borzeckiego, k. 178.

339 Tbidem.
340

Artysta byt w 1962 roku na stypendium w Paryzu, co dawalo mu przewage nad kolegami
pozbawionymi dostepu do aktualnosci artystycznych.

Praca zostala umieszczona przy ul. Dabrowskiego, przez lokalng spofecznos¢ zostala
ochrzczona mianem ,otwieracza do konserw”.

Na wystawie ,Rzezba Roku Polski Potudniowej ’76” Antoni Hajdecki przedstawil kompo-
zycje pod tym samym tytulem, stworzong jednak w zupelnie innej poetyce, bliskiej pracy
umieszczonej w przestrzeni publicznej w Mistrzejowicach. Materialem jest zwiniety drut
zataczajacy koto w dolnej czesci kompozycji, w te podstawe zostata ,wbita” wigzka pretow
utozonych diagonalnie.
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tysty symbolizuja tytuly jego prac, jak np. Spirala kosmiczna (1974) przy przystan-
ku F.eczycka (os. Tysiaclecia w Nowej Hucie), sugerujaca obecnos¢ kosmicznej
energii. Ksztalty z cienkiej stalowej blachy sa zawieszone na ledwie widocznej
strukturze, metalowa ta§ma zaplata si¢ w krag. Poprzez wlaczanie abstrakcyj-
nych kompozycji w tkanke miejska artysta pragnat doprowadzi¢ do harmoni-
zacji przestrzeni publicznej, zhumanizowac ja. Piotr Krakowski twierdzil, Zze do
swoich prac rzezbiarz znajdowal inspiracj¢ w naturze: ,,w pewnym sensie rzezby
Hajdeckiego stoja na pograniczu abstrakcji. Jedne sa jeszcze przedstawiajace,
aczkolwiek silnie zdeformowane, inne catkowicie nieprzedstawiajace, mieszczace
si¢ jednak w obrebie abstrakeji aluzyjnej”*.

Kolejne realizacje w plenerze pojawily si¢ wkrétce w Tychach
1w Krakowie.

Artysta nie wahal si¢ uzywac w rzezbie malych rozmiaréw, o kameralnym
charakterze, materiatu takiego jak cement, burzac tym samym estetyzujacy
charakter swoich kompozycji. Wprowadzil rozwiazanie niezwykle odwazne,
jak na tamten czas — polaczenie elementéw o industrialnym pochodzeniu, na
przyklad rury spojone cementowa masa. Wykonal takze pomnik Rycerge Po-
koju (1978) w Niemczech; realizacja pracy w przestrzeni publicznej za granica
nalezala w tych czasach do rzadkosci.

Wkrétce jednak Hajdecki powrdcil do rzezby realistycznej — pomnik
Czynu Zbrojnego Proletariatu Krakowa (1978), praca jego autorstwa, dowo-
dzi umiejetnosci postugiwania si¢ lapidarna forma, wpisuje si¢ w popularna
w tym czasie formule monumentalizmu. Artysta ponownie podjal si¢ reali-
zacji pomnika u kresu swojego zycia — wraz z licznymi wspolpracownikami
opracowal koncepcje nieistniejacego juz dzisiaj pomnika Marszatka Koniewa
(1987). Potezna, zwalista postaé zolnierza, ustawiona na postumencie, sta-
ta si¢ symbolem znienawidzonej okupacji radzieckiej**. Hajdecki byl nie-
zwykle aktywny na polu plastyki dekoracyjnej — zawdzigczamy mu dekoracje
muréw zewnetrznych BWA (cementowe formy przypominajace drewniany
szalunek), mozaikowe ozdoby w Domu Turysty. Rzezbiarz dzialal aktywnie
w PZPR, a takze w ZPAP. Zapamigtany zostal jako spolecznik o nieprzeciet-

35 P. Krakowski, Witep, [w:] idem, Antoni Hajdecki. Wystawa rzezby XII 1966-1 1967, Sto-
warzyszenie Artystyczne ,Grupa Krakowska”, Krakéw 1966, strony nienumerowane.

W realizacji pomnika Koniecznego wzieli udziat: Aleksander Sliwa, Edward Osiecki, Wta-
dystaw Dudek, Roman Kurzawski, modelarz Mieczyslaw Hajdecki. Marszalek Koniew
i jego krakowski wizerunek stali si¢ tematem satyrycznej piosenki Piwnicy pod Baranami,
jej tekst opierat si¢ na wywiadzie przeprowadzonym z prof. Hajdeckim.

344

128



W cieniu politycznego uwiklania (1945-1989)

nych zdolnosciach organizacyjnych, inicjator pleneréw, zdolny do znalezienia
potrzebnego sponsoringu, pomocny w wielu sytuacjach (utatwial otrzyma-
nie mieszkania, pracowni, wspieral takze opozycjonistéw, np. pomagal w za-
fatwieniu paszportu, studentow-manifestantéw wyciagal z opresji). Mozna
odnies¢ wrazenie, ze dzialalnos¢ na szeroko rozumianym polu spotecznym
angazowala go réwnie silnie jak praca pedagogiczna. Jan Siek, wieloletni asy-
stent prof. Hajdeckiego, ktory pod jego nieobecnosé powodowang rozlicz-
nymi obowiazkami wykonywal korekty, praktycznie prowadzil pracownie.
Wspomniana sekcja uchodzita jednak za bardzo nowoczesna, pozwalala na
artystyczne eksperymenty, inspirowata tworczo. Uczniami profesora byli Cze-
staw DZwigaj, Andrzej Zwolak, Aleksy Pawluczuk. Siek, zapomniany obecnie
artysta, mial wyrazna predylekcje do pracy w drewnie — wykonal w tym mate-
riale popiersia portretowe, a takze podejmowal temat macierzynstwa, realizo-
wal zlecenia monumentalne jak Hutnicy (odtworzona kompozycja autorstwa
Jana Raszki) przed wejsciem do AGH, Swigta Barbara na dachu tejze uczelni
(rekonstrukcja rzezby Stefana Zbigniewicza zniszczonej przez hitlerowcow).






Rozdziat [V

RzeZba w dobie kryzysu
reprezentacii

Rok 1989 to moment przelomowy w powojennej historii Wydziatu Rzez-
by. Nastgpila zmiana ustrojowa, pojawil si¢ odmienny kontekst polityczny,
spoleczny, kulturowy, a wraz z nim poglebito si¢ otwarcie na nowe kierun-
ki artystyczne. Norma stalo si¢ odrzucenie narracji mimetycznej na rzecz
poszukiwania autonomii sztuki, dociekania filozoficznego sensu. Zglebia-
niu istoty towarzyszylo przekroczenie granic samej dyscypliny artystycznej.
Clement Greenberg dowodzi: ,, Tradycyjne media eksploduja — malarstwo
zmienia si¢ w rzezbe, rzezba w architekture, inzynierig, teatr, Srodowisko,
partycypacj¢”**®. Dzigki postmodernistycznemu zwrotowi uprawomocnily si¢
eksperyment i multidyscyplinarno$¢ — faczenie praktyk stosowanych przez
rzezbiarzy z metodami i srodkami wlasciwymi innym sztukom: malarstwu,
fotografii, filmowi zyskalo racje bytu. To artysta decydowal, ktorej pracy nada
range dziela sztuki i ktérej uzyje materii.

Oczywiscie wymienione zjawiska byly obecne w praktyce artystycznej
od lat 60. Jednak w krakowskiej ASP, skupionej na solidnym studium for-
my, konsekwentnej budowie bryly rzezbiarskiej, wykorzystaniu mozliwosci
wyrazowych tworzywa, wspomniane tresci stana si¢ elementem ksztalcenia
akademickiego dopiero w pdznych latach 80.

Rozbudzenie §wiadomosci studentéw, zrozumienie nieznanych dotad
kodéw kulturowych zapewnita nowa kadra pedagogiczna, ktora w latach 90.

5 C. Greenberg, Obrona modernizmu. Wybér es¢jow, thum. G. Dziamski, M. Spik-
-Dziamska, Universitas, Krakéw 2006, s. 19.

131



Rozdziat IV

uzyskala decydujacy wplyw na losy Wydziatu. Jézef S¢kowski byl pierw-
szym wykladowcq w Akademii Sztuk Pigknych, ktory przeciwstawial sig
wszechobecnodci gliny i gipsu®. Jego dyplom stanowita praca wykonana ze
spawanego metalu — Azakujgee (1969). To efekt dziecigcej fascynacji ogniem
dostrzezonym w kuzni w rodzinnej Wesolej. Po jarostawskim liceum pla-
stycznym artysta skierowal swoje kroki do krakowskiej ASP, gdzie znalazl si¢
pod kuratelg prof. Pugeta i prof. Sledzifiskiej. Artysta stosowal dynamiczne
ksztalty podazajace w wielu kierunkach, rozbijajace przestrzen. Metal zbruz-
dzony, skorodowany skutecznie zastapil obowiazujace dotychczas gladkie,
wypolerowane formy. Eksperyment techniczny ze spawaniem metali koloro-

1347

wych Sgkowski przyplacil problemami zdrowotnymi’*’. Rzadka w tym cza-
sie umiejetnos¢ taczenia miedzianych blach sprawita, Ze Marian Konieczny
powierzyl mtodemu artyécie (wraz z Bogustawem Gabrysiem 1 Wincentym
Kuéma) zespawanie pomnika Czynu Rewolucyjnego w Rzeszowie.

W 1967 roku Jézef Sekowski wraz z Andrzejem Getterem otrzymali
pierwsza nagrode w Ogolnopolskim Konkursie na pomnik Powrotu Ziem
Zachodnich i PéInocnych do Macierzy — praca, przeznaczona dla Wroclawia,
nie zostala zrealizowana. Artysta zdobyl Grand Prix na wystawach ,,Rzezba
Roku” w latach 1969, 1973, 1975. Podazajac wtasna droga, odnalazt roz-
wiazania, ktére w tym samym czasie, niezaleznie, pojawily si¢ w sztuce za-
chodniej. Kompozycja pod tytulem Pierwsze elementy na budowe pracowni (1973,
wspolna praca z Wincentym Kucémg i Bogustawem Gabrysiem) ukazuje plyty
budowlane, z ktérych wylanialy si¢ fragmenty cial rzezbiarzy. Twarze 1 dlonie
zostaly uzyskane metoda autoodlewu. Dzieto uzupelnialy ,,przygwozdzone”
do jego powierzchni kufajki. Zostaly one potraktowane rownie emocjonalnie
jak filc u Josepha Beuysa, ktéry zwinigty, zachowuje odcisk ciala, §lad ludzkie;
obecnosci (Suiety Tkar, 1976).

346 Studia rzezbiarskie byly — jak okresla dzi$ artysta — budowaniem $wiadomosci na bazie

gipsu. Glina i gips stanowily podstawowe materialy rzezbiarskie az do dyplomu. O rzezbie
krakowskiej z poczatkéw lat szesédziesiatych znany krakowski krytyk wyrazit sig, ze byta to
uczelnia gipsowych febkéw. Po latach przeczytalem stwierdzenia Rodina, ze glina to zycie,
gips, $mier¢, a braz — zmartwychwstanie — moéwi J6zef Sgkowski”. J. Antecka, Temperatury
metalu, ,Dziennik Polski” 2004, 27 X1, s. 35.

Jozet Sekowski wraz z Marianem Kruczkiem w pracowni przy ulicy Kupa o malo co nie
stracili wzroku — korzystajac z okazji uzycia sprzetu pozostawionego przez robotnikéw, nie
pomysleli o zalozeniu okularéw ochronnych, co sprawito, ze znalezli si¢ w szpitalu z zagro-
zeniem utraty wzroku. Ibidem.
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Wiele prac Jézefa Sekowskie-
go wywoluje naturalne skojarzenia
z tworczoscig Lynna Chadwicka —
mozna dostrzec podobieAstwo
w dynamice ujetych ksztaltow,
ostrosci krawedzi polaczonych po-
taci blach. Z czasem artysta zmienit
technike — w miejsce kucia 1 spawa-
nia stosuje metode natryskowa, co
znacznie ulatwia szybka realizacje
artystycznego zamystu. W latach
80. dominowaly drobne brazowe
rzezby uzyskiwane metoda na tra-
cony wosk umieszczone na postu-
mentach, zartobliwie nazywane
przez swojego autora ,,durnostoj-
kami”. W ostatnim czasie artysta
uzywa juty dajacej si¢ tatwo formo-
wac, wypelnia¢. Prace otrzymuja
zartobliwe tytuly, dowodzg dystan-
su do otaczajacej rzeczywistosci,
politycznych zawirowas, np. Ma- o 1 oki Maivssiea dobrg spiany, 2016,
trioszka dobrej zmiany (2016). Rzez-
biarz ma na swoim koncie rowniez
realizacje monumentalne — pomnik Polegtym Goérnikom (1981), kopalni¢
Silesia (wspoélny projekt z Andrzejem Getterem). Jézef S¢kowski stwierdza:
,»Inspiracje czerpie z otaczajacej mnie rzeczywistosci. Drazenie problemoéw
czystej formy nigdy mnie nie interesowalo i nie dawalo pelnej satystakeji.
Z tych wlasnie przyczyn pragne, by moje rzezby mialy réwniez wymiar
pozaartystyczny”>*.

Artysta pelnil funkcje prorektora ds. studenckich w okresie 2002-2004,
sprawowal takze urzad dziekana w latach 1978-2002, z regulaminowymi
przerwami. Przez lata prowadzil zajecia z projektowania architektoniczno-

38 Stowa J6zefa Sekowskiego cytowane przez Jerzego Madeyskiego w: Z. K. Witek et al.,
Pracownia rzezby prof. Jozefa Sekowskiego 1991-2001 [katalog wystawy], Towarzystwo
Przyjaciét Sztuk Pigknych, Krakéw 2002, s. 113.

133



Rozdziat IV

-rzezbiarskiego, w 1991 roku objal kierownictwo nad pracownia rzezby po
Antonim Hajdeckim. Miata ona opini¢ bardzo nowoczesnej kuzni nowych
idei i pomystow, inspirujacej mtode umysly, zdolne do odkrywczego myslenia,
do stosowania nowych form ekspresji (pracownia dyplomujaca, 1991-2009).
Dopuszczone zostalo uzycie materialéw niekonwencjonalnych — wikliny, kar-
tonu, folii, metalowej siatki.

Pobudzani potrzeba wieloplaszczyznowych penetracji znaczeniowych i formal-
nych studenci chetnie kierowali si¢ w strone dziatan wykorzystujacych potencjal,
jaki tkwi w materiale, zaréwno tym tradycyjnym, jak i tym dotad malo badZ wcale
niestosowanym w rzezbiarskim warsztacie. Brak wsparcia w mozliwosci bezposred-
niego odwotania si¢ do wzorcéw stylistycznych, a nawet technicznych, budzit ciagle
watpliwosci 1 niedosyt, wywolywal permanentny twérczy ferment, wskutek czego
jednostkowe proby kreowania wizji artystycznych nabieraly charakteru ,,pionier-
skich wypraw”. Zachecaly do kolejnych krokéw, w strone tego, co jeszcze nieznane,

a juz intuicyjnie przeczuwane™”.

W pracowni S¢kowskiego powiedzenie ,,tradyciji tyle, ile potrzeba, a no-

wego widzenia tyle, ile tylko mozna”*"

stanowilo obowiazujace motto. Wy-
tworzyla si¢ atmosfera wymiany, ale gdy studenci oddalali si¢ za bardzo od
rzezby, byli przywracani do porzadku, ,,napaleni na nowoczesno$¢”*! byli
poddawani kwarantannie. Profesor nakazywal refleksje i powrét po dwoch
2352

dniach. ,,Zadyszki pan dostanie”* — méwil do amatora niestandardowego
podejscia do rzezby. To wlasnie ,laboratorium” S¢kowskiego wybierali stu-
denci zagraniczni, ktérzy przyjezdzali do Polski w ramach wymiany. W pra-
cowni prowadzone byly rozmowy na wiele tematéw, odejscie od klasycznych

zasad sztuki rzezbiarskiej wymagalo bowiem wyjasnienia 1 dyskusiji.

Rozumienie formy jako bryly zawisto w prézni. Bowiem nie ma juz §wiata okreslo-

nego przez twardosé, substancje, namacalny, uchwytny konkret (...) Rzezbiarz nie

3 E. Janus, Pakt ze wspdlczesnoscig, [w:] eadem, Katalog — Pracownia rzezby Jozefa Sgkow-

skiego 1991-2001, Wydzial Rzezby ASP, wystawa w TPSP, w Patacu Sztuki, 5-22 IV 2002,
s. 30.

30 Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie 1996 — informator, red. A. Pawtow-
ski, Akademia Sztuk Picknych im. Jana Matejki w Krakowie, Krakéw 1996, s. 8.

%1 Rozmowa autorki z prof. J6zefem S¢kowskim, 5 XTI 2017.

%2 Tbidem.
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szuka juz zwartej, domknietej w so-
bie, réwnej samej sobie i pilnujacej
swych granic postaci. Kresli w prze-
strzeni, maluje w przestrzeni, doty-
ka, znaczy, unosi... Kontekst wlacza

w dzieto®.

Na pytanie, jaka powinna by¢
dalsza ewolucja rzezby, profesor od-
powiada: ,,Rzezba powinna i§¢ w kie-
runku budowania dyskursu, kofczy

z budowaniem szlachetnej bryty”**.

W 1971 roku w ASP zostal za-
trudniony inny wazny pedagog, pro-
wadzacy przez wiele lat pracownie

dyplomujaca. Po maturze w jaro-

stawskim liceum Jerzy Nowakowski 29. J. Nowakowski, Skok o fyczee, 1971.
skierowal swoje kroki na Wydzial

Rzezby. Podazajac §ladami S¢kowskiego, na dyplomie w pracowni Wandy
Sledzifiskiej wykonal rzezbe z metalu Skok o tyezee (1971). Nowakowski to
artysta bardzo réznorodny, wypowiadajacy si¢ zaréwno w malych formach
rzezbiarskich, jak 1 w duzej skali. Poczatkowo byl asystentem prof. Borze-
ckiego. Z czasem powierzono mu prowadzenie warsztatow rzezby w metalu,
a od 1982 roku wprowadzal w tajniki rzezby studentéw pierwszego roku.
Przez lata prowadzil pracowni¢ dyplomowa. Jego wczesne prace, zwlaszcza
portrety, pozostaja pod wyraznym wplywem probleméw nurtujacych éw-
czesng sztuke europejska, sq poszukiwaniem nowych form ekspresji zdolnych
wyrazi¢ wrazliwos¢ naszych czasow. We wezesnym okresie tworzyl dynamicz-
nie ujete ksztalty, znaki kierunkowych napie¢ na ksztalt nieregularnej wigz-
ki promieni przecinajacej przestrzen. Nowakowski od poczatku umiejetnie
postuguje si¢ metafora — Portret XX wiekn (1975) ukazuje posta¢ mezczyzny
w garniturze, w miejsce glowy pojawia si¢ gipsowa plycina, na ktérej wyob-
razono przeplatajace si¢ na ksztalt wstegi formy obrazujace zapetlenie mysli.

33 ]. Krupinski, Mysle¢ w materii, [w:] E. Janus, Katalog — Pracownia rzezby Jozefa Sgkow-
skiego...,s. 25.
354 Rozmowa autorki z prof. Jézefem Sekowskim, 5 X1 2017.
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30. J. Nowakowski, Pomnik pokoleri, 1978.

Dalsza ewolucja jest zaskakujaca — artysta sklania si¢ ku rozwigzaniom
plastycznym zblizonym do instalacji (Pommnik pokolesi, 1977; Pomnik historii,
1978). To kompozycje, w ktérych mozna odnalez¢ ton polemiczny. W Pozni-
ki pokoleri artysta ukazuje szarg rzeczywisto$¢ lat komunistycznych. Zestawit
ze soba wiszace na wieszaku ubrania meskie, damskie 1 dziecigce $pioszki,
ponizej, na polce, umiescit trzy pary butdw, natomiast na najwyzszym miejscu
w szafie znalazly si¢ gipsowe popiersia portretowe. Pomnik — pojecie zwiaza-
ne z upamigtnieniem, heroizacja, uwzniosleniem — paradoksalnie postuzyl do
prezentacji przedmiotéw zapozyczonych z codziennosci pozbawionych aury
surrealistycznej tajemnicy, traktowanych jako plastyczny element, tworzywo
do kompozycji o socjologicznym przestaniu. Narracja zostala pozbawiona
wzniostosci. Czy wspomniany asamblaz nalezy odczyta¢ jak aluzje¢ polityczna
czy probe opisu rzeczywistosci? Réznie mozna interpretowaé tego rodzaju
zabieg,

W 1975 roku artysta dotaczyt do grupy wspolpracownikéw, wraz z ktory-
mi dekorowal osiedla w Tychach — stworzona przez niego zamknigta w okre-
gu forma charakteryzuje si¢ harmonia, plynnie taczy si¢ z otoczeniem. Motyw
rozpolowionej kuli, z ktérej wydobywa si¢ migsista materia, rozrastajaca si¢
dynamicznie na ksztalt wegetacji, stal si¢ znakiem rozpoznawczym artysty
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w pozniejszych latach.
W cyklach ,,Torsy”,
,,Ekosystem” podejmu-
je tematyke zniszcze-
nia, degradacji, relacji
pomiedzy czlowiekiem
a srodowiskiem. Sp¢ka-
ne, zbruzdzone formy
obrazuja w sposob do-
bitny te problematyke.
W okresie dojrza-
tym rzezbiarz pracu-
je przede wszystkim
w metalu, szczegolnie
upodobal sobie drobna,
kameralng plastyke —
dekoracyjne, abstrakcyj-
ne kompozycje z brazu
i kamienia oraz medale

niezwykle réznorod-
31. Widok z wystawy Jerzego Nowakowskiego, na pierwszym

ne w formie eksp Les)L. planie Introwersja 9, z cyklu Introwersje, 2009.

W latach 90. nastepuje

odejécie od szlachetnych materiatéw. Kontynuujac lini¢ wytyczona przez
jego kolegow z krakowskiej Akademii, artysta eksploruje wartosci wyrazowe
surowego drewna, buduje z niego konstrukcje wciagajace w swoja przestrzen
widza, zagadkowe 1 pierwotne.

W latach 1981-1984 1 1987-1990 Nowakowski pelnit funkcje prodzieka-
na Wydziatlu Rzezby, w okresie 1990-1996 piastowal stanowisko dziekana,
a w latach 2005-2008 byt prorektorem ds. studenckich. Do tej pory ekspo-
nowal swoje prace na 38 wystawach indywidualnych oraz na szeregu pre-
zentacji zbiorowych w kraju 1 za granica. W roku 1981 otrzymal zloty medal
na V Miedzynarodowym Biennale ku czci Dantego w Rawennie. Zaslynat
réwniez jako organizator — przez wiele lat zasiadal w jury ,,Rzezby Roku”,
przygotowywal wystawy swoich kolegéw, dawnych profesoréw. Tym samym
stal si¢ jednym z najbardziej aktywnych w krakowskim §rodowisku popula-
ryzatoréw rzezby. Dowodem na szczegdlng wigz, jaka laczy go z mtodym
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pokoleniem, ktére pod jego kierunkiem wkroczyto na artystyczna droge, byla
wystawa ,,Jerzy Nowakowski. Pracownia rzezby 1999-20147%%,

Bogusz Salwinski otrzymal dyplom w pracowni Mariana Koniecznego
w 1973 roku 1 zostal przez niego zatrudniony na stanowisku asystenta. Po-
dobnie jak u jego nauczyciela, punktem wyjscia do stworzenia artystycznej
wizji jest dla Salwinskiego ksztalt zaobserwowany w naturze. Profesor powo-
tuje si¢ na filiacj¢ duchowa z mistrzem:

(...) interesujace wydaje mi si¢ to, ze najwigcej skorzystalem, obserwujac jego
rzezby z cyklu ,Ikar czy Dedal”, mocno odrealnione, dalekie od kojarzacych sig
z jego tworczodcia pomnikowych realizacji. 1 dalej jestem przekonany, ze solid-
na praca nad warsztatem, wtedy szkice i studia postaci ludzkiej w pracowni prof.
Koniecznego, to wlasciwa droga dla poczatkujacego rzezbiarza. Dzigki nim zysku-
je $wiadomos¢, czym jest uprawiana przez niego dyscyplina, co daje mu szans¢ na

ustalenie w przyszlosci wlasnych regut®.

Salwiniski jako jedyny z krakowskich pedagogéw reprezentuje nurt, ktéry
mozna byloby okresli¢ jako ekspresjonistyczny — poteguje doznania, aby uzy-
skaé niespotykana sil¢ wyrazu, oczyszcza ludzkie ksztalty z tego, co zbedne,
redukujac je do symbolicznego destruktu, bedacego widomym znakiem cier-
pienia wpisujacego si¢ niekiedy w chrzescijaniska symbolike (,,Ecce Homo”).
Artysta sakralizuje w ten sposéb ludzkie cialo, naznaczajac je calym systemem
znaczen, utrwalajac §lad pojedynczego istnienia. Jak sam mowi: ,,W odkryciu
czlowieka zawarta jest tajemnica krzyza. Semantyka krzyza jako znaku cier-
pienia jest jednoczes$nie symbolem nadziei i obietnica rado$ci”’. Tragicz-
ne doswiadczenia XX wieku, niosace ze sobg przekonanie o dehumanizacji
wspolczesnej cywilizacii, zmienily nasz oglad rzeczywistosci, kazaly odczytac
otaczajace nas ksztalty w zupelnie nowy sposob, uzasadnity niejako u Zzrédia
potrzebe deformacii. Twoérczos¢ stanowi odpowiedz na patologie wspolczes-
nego Swiata, kaze stawia¢ pytania o kondycje cztowieka — jak twierdzi artysta:
,»sztuka jest forma uprawiania etyki”®. Jest wigc zaangazowana, spotecz-

355 Jerzy Nowakowski. Pracownia rzezby 1999-2014. Sculpture studio 1999-2014, red.]. Nowa-
kowski, Agencja Artystyczna GAP, Krakéw 2014.

Rozmowa autorki z Boguszem Salwiriskim, 8 IV 2018.

37 B. Salwiniski, duto da f¢, ,Wiadomosci ASP” 2012, nr 58, s. 82.

38 Thidem,s. 80.
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nie odpowiedzialna, aczkolwiek pozbawiona dogmatyzmu. W metaforyczny
sposob rzezbiarz porusza istotna dla wielu pokolen Polakow tematyke walki
niepodleglosciowej — zbruzdzony, popekany kamien niesie ze soba symbol
zniszczenia. Formy odlane w brazie zdaja si¢ takze roztapiad, traci¢ ostrosc,
przeksztatca¢ na oczach widza, a nawet rozpadac. Cykle ,,Ludzkie — arcyludz-
kie”, ,,Ecce Homo”, ,,Ofiarom przemocy”, ,,Sacrum i Profanum” wskazuja
jednoznacznie, ze w tworczosci Salwinskiego podejscie emocjonalne nie wy-
klucza w zaden sposob rygoru formalnego. Antoni Szoska w ten oto sposéb
wypowiadal si¢ na temat prac artysty:

Na pierwszy rzut oka wydaja si¢ by¢ abstrakcyjne, gdyz tak dalece przetworzone
z motywu realistycznego. (...) patrzac na te, potraktowane wrecz konstruktywi-
stycznie rzezby, odnosimy wrazenie, Ze osiaga on w nich katarktyczne skupienie
zredukowane do podstawowych gestéw zacisnigtej pigsci oraz jej odwrotnosci, tj.

otwartej dloni — obecnych w szeregu jego najciekawszych kompozyciji*™.

Operowanie odniesieniami do cztowieka implikuje sens sztuki. ,,Jestem
realistg (...) Realizm to zywiol, ktéry musze¢ zwyciezy¢ " — wyznal arty-
sta krytykowi. ,,Jako artysta znalaztem swoj azyl miedzy biologia a racjonali-
zmem, mi¢dzy nihilizmem $wiata a udreka wotlania o sens i nadzieje zycia™".
Tematyka martyrologiczna jest przez Salwiniskiego podejmowana niezwykle
czesto, za kazdym razem sklania do tworczej interpretacji. Artysta jest auto-
rem rysunkowych aktéw, dynamicznych 1 drapieznych, o rozpoznawalnym
stylu. W ten sposob Eros i Tanatos przeplataja si¢ w jego dziele plastycznym,
prowadzac kreatywny dialog, Y.atwo$¢ tworzenia, dynamizm, eksplozja — to

cechy, ktore charakteryzuja jego sztuke. Rzezbiarz mowi:

Ciato jest dla mnie zrédtem inspiracji, Zrédlem sensow, znaczen, fascynujaca forma
zycia, filozoficznym pojeciem, ktére zawiera w sobie zaréwno instynktowny szacu-
nek do natury, jak i zachwyt nad jej picknem i monumentalnoscia. Cialo jest petne

wzniostych mozliwo$ci*®.

359

A. Szoska, [tekst bez tytulu], [w:] Bogusz Salwiriski [katalog wystawy], [bez miejsca i roku
wydania], strony nienumerowane.

Stowa Bogusza Salwinskiego w: ibidem.

61 B. Salwiniski, duto da fé,s. 80-82.

32 Tbidem.

360
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Bogusz Salwinski jest laureatem Grand Prix 1 zlotego medalu na Ogol-
nopolskim Przegladzie Rzezby w Warszawie w roku 1989. Wielokrotnie
wypowiadal si¢ na temat tworczosci swoich uczelnianych kolegéw, piszac
wstepy do katalogéw; wyrazal w poetycki sposob ich tworcze zamierzenia.
Obecnie prowadzi dyplomujaca Pracownie Rzezby 1. Profesor pelnil funkcje
prodziekana Wydzialu w latach 1990-1996 i dziekana w okresie 2002-2008.
Dla artysty wypowiedzi o sztuce to rodzaj manifestu tworczego. Z jego ini-
cjatywy (wsparcie Andrzeja Zwolaka) powstata galeria sztuki XIX i XX wieku
w polaczeniu ze stalg ekspozycija kopii rzezb antycznych.

Salwiniski byl pierwszym rzezbiarzem w historii Wydziatu, ktéry objal Ka-
tedre Rysunku (wczesniej przez kilka lat petnil funkcje asystenta w pracowni
Romana Jarostawa Hegera). Te¢ dyscypling artystyczng rozumie on jako pole
do tworczej interpretacji. Wychodzac od obserwacji, studenci rozwijajq wy-

obrazni¢. ,,Obicktywizacja — inspiracja — kreacja’**

— takie etapy poznawcze
1 artystyczne wyznacza profesor. To element szerszej tendencji — w ostatnich
latach coraz liczniejsze grono pedagogdw rzezbiarzy prowadzi zajecia z ry-
sunku, ktory jest traktowany nie tyle jako etap pomocniczy do kompozycji
rzezbiarskiej, ile jako samodzielna domena plastyczna rozwijajaca rozumie-
nie przestrzeni. Na koficoworocznych wystawach prac studentéw Akademii
rysunki adeptow rzezby zawsze wzbudzaly podziw, uchodzily za najlepsze.
Profesor S¢kowski stusznie zauwaza, ze najlepszym rysownikiem byt Michat
Aniol, a przeciez byl rzezbiarzem — ,,Rzezbiarz najlepiej czuje przestrzen.
Niedobrze jednak, gdy rysunek staje si¢ rodzajem »udawaczki graficznej«”.

W 1975 roku dyplom z wyrdznieniem w pracowni prof. Bandury (rzezba
z aneksem z odlewnictwa) otrzymal Krzysztof Nitsch. Absolwent techni-
kum budowlanego i rzezby laczy wiedze teoretyczna z doskonalym przygo-
towaniem technicznym. Juz jako uczen szkoly sredniej realizowal zlecenia

365

rzezbiarskie pod kierunkiem swojego 6wczesnego nauczyciela’®. Rzezbiarz

363 Etap I - ksztalcenie — poznanie podstawowych poje¢ plastycznych, form ekspresji, srodkéw
manualnych i technicznych w oparciu o rysunek studyjny aktu. Etap II — ksztattowanie — to
inspirowanie nowych uktadéw psychicznych i mentalnych stymulujacych samorozwdj, to
otwarto$¢ na eksperyment, préba przewartosciowania (...) do§wiadczenia studyjnego na
rysunek kreacyjny i koncepcyjny”. Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie
1996 — informator, s. 16-17.

364 Rozmowa autorki z Jézefem Sekowskim, 8 IV 2018.

365 W 1969 roku Krzysztof Nitsch otrzymat nagrode za kompozycje w weglu przyznang przez
Muzeum Miejskie w Zabrzu.
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poczatkowo byl asystentem prof.
Bandury, a potem prof. Koniecz-
nego. Od 1983 roku kieruje sa-
modzielnie pracownia medalier-
stwa 1 matych form rzezbiarskich
(w 1991 roku otrzymat tytul docen-
ta, w 1992 — profesora).

To bardzo istotny moment dla
historii dydaktyki ASP, uczelnia
zyskala znakomitego medaliera,
eksperymentatora, a takze zaanga-
zowanego i niezwykle sumiennego
pedagoga, ktorego studenci uzysku-
ja najwyzsze wyrdznienia na bien-
nale i konkursach medalierskich

i matych form rzezbiarskich?.

Nitsch to artysta poszukujacy, ma- 32. K. Nitsch, .Afena, 2003.

jacy zdolno$¢ dzielenia si¢ swoja

wiedza z mlodymi ludZzmi, stymulujacy ich tym samym do wysitku. Pracownia
matych form rzezbiarskich nie ma statusu dyplomujacej, jest traktowana jako
pracownia pomocnicza, tym samym nie mozna jej wybra¢ po roku szkoly
ogolnej jako pracowni gtéwnej, wiodacej. Ma to swoje praktyczne uzasad-
nienie. Rzezbiarz musi opanowaé w pelni warsztat rzezbiarski w duzej skali,
aby moégl przystapi¢ do opracowania matych form. W trakcie szkolenia stu-
dent przechodzi przez wszystkie etapy pracy — od szkicu, koncepcji, modelu
w glinie, modelu gipsowego po wykonanie odlewu, polerowanie, patynowanie.
Student ma za zadanie wykona¢ zaréwno medal, jak 1 mala forme rzeZzbiar-
skq. Jako dydaktyk Nitsch rozwija i warsztat, i wyobrazni¢. Autor podreczni-

367

ka o odlewnictwie™’ prezentuje najwyzszy poziom wiedzy w praktykowane;

przez siebie dziedzinie. W pracach artysty powierzchnie gladkie stykaja si¢

%6 M.in. Studenckie Biennale Malej Formy Rzezbiarskiej im. prof. J. Kopczynskiego w Po-
znaniu, konkurs na 250-lecie powstania Mennicy Pafstwowej, Miedzynarodowe Warsztaty
Odlewnicze w Gdarisku. Idac sladem swojego mistrza, uczniowie zdobywaja gléwne nagro-
dy takze za granica.

%67 Na podstawie wlasnych doswiadczeni prof. Nitsch nakrecit film na temat materiatéw i tech-
niki odlewnictwa prezentowany studentom na pierwszych zajeciach.
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z matowymi, dochodzi do polaczenia réznych materii, przemyslane efekty
fakturowe i bogata patyna poglebiaja sile wyrazu tych poetyckich kompozycji.

Nitsch to prawdziwy pasjonat, ktéry angazuje si¢ nie tylko artystycznie,
ale takze bierze udzial w licznych prezentacjach i konkursach (m.in. I'i IIT na-
groda na konkursie Dantego w Rawennie w 1983 roku). Artysta zdolat
zdoby¢ imponujaca liczbe (ponad 80) nagréd 1 wyrdznien na konkursach
rzezbiarskich, uczestniczyl w 200 zbiorowych wystawach. Stale doskonali
warsztat, poszerzajac swoje doswiadczenia o wiedze, ktoérg zdobywa na mie-
dzynarodowych warsztatach i sympozjach. Pracuje cyklami, wychodzac z za-
tozenia, ze w ten sposéb ma mozliwos¢ powrotu do tematu, jego ponownej
interpretacji. Jego sztuka jest pelna liryzmu i zadumy nad §wiatem, niekiedy
zabarwionej ironia. Nawet najbardziej codzienny temat zyskuje racj¢ bytu;
rodzajowe ujecie, kameralna forma i maestria techniczna sprawiaja, ze zostaje
on przeniesiony w inny rejestr. Rzezbiarz nie cofa si¢ przed uzyciem elemen-
tow gotowych — fragmentow zegarowych tarcz i trybikow, ktore umieszcza
w swoich kompozycjach. W plakietach, ptaskorzezbach, medalach (bitych
ilanych) z uwagg i zaangazowaniem godnym kronikarza utrwala wydarzenia,
rocznice, oddaje hotd waznym postaciom. Wykonuje takze realizacje monu-
mentalne. Najbardziej znanymi cyklami prac sa ,,Karty”, ,,.Schody”, ,,Klep-
sydry”. Ulubionym materialem mistrza jest starannie patynowany braz, ale
zdarza si¢, ze odwoluje si¢ do mniej szlachetnych tworzyw, zwlaszcza w wy-
padku rzezb umieszczonych w przestrzeni miejskiej.

Czestaw Dzwigaj (ur. 1950) ukonczyl studia na Wydziale Rzezby w pra-
cowni Antoniego Hajdeckiego. Od 1990 roku prowadzi Pracowni¢ RzeZby
w Ceramice.

To jeden z artystow, ktory najbardziej angazuje uwage widzow, jego prace
sa niezwykle czesto komentowane na famach prasy’*.

Pierwsze znane dzieta rzezbiarza to drzwi do katedry tarnowskiej oraz
szereg obiektow w miejscach kultu w Krakowie (m.in. relief na nagrobku
Cypriana Kamila Norwida w krypcie wieszczow katedry wawelskiej, 1993).
Potem przyszto zainteresowanie duchownych z calej Polski, a nastgpnie z za-

8 Szerzej na ten temat: M. Dabrowska-Szelagowska, Rzezba pomnikowa w Krakowie.
Perspektywy jej dalszego rozwoju, [w:] Mecenat a oblicze artystyczne miasta. Materialy LVI
Ogdlnopolskiej Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykow Sztuki, Krakéw 8-10 listopada
2007, red. D. Nowacki, Stowarzyszenie Historykéw Sztuki, Oddziat Krakowski, Krakéw
2008, s. 387-398.
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granicy. Sposréd profesoréw Wydzialu to DZwigaj doczekal si¢ najwickszej
liczby zrealizowanych pomnikéw i kompozycji sakralnych w Polsce i za grani-
ca — od pojedynczych detali rzeZbiarskich poprzez dekoracje fragmentow ar-
chitektury, projekty witrazy, polichromii po wolno stojace pomniki (zwlaszcza
Jana Pawta II, ktérych wykonal ponad 70). Dobre relacje z hierarchig kosciel-
na sprawiaja, ze artysta projektuje takze zalozenia w duzej skali, o skompli-
kowanym programie ikonograficznym, jak Golgota Beskidéw w Radziecho-
wach (2009). Przedmiotem ozywionych dyskusji byl pomnik Piotra Skargi
(2001) — nie tylko z powodu formy artystycznej, ale takze usytuowania w sa-
mym sercu historycznego centrum bez wymaganej zgody konserwatora®”.
Szerokim echem odbil si¢ pomnik Jézefa Pilsudskiego (2008) w Krakowie
z racji podobietistwa do Czwdrki w marszn (1917-1919) Jana Raszki (1918).
Olbrzymia liczba zlecen sprawia, ze od wielu lat pod kierunkiem rzezbiarza
pracuje zespot ludzi odpowiedzialnych za ich realizacje.

Rzezby DZwigaja zostaly umieszczone m.in. w Fatimie, Hanowerze,
Rzymie, Chicago. Prestizowa realizacja jest pomnik Tolerancji na wzgorzu

Armon HaNatziv w Jerozolimie®™

pomiedzy terenem izraelskim a arabskim.
W 2009 roku papiez Benedykt XVI ofiarowal Ziemi Swietej drzewo Jessego
autorstwa krakowskiego artysty.

Amatorzy cenig sobie sztuke medalierska z wezesnych lat tworczosci —
w 1978 roku DZwigaj otrzymal ztoty medal na Biennale Dantesca w Rawen-
nie; to punkt zwrotny, od ktorego rozpoczela sie jego kariera.

Istotnym elementem ksztalcenia rzezbiarzy, na ktory zwracano uwage
od poczatku istnienia Wydzialu, jest nauka projektowania architektoniczno-
-rzezbiarskiego. Na renome Pracowni Projektowania Architektoniczno-
-Rzezbiarskiego powstatej w 1954 roku zlozyly si¢ nazwiska wyktadajacych
rzezbiarzy 1 architektow, takich jak: Jozef Roézynski (1950-1954), Jozef Gale-
zowski (1949-1972), Miroslaw Dzikiewicz (1956-1972), Jézef Galica (1951-
1972), Witold Korski (profesor Politechniki Krakowskiej, 1963-1969), Jan
Krug (1971-1976), Andrzej Getter (1972- 2017), Wojciech Firek (1972-1990),
Jézef Sekowski (1976/77-1991). Przez lata obowiazywal wyrazny podzial na
zajecia z perspektywy i krelenia, projektowania bryl i plaszczyzn oraz wlas-

%9 M. Branicka, Gniot na stupie. Kolejny pomnik Czestawa Dzwigaja w Krakowie, ,Art &
Business” 2001, nr 9, s. 12-13; M. Zgérniak, Figura ksigdza Skargi i Skarga Matejki, ,Ga-
zeta Wyborcza — Gazeta w Krakowie” 2001, 26-27 V, s. 6.

70 Przedsiewzigcie zostalo sfinansowane ze srodkéw Aleksandra Gudzowatego.
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ciwe projektowanie architektoniczno-
-rzezbiarskie. W roku akademickim
1971/1972 przyjeto roztrdznienie po-
miedzy propedeutyka projektowania
architektoniczno-rzezbiarskiego (dla
I roku studiow) i projektowaniem
architektoniczno-rzezbiarskim dla
wyzszych lat (geometria 1 perspekty-
wa, inwentaryzacja jako przedmio-
ty pomocnicze). Wiodaca postacia
1 przez lata kierownikiem Katedry
byl Andrzej Getter (ur. 1947), absol-
went architektury politechniki gliwi-
ckiej, ktéry studiowal takze rzezbe
w krakowskiej ASP. Jeszcze w trak-
cie nauki zostal zatrudniony przez
prof. Jana Kruga na stanowisku asy-
stenta w Pracowni Projektowania

Architektoniczno-Rzezbiarskiego.

W dziatalnosci pedagogicznej Get- 33. A. Getter, Studinm glowy, 2010.

ter faczyl wiedz¢ 1 umiejetnosci rzez-

biarza i architekta. Uczyl studentow interdyscyplinarnego podejscia w pro-
jektowaniu przestrzeni publicznej — w tym ujeciu rzezba jest traktowana jako
wspotkomponent ukladu przestrzennego. Szereg ¢wiczeni i projektéw wiodlo
do stworzenia koncepcji pomnika w konkretnym otoczeniu. Zastugg profe-
sora jest nadanie Pracowni Projektowania Architektoniczno-RzezZbiarskiego
wysokiej rangi. Mozna przypuszczad, ze to rozwigzania stosowane w krakow-
skiej ASP byly inspiracja do stworzenia programu Akademii Sztuk Pigknych
w Gdansku.

Od lat artysta bierze udzial w licznych konkursach. Jedna z pierwszych
nagrod otrzymal wraz z Jézefem S¢kowskim za pomnik Powrotu Ziem Za-
chodnich 1 Pétnocnych do Macierzy (1967). Do jego ostatnich realizacji nale-
za m.in. Osrodek Sportowy ,,Kolna” oraz opracowanie projektu budowlano-
-wykonawczego kladki pieszo-rowerowej w Krakowie-Podgorzu (2007-2008).
Tworczos¢ rzezbiarska artysty jest mniej znana niz realizacje w przestrzeni
publicznej. Profesor Getter wprowadza do rzezby racjonalng organizacije
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architektoniczng. Postacie sg zwarte, 0 mocno zaznaczonej strukturze, kt6-
rg podkresla jeszcze surowoscé, czy wrecz nagosé drewna. Mozna odnalezé
prymitywistyczne odwolania, daje o sobie zna¢ petne dystansu spojrzenie
na $wiat. Ulubionym motywem pozostaje posta¢ ludzka czy wrecz glowa,
przedmiot osobnych studiéw.

Artysta mowil: ,,Decydujac si¢ na studiowanie rzezby, mialem na uwa-
dze styk pogranicza architektury i rzezby. Na tym styku istniejq rzezba mo-
numentalna i pomniki, architektura, ktora jest rzezba, i rzezba, ktéra jest
architekturg”"!. W latach 1990-1996 Getter petnil funkcje prorektora ASP,
w latach 1996-2005 byl pelnomocnikiem rektora ds. inwestycji, nadzorowat
tym samym rozbudowe uczelni na placu Matejki 1 na ul. Smolensk.

Pracownikiem Katedry Projektowania Architektonicznego byt takze Woj-
ciech Firek (1944-2015). Ksztalcil si¢ w pracowniach Jacka Pugeta i Mariana
Koniecznego, byl asystentem w Pracowni Projektowania Architektoniczno-
-RzezZbiarskiego, uczyl rzezby dla malarzy (od stycznia 1988 roku). W jego
pracach, powstajacych cz¢sto w oparciu o polaczenie drewna z mosigdzem,
pojawiaja si¢ elementy jakby zapozyczone z kompozycji kubistycznych obok
rozpoznawalnych form — fragmentéw instrumentéw muzycznych. Zwiazek
pomiedzy muzyka a sztukami plastycznymi stal si¢ przedmiotem poglebio-
nych dociekan artysty. Nie bez znaczenia jest fakt, ze realizowal si¢ takze jako
kompozytor i wykonawca (eksperymentalny zesp6t MW-2, ktory organizowat
takze happeningi). Wykonal szereg kompozycji monumentalnych jak .4kcent
pommnikowy — Legionisci na cmentarzu Rakowickim w Krakowie, szereg realizacji
w przestrzeni publicznej w Husum (Niemcy). Uczestniczyl w 150 wystawach
zbiorowych (w tym w wielu za granica, zwlaszcza w Niemczech), a takze
w 100 wystawach indywidualnych.

Istotny trzon praktyki dydaktycznej stanowily pracownie materiatlowe.

Pracownia Rzezby w Kamieniu od roku 1986 kierowal prof. Wiestaw
Bielak (ur. 1943), kierownik Katedry Rzezby II w latach 1996-1999. Artysta
ukonczyl studia w 1969 roku w pracowni prof. Bandury. Byt zatrudniony
jako nauczyciel w Liceum Sztuk Plastycznych w Krakowie, a w 1978 roku
otrzymal etat w ASP. Artysta najchetniej pracuje w kamieniu, ktéry taczy
nickiedy z innymi materiatlami (np. z metalem w znanej pracy Metamorfoza
z 1996 roku, w ktorej to, co organiczne, styka si¢ z doskonale opracowana

31 Wypowiedz Andrzeja Gettera. AASP, sygn. I-R 425/8, Posiedzenie Rady Wydzialu w Ga-
lerii Pryzmat 25 II 1985.
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metalows forma). Jerzy Madeyski tak opisywal swoj zachwyt nad pracami
artysty: ,,kamienne rzezby Bielaka Zyja biologicznym, zda si¢ Zyciem, a brazy
podazaja ich sladem’". Profesor Bielak jest autorem pomnikéw Krzyza Ka-
tynskiego, generala Sikorskiego w Rzeszowie (1988), a takze organizatorem
szeregu pleneréw rzezbiarskich.

W nauczaniu duza wage przywigzywal do czesci teoretycznej — wiedzy na
temat typow kamienia, ich wystepowania, wlasciwosci, metod pracy, narzedzi
do manualnej obrébki. Przedstawienie konkretnych realizacji stanowito punkt
wyjscia do analizy zalozen artystycznych i refleksji nad filozofia materii.

Aspekty praktyczne i teoretyczne laczy z powodzeniem w swojej pracy
prof. Aleksander Sliwa (ur. 1948), kt6ry dyplom uzyskal w pracowni Anto-
niego Hajdeckiego (1973). Poczatkowo pracowal w warsztacie sztukatorskim,
a nastepnie w Pracowni Rzezby w Drewnie. Artysta znany jest przede wszyst-
kim z subtelnych portretow, w ktérych oddaje z wielka maestria nie tylko
rysy, ale 1 osobowo$¢ pozujacego (wlaczajac w to dzieci, ktorych psychika
jest niezwykle sugestywnie oddana). Konsekwentnie zmierza w kierunku tra-
dycyjnego ujecia, nie poddajac si¢ wszechobecnej dzisiaj presji bycia nowo-
czesnym. By¢ moze z tego powodu rzezbiarzowi powierzono szereg zlecen
sakralnych. W 1985 roku Sliwa otrzymat ztoty medal na biennale w Rawennie,
aw 1988 — I nagrode na konkursie olimpijskim w Warszawie. Jest laureatem
wielu konkurséw 1 realizacji monumentalnych, np. lwowskiego pomnika Po-
mordowanych Profesoréw (2011).

Marian Konieczny odszedl na emerytur¢ w 2000 roku po 42 latach pracy
na uczelni (od 1X 1958-30 IX 2000), gdy w pelni doszty do glosu nowe kon-
cepcje nauczania i gdy rzezbiarze zadawali sobie pytania dotyczace istoty, za-
kresu i definicji ich pracy tworczej. W obreb programu dydaktycznego zostaly
wlaczone nowe media. Dzialania postkonstruktywistyczne, rowniez postmo-
dernistyczne zyskaly racj¢ bytu. Nie bez znaczenia dla pytan stawianych w ni-
niejszym opracowaniu pozostaje kontekst, zmieniony po 1989 roku, w jakim
przyszto tworzy¢ rzezbiarzom. W 1983 roku rozwigzano Zwigzek Polskich
Artystéw Plastykow, ktéry nigdy nie powrdcit do sprawnosci organizacyjnej
z czas6w PRL-u’”. Zwiazek Polskich Artystéw Rzezbiarzy nie przyciagat

372 Cyt. za: Jerzy Madeyski, cytat zamieszczony na stronie [on-line] http://www.bielak-rzezba.
pl/index.phpPtresc=recenzja-madeyski-rzezba — 1 II 2019.

373 Nie powrdcit coroczny przeglad aktywizujacy srodowisko krakowskie — ,Rzezba Polski po-
tudniowe;j”, odbyty si¢ tylko dwie edycje wydarzenia ,Jdea — materia — przestrzen”. Okreso-
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w takim stopniu, jak dawniej mtodych artystéw pragnacych zaangazowac si¢
w prezentacje 1 promocje sztuki wspolczesnej. U progu niepodleglosci mozna
stwierdzi¢ zanik dawnych, tak bardzo potrzebnych struktur.

Minat okres, gdy dzigki mechanizmom, ktére sa w niniejszej pracy opisa-
ne, rzezba byla popularna w spoteczenistwie, gdy wzmacniano jej obecnosé
w przestrzeni publicznej w podwojnym znaczeniu. Fizycznie byla ekspono-
wana w miejscach, w ktorych stykal si¢ z nig mieszkaniec miasta, mentalnie —
obecna takze w dyskursie spolecznym. Obecnie wielkie realizacje rzeZbiarskie
nie angazuja widzéw w takim stopniu jak kiedys, brakuje zainteresowania
krytyki. Wazna okolicznos¢ stanowig narodziny wolnego rynku i mozliwosci
dynamicznego handlu sztuka. W czasach PRL-u monopol na handel sztuka
wspblczesng mialy panistwowe galerie Desa, ktore jednak za gléwna sfere
dziatalnosci obraly sztuke dawna. Specjalistycznych instytucji poswigeconych
rzezbie jest niewiele. Ta domena plastyczna stanowi marginalng czes$¢ trans-
akcji, chociaz od kilku lat mozna zaobserwowac bezprecedensowy wzrost cen

74 Wspomniana tendencja pozwala spodziewaé si¢

klasykéw tej dyscypliny
z czasem zwickszonego zainteresowania tworczoscig wspoélczesna. Na razie
pozostaje przede wszystkim obieg galeryjny, a nie aukcyjny, dominuja prace
o charakterze dekoracyjnym, statuetki.

Artysci otrzymuja stosunkowo niewiele zlecen panstwowych. Domina-
cja pomnikow ustapila szeroko rozumianej sztuce w przestrzeni publiczne;.
Rzezba konkuruje z obiektami, ktére przybierajg réznorodne formy, nawet
efemeryczne. Projekty rzadko obejmuja dekoracje wnetrz budynkéw admi-
nistracji publicznej. Wpisywanie rzezby w strukture miasta w dalszym ciagu
nie stalo si¢ elementem planowania urbanistycznego.

Dziedzina, ktéra niezwykle silnie si¢ rozwija, jest sztuka sakralna. Niestety,
brak wyczucia estetycznego obecnego kleru sprawia, ze rzadko dokonuje si¢
wlasciwych wyboréw pozwalajacych polaczy¢ tematyke religijna, ekspresje
wspolczesng z autentycznym przezyciem religijnym. Czesto zanika sp6jnosc
miedzy charakterem wnetrz koscioléow a dekoracja malarska 1 rzezbiarska.
Odrzucane sa rozwigzania kreatywne na rzecz ,,jatowosci i blichtru”>. Na

we prezentacje rzezb w przestrzeni publicznej mialy miejsce niezwykle rzadko.

Przyktadem cena, za jaka sprzedano prace Pzak Aliny Szapocznikow: 195 000 zt (170 000 zt

cena spod mtotka), Desa Unicum, 6 IV 2016.

% K. Badyna, Przejawy troski o polskq sztuke sakralng od roku 1911 do chwili obecnej, ,Architec-
turae et Artibus” 2017, nr 2, s. 6.
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potwierdzenie swoich stéw krakowski pedagog Karol Badyna cytuje slowa
Josepha Ratzingera:

Sztuke religijna chcialbym pojmowaé jako specyficzng sfere sacrum wchodzaca
w ponadczasowy obszar metafizyki. Ta perspektywa jest istotha w pojmowaniu bat-
dzo specyficznej sztuki poswicconej poszukiwaniu sacrum, ktéra w pewnym sensie

,Hiie chee byé postuszna §wiezym i nowoczesnym nurtom sztuki aktualnej”™.

Wazng postacia, ktéra posta-
wila przed rzezbiarzami szereg
pytan odnosnie do istoty samej
dyscypliny, byl Antoni Porczak,
absolwent Wydziatu (pracowni
Pugeta i Koniecznego). Poczat-
kowo byl zatrudniony jako asy-
stent Paulina Wojtyny (rzezba dla
malarzy od 1971 roku), nastepnie
prowadzil pracownie¢ rysunku.
Staz we Francji 1 kontakt ze sztu-
ka nowych mediéw popchnely

g0 na nowe tOI'y, CO ZzaOwOCOwWa-

34. A. Porczak, Kolektyw. to propozych dydaktycznq uzu-
pelniajaca klasyczne nauczanie

rzezby o nowe technologie. Granice dyscyplin artystycznych przekroczyt
juz wezesniej, gdy w 1976 roku na Biennale Grafiki w Krakowie przedsta-
wil wbudowany w passe-partout ekran telewizora ukazujacego nagranie kamery
rejestrujace Planty w czasie rzeczywistym. Artysta odwoluje si¢ takze do Zy-
wiolu ognia, procesu niszczenia, ktore staly si¢ przedmiotem jego licznych
performance’éw, poczatkiem kreacji inicjujacych nowy kontakt pomigdzy wi-
dzem a artystq. Zwykl mawiac: ,,Popieram destrukcje, niszcz¢ konstrukcje

2377

powodujace obstrukcje”™". W 1988 roku zaprezentowal swoje prace na we-

neckim biennale (instalacja ,,Imperium emocji”). Artysta, znany z dzialalnosci

76 Kard. J. Ratzinger, Duch liturgii, ttum. E. Pieciul, Christianitas, Poznan 2002, s. 121,
cyt. za: K. Badyna, Przejawy troski...,s. 8.

Stowa Antoniego Porczaka, cyt. za: Antoni Porczak. Rzezba, red. J. Antecka, Galeria
»Dziennika Polskiego”, Krakéw 1997 [katalog wystawy].
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w zakresie nowoczesnych techno-
logii, jest cenionym rzezbiarzem.
Praca Safety match (1986) — przed-
stawiajaca pudetko zapalek odlane
w brazie — stala si¢ jego wizytow-
ka; w innych rzezbach w blasze
pojawialy si¢ dziury, przeswity, za
to starannie zostal wykaligrafowa-
ny biegnacy przez centralna czes§¢
kompozycji podpis ,,Porczak”,
przestylizowany na wzor nazwy
marki. Sam motyw otwartego pu-
delka zapalek zostal przeksztal-
cony z powodzeniem w formy
eksponowane w przestrzeni pub-
licznej (m.in. dynamicznie ujete na
ksztalt wyrzutni w Skulptur Park
w Katzow, Niemcy, 1982; Zapat-
ki w Centrum Rzezby Polskiej
w Oronsku, 1992). Na prowadzo-
nych przez artyste zajeciach poja-

35.J. Murzyn, Czarny sztandar (z cyklu Procesje), 2009.

wily si¢ instalacje, filmy video, a takze performance’y. Tego rodzaju propozycija

spotkala si¢ z zyczliwym przyjeciem wérdd studentow, spragnionych dialogu,

stosowania niekonwencjonalnych form wypowiedzi. Z czasem eksperyment

zaczal dominowa¢ nad przewidzianym programem zaje¢. Sugestie innych pe-

dagogow Wydzialu szty w dwoch kierunkach — likwidacji pracowni w tej for-

mie i powrotu do klasycznego rysunku badz otwarcia nowej pracowni multi-

medialnej, traktowanej jednak jako dodatkowa, nieobowiazkowa. W 1985 roku

pedagodzy starszego pokolenia zgodnie oponowali przeciwko zmianom:

J. Bandura (...) wyrazil swoj sprzeciw wobec przerostu komentarza o pseudona-

ukowym, przeintelektualizowanym charakterze. (...) Jest to postawa negacji trady-

¢ji kultury i uznanych spotecznie norm bez okreslonego, konstruktywnego celu.

Destrukeja jako zaprzeczenie form przestrzennych jest bezsensowna, jezeli nie

tworzy nowego tadu.

78 Posiedzenie Rady Wydziatu Rzezby, 25 II 1985, AASP, sygn. WR 425/8.
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Po wielu dyskusjach na Radzie Wydziatu z dnia 17 VI 1992 roku uchwa-
lono utworzenie pracowni intermedialnej o charakterze fakultatywnym®”. Nie
szczedzono takze gorzkich stéw pod adresem nowej inicjatywy. Zarzucano
prof. Porczakowi, ze odrywajac rzezbe od tworzonego przez dziesigciolecia
systemu wartosci, podwaza nie tylko jej istote, ale takze podstawy ksztalcenia.
W roku 2007/2008 powstata Katedra Intermediéw, jej kierownikiem zostat
prof. ASP Artur Tajber, a wykladowcami byli: Antoni Porczak (dziatania me-
dialne — rejestracja i przetwarzanie) przy wsparciu asystenta Mariusza Fronta,
Artur Grabowski (kierownik i asystent Pracowni Sztuki Performance), Grze-
gorz Bilinski (kierownik Pracowni Kreacji Cyfrowej), jego asystent Konrad
Kuzuszyn, Bogdan Ahimescu (prowadzacy kurs Galeria dydaktyczna), Tade-
usz Wiktor (odpowiedzialny za Pracowni¢ Rysunku). W roku 2008/2009 do
Katedry dotaczyli Krzysztof Kiwerski i Marcin Pazera (Pracownia Animacji).

Tak rozbudowana i majaca wielkie ambicje do niezaleznego rozwoju struk-
tura nie mogla przetrwa¢ w ramach dotychczasowego wydzialu. Rozwijanie
nowej formuly programowej spowodowato oddzielenie Pracowni od Wydziatu
Rzezby i powstanie od wrzesnia 2012 roku Wydziatu Intermediéw. Ten fakt
sktonil pedagogéw do krystalizacji postaw i skupienia si¢ na poszukiwaniu
form ekspresji wlasciwych uprawianej przez nich dyscyplinie. Mozna spierac si¢
o definicje, czym we wspolczesnej sztuce jest rzezba, jakie sq jej granice i w ja-
kim zakresie nowe praktyki artystyczne powinny znalez¢ odbicie w programach
nauczania. Glebokiej rewizji ulegly pojecia zasadnicze dla tej dyscypliny arty-
stycznej, poczynajac od morfologii jezyka sztuki, formy, materii, definicji pro-
cesu tworczego, az po kwesti¢ percepciji. Analizujac dokonania wspoétczesnych
artystow w okresie dekonstrukcji podstawowych kategorii estetycznych, Rosa-
lind Krauss méwi o poszerzonym polu rzezby™™. Mozna si¢ zastanowié, czy
wspomniana formutla nie niesie ze sobg ograniczenia — podswiadomego zakazu
stosowania usankcjonowanych tradycja kategorii rzezbiarskich. Opowiedzenie
si¢ po ich stronie stanowi bowiem negacje wszechobecnej transgresji, wyjscie
poza system warto$ci wyznawanych przez wspolczesny swiat sztuki.

Praca artystyczna i pedagogiczna rzezbiarzy z Wydzialu Rzezby stanowi
potwierdzenie stow Jézefa Murzyna dowodzacego, Ze pojecie ,,konca sztuki”
w odniesieniu do rzezby pozbawione jest racji bytu: ,,Jednak rzezba, dzigki

379 Posiedzenie Rady Wydziatu Rzezby, 17 VI 1992, AASP, sygn. 425/10.
%0 R. E. Krauss, Rzetba w poszerzonym polu, [w:] eadem, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity
modernistyczne, tham. M. Szuba, slowo/obraz terytoria, Gdarsk 2011.
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swoim cechom esencjalnym, objawila zdecydowanie wigksza odpornos¢ na
oddziatywanie czynnikoéw dezintegrujacych i nie ulegla calkowitemu roztopie-
niu w ogolnosci pojecia »sztukas, zachowujac swoja specyfike i odrebnosé™®!.
Trudno nie odmoéwi¢ stusznosci innemu twierdzeniu artysty: ,,dzisiaj, w epo-
ce powierzchownosci, tatwizny, szybkiego efektu, ptycizny i bylejakosci war-
sztatowej, szczegolnie uwidacznia sig elitarny charakter rzezby jako dyscypliny
artystycznej %,

Wysoka aprecjacja poziomu ksztalcenia w krakowskiej szkole rzezby nie
jest bez znaczenia w tym kontekscie. Starsze pokolenie profesoréw nadal
czuwa nad rozwojem mlodych adeptéw sztuki rzezbiarskiej, ale pracownie
rzezby I-IV (Katedra Rzezby I) sa obecnie prowadzone przez pedagogow
wprowadzajacych z powodzeniem wlasne koncepcje rzezby 1 wizje nauczania
odbiegajaca od dawniej przyjetych standardéw. Jest to o tyle tatwe, Ze limit
przyje¢ byl stosunkowo niski (10 oséb rocznie, zwigkszany w niektérych la-
tach do 12)°*] co pozwalato na indywidualna prace nauczyciel-uczef, utrzy-
manie elitarnego charakteru ksztalcenia.

W 1987 roku na uczelni zostal zatrudniony jej niedawny absolwent (dy-
plom w pracowni prof. Borzeckiego) — Jozef Murzyn (ur. 1960). Jego dzia-
talno$¢ artystyczna plasuje si¢ w tradycji mistrza i jednoczesnie otwiera nowe
horyzonty. Proces tworzenia polega na ksztaltowaniu, modelowaniu, a wigc
na zastosowaniu tradycyjnych technik. Dzigki temu artysta zachowuje kon-
takt z materia. Mozna stwierdzi¢, ze tradycyjne jest takze ulubione tworzywo,

ktorym si¢ postuguje si¢ — drewno.

Materia, ktéra jest mi najblizsza, w ktorej realizuje wickszo$¢ moich kompozyciji,
jest drewno. Dzigki swej biologicznej naturze i wynikajacej z niej niepowtarzalnosci
strukturalnej, kolorystycznej oraz ogromnym mozliwosciom wyrazowym, jest ono
tworzywem wyjatkowym, skutecznie dopisujacym do autorskiej koncepcji formy

swoje tajemnicze brzmienia, poglosy utajonego w nim zycia®**.

81 J. Murzyn, Pierwotnosé, bezposrednioss, realnosc. Rzezba — nieprzemijajqcy jezyk sztuki, ,Ze-

szyt Rzezbiarski” 2017, nr 9: Koniec rzezby, s. 4.

Ibidem,s. 11.

%% Posiedzenie Rady Wydziatu Rzezby, 13 III 1991, AASP, sygn. WR 425/10.

84 J. Murzyn, Wstgp, [w:] Jozef Murzyn. Rzezba, oprac. A. Bartak-Lisikiewicz, Wydaw-
nictwo Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie, Krakéw 2012, s. 4.
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Rzezbiarz eksploruje tworcze mozliwosci uzycia drewna pozbawionego
kory, sekdw, niejako wyjalowionego, doprowadzonego do stanu pierwotne-
go. Pewne jego partie zostajq nastepnie polichromowane. Nie jest to jednak
gruba warstwa malarska zacierajaca strukture, ale substancje chemiczne wcho-
dzace w kontakt z drewnem, wywolujace barwng reakcje, zaledwie w czg¢sci
przewidywalna. Jak mowi sam artysta: ,,Budujac swoje kompozycje, nie usitu-
je »zmusi¢« drewna do uleglosci, narzucajac mu zaprojektowany ksztatt. Pro-
buje go raczej wynegocjowac, sprawié, aby drewno »wydalo« go w naturalny
sposob, zgodanie z istota jego biologicznej materii”*®. Proces rzezbienia jest
postrzegany jako odstanianie pierwotnej energii, w kontakcie z materialem
ujawniajg si¢ nowe emocje. To nie tylko tworzenie, ale takze wspoltworzenie
uwzgledniajace sity natury. Poprzez stosowanie tej metody artyscie udaje si¢
stworzy¢ wrazenie, ze jego rzezby zyskuja nowq epiderme, przypominajaca
kamien, skére, metal, a nawet szklo.

Efektem refleksji tworczej prof. Murzyna jest zawsze konkretny, plastycz-
ny ksztalt — idea zostaje zmaterializowana w rzezbie, nie w obiekcie czy pracy
o charakterze konceptualnym. Jak twierdzi artysta:

(...) rzezba wspdlczesna dzigki swoim cechom esencjonalnym objawila odpor-
no$¢ na dziatanie czynnikéw dezintegrujacych i nie ulegla, jak inne dyscypliny arty-
styczne, roztopieniu wobec ogélnosci pojecia sztuka, zachowujac swoja autonomie
i integralno$¢. Utrzymujac wyrazny dystans wobec gwaltownosci i natarczywosci
zewnetrznych presji, przez co postrzegana byla jako dziedzina mato aktywna, nie-
kompatybilna z obowigzujaca aura intelektualno-artystyczna, ,,po cichu” przezy-
wala swoje znaczace technologiczno-strukturalne i formalne transgresje. (...) Jako
medium przestrzenne, tréjwymiarowe, rzezba w zdecydowany sposob zakreslita
horyzont znaczeniowy pojecia przestrzennosci w sztuce. (...) Rzezba nie tyle od-
nosi si¢ do aspektu przestrzennosci, co, bedac sama materializacja przestrzeni, sta-
je si¢ jej artystyczng obiektywizacja. Nie tylko odnosi si¢ do realnej rzeczywisto-
$ci, ale dzi¢ki swym atrybutom materialnosci, fizycznosci i tréjwymiarowosci staje
si¢ wspotrzedng laczaca rzeczywisto$¢ sztuki z rzeczywistoscia poza sztuka. (...)
Atrybutami rzezby jako kontekstu formalno-wyrazowego sa: pierwotno$¢, natural-

n0§¢, obiektywno$¢, bezposrednio$é?.

385 Ibidem.
3% Tdem, Kilka uwag o rzetbie, [wstep do:] Jozef Murzyn. Rzetba [katalog wystawy], Galeria
Labirynt, Krakéw 2006; tekst reprodukowany we wstepie do ekspozycji ,Rzezba i malar-
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W swoich wypowiedziach krytycznych Murzyn twierdzi jednoznacznie, ze
nie odcina si¢ od historii rzezby, ze duchowo bliskie mu sa polichromowane
wyobrazenia §wietych z epoki gotyku i1 baroku. W ten sposéb powstaje syn-
teza tradycji z nowoczesnoscia, drewno nasyca si¢ metafizycznymi tresciami.
Dzielo sztuki zachowuje stany §wiadomosci — ,,moje rzezby to pozbawio-
na czasowych i przestrzennych odniesient obiektywizacja §ladéw gatunkowe;
pamigci, podswiadomej religijnosci, euforii bytu i bélu egzystencji”?’. Prace
artysty stanowig zmaterializowane metafory.

W okresie 1991-1995 powstal cykl ,,Drogowskazy”, nastepnie ,,Katedry”
(1994-1990), ,,Personalia” (1998-2001), ,,Feretrony” (1999-2003), ,,Gatunek”
(2003-2010).

Jak méwi sam artysta, obiekty bedace jego dzietem nie sa ani przedstawia-

jace, ani abstrakcyjne®®

, utrzymuja zwiazek z rzeczywistoscia, budza jednak
szereg refleksji, zapytan, figuratywne aluzje nie zawsze sa latwo rozpoznawal-
ne. W ten sposob jego sztuka wpisuje si¢ w metaforyczny sposéb obrazo-
wania, wladciwy szkole krakowskiej. Janusz Janczy trafnie ujat dystans, ktory

dzieli Murzyna od jego nauczyciela w zakresie uzycia koloru w rzezbie:

O ile Borzecki chetnie wyraza za jego pomoca stany emocjonalne oraz podkresla
ogolna atmosfere dziela, Jézef Murzyn zdecydowanie laczy kolor z mozliwoscia
generowania dodatkowych tresci, wydobycia na plan pierwszy metafizycznej narra-

dji, symbolizowania duchowych przestrzeni™.

Adam Brincken, inny krakowski pedagog, umieszcza Murzyna na linii
Beres, Borzecki, Antoni Rzasa, Georg Baselitz’.

Pobyt na stypendium w Wielkiej Brytanii w 1990 roku i kontakt z nowo-
czesnym szkolnictwem artystycznym sklania artyste do zastosowania niekon-

wencjonalnych metod pedagogicznych na macierzystej uczelni. Jest to o tyle

stwo — Jézef Murzyn”, Galeria ,Na pietrze” w Dzierzoniowskim Os$rodku Kultury, 2005,
[on-line] www.dzierzoniow.art.pl/mu/index.html — 1 IT 2019.
¥ ]. Murzyn, Wstgp,s. 4.
388 Thidem.
J. Janczy, Woké? Dunikowskiego. Figuracja radykalna, [w:] Wokd? Dunikowskiego. Rok Xa-
werego Dunikowskiego, red. idem, Wydawnictwo Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie,
Krakéw 2016, s. 82.
A. Brincken, Drewno zycia / kilka mysli za sprawq rzezby Jozefa M., [w:] Jozef Murzyn.
Rzezba,s. 8.
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bardziej uzasadnione, ze program zaje¢ wykracza poza tradycyjnie rozumiana
rzezbe 1 wchodzi w zakres szeroko rozumianych sztuk wizualnych. Profesor
prowadzacy Pracowni¢ Rzezby IV wychodzi z zalozenia, Ze nie nalezy prze-
nosi¢ wlasnej tworczosci do dydaktyki, nie mozna odnalez¢é w pracach jego
studentéw czegos, co mozna byloby okresli¢ jako ,,styl pracowni”, wazne
jest bowiem wyksztalcenie u mtodych umiejetnosci formulowania wiasnego
jezyka rzezbiarskiego. Powstajace na zajeciach dzielo plastyczne stanowi prze-
strzeft do dalszych badat™', do poglebiania poruszonych zagadnien. Pracow-
nia Jozefa Murzyna oferuje ksztalcenie wybitnie zindywidualizowane — pro-
fesor pracuje oddzielnie z kazdym studentem, zamiast ocenia¢ i korygowac
realizacje zadania wspolnego dla wszystkich uczestnikéw kursu. Prowadza-
cy niejako wyprzedza koncepcje studenta, dzigki do§wiadczeniu zdaje sobie
sprawe z problemow, jakie moga si¢ pojawi¢ w jego tworczej refleksji, jest
,»dwa kroki do przodu”. Sakralizowana przez wieki formula, w ktérej uczen
doskonali swoj sposob ekspresji, pozostajac pod wplywem mistrza, odeszia
w zapomnienie — tym samym uprawomocnil si¢ model partnerski. To sposob
pracy, ktéry wymaga od studenta duzej samodzielnosci i §wiadomosci wias-
nych celéw. Zajecia w pracowni prof. Murzyna nalezy traktowac jako ducho-
wa, przygode, ktora pozwala jego wychowankom przechodzi¢ przez kolejne
stadia koncepciji, okreslajac ja najpierw w sferze modelu teoretycznego, aby
nastepnie doj$¢ do technicznych sposobow realizacji. Warsztat jest elemen-
tem procesu, a nie metoda. Pracownia Rzezby IV prowadzona przez prof.
Murzyna i jego asystentke dr hab. Iwone Demko cieszy si¢ opinig najbardziej
sprzyjajacej eksperymentom. W duzej mierze wynika to z niekonwencjonal-
nego podejscia do dydaktyki. Otwarcie na dialog, na wymiane stanowi pod-
stawe dziatania. Model ,,podazania za mistrzem” zostal zastapiony modelem
,»wspolnych poszukiwan i eksperymentéw”>,

Poglebienie refleksji zapewniaja zajecia teoretyczne — od 2004 roku orga-
nizowane sa ,,intelektualne wtorki”, na ktérych pedagodzy i studenci analizu-
ja wybrane zagadnienia sztuki wspolczesnej, prowadza refleksje teoretyczna
(zajecia ukladaja si¢ w cykle — wybitni rzezbiarze, wydarzenia artystyczne,
laureaci Nagrody Turnera itd.).

Profesor Murzyn byl koordynatorem wielu projektow, jak np. ,,Miejsca
Pamieci — Miejsca Wielokulturowe”. Za czasow, gdy pelnit funkcje dziekana

¥ Rozmowa autorki z artystg prof. J6zefem Murzynem, 12 XII 2017.
92 Ibidem.
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36. 1. Demko, Kaplica waginy, 2012.

Wydzialu, specjalistyczne pracownie warsztatowe wyposazono w urzadzenia
pozwalajace ksztalci¢ w zakresie technologii rzezbiarskich. W tym okresie
zostaly takze podjete dziatania zmierzajace do wprowadzenia uméw bila-
teralnych z instytucjami edukacyjnymi (Akademia Sztuk Picknych w Y.o-
dzi) oraz wystawienniczymi (Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku), ktore
zaowocowaly wspoélnymi wystawami, plenerami i panelami dyskusyjnymi.
Artysta sprawowal urzad prodziekana Wydziatu RzeZby w kadencjach 1996-
1999 1 1999-2001, pelnil funkcje kierownika Katedry Rzezby I w kadencjach
2002-2005 1 2005-2008 oraz dziekana Wydzialu RzeZby w latach 2008-2016.

Asystentka profesora jest od roku 2008 Iwona Demko (ur. 1974), obecnie
doktor habilitowana. W kregu jej zainteresowania znalazla si¢ sztuka femini-
styczna. Jest autorka Manifestu supremaji kobiecosei, dowodzacego koniecznosci
odwrotu od kultury patriarchalnej, podejmuje takze trudny problem prosty-
tucji. W pewnym sensie tworczos¢ artystki stanowi kontynuacje pomystow
wprowadzonych do sztuki przez Mari¢ Pinifiska-Beres, o ile jednak tworzo-
ne przez nia migkkie formy obszyte rézowym, wsypowym materialem maja
zgrzebny charakter, o tyle w pracach Demko mozna dostrzec zamilowanie
do dekoracyjnosci. W miejsce rzezby operujacej zwarta masa, ingerujace;
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37. K. Badyna, Portret Jerzego Turowicza, 2010.

W przestrzen pojawiaja si¢ kompozycje wykonane z kolorowych, blyszczacych
tkanin o wyraznej dominancie rézu, sktadajace si¢ niejednokrotnie na rodzaj
environnement (Kaplica waginy, 2012). W wielu swoich obiektach Iwona Dem-
ko odwoluje si¢ do socjologicznych uwarunkowan — do feminizmu, miejsca
kobiet we wspolczesnym swiecie. Artystka zajmuje si¢ takze opracowaniem
materialéw na temat kobiet-rzezbiarzy, w tym pierwszej studentki Wydzialu
Zofii Baltarowicz-Dzielifiskie;j.

Pracownia Rzezby III, prowadzona od 2009 roku przez prof. Karola Ba-
dyne (ur. 1960), wpisuje si¢ w bardziej tradycyjne ramy, jest ceniona przez
studentow ze wzgledu na to, ze daje doskonale przygotowanie warsztatowe.
Artysta uzyskal dyplom w 1988 roku, dziatalno$¢ dydaktyczna w ASP roz-
poczal w tym samym roku jako asystent Mariana Koniecznego. Jego praca
doktorska Kokon (1989)°” ukazuje strukture szczelnie opasujaca pusta prze-
strzen, sugerujaca ksztalt ludzkiego ciala. Sposréd pedagogdéw ASP to jeden

5 W tym samym roku artysta zostal wyrézniony gléwng nagroda w konkursie ,Rzezba Roku”.
Wspomniana praca trafita potem do Ogrodu Biblijnego w Proszowicach, otrzymawszy ty-
tul Kokon, catun, zmartwychwstanie (1989).
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z artystow najbardziej aktywnych w sferze konkursow, wygrywajacy wiele
z nich zaréwno na poziomie ogdlnopolskim, jak i za granica. Badyna jest au-
torem licznych pomnikéw, w tym: Chopina w Ogrodzie Botanicznym w Sin-
gapurze (2008), Zotnierzy Wykletych w Rzeszowie (odstoniety 2013), mar-
szatka Pilsudskiego w Sulejowku (2010), Artura Rubinsteina w gmachu ONZ
(2003). Opracowatl ponad 30 kompleksowych realizacji sakralnych (w tym do
kosciota parafialnego w Trzemesni koto Myflenic, kosciota dominikanéw
w Szczecinie). Ponadto uczestniczy w konferencjach i sympozjach poswie-
conych sztuce religijnej. Rzezbiarz jest cenionym portrecista — jedna z jego
najlepszych prac jest, dynamicznie ujety, peten wewnetrznej sily i skupienia
wizerunek Czestawa Miltosza (2009). Powierzono mu realizacj¢ szeregu po-
pularnych obecnie taweczek, stanowiacych forme upamigtnienia stynnych po-
staci (az siedem taweczek Jana Karskiego, m.in. w Waszyngtonie, Tel Awiwie,
Nowym Jorku, Warszawie, Y.odzi, Kielcach). W przestrzeni miejskiej Krakowa
zaznaczaja sie¢ wizerunki naukowcéw z Ogrodu Profesorskiego i miniatury
zabytkow dla niepelnosprawnych turystow (2010) umieszczone na drodze
krolewskiej. Artysta wspolpracuje z Instytutem Odlewnictwa AGH w celu
wdrazania innowacyjnych rozwiazan technologicznych, prowadzi autorska
pracowni¢ projektows Forma. Oprécz klasycznej wiedzy rzezbiarz przekazuje
studentom takze wlasne doswiadczenia w zakresie sztuki sakralnej i sztuki
w przestrzeni publicznej.

Asystentem w pracowni jest Marcin Smosna (ur. 1990). Dyplom uzyskat
u prof. Karola Badyny w 2015 roku. Otrzymatl I nagrode w ogdélnopolskim
konkursie rzezbiarskim ,,Xawery Dunikowski XX/XXI” (Krakéw, 2015), za-
uwazony na konkursie rzezby ,,Figurativas. Concurso de pintura y escultura”.
Dwie jego prace, z 2013 i 2017 roku, trafily do kolekcji muzealnej MEAM
(Museo Europeu d’Art Modern) w Barcelonie. Obok prac o symbolicznym
charakterze artysta tworzy kompozycje zbudowane z abstrakcyjnych form
ulozonych na plaszczyznie na ksztalt reliefu.

W 1991 roku do grona pedagogéw ASP dotaczyta Ewa Janus. Dyplom
Wokdt stare fotografii. Proba preniesienia klimatu stare fotografii w roxwiqania
przestrzenne obronita z wyréznieniem w pracowni Stefana Borzeckiego; pra-
ca zostala nagrodzona medalem przez rektora Akademii Sztuk Pigknych.
Dopelnieniem jej studiow byl roczny staz w pracowni Alfia Mongellego
w Accademia di Belle Arti w Rzymie (1994). Poczatkowo byla asystentka
w pracowni J6zefa Sekowskiego, pézniej prowadzila pracowni¢ rysunku, a od
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2017 roku objeta kierow-
nictwo Pracowni Rzez-
by II. Artystka stosuje
z upodobaniem male for-
my rzezbiarskie — relief,
plakiete, medal. Jej sztuka
stanowi rzadki w naszych
czasach przykiad odwola-
nia sie do historii tworczo
przetworzonej, na NOWO
odczytanej, bedacej punk-
tem wyjscia do osobistej
refleksji nad przemija-
niem i ulotno$cia pamiegci.
RzeZbiarce bliska jest idea
palimpsestu przywolujaca
nawarstwianie tresci, pro-
wokujaca do budowania

38. E. Janus, Palinpsest, 2008, ciagle nowych znaczen
w oparciu o utrwalone,
aczkolwiek zatarte zapisy. Janus uzywa brazu, ale takze cyny. Postuguje si¢
specyficzna technikgq — odlew sklada si¢ z nakladajacych si¢ na siebie po-
wlok o réznym stopniu czytelnosci, niekiedy zdobionych dopracowanym
szczegolem, np. koronka, kiedy indziej elementem podkreslajacym umowny
charakter przedstawienia (odbite nitki tkaniny). Prace artystki sktadaja si¢
na cykle — najbardziej znane z nich to ,,Dzieje monarchii”, ,,Epitafia”. Piotr
Krasny w ten oto sposéb charakteryzuje jej sztuke: ,,Najwazniejszym walo-
rem sztuki medalierskiej musi wigc by¢ »wzniosta lakonicznosé«, polegajaca
na poszukiwaniu wyrazistych znakow, ktore odkrywaja wiele »warstw« tresci,
ale zarazem czynia to w bardzo precyzyjny sposéb”*.
Zajecia z rysunku prowadzone przez prof. Janus (Pracownia Rysunku I1I)
pobudzaly studentéw do odchodzenia od nasladowania natury w celu po-

%4 P. Krasny, Warstwy reliefu. O najnowszych rzezbach Ewy Janus, [w:] Ewa Janus. Uobecnienie.
Centrum Rzezby Polskicj w Orotisku, Galeria kameraina, 12 IV-22 VI 2008 [katalog wystawy],
Centrum Rzezby Polskiej, Akademia Sztuk Pigknych im. Jana Matejki, Ororisko—Krakéw

2008, strony nienumerowane.
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szukiwania organizacji plastycznej niezaleznych elementéw, dochodzenia do
syntezy. Nacisk kfadziono na odnajdowanie i tworcza interpretacje zwiazkow
strukturalnych pomigdzy formami. Akceptowane byly bardzo réznorodne
formy ekspresji plastycznej, takze te, ktore zmierzaly w strone catkowitej
abstrakcji. Artystka jest autorka szeregu tekstéw krytycznych na temat rzez-
by krakowskich pedagogéw. Byla wspotzatozycielka Galerii ,,R” (prowadzila
ja przez siedem lat) prezentujacej szerokie spektrum dziatan artystycznych:
rzezba, rysunek, malarstwo, instalacje™”. Zostala mianowana prodziekanem
na lata 2008-2016, obecnie pelni funkcje dziekana Wydziatu Rzezby (kadencja
2016-2020).

Asystentem w pracowni prof. Janus jest dr Stawomir Biernat, ktéry ukon-
czyt Wydzial Konserwacji Dziel Sztuki, a nastgpnie studiowat rzezbe. Dy-
plom uzyskal w pracowni J6zefa Sekowskiego (2006) oraz w zakresie konser-
wacji rzezby na Wydziale Konserwacji i Renowacji Dziet Sztuki w pracowni
prof. Ireneusza Pluski (2004). Mial juz kilka powaznych wystaw indywidual-

nych, miedzy innymi w Oronisku®®

. Cykl jego autorstwa ,,Figury miasta” nie
opiera si¢ na przekazaniu przelotnych impresji, ale na wyrazajacych strukture
zurbanizowanej przestrzeni wyraznych kontrastach masy, ciezaru. Dochodzi
tu do zderzenia roznych materialéw — betonu 1 stali, stali i kamienia. W now-
szych kompozycjach artysta laczy elementy zawierajace jakosci przestrzenne
1 graficzne, wkraczajac tym samym na pogranicze grafiki i rzezby.

Pracownia RzezZby I kieruje prof. Bogusz Salwinski, jego asystentem zo-
stal Jacek Dudek (ur. 1988), ktory prowadzi takze warsztat metalu. Artysta
znany jest przede wszystkim z kompozycji zbudowanych z wycinanych pita
kawalkéw drewna budujacych stan réwnowagi. Zajmuje si¢ rowniez rysun-
kiem i malarstwem. Jest laureatem konkursu ArtNoble (2013) oraz Grand
Prix w Salonie Jesiennym w Tarnowie (2013).

Waznym elementem ksztalcenia rzezbiarzy pozostaje w dalszym ciagu
nauka umiejetnosci technicznych, ktére zapewniaja pracownie rzezby w ma-
teriale — kamieniu, ceramice, metalu. Nie maja one statusu pracowni dyplo-
mujacych — wchodza w sklad Katedry Rzezby II. Obecnie student wybiera
jedng pracownie obowigzkowa, podczas gdy kiedys musial zaliczy¢ wszystkie

%% Galeria powstata przede wszystkim z daréw artystéw, uzupetnia ona ,statg ekspozycje” kopii
rzezb antycznych i péZniejszych ustawionych na korytarzach Akademii.

3% S. Biernat, Figury miasta, Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku, 18 VIII 2012-16 IX 2012
[katalog wystawy].
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z nich. Istnieje takze mozliwo$¢ wpisania si¢ na zajecia na inne wydziaty ASP
do wybranych pracowni. Do tradycyjnych technologii dotaczyly nowe, takie
jak warsztat metalu, obrébki drewna — stolarnia.

Pracowni¢ kamienia prowadzi dr Marcin Nosko (ur. 1974). Dyplom uzy-
skal u prof. Sckowskiego (2002). Ukoniczenie studiow z etnologii na U] po-
zwolito mu analizowa¢ symboliczna funkcje tego materiatu, nada¢ wymiar
antropomorficzny rozwazaniom prowadzonym w plaszczyZznie teoretycznej
1 praktycznej. W poczatkach swojej kariery petnit funkcje asystenta w pracow-
ni metalu kierowanej przez prof. Nitscha, od 2007 roku byl zatrudniony jako
asystent w pracowni prof. Wieslawa Bielaka. Artysta zaprzecza zasadnosci
uzywania pojecia ,,dialog z materig” — zast¢puje je pojeciem ,,gry w relacji
tworca — materia”. Kamien ulega odprzedmiotowieniu, staje si¢ nos$nikiem
symboli, znaczen. Z tego wzgledu artysta postrzega go nie jako material ani
tworzywo, lecz jako materie. W wielu kompozycjach zestawia ze sobg r6z-
ne gatunki kamienia. Uzywajac odmiennych technik obrobki 1 narzedzi, kta-
dzie nacisk na specyfik¢ uzytego materiatu. ,,Zdradza” niekiedy kamiert na
rzecz innych materialow, nie stroni od polaczent nieprzystajacych do siebie
tworzyw — cykl ,,Hydroczute”. Kiedy indziej wzmacnia strukture kamienia
fragmentami ze stali — ,,Epitafia”. ,, Thesis-Identyfikacje” (praca doktorska,
2010-2013) to cykl kompozyciji sktadajacy si¢ z czterech elementow, z kto-
rych kazdy wykonany jest z innego surowca, ma odmienna strukture i barwe.
Artysta moze poszczycic sie niebagatelnymi osiagnieciami w zakresie meda-
lierstwa (I nagroda w konkursie AD ASTRA organizowanym przez MKiDN).
Nosko czynnie uczestniczy w plenerach rzezbiarskich w Polsce — w Oronisku,
Strzegomiu (plener rzezby w granicie) — oraz w Finlandii. Od roku 2016 pet-
ni funkcje prodziekana Wydzialu Rzezby. Asystentem w Pracowni Rzezby
w Kamieniu jest obecnie Andrzej Dromert (staz). Nastapil powrot do starych
tradycji, studenci pod przewodnictwem pedagogoéw realizuja prace w prze-
strzeni publicznej. Niedawno pracownia obchodzita 10-lecie plenerowych
realizacji, funkcjonujacych dzi$ na terenie kampusu AGH, a takze w Ozaro-
wie 1 Wieliczce.

Pracownia Rzezby w Metalu jest kierowana przez prof. Nitscha. Pod jego
kierunkiem mtodzi arty$ci zdobywaja wiedz¢ na temat maltych form rzezbiar-
skich 1 technik odlewnictwa. Asystentem jest Tomasz Bielecki (ur. 1986). Dy-
plom uzyskal w pracowni J6zefa Murzyna (2011). Poczatkowo byl asystentem
prof. Andrzeja Zwolaka w Pracowni Rysunku II. Artysta posiada gruntow-
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na znajomo$¢ warsztatu rzezbiarskiego, pozwalajaca na swobode tworzenia
w tradycyjnych technikach rzezbiarskich, jednoczesnie operuje nowymi §rod-
kami wyrazowymi. Warsztat metalu prowadzi Jacek Dudek (takze asystent
w pracowni prof. Bogusza Salwinskiego).

Pracownig Rzezby w Ceramice kieruje od 1990 roku prof. Czestaw Dzwi-
gaj, ktory zastapil na tym stanowisku uznanego specjaliste, pania Ludwike
Szemioth-Burse. W roku akademickim 2005/2006 zostala zatrudniona pani
Marita Benke-Gajda, majaca wieloletnie doswiadczenie w tej dziedzinie, prak-
tyk, ale takze eksperymentator. Artystka ukoniczylta Wydzial Form Przemy-
stowych. Wczesniej byla zatrudniona (1982-2000) jako kierownik wydziatu
artystycznego Kafla. Brala udzial w szeregu projektow zwigzanych z cerami-
ka, takze po zmianie ustroju. Jej tworczo$¢ obejmuje cykl prac w stylistyce
dekoracyjnej (seria ,,Aniotéw”). W kompozycjach o monumentalnym charak-
terze stosuje np. ceramike (Brama, 2007). Tworzy ceramiczne obrazy pokryte
siecia kontrastujacych kresek. Imponujaca liczba ponad 80 wystaw indywi-
dualnych §wiadczy o popularnosci jej kreacji 1 spolecznym zapotrzebowaniu
na ten zakres dzialania sztuki. Artystka poswigca wiele uwagi zagadnieniom
praktycznym — fascynuja ja nowe rozwigzania materiatlowe (obecnie realizuje
projekt badawczy na temat szkliw). Jej uczestnictwo w plenerach ceramicz-
nych w Bolestawcu sklonito studentéw pracowni do prowadzenia wtasnych,
niezaleznych eksploracji w zakresie nowoczesnej ceramiki. Polsko-niemiecki
plener ceramiczny w Barlinku to kolejny etap jej tworczych poszukiwan.

Asystentem w pracowni jest obecnie Michal Dziekan (ur. 1989), dla kto6-
rego struktura ceramiczna jest przedmiotem artystycznych préb i refleksji.
W 1988 roku artysta otrzymal pierwsza nagrode na konkursie olimpijskim
w Warszawie. Asystentka w Pracowni Rzezby w Kamieniu prof. Sliwy zostata
dr Magdalena Cisto, artystka wypowiadajaca si¢ ze swoboda w réznych tech-
nikach; drewno stanowi dla niej jedng z mozliwych form ekspresji. Najbar-
dziej znane sa jej kompozycje aczace rézne materialy, w ktérych stal pojawia
si¢ w niecodziennych zestawieniach z ceramika czy z wypchanymi formami
obszytymi juta.

Najnowszym cialem jest powstala w 2015 roku Katedra Podstaw Ksztal-
cenia Kierunkowego, zastgpujaca szereg dawnych pracowni zapewniajacych
zajecia na wstepnym kursie rzezby (I rok studiow). Autorami reformy kiero-
wala cheé pelniejszego niz dotychczas powiazania tresci zawartych w progra-
mie zaje¢ obejmujacych studium natury z podstawami kompozycji przestrzeni
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1 analiza podstawowych pojec¢ rzezbiarskich. Maja one wyksztalci¢ umiejet-
nos¢ syntezy, utatwi¢ wprowadzenie wlasnego porzadku plastycznego. Uza-
sadnieniem powstania nowej jednostki byla takze potrzeba wickszej integracji

grup na pierwszym roku studiéw®”’

. W efekcie powstaly trzy pracownie, kaz-
da z nich prowadzona przez artyste o uznanej reputacji — Pracownia Podstaw
Rzezby (kierownik dr hab. Jan Tutaj, asystent dr Krzesimir Wiater), Pracownia
Podstaw Kompozycji Przestrzennej (kierownik dr hab. Piotr Twardowski,
asystent mgr Monika Rosciszewska), Pracownia Rysunku i Kompozycji na
Plaszczyznie (dr Dobiestaw Gata). Rzezbiarzy prowadzacych wspomniane
jednostki taczy takze fakt odbycia stazu w pracowni Tima Scotta w Norym-
berdze, co otworzylo przed nimi nowe horyzonty, pozwolito wpisa¢ rzezbe
w kontekst ponowoczesnosci.

Jan Tutaj (ur. 1969), kierownik Katedry i prowadzacy Pracownie¢ Pod-
staw Rzezby, uzyskal dyplom w pracowni J6zefa S¢kowskiego w 1994 roku.
W jego tworczosci znalazto si¢ miejsce zaréwno na eksperymenty, jak i na
formy ekspresji bardziej tradycyjne, przemawiajace do widza oczekujacego
jasnego, czytelnego przestania. Przykladem sa rzezby pomnikowe — pomnik
Synom Ziemi Sanockiej i Pomordowanym za Polske w Sanoku (odstonie-
ty w 2005), pomnik Jana Matejki w Krakowie (2008-2013) na krakowskich
Plantach.

Artysta tworzy kompozycje w duchu, ktéry mozna okresli¢ jako post-
konstruktywistyczny, przy czym w niektorych jego pracach daja o sobie znac
konsekwencje postminimalizmu czy sztuki postkonceptualnej. W powstale
struktury wlacza blyszczace powierzchnie wywotujace odbicie obrazu, co
pozwala wprowadzi¢ widza w obreb kompozycji. Tego rodzaju ingerencja
w otoczenie ma symboliczng wymowe. Powstawanie reflekséw zaciera fak-
tyczne relacje konstytuujace si¢ w konkretnej przestrzeni. Sam obiekt schodzi
na drugi plan wobec relacji z otoczeniem, wywiazuje si¢ interakcja pomiedzy
widzem a dzielem, a §cislej rzecz biorac, pomiedzy widzem a przestrzenia
znajdujaca si¢ wokol niego. Tutaj skupia si¢ na poszukiwaniu nowych zna-
czefi, zdajac sobie sprawe z tego, ze jego prace odsylaja do wielosci interpre-
tacji. Potwierdzaja to tytuly takie jak chociazby Simutacrum (2010), Simulacrum/

%7 Nalezy zaznaczy¢, ze obecnie nie mozna dostrzec dominacji okreslonych osrodkéw ksztat-
cenia, jak to miato miejsce weze$niej — aktualni studenci to absolwenci liceéw plastycznych
w Wisniczu, Tarnowie, Krakowie, Rzeszowie, Jarostawiu. Coraz wigcej jest takze studentéw
z zagranicy pojawiajacych si¢ w efekcie wymiany (gtéwnie Erasmus).
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specutis (2009-2010). Motyw zwierciadla i doskonale wygladzonych powierzch-
ni zwielokrotniajacych przestrzen, falszujacych realne odbicie, nadajacych jej
umowny charakter, kazacych gubi¢ fizycznie istniejace punkty odniesienia®
jest jednym z najwazniejszych motywow spotykanych w pracach z pierwszej
dekady XXI wieku. Nie bez powodu — zwierciadlo stanowi bowiem figure
poznania, dotarcia do istoty, ale moze tez oznaczac zgube, zatrat¢. Problem
simulacrum, odbicia, zwielokrotnienia obrazu nieodmiennie zaprzata wyobraz-
ni¢ tworcy. Nastepuje wyjécie z przestrzeni rzezby pojmowanej fizycznie do
przestrzeni odczuwanej, wyobrazonej, przepuszczonej przez filtr kodéw kul-
turowych; dopiero w ich kontekscie poczynania artysty staja si¢ zrozumiale.

Warto zacytowa¢ stowa Jana Tutaja:

U podstaw moich poszukiwan artystycznych lezy przeswiadczenie o zlozono-
$ci pojmowania przestrzeni odczuwanej i wyobrazonej, rzeczywistosci odbieranej
sensorycznie, a zarazem doswiadczanej, przetwarzanej i redefiniowanej jezykiem
sztuki. To, co dla rzezbiarza wydaje si¢ oczywiste i nieubtagane: tréjwymiarowosc,
cigzar, materia, wielosektorowo$¢ napigé, relacje mas itp., staje wobec warstwy su-
biektywnych kodéw kulturowych, zjawisk zaposredniczanych poprzez plynnosé
zycia™.

Tworzeniu nowych ukladéw kompozycyjnych towarzyszy mozolne kon-
struowanie sensow indywidualnych, ale takze zbiorowych.

Gloéwne poszukiwania artysty koncentruja si¢ na problematyce znaku,
a szereg stworzonych przez niego obiektow moze by¢ traktowanych jako
inkarnacja idei symulakrow. W wielu wypadkach rzezbiarz odwoluje si¢ do
jasno zdefiniowanych geometrycznych form, innym razem, poszukujac ukry-
tego sensu, jego prace odsylaja do rytualéw, myslenia magicznego. Stosuje
tak rozne materialy, jak beton, szkto, drewno, papier, substancje organiczne.
W najnowszych pracach z cyklu ,,In_Out” pojawiajq si¢ stelaze — szkiele-
ty, na ktorych wspieraja si¢ geometryczne formy, najczesciej o blyszczacych
powierzchniach. Te i inne kompozycje byly prezentowane na wystawach
w Polsce, ale takze w Szwajcarii, Japonii, USA. Tutaj uczestniczyl takze

% Stowa Jana Tutaja, cyt. za: A. Jankowska-Marzec, Jego rzezby lgczq sztukg i nauke, Kul-
tura.onet.pl, 6 IV 2011, [on-line] http://ksiazki.onet.pl/jego-rzezby-lacza-sztuke-i-nauke/
g2wqj — 111 2019.

%9 . Tutaj, Zamiast wstgpu, materialy dostarczone przez autora, s. 10.
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w miedzynarodowych plenerach rzezbiarskich w Austrii, Szwajcarii, Turcji,
w wystawach w Szwajcarii, Japonii, USA. Od 2012 roku pelni funkcje pro-
rektora ds. studenckich.

Dr Krzesimir Wiater (ur. 1980), asystent, uzyskal dyplom w 2011 roku
w pracowni Bogusza Salwinskiego. RzeZba i rysunek stanowia réwnoprawne
domeny jego tworczosci. O ile w kompozycjach w tréjwymiarowej przestrze-
ni pociaga go poszukiwanie rownowagi pomiedzy strukturami pozostajacymi
wzgledem siebie w dynamicznej relacji budujacej napiecie, o tyle w rysunkach
pojawia si¢ odwotanie do pierwotnych konstrukeji mikro- i makro$wiata.

Piotr Twardowski (ur. 1962), kierownik Pracowni Podstaw Kompozyciji
Przestrzennej, to dzisiaj jeden z najlepiej rozpoznawalnych artystéw szkoty
krakowskiej; zawdzigcza to przede wszystkim nagrodom i wyréznieniom uzy-
skanym na zagranicznych konkursach. Jego wykute w metalu monumentalne
rzezby, wykonane w sposob niezwykle precyzyjny, budza podziw widzéw nie-
zaleznie od kultury, w jakiej si¢ wychowali. Dziela realizowane w wielkiej skali
powstaly ze stali, ktora artysta opracowuje, kuje, patynuje i pokrywa woskiem.
Charakterystyczna jest niezwykle wysoka jakos¢ wykonania, gdyz Twardowski
dokonuje wlasnorecznie starannej obrobki. To swoisty kompromis pomiedzy
forma, ktéra mozna uznac za nieprzedstawiajaca, a delikatnie sugerowana,
przedmiotows tresciq. Niewatpliwie mozna wpisac te obiekty w dluga trady-
cje rzezby w metalu idaca od Julia Gonzalesa, Davida Smitha, Anthony’ego
Cara, rozwinietg przez ich wychowankéw 1 nasladowcow (w tym Tima Scotta,
ktéry uwaza si¢ za ucznia tego ostatniego). Podczas swojego stypendialnego
pobytu w Norymberdze w 1988 roku Twardowski ksztalcit si¢ wlasnie pod
kierunkiem Tima Scotta.

W pracach tego artysty mozna odnalez¢ ksztalty organiczne, zdradzajace
oczywisty zwiazek z natura. Poszukiwania sprowadzaja si¢ do odnajdywania
rytmow przyrody, przekladania ich na jezyk kompozycji rzezbiarskiej. Twar-
dowski rezygnuje z postumentu, by tym wyrazniej podkreslic, ze jego rzezby
stanowig cze$¢ otoczenia, ksztalty zawierajace aluzje do natury plynnie si¢
wen wpisuja. ,,Forma samonosna, zachowujaca jednoczesnie pewne jakosci
organicznego pickna... tak widzialtbym jedno z fundamentalnych zalozen,
ktore znajduje we wszystkich pracach tego artysty” — pisat o jego tworczosci
Janusz Janczy*". Najbardziej znane z prac Twardowskiego to eksponowane

00 J. Janczy, Wycinek. Rzezby i projekty Piotra Twardowskiego, ,Wiadomosci ASP” 2013, nr 61,
s. 94.
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za granica Kamerton™' (Ube,
Japonia, 2005), Jeden akord (Re-
sistencia, Argentyna, 2000;
Grand Prix na Mi¢dzynarodo-
wym Biennale Rzezby), Permu-
tagie (Ube, Japonia, 2007; Grand
Prix na Mi¢dzynarodowym
Biennale Rzezby), Kielkowanie
(Francja, 2010), Z kraju skrzyd-
latych jegdgcow (Chiny-Europa,
2011-2015)*2, Gdzie jestes?
(Gdansk, 2011). Artysta skupia
si¢ na poszukiwaniu rownowa-
gi w trakcie przeobrazania si¢
ruchu, udaje mu si¢ uzyskac
efekt drzenia monumentalnych
form. Najczesciej eksponowana

w Buropie i w Chinach praca
jeSt Z /éi"a]% :/ér{yd/azjwb jé’ffd%'- 39. P. Twardowski, Kamerton, 2005, Ube, Japonia.
cdw — powstata w ramach pro-

jektu 28 rzezbiarzy europejskich i 3 artystow chinskich. Dzieta kazdego z nich

nawigzywaly do terakotowej armii z grobowca chinskiego cesarza Qin Shi.
Wyobrazenie husarza z roztozonymi skrzydtami, cho¢ silnie uproszczone,
przemawia do wyobrazni, w aluzyjny sposob wyraza postac ludzka i pozwala
uchwyci¢ cienkq granice pomiedzy figuracjq a abstrakcja.

Poszukiwania wielu wspotczesnych opieraja si¢ na eksploracji wlasciwo-
$ci materii, co sklania rzezbiarzy do eksperymentowania z tworzywami do
niedawna uchodzacymi za nierzezbiarskie, Twardowski jest wierny jednemu
materialowi. Otwarcie przyznaje:

Ja swiadomie wybralem stal. (...). Zdaj¢ sobie sprawe, w jakim stopniu materia

decyduje o granicach formy, lecz ostatecznie to ja chcialbym o nich decydowac.

41 Kamerton stanowi przyrzad, ktéry rejestruje drzenie, rezonans, stuzy do strojenia instru-
mentéw muzycznych.

402 Praca byla wielokrotnie eksponowana w ramach prezentacji obejmujacej prace rzezbiarzy
chiriskich i europejskich.
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W efekcie pokonuje opory stali, nadajac jej ksztalty organiczne, ktérych zdaje si¢
nie lubi¢. Wybralem ten material ze wzgledu na jego kowalnosé, rozciagliwosé
i niezwykle istotna dla mnie mozliwos$¢ konstruowania rzezb o unikalnej ztozonosci

i przestrzenno$ci'®.

Sztuka Twardowskiego jest przeznaczona do przestrzeni publicznej, a nie
do zamkni¢tego wnetrza galerii. Nalezy wyrazi¢ ubolewanie, ze jego realiza-
¢ji — poza jednym obiektem, eksponowanym przed Bunkrem Sztuki** — nie
mozna odnalez¢ w Krakowie. Przyktad tego tworcy, znanego bardziej za gra-
nicg niz w Polsce, dowodzi dobitnie, ze pokolenie, ktore rozpoczeto droge
artystyczna w latach 90. XX wieku, wyszlo z izolacjonizmu narzuconego
wezesniej przez warunki polityczne. Tym samym nowe generacje rzezbiarzy
zostaly uprawnione do prowadzenia dialogu z Zywa sztuka wspotczesnosci,
bez wezesniejszych ograniczen i bez komplekséw wobec twércéw pracuja-
cych na Zachodzie.

Asystentka prof. Twardowskiego jest Monika Ro$ciszewska, skupiajaca
si¢ w swoich poszukiwaniach na dwoistosci natury ludzkiej, na konflikcie
pomiedzy tym, co §wiadome i nie§wiadome, wyrazonym poprzez warstwy
masy szklanej pozostajace w interakcji w stosunku do siebie. Ich sprezanie,
rozcigganie oddaje dynamizm wewnetrznej walki.

Dobiestaw Gata (ur. 1975) uzyskat dyplom w pracowni Mariana Koniecz-
nego w 2000 roku. Byl asystentem w Pracowni Rysunku, obecnie prowadzi
rysunek dla studentéw pierwszego roku w Pracowni Rysunku i Kompozycji
na Plaszczyznie. Wypowiada si¢ zarowno w tej technice, podkreslajac efekty
strukturalne 1 przestrzenne, jak i za posrednictwem rzezby. Przykladem jest
cykl ,,Zjawisko ingerencji” — umieszczone w przestrzeni publicznej prace ze
skorodowanego metalu, wycinane w stalowych plytach, prezentowane w po-
staci warstwowych multiplikacji.

Przedmioty dodatkowe stanowia naturalne uzupelnienie podstaw ksztal-
cenia na pierwszym roku studiow. Sq to: nauka anatomii dla artystéw (prowa-
dzaca dr Malgorzata Mazur z Collegium Medicum UJ oraz dwéch laboran-
tow, wezesniej Agnieszka Suder), techniki prezentacji i dokumentacji dziet

405 Rozmowa Piotra Twardowskiego z Agnieszka Jankowska-Marzec, materiaty przekazane
przez Agnieszke Jankowska-Marzec.

Umieszczenie pracy na krakowskich Plantach nastapilo w efekcie wystawy ,Konfrontacje”
(2017).

404
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sztuki (prowadzaca dr hab. Iwona Demko), podstawy dokumentacji foto-
—video (wykladowca mgr inz. arch. Piotr Swigtoniowski), niezalezny warsztat
odlewniczy (zastepujacy dawng sztukatorni¢) — za ktoéry odpowiada Stanistaw
Marek Dryniak (ur. 1974). Artysta obronit dyplom w pracowni Jerzego No-
wakowskiego w 2000 roku. RzeZba sakralna i nagrobkowa to podstawowe
domeny jego tworczosci.

Pracowni¢ Rzezby dla Wydzialu Malarstwa, osadzong organizacyjnie w ra-
mach Wydzialu Rzezby, prowadzi prof. Jacek Kucaba (ur. 1961). Jego studia
zostaly uwienczone dyplomem w pracowni Stefana Borzeckiego (1990). Ar-
tysta jest autorem szeregu realizacji w przestrzeni publicznej — od taweczek,
klasycznych pomnikéw (gtdwnie Jana Pawla II), az po instalacje (Fi/#r) czy
prace w duzej skali (Kalwaria Bydgoska, 2008). Monumentalne rzezby jego
autorstwa oglada¢ mozna w wielu polskich miastach, m.in. w Y.odzi, Sopocie,
Debicy, Ryglicach, Bydgoszczy. Artysta zaangazowal si¢ takze w przygotowa-
nie projektéw edukacyjnych i artystycznych. W latach 2010-2014 petnil funk-
cj¢ prezesa ogdlnopolskiego ZPAP, bedac aktywnym propagatorem sztuki.
Od 2012 roku jest dyrektorem Instytutu Sztuki w PWSZ w Tarnowie.

Asystentem Pracowni Rzezby dla Wydziatu Malarstwa jest dr Pawet Jach.
Dyplom uzyskal w pracowni Bogusza Salwiniskiego w 2005 roku. Artysta wy-
gral miedzynarodowy konkurs na pomnik papieza w Madrycie w 2011 roku.
Poszukiwanie misterium w sztuce stanowi jedng z jego najistotniejszych mo-
tywacji tworczych. Jachowi towarzyszy przekonanie o koniecznosci dostoso-
wania dawnych symboli do czaséw wspdlczesnych. Jego kompozycje o silnej
dynamice opieraja si¢ na zestawieniu spekanych bryl drewna i wygictych tasm
ze stali nierdzewne;.

W ostatnich latach zaszly zmiany w ramach obsady personalnej i progra-
mu Katedry Projektowania Architektoniczno-Rzezbiarskiego. W 1983 roku
prof. Andrzej Getter zatrudnil na stanowisku asystentki Krystyne Orzech,
dyplomantke Stefana Borzeckiego, w 1989 — architekta Jacka Budyna,
aw 2003 — absolwenta Wydzialu Rzezby Barttomieja Struzika (dyplom u Je-
rzego Nowakowskiego), ktory obecnie pelni funkcje kierownika Katedry.
W 2009 roku powstata Pracownia Rzezby w Przestrzeni Publicznej prowa-
dzona przez dr hab. Krystyne Orzech (pracownia dyplomujaca), asysten-
tem jest inz. arch. Piotr Swiagconiowski, zajmujacy si¢ rzezba 1 intermedia-
mi (dyplom u Jézefa Murzyna). Krystyna Orzech otrzymata Grand Prix na
,»Rzezbie Roku” w 1990 roku. Prowadzita w swojej sztuce dialog z dzielami

167



Rozdziat IV

Pietera Brueghela, nawiazujac do aluzyjnych, figuratywnych odniesien. Wi-
zerunki zwierzat artystki wywoluja u widzow wspolczucie i poczucie odpo-
wiedzialnosci za losy otaczajacego $wiata. Zainteresowania wspolczesnymi
zagadnieniami dotyczacymi obecnosci dzialan rzezbiarskich w przestrzeni
publicznej ukierunkowaly jej tworczos¢ w strong tworzenia obiektow rzez-
biarskich o charakterze syntetycznych znakéw uwzgledniajacych konceptu-
alny 1 kontekstualny wymiar kreacji, m.in. w pejzazu kulturowym przestrzeni
zurbanizowanej.

W 1996 roku Krystyna Orzech objeta kierownictwo Pracowni Projekto-
wania Architektoniczno-Rzezbiarskiego, a w 2009 Pracownie RzeZby w Prze-
strzeni Publicznej, ktora pojawiala si¢ jako alternatywa wobec zaje¢ z projek-
towania architektoniczno-rzezbiarskiego. Elementem ksztalcenia sa obecnie
wyklady teoretyczne obejmujace réznorodne konteksty — socjologie sztuki,
kwestie partycypacji spolecznej, histori¢ sztuki pomnikowej, uwarunkowania
techniczno-prawne. Bloki programowe prowadza prof. Anna Karwowska (so-
cjolog), Maciej Miezian (historyk sztuki), dr Piotr Winskowski i Piotr Swiato-
niowski (inz. architekt). Powstanie Pracowni RzeZby w Przestrzeni Publiczne;j
bylo wyrazem potrzeby koordynacji réznych dyscyplin artystycznych i nauk
spolecznych w celu stworzenia sztuki w przestrzeni miejskiej. Nie doszto
do uruchomienia specjalistycznych studiow poswigconych tej coraz bardziej
popularnej formie ekspresji artystycznej, a przeciez w wielu krajach na $wiecie
rzezba przeniosta si¢ z przestrzeni galeryjnej 1 stala si¢ nieodiaczna czescia
tkanki miejskiej.

W roku akademickim 2014/2015 powstata nowa pracownia — Technik
Prezentacji 1 Kreacji Cyfrowej. Poczatkowo funkcjonowata pod kierow-
nictwem prof. Andrzeja Gettera (asystent Jan Kuka), obecnie prowadzi ja
dr hab. Bartlomiej Struzik. Utworzono ja w odpowiedzi na aktualne potrzeby
projektowe, gdyz wizualizacja koncepcji stanowi niezbedny warunek przysta-
pienia do oglaszanych konkurséw.

,,U podstaw idei projektowania architektoniczno-rzezbiarskiego znaj-
duje si¢ przekonanie, Ze jest to proces o charakterze interdyscyplinar-
nym, ktéry obejmuje m.in. doswiadczenie rzezby, architektury, krajobrazu

22405

1 urbanistyki”*” — twierdzi Barttomiej Struzik (ur. 1977). Projektowanie

405 Dr Barttomiej Struzik, , Transitus — rozpoznanie przestrzeni jako forma” (Autoreferat), s. 7,
Teczka osobowa Barttomieja Struzika. Materiat archiwalny — Dokumentacja dorobku na-
ukowego pracownikéw, Wydzial Rzezby.
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obiektow w otoczeniu stanowi element refleksji rzezbiarza, poglebionej przez
odniesienia do filozofii zen (kontakty z japoniskimi architektami pozwoli-
ty poglebi¢ wymiar duchowy i sktonily do stosowania oszczednej ekspre-
sji). Artysta stosuje cickawg praktyke — odnajduje odwiedzane przestrzenie
w swoich pracach, niejako rekreuje je, odtwarza wlasne multisensoryczne
doznania powstale w zetknigciu z tkanka miejska — przestrzenne, zapachowe,
haptyczne — eksponujac fizyczny kontakt, uruchamia kontrolowana pamiec¢
ciala. Powoluje si¢ takze na zwiazki ze szkola skandynawska — wedlug Ju-

,7’

haniego Pallasmy ,,Tradycja, pami¢¢ i wyobraznial” to najistotniejsze odnie-
sienia w pracy tworcy. O ile we wezesnym okresie Struzik konstruuje prace
z materialéw nierzezbiarskich, np. z bialej parafiny, o tyle potem odwotluje
si¢ do surowcéw trwalych. Rozwigzania przestrzeni urbanistycznych jego au-
torstwa, obiekty memorialne charakteryzujace si¢ oszczedna forma pojawity
si¢ w przestrzeni publicznej, nie tylko w Polsce. Jego prace obrazuja szersza
tendencje we wspolczesnej rzezbie — polega ona na postugiwaniu si¢ oszczed-
ng forma i tworzeniu sytuacji emocjonalnych, w ktore zostaje wprowadzony
widz. Artysta bierze udzial w obradach jury mi¢dzynarodowych konkurséw
1 sam w nich uczestniczy (otrzymat jedno z czterech wyréznien na Kanazawa
Machinaka Sculpture International Competition, 2004), prowadzi wyktady
za granica jako profesor wizytujacy, uczestniczy w plenerach, sympozjach.
Sukcesy osiagaja takze inni pracownicy Katedry; pracujac w zespole, re-
alizuja 1 wygrywajq wiele konkurséw. Dawny kierownik pracowni Andrzej
Getter wspolpracuje ze swoimi asystentami lub sktada projekty wobec nich
konkurencyjne. Jan Kuka (rzezbiarz) i Michal Dabek (architekt), zatrudnieni
w roku 2011, majq na swoim koncie tak wazne realizacje, jak pomnik Henryka
Slawika i J6zsefa Antalla przed katowickim Centrum Kongresowym (2015),
pomnik Ofiar Deportacji do Zwiazku Sowieckiego w Katowicach (2017), po-

406 _ Panteon — Mauzoleum

mnik Upamigtnienia Ofiar Komunizmu na Y.aczce
Wykletych-Nieztomnych (zlokalizowany na warszawskich Powazkach, 2015).
To projekty zarazem proste i monumentalne, czytelne dla widza, pomimo

ze autorzy unikaja oczywistej narracji i oddziatuja na sfer¢ emocjonalna za

406 Projekt, ktéry wygral konkurs, okazal si¢ plagiatem, do realizacji przeznaczono projekt au-
torstwa Jana Kuki i Michata Dabka pomimo tego, ze nie zajat zadnego z trzech pierwszych
miejsc, a byt tylko projektem wyréznionym. D. Bartoszewicz, Panteon-mauzoleum na Po-
wqzkach. Plagiat odrzucony, przeszed! projekt wyrdzniony, ,Gazeta Wyborcza” 2015, 4 1V,
[on-line] http://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/1,34862,17706491,Panteon_mauzoleum
_na_Powazkach__plagiat_odrzucony_.html -1 II 2019.

169



Rozdziat IV

pomocg §rodkéw czysto plastycznych. Do zespotu dydaktycznego dolaczyta
w 2017 roku Michalina Bigaj. Stypendium Erasmus w Universitit der Kiinste
Betlin, Fakultit Bildende Kunst (2014/2015), wystawy w prestizowym cen-
trum polskiej rzezby w Oronsku oraz rezydencja w Pradze (2017) potwier-
dzaja interesujacy rozwoj jej tworczosci.

Pracownie rysunku majq na Wydziale Rzezby szczegdlny status. Wezes-
niej rysunek pelnil funkcj¢ pomocnicza w stosunku do rzezby, stanowit
przede wszystkim studium przygotowawcze. Przed rokiem 2000 uczyli go
malarze i graficy — Stanistaw Puchalik (prodziekan Wydziatu Rzezby w la-
tach 1984/85-1986/87, mistrz operowania Swiattem) oraz Roman Sko-
wron (grafik), wczesniej Roman Jarostaw Heger i Henryk Wojcik. W roku
1990 prof. Puchalik prowadzil takze zajecia z malarstwa, co spotkato si¢ z du-
zym uznaniem studentéw. Wspomniani pedagodzy dziatali w ramach Katedry
Ksztalcenia Ogoélnoplastycznego.

Z. czasem prowadzenie zaje¢ z tego zakresu przejeli rzezbiarze. Studia
rysunkowe poglebiaja znajomos¢ przestrzeni, pozwalajg us§wiadomic sobie
relacje pomiedzy elementami sktadajacymi si¢ na dzielo plastyczne, utrwalajac
je na dwuwymiarowej powierzchni. Jak wspomniano, pierwszym rzezbiarzem,
ktory zaczat uczy¢ rysunku, byl prof. Bogusz Salwinski. Peten ekspresji spo-
sob interpretacii natury przez artyste zachecil innych rzezbiarzy do wcielenia
w zycie wlasnych koncepcji dydaktyki tego przedmiotu, wolnych od obowia-
zujacych wczedniej schematow.

Mariola Wawrzusiak-Borcz (ur. 1971) jest kierownikiem Katedry Rysun-
ku i Pracowni Rysunku I (asystentka jest Maria WozZniak). Artystka uzyskala
dyplom w pracowni J6zefa Sekowskiego w 1997 roku. Postuguje si¢ spawa-
nym, skorodowanym zelazem. Tworzy wlasng niepowtarzalng poetyke — taczy
rdzewiejace blachy, wlacza w nie Sruby, prety, Swiadomie podkreslajac forme
asamblazu, eksponujac chropawa powierzchni¢ i pracowniany charakter. Jej
uwaga skupia si¢ na elementarnych gestach wiezi 1 komunikacji, jakie na-
wiqzujq si¢ pomiedzy silnie przetransformowanymi postaciami ludzkimi, po-
miedzy ludzmi a zwierzeciem. To sublimacja pierwotnych instynktéw, ktore
uksztaltowaly nasz gatunek, wplynely na nasza tozsamos¢. Przedstawiajac
ludzi i zwierzeta, zdaje si¢ stawia¢ znak réwnosci miedzy tymi dwoma krega-
mi. Prace artystki zastuguja na miano sztuki egzystencjalnej. Zorganizowala
18 wystaw indywidualnych, w tym takze za granica. Prowadzone przez nia
zajecia z rysunku opieraja si¢ przede wszystkim na studium natury oraz krea-
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¢ji strukturalnej. Nalezy zaznaczy¢
silng obecnos¢ pierwiastka ekspre-
syjnego w pracach studentow z tej
pracowni.

Pracownia Rysunku II, pro-
wadzona przez prof. Andrzeja
Zwolaka (ur. 1957), ma charakter
najbardziej klasyczny. Artysta uzy-
skal dyplom w pracowni Anto-
niego Hajdeckiego w 1984 roku.
W latach 2002-2008 pelnil funk-
cj¢ prodziekana Wydzialu Rzezby.

Umiejetnie korzysta z mozliwosci
WafSZtatOWYCh, taczac w SWYCh 40. B. Wegrzyn, Behind the black mirror, 2014.
dzielach zaréwno motywy figura-

tywne, jak i abstrakcyjne, nasyco-

ne symbolika 1 szczegbdlnym liryzmem. Dekoracyjne statuetki, kompozycje
wpisane w ramy, w ktérych ujawnia si¢ dzialanie pusta przestrzenia, meda-
le i ptaskorzezby, formy monumentalne w przestrzeni publicznej ujawniaja
spektrum mozliwosci tworczych. Klasyczne, geometryczne motywy staly
si¢ punktem wyjscia do rzezbiarskich fantazji i dekonstrukeji — przez dlugi
okres artyscie bliski byl motyw zlamanej kolumny. Piaskowiec taczy z innymi
materiatami, ceramike z metalem, eksponujac ich walory i wspotbrzmienie
znaczeniowe.

Asystentem w Pracowni Rysunku II jest Barttomiej Wegrzyn (ur. 1984).
Dyplom uzyskat u Jézefa Murzyna w 2009 roku. W latach 2010-2012 uczest-
niczyl w rezydencjach artystycznych w Chinach (Chongqing, Organhaus,
501 Art Space). Postugujac si¢ plexiglasem, artysta zdolal wypracowac¢ cha-
rakterystyczna formule rzezby, w ktérej dynamicznie zderzajace si¢ ze soba
pod réznym katem barwne giete ksztalty poszukuja réwnowagi (w pewnym
sensie prace te stanowig kontynuacje poszukiwan neokonstruktywistow). Do-
datkowym efektem jest gra materii — obok gladkiego plexiglasu pojawiajg si¢
powierzchnie przezroczyste 1 polprzezroczyste, a nawet struktury odbijajace
swiatlo na ksztalt lustra — rozszerzajace kompozycje o refleksy, ktére dopet-
niajq przekaz artysty. Kompozycje powstaja na skutek formowania na cieplo,
taczenia; nadawanie ksztaltu mozliwego do uzyskania w migkkiej, podatnej
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41. . Janczy, Balans, 2003.

materii nie podlega tym samym zasadom co praca w tradycyjnych materiatach
stosowanych w rzezbie. Cykle graficzne ,,Matter of memory” (2012) daja
pretekst do kolorystycznych eksploracji, w niektérych z nich formy przytwier-
dzone do plaskiej powierzchni moga stanowi¢ punkt wyjscia do pézniejszych
projektow rzezbiarskich. W kompozycjach na plaskiej powierzchni rzezba
1 efekty przestrzenne pojawiaja si¢ zawsze w tle.

Pracowni¢ Rysunku III prowadzi dr Janusz Janczy (ur. 1974). Studiowat
w pracowni Stefana Borzeckiego, dyplom uzyskal w 1999 roku u Jerzego No-
wakowskiego. Studia uzupelnil za granica, w Norymberdze (2000-2003), pra-
cujac pod kierunkiem Tima Scotta. W 2002 roku otrzymal nagrode Gustav-
-Weidanz fiir Plastik. Tworzone przez niego obiekty sytuuja si¢ na pograniczu
wielu sztuk — rzezby, malarstwa, fotografii wychodzacej poza stadium doku-
mentacji pracy, bedacej pretekstem do samodzielnych kompozycji. Czterolet-
ni pobyt w norymberskiej Akademii Sztuk Pigknych rozwinal jego warsztat
rzezbiarski, sktonil do poglebionej analizy struktury, przestrzeni, dynamiki
i pokazal, ,na czym rzeczywiscie moze polegac dyscyplina rzezbiarska™”. Na
tym etapie w ,,odrzuceniu” malarstwa jako partnera do dialogu w ksztaltowa-

47 Wywiad Agnieszki Jankowskiej-Marzec z artysta, pazdziernik 2015. A. Jankowska-Ma-

rzec, Twirczosé Janusza Janczego: poszukiwanie granic rzetby, [w:]| Paragone. Rzezba na gra-
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niu jezyka rzezby mozna dostrzec pewne znuzenie kultywowana na krakow-
skiej uczelni tradycja polichromowanej rzezby, uprawianej z powodzeniem
przez Jozefa Marka, Stefana Borzeckiego oraz J6zefa Murzyna.

W kolejnej fazie swojej tworczosci Janczy eksplorowal mozliwosci, jakie
daje zastosowanie w kompozycjach rzezbiarskich surowego drewna. Rzez-
by sa zrazu masywne, kiedy indziej wiotkie, z trudem podtrzymujace cigz-
ka konstrukcje — to kontynuacja rozwazan norymberskich sktaniajacych do
analizy rownowagi form — powstaje seria zatytulowana ,, Kwestia balansu”
(2008). Janczy dochodzi do przekonania, ze ,,rzezba nie moze by¢ tu »go-
towag, wymyslona idea dalej jedynie wykonang w materiale. Material wspot-
kreuje ideg, by¢ moze jest tak naprawde najbardziej uprawnionym do tego,
by inspirowaé ostateczna forme dla idei”*®. Jak sam wyznaje, rozkladanie
i sktadanie struktur pasjonuje go od lat*”. Jego szkice ewoluuja od realistycz-
nego obrazu zaobserwowanego w naturze do kompozycji, w ktérych coraz
bardziej widoczna staje si¢ struktura i dazenie do abstrakcyjnego rozumienia
formy. Rozbijanie, dyslokacja ludzkich ksztaltéw jest tego pierwszym etapem,
z czasem dynamika ksztaltéw stanie si¢ coraz bardziej wyrazna. Zagadnienie
ruchu w naturalny sposob prowadzi do analizy zjawiska réwnowagi (,,Stojac
na jednej nodze”, ,, Kwestia balansu”), temat i forma rozwijaja wspomnia-
na problematyke, ukazujac, w jaki sposéb masywna struktura moze znalez¢
przeciwwage w postaci drobnego, umiejetnie umieszczonego elementu (np.
polaczenie stali z drewnem).W pdzniejszym okresie artysta znalazl inspiracje
W otaczajacej rzeczywistosci, budujac z banalnych przedmiotow plastyczng
orkiestracje barwnych ksztattow*'’, czyniac tematem swoich dociekan relacje
pomiedzy zaobserwowanymi formami, eksplorujac efekty przenikania materii
przezroczystych 1 polprzezroczystych. Wielkie znaczenie ma badanie wartos$ci
haptycznych wprowadzanych materii. To poszukiwania stojace na pograni-

nicy,red. E. Blotnicka-Mazur, L. Lameniski, M. Pastwa, Stowarzyszenie Historykéw
Sztuki, Wydawnictwo KUL, Lublin 2016, s. 353.

J. Janczy, Kwestia balansu, 2018, [on-line] http://www.janczy.com/kwestia_balansu — 1 II
2019.

49 Ihidem.

410

408

Czgé¢ dziatan artystycznych jest realizowana w ramach projektu ,Kreatywne mozliwosci
wykorzystywania potencjatu formalnego i semantycznego materialéw, przedmiotéw co-
dziennego uzytku, »odpadéw cywilizacji«, proceséw i zjawisk efemerycznych dla dziatari
artystycznych. Badania w oparciu o twérczo$é wlasng (15 IV 2015-31 XII 2018)”.
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czu rzezby 1 malarstwa; szczegodlnie bliski jest mu temat tawicy, eksponujacy
ulotnos$¢ i zmienng gre form.

W 2009 roku artysta rozpoczal prace dydaktyczna na krakowskiej uczelni.
Tworzy takze efemeryczne kompozycije z przedmiotéw, ktére spotyka w swo-
im codziennym otoczeniu, utrwalajac ich zestawienia za pomoca fotografii.
Chetnie stosuje technike rysunku, w ktorym dostrzega przestrzenne wartosci.
Eksploruje pogranicze rzezby i malarstwa*'!. Jest autorem licznych tekstow
krytycznych, uwaznym komentatorem aktualnej twérczosci swych kolegow
z Wydziatu.

W tym roku odchodzi pokolenie profesorow, ktére ksztalcilo si¢ w pra-
cowniach Bandury, Sledzifiskiej za wezesnych lat dzialalnosci pedagogicz-
nej Koniecznego. Jaki ksztalt przybierze nauczanie, bedzie zalezalo przede
wszystkim od tego, w jakim zakresie obecni pie¢dziesigciolatkowie i czterdzie-
stolatkowie zdotaja narzuci¢ swoja wizje sztuki i zarazem dydaktyki.

Wiele z obecnie prowadzonych zaje¢ moze uchodzi¢ za zbyt mocno osa-
dzone w tradycyjnym modelu ksztalcenia, zwiazane z akademickim studium
modela. Inne moga wydawac¢ si¢ zanadto nowoczesne. A jednak w czasach
mcdonaldyzacji nauczania, w tym takze artystycznego, mozliwos¢é zdoby-
cia klasycznego wyksztalcenia rzezbiarskiego stanowi niekwestionowany
atut. W procesie dydaktycznym za granica pedagodzy skupiaja si¢ na fazie
koncepcji, stosujac komputerowe wspomaganie projektowania w miejsce stu-
diéw z modelem 1 poznawania tajnikéw pracy w réznych materiatach.

Pojawiaja si¢ od wiekdéw zadawane retoryczne pytania: Czy wybitny ar-
tysta, dydaktyk nie ogranicza swoja osobowoscia talentu, ktoéry dopiero sie
rozwija? W jakim zakresie interwencja pedagoga jest uzasadnionar Czy model
partnerski zastepujacy relacje mistrz-uczen zawsze si¢ sprawdza, i jakie sa jego
ograniczenia?

Jakie w zwiazku z tym sa cele dydaktyki? Czy zdobycie konkretnych prak-
tycznych umiejetnosci, czy wypracowanie zdolnosci do reagowania na prze-
miany w sztuce wspolczesnej i dostosowywania si¢ do nich, podobnie jak do
rynku sztuki? W jakim zakresie rewolucja technologiczna wplyneta na proces
tworcezy? Jak mozna oceni¢ oddziatywanie kultury masowej? Jak istotne jest
posiadanie predyspozycji do wspolpracy z artystami innych dziedzin, gdzie

411 Szerzej na temat zwigzkéw rzezby z innymi dyscyplinami artystycznymi: A. Jankowska-
-Marzec, Twdrczosé Janusza Janczego. .., s. 351-374.
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rzezba jest elementem szerszej koncepcji? Czy nadrzedny cel — rozwinigcie
wlasnej indywidualnosci studenta, wytworzenie autonomicznego systemu
wartos$ci — moze by¢ realizowany kosztem tresci przewidzianych programem
studiow? Czy Akademia Sztuk Pigknych jest miejscem na eksperyment, i ja-
kie sq jego granice? Na ile zdobyta wiedza i umiejetnosci rozmijaja si¢ z po-
wszechna praktyka artystyczna? Czy tzw. otwarte programy pozwalajace zdo-
by¢ predyspozycje intelektualne nie sprawiaja, ze za mato uwagi przywiazuje
si¢ do sprawnosci warsztatowej, tak istotnej w niezwykle trudnej dyscyplinie,
jaka jest rzezba? Proces pracy nad koncepcja, struktura, materig jest czaso-
chtonny, wymaga poglebionej refleksji, przemyslanego wydatkowania emociji.

Wszystko wskazuje na to, ze krakowskim pedagogom udaje si¢ zachowaé
réwnowage pomiedzy nauka rzemiosta, a inspiracja do poszukiwania wlasnej
drogi tworczej. Ksztaltuja oni §wiatopoglad swych podopiecznych w duchu
poszukiwan i niezaleznosci, dalekim od dogmatyzmu. Obecnie mozliwo$¢ od-
wolania si¢ zaréwno do praktyk z gruntu nowoczesnych, jak i do klasyczne-
go compendinm wiedzy rzezbiarskiej daje studentom i absolwentom Wydziatu
Rzezby zdecydowang przewage nad artystami, ktorzy ukonczyli szkoly za gra-
nica, nawet te najbardziej prestizowe. To od nich zalezy, czy przetrwaja cechy
charakterystyczne szkoly krakowskiej — sktonno$¢ do metaforycznej figuracji,
dobrze rozumiany tradycjonalizm wyrazajacy si¢ przez znakomite opanowa-
nie warsztatu i nieche¢ wobec powierzchownie rozumianej awangardy.
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Karol Ceptowski, Programma, Archiwum U], teczka S I 704, zdjecie z Archiwum UJ.
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Konstanty Laszczka
Keramos, Spoéldzielnia Wydawnicza Ksigzka, Warszawa 1948.

s. 7

Powd6dZ produkowanych dzi§ obrazéw 1 rzezb w znacznej czesci zaginie bez
§ladu dla narodowej kultury, ale z poczuciem artystycznym wykonany dzban,
misa lub piec, zawiasy u okna, drzwi, krzesto, wazon, oprawa ksiazki lub klej-
notu beda w oczach przysztych pokolen §wiadectwem wysokiego poziomu
kultury.

s. 8

Wszystkie dziedziny sztuki poczatek swoj biorg z uczucia ludzkiego, bystrosci
umystowej, wzrokowej i stuchowej, a zatem sa siostrami i nie ma miedzy nimi
ani wyzszo$cl, ani nizszosci — sa wszystkie w rownej mierze uprawnione przez
nature do zycia. Budownictwo, ceramika, rzezba, malarstwo, $piew, muzyka,
poezja itd. dopelniajq si¢ wzajemnie i sa nierozlaczne w zyciu cztowieka.
Rozwdj sztuki rosnie w zespolach ludzkich. Istotny pracownik w kazdej dzie-
dzinie sztuki jest prosty, skromny — panuje nad mysla, ktora utrwala w swej
pracy celem przekazania bliznim. Dziela jego beda zyly wsréd ludzi i krzewié
beda rados$¢ w ich duszach.

s. 8-9

Trzeba pamietaé, ze nigdy nie powstanie nic godnego, jezeli nie zostanie
utwierdzone na wlasnym uczuciu, pracy i wlasnej mysli. Jest rzecza po-
wszechnie wiadoma, ze uczucia nie mozna przystosowac¢ do form obcych,
gdyz przeczy to wlasnej mysli. Forma cudza, chociazby najbujniejsza w swym
wykonaniu, niemozliwa si¢ staje dla drugich, bo inna w niej dusza, inne serce
bilo przy jej wykonywaniu. (...) Mysli tworcze nie znaja nakazow i nigdy im
nie ulegaja. A jezeli zostang pogwalcone w swojej istocie, to powstana z nich
dziwolagi dla nikogo niezrozumiale.
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Xawery Dunikowski

Wypowiedz w tekscie Juliusza Starzynskiego, Dunikowski o Mtode
Polsce, ,,Sztuka i krytyka” 1957, nr 3-4 (31-32), s. 288-304.

s. 289

Mloda Polska, he, he, he — to byly moje czasy. Bytem, zylem z nimi.
Krazylem w tym akwarium jak taka ryba elektryczna, szukajaca kogo, by go
porazi¢ pradem. (...) Jestem niewolnikiem pomnikéw, ktére robig. Tak byto
przez cale zycie. Te dzieci moje, te rzezby stale mi siedzialy na karku.
s. 291

Sztuka grecka jest zupelnie doskonata, swietna, tylko ze wylacznie na
miar¢ czlowieka, a mnie to nie zadowala. Blizsze mi sa epoki czujace nieskon-
czonos¢: np. rzezba asyryjska. Cztowiek nie moze by¢ jedyna miarg sztuki.
s. 292

Nowa sztuka bedzie ponad miare cztowieka, bedzie czuta i pokazywata
nieskoniczonosé, ale powstanie z doskonatego zglebiania natury, z wejscia
w samag istote czlowieka. Tak bedzie...
s. 295

Co za$ do architektéw zajmujacych si¢ pomnikami (...) Dla nich istnie-
je tylko ,,zharmonizowanie”. Chcieliby wszystkie pomniki ,,harmonizowac”
z architektura, zeby pozbawi¢ je mozliwosci dzialania. Takie np. Trocadéro
w Paryzu z tym $§miesznym pomnikiem Focha na koniu — to wzor zharmoni-
zowania. Ja za$ uznaj¢ tylko dzialanie kontrastem. Najpotezniejsze, co widzia-
tem z tej dziedziny, to meczet Omara w Jerozolimie. (...) Idzie si¢ do niego
ciemnymi zautkami, (...) i nagle otwiera si¢ ogromny plac zalany stoficem,
a na Srodku potezny szmaragd — to wlasnie meczet, caly zrobiony z jakiej$
szmaragdowej mozaiki... Takie jest dzialanie kontrastem, nie w podporzad-
kowaniu, ale wlasnie przeciw otoczeniu. Tylko takie dzialanie uznaje.
s. 301

Nasza sztuka stosowana cala niemal opiera si¢ na zakopianszczyznie.
W gruncie rzeczy za$ kazdy folklor géralski jest taki sam. (...) Stad brana
inspiracja na styl narodowy wydawata mi si¢ do$¢ watpliwa. I w ogdle sztuka
stosowana to nie dla mnie. Mnie zawsze pasjonowaly wielkie zagadnienia
rasowe i psychologiczne — one stanowia istotng dziedzing sztuki, w nich kryje
si¢ zrédlo odrebnej formy artystycznej.
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s. 302
A Przybyszewski? Ten wywarl na mnie wplyw ogromny. W ogdle znacznie
wiecej dawalo mi towarzystwo literatow niz malarzy, nie méwiac juz o rzez-
biarzach... Gdy tylko w Krakowie zjawil si¢ Przybyszewski, od razu bylem
wsrdd jego wyznawcow. Weale nie obchodzity mnie jego dziela, ale czlowiek
ogromny urok posiadal. Robilem wtedy jego portret, ktory znakomicie si¢
zapowiadal. Co6z z tego, kiedy podczas pozowania gadaliSmy bez przerwy
1 upijaliémy si¢ wprost niemozebnie, i portretu nie zrobilem...

(...) Panie nie do wiary, czym byl Przybyszewski w tych latach w Krako-
wie: gdyby po jednej stronie ulicy szedt Chrystus, a po drugiej Przybyszew-
ski — to wszyscy ludzie patrzeliby na Przybyszewskiego.

Xawery Dunikowski

Wypowiedz w tekscie Wlodzimierza Sokorskiego, Xawery
Dunikowski, Iskry, Warszawa 1978.

s. 27

Dla mnie najwigkszym rzezbiarzem wspotczesnym byl August Rodin. Stwo-
rzyl synteze myslenia figuratywnego i przestrzennego, sztuki starozytnej 1 Mi-
chata Aniola, impresjonistycznego tchnienia i realistycznego uwiazania czlo-
wieka do ziemi. Wszystko to jednak bylo w nim naprawde. Nie mizdrzyl sie,
a byt soba. Nie tracil czasu na zebrania, a rzezbil. Byl to jego zawdd i byta to
jego sztuka. A ty chcesz zaczarowac realizm socjalistyczny wsrod tych, ktorzy
nie umiejg malowa¢ ani by¢ soba.

Edward Wittig

Rzegba. Wyklad inanguracyiny w Skole S3tuk Pigknych i na Politechnice
wrokn 1915, , Sfinks” 1915, nr 7-8.

s. 3-8

Rzezba w najogdlniejszym pojeciu jest to nadanie bezksztaltnej bryle pla-
stycznego znaczenia przez forme. Wszystko mozemy z tej bryly wydobyé,
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od checi 1 napigcia naszego ducha to zalezy. Puget do marmuru moéwil: ,,Ode
mnie zalezy, co z ciebie bedzie: Bog, stol czy miska”.

RzeZba ma trzy etapy niezmienne. Moze by¢ spor, a jakim one idg porzad-
ku, to zostawiam archeologom, dla mnie rzezbiarza powstala najpierw bryla,
czyli objetos¢. Pierwszy to przejaw rzezby z masy bezporzadkowej. Pdgniej
idzie linia, cyli kierunek — to ruch bryty. W koricu fragment — c3li to, co przez dotyk
ma wibrage, co Zyje. Fragment najwiccej znaczy epoke, najwigcej si¢ zmienia,
bo jest najzywszy.

Kazdy rzezbiars, cheac wyrazic si¢ plastyenie, musi ws3ystko, co go otacza, co moze
sobie wyobrazié, co moze odezué, stowem caty wszechSwiat widzied planami.

Planow jest szest.

Sa twierdzenia, ze planow jest nieskoniczonosc, ale jest to mylne; ci, co
tak twierdza, biora oddzielne plany kazdego detalu. Tak pojeta rzezba nabiera
ruchu odsrodkowego, dazeniem zas kazdego dzieta winno by¢ skoncentrowanie.
Pojecie wielkie ilosei plandw daje tes priewage pierwiastkowi kolorystycznemu nad pier-
wiastkien formy. W mojem pojeciu rozwiazanie kazdego detalu musi si¢ znalezé
w rodzinie szesciu planéw. Moga falowaé, zmienia¢ kierunek, ale zawsze sq
te same.

Owe sze$¢ planow lacza rzezbe z architektura, ktora takze musi w ich
granicach pracowac i dlatego za podstawowe zadanie zaréwno rzezby, jak
1 architektury, uznajemy osiagni¢cie monumentalnosci, ktora #y/ko wtenczas jest
mozliwg, jezeli presadne gycie nadane s3eegotom nie glusgy zasadniczes kompogydi.
Detal w rzegbie jest tem, czem ornament w architekture. (...)

Model dla rzezbiarza jest zawsze zrédtem odkryé nowych, cho¢ prostych
i odwiecznych. Na modelu wzmacnia si¢ nasza wyobraznia, trzeba tylko
umie¢ patrze¢. Im wiecej model 1 wyobraznia pomagajq sobie wzajemnie,
tem dalej ida.

Modelu, czyli natury, skopiowaé nie mozna, nie silmy si¢ na to. Poja¢ nie
mogg tych plastykéw, ktoérzy mowia, ze robig doktadng nature. Nie rozumieja
oni stéw. Natura nie powtarza si¢. Natura 1 sztuka sa niewspotmierne. Jezyk
sztuki jest jezykiem pewnych konwencyonalizméw. Ci, co méwia, ze kopiuja,
sa poblazliwi dla siebie. Oni najwyzej Zle imituja, a owe stowo potepia juz
ich bezwzglednie. Trzeba chwytac rytmy natury i prenosic je w rytmy danej materii.
Trzeba interpretowac!

To jest zawsze $wieze, nigdy niewyczerpane.
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Im bardziej nogolniony jest rytm, tem glebsze jest jego naczente.

Nie ma rzeczy niezmiennych; jest 2y/ko nklad stosunku i porzadek niezmienia-
Jacy sig, utrgymujacy harmonig, cxyli rytm cate premiany.

Glownq podstawq kazdego modela jest jego struktura albo szgkielet, ornamentowany
muskntami lub inna materya. Konstrukcye musimy absolutnie uszanowad, to
nazywamy budowanien rzezby. W budowie wyrazamy funkcje wewnetrzna me-
chanizmu i powstanie czlowieka, co czyni rzegbe naszq organiczna.

W stosunku do ornamentowania musimy zachowac¢ pelna swobodeg, to
jest moznos¢ deformowania, dla uzgodnienia z harmonia ogdlna.

Dazeniem rzezby jest synteza, czyli uogélnienie. Juz pierwsze spojrzenie,
a jeszcze bardziej pamigé, daja nam wrazenie syntetyczne, ale nie ma ono
swej cigzkosci, nie jest zbudowane, jest wypelnione pustka. To jest grzechem
pierworodnym pseudoklasykow, Canowy 1 jemy podobnych. (...)

Dla nas wigc analiza jest droga do syntezy. Synteza jest jedyna racya rzez-
by. Style kazdej epoki objawiajq si¢ w tem, jak ona syntetyzuje. Synteza, #ogdl-
niajqe, nadaje dyietu monumentalnosé, t.zn. nie rogmiar, lecy glebokosé ujecia formy
stanowi o jej wielkose.

Najmniejsze rzezby, o ile sa uproszczone, o ile budowa ich nie jest prze-
stoni¢ta zbytnimi ornamentami, beda monumentalne (jako przyklad — zwie-
rzeta Barye). Przeciwnie zas$, kolosalne nawet rzezby, chcac wyraza¢ naj-
wspanialsze uczucia, monumentalnemi nie beda, o ile gonia za szczegdtami
1 powierzchownoscia. Przykltadow takich mamy zbyt wiele. Wymieni¢ pomnik
Victora Hugo przez Barriasa, gdzie bezsensownosc¢ i katamarzykowatosé
wstret wzbudzaja.

(...) Musimy z gory wiedzie¢, jakiej materyi nasza rzezba ma trwag, to
wplywa na rozwdj jej techniki i jej charakter. Od jagni idzie swiadomosé, a od
Swiadomosci technika. (. ..)

Kazdy materyal ma swoje cechy i wymagania, te musimy podnie$¢
i uwydatnié.

W calej naszej koncepcji musza przebijac si¢ jego bogactwa i zalety — 7
Jest stylem materiatn.

Andrzej Suares powiedzial: ,, Kocha si¢ namigtnie porzadek, ale ten po-
rzadek, ktory si¢ samemu tworzy, a nie ten, ktory narzuca zewnetrzno$ce”.
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Jerzy Skrobot

Ksztalt pamieci. Rgecz 0 Marianie Koniecznym, Promotor, Krakéw 2009.

s. 95

We wspolczesnej rzezbie — stwierdza Konieczny — portret ulegl przykrej de-
gradacji. Bardzo mato si¢ robi tego rodzaju prac, cho¢ przeciez historia sztuki
dokumentuje, ze kiedy$ rzezbiarze wlasnie portret wydZzwigneli na wyzyny.
Czg¢sto mam wobec siebie zal, iz wobec portretu ja sam popelnitem grzech
zaniedbania, ale poniewaz zdrowie i wyobraZnia niezle mi dopisuja, a i os6b
wartych uwiecznienia w brazie spotykam sporo na swojej drodze, jak potrafie,
tak owe zaleglosci nadrabiam.

Ktos powie, ze w wielu pomnikach takze wystepuja ludzkie twarze, czesto
nawet ich wyraz jest kluczowym elementem kompozycji, wigc autor pomni-
koéw bynajmniej od portretowania nie odchodzi. Prawda to, ale prawda ujeta
nader powierzchownie. Tworzac pomnik, poszukuj¢ najprostszej, najtrafniej-
szej metafory okreslajacej pewna ideg, postacie i twarze s3 jej podporzadko-
wane. Musza mie¢ wlasng duszg, ale muszg rowniez t¢ dusze zaprzedad, jak
Mefistofelesowi, ogdlnej idei monumentu.

s. 96

Aleksander Krawczuk jest nie tylko profesorem i literatem. Tu lezy pies
pogrzebany: rzezbiarski portret powinien przedstawia¢ w pierwszej kolejno-
$ci duchowos$¢ osoby portretowanej, a nie jej dokonania i petniong przez niq
tunkcje, cho¢ naturalnie te walory w znacznym stopniu na siebie wplywaja.
Poniewaz jednak ludzka osobowos$¢ jest czyms bardzo zlozonym, portretujac
konkretnego czlowieka, kazdy artysta wydobedzie inng jej czastke — 1 w tym
s artysty 1 modela.

b

sensie powstaje zawsze portret ,,podwojny’
s. 97

Nie przysparzalem sobie i kolegom niepotrzebnej pracy wscibstwem,
wtracaniem si¢ w sprawy, ktére inni rownie dobrze albo i lepiej mogli roz-
wigzad. (...) Zaraz na wstepie o$wiadczylem, ze Akademia to ,,federacja wy-
dzialéw” i dziekani na swoim podwoérku maja wolna reke.
s. 99

Na réowni traktowalem wlasng prace tworcza i obowiazki pedagoga.
W obu przypadkach wielka role odgrywala systematycznos¢.
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(...) Parokrotnie styszalem komplement, ze jestem uczciwy. To wynika
nie tylko z zasad wychowania w rodzinnym domu, ale takze z mojego za-
wodu. W rzezbie nie da si¢ ,,czarowac”. Rzezba to konkret, taka prawde im
wpajatem.

s. 99

Osobiscie nie wypieram si¢ tradycjonalizmu. Najblizsi moim wyobraze-
niom mistrzowie to Michal Aniot i Auguste Rodin. Nie s3 to wyobrazenia
oryginalne. Dla ukazania swoich emocji cztowiek nie wymyslit nic lepszego
niz ruch, dynamike, walke bryt, ped, metafore.

s. 102

Jesli Antoni Wiwulski gdzies z nieba spoglada na Krakéw, powinien cze-
ka¢ tam na mnie z bukietem kwiatéw, bo jego pomnik poprawitem. Sadze
zreszta, ze gdyby mial wigcej czasu, sam zrobilby go znacznie lepiej. Nie
dreczy mnie natomiast zmora niezrealizowanych pomystéw. Miatem kilka
takich w bardzo mlodych latach, ale z perspektywy czasu widze, ze raczej nie
byly warte realizacji.

s. 67

Pomnik powinien by¢ jak jedno slowo latwe do zapamigtania. Wtedy

moze staé sie znakiem.

Bogusz Salwinski

Epitafium dla M. Koniecznego (wygloszone podczas pogrzebu
artysty).

Dzisiejsze moje wystapienie w imieniu Rady Wydzialu Rzezby Krakowskiej
Akademii Sztuk Pigknych to wyraz szacunku i podzigkowania, jakie sktadamy
prof. M. Koniecznemu, naszemu wybitnemu artyscie, pedagogowi i przyja-
cielowi. Jest to naszym moralnym obowiazkiem i przyjacielska powinnoscia.

Jako jego uczen, wieloletni wspolpracownik i przyjaciel winien jestem
Panstwu, ze wzgledu na pamie¢ o osobie Profesora, chociazby syntetyczna
informacj¢ o twoérczym zyciu 1 ogromnym dorobku wielkiego artysty, peda-
goga i spolecznego dzialacza.

Prof. M. Konieczny byl dla mnie postacig charyzmatyczna, ktora zawsze
odbieralem emocjonalnie z mieszaning szacunku i podziwu wobec jego talen-
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tu, pracowitosci, determinacji i konsekwencji w dzialaniu. A nade wszystko
pasji, tej wielkiej sily ducha, ktéra kreuje etos artysty.

Bylem $wiadkiem narodzin gwiazdy polskiej Rzezby, gdy jeszcze be-
dac w liceum, wpadla mi w rece pierwsza monografia o mlodej tworczo-
sci M. Koniecznego, napisana przez Wladyslawa Loranca. Poznatem go
w 1967 roku jako cztonka komisji kwalifikacyjnej, gdy zdawalem egzamin
wstepny na Wydzial Rzezby krakowskiej ASP. Potem od I roku studiéw by-
tem jego uczniem. W 1973 roku pod jego kierunkiem obronitem z wyr6z-
nieniem prac¢ dyplomowa. Uczestniczylem w realizacji pomnikéw M. Ko-
niecznego: Grunwaldzkiego i St. Wyspianskiego w Krakowie, ,,Chwaty
1 Meczenstwa” oraz Emira Abdelkadera w Algierze. Nasze relacje dydaktycz-
ne, profesjonalne i przyjacielskie maja ponad 50-letnia histori¢.

Marian Konieczny urodzil si¢ 13 I 1930 roku w Jasionowie k. Brzozowa
na wschodnich rubiezach Rzeczypospolitej, na styku kultury polskiej, ukra-
inskiej, ruskiej i zydowskiej. Jego ojciec Stanistaw — wojt Jasionowa, o silnym
instynkcie panistwowca, wychowywal synéw w duchu patriotyzmu i polskiej
racji stanu. Ten panstwowo-tworczy instynkt znajdzie potem wielowymia-
rowe przelozenie w pézniejszej tworczosci 1 dziatalnosci M. Koniecznego.
Jako maty chlopiec przerabial histori¢ z autopsji. Byt §wiadkiem narodo-
wosciowych, ukrainskich, etnicznych i religijnych czystek. W czasie II woj-
ny $wiatowej byl §wiadkiem brunatnego barbarzynistwa i czerwonej nawaly,
przemarszu setek tysiecy Zydéw i sowieckich jedicéw wojennych pedzonych
na zaglade. W domu styszal opowiadania o przedwojennych chlopskich i ro-
botniczych buntach na Rzeszowszczyznie krwawo pacyfikowanych przez
owczesne wladze.

To byl okres ideowego i obywatelskiego przyspieszonego dojrzewania
M. Koniecznego do nowej powojennej rzeczywistosci, w ktora wszedl doj-
rzaly ponad swdj wiek. Wtedy rodzil si¢ bunt przeciwko nedzy i tragiczno-
$ci tego Swiata, rodzil si¢ imperatyw kategoryczny interwencji i uczestnictwa
w budowaniu lepszego $wiata poprzez sztuke i spoleczng aktywnos¢.

Szkole podstawowg ukoniczyl w rodzinnej wsi. W 1943 roku rozpoczat
nauke w gimnazjum na tzw. tajnym komplecie. Mala mature zdat w Pan-
stwowym Ogolnoksztatcacym Gimnazjum i Liceum w Brzozowie w 1946.
Jesienia tego roku wyjechal do Krakowa, gdzie po egzaminie wstepnym za-
czal uczeszezaé do Panstwowego Liceum Sztuk Plastycznych, ktére ukoniczyt
w 1948 roku. We wrzesniu zdal egzamin do Krakowskiej Akademii Sztuk
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Pigknych. Studia na Wydziale Rzezby rozpoczal w prac. Xawerego Duni-
kowskiego (w ciggu 6-letnich studiéw 2 lata byl w pracowni prof. Stanista-
wa Poplawskiego ). Dyplom obronil pod kierunkiem prof. Dunikowskiego
w czerweu 1954 roku. Jesienia tego roku wyjechal do Petersburga na studia
aspiranckie. Jego promotorem byt Michail Arkadjewicz Kerzin w Instytucie
Riepina Akademii Sztuki ZSRR.

Prof. M. Konieczny rozpoczal prace dydaktyczna na Wydziale Rzezby
w roku akad. 1958-1959. W 1974 roku mianowany zostal na stanowisko pro-
fesora nadzwyczajnego, a w 1988 na stanowisko profesora zwyczajnego. Byt
pedagogiem 1 dydaktykiem przez 42 lata. W latach 1968-1972 pelnit funkcje
dziekana Wydziatu Rzezby. W okresie od 1972 do 1981 byl rektorem Aka-
demii Sztuk Pigknych w Krakowie. Jako wieloletni rektor przyczynit si¢ do
Rozkwitu Akademii. Zainicjowal proces rozbudowy matejkowskiego gmachu
o nowg potezng kubature przy ul. Paderewskiego, rozszerzyl oferte progra-
mowa, powolal nowe jednostki edukacyjne, rozbudowat kadre dydaktyczna
o mlodych absolwentow.

Prof. M. Konieczny nalezy do grona najwybitniejszych polskich artystéw
rzezbiarzy. To artysta o wyjatkowej wrazliwosci i wyczuleniu na forme rzez-
biarska. Jego ogromny tworczy dorobek jest wszechstronny i wielowymiaro-
wy. To imponujacy zbior dziel, poczawszy od realizacji pomnikowych, ktore
wygrywa w ogolnopolskich i migdzynarodowych konkursach. Jest autorem
autonomicznych cykli kompozycji kameralnych o symbolicznej 1 metafizycz-
nej glebi: ,,Ikar”; |, Dedal i Ikar”, , Macierzynstwo”, ,, Taniec zycia”, w ktorych
artysta zdefiniowal swoja antropologiczng koncepcje sztuki. Cykle te sg hu-
manistyczng wizja czlowieka uwiklanego w egzystencie, los 1 historie. Istot-
nym elementem w twérczosci profesora jest wyjatkowa zdolnos¢ operowa-
nia syntetycznymi srodkami wyrazu przy realizacjach portretowych, rowniez
historycznych, ktére mistrzowsko spetnione, formalnie s3 autonomicznymi
dzielami.

Realizacje pomnikowe weszly na stale w panorame narodowej kultury,
organizujac przestrzen urbanistyczna, historyczna i mentalna wielu miast
w Polsce 1 na §wiecie, stawia potege oreza polskiego, sq hotdem zltozonym
waznym postaciom z naszej narodowej historii i kultury.

Juz jako autorytet artystyczny Marian Konieczny stal si¢ spolecznym i po-
litycznym dziataczem silnie osadzonym w realnej narodowej rzeczywistosci.
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Pelnil wiele waznych spolecznych funkcji, m.in. byt radnym miasta Krakowa
oraz postem na sejm VIII i IX kadencji. Piastujac te zaszczytne funkcje, dat
si¢ poznac jako czlowiek o duzych kompetencjach intelektualnych, zdolnos-
ciach mediacyjnych i decyzyjnych. Jako osoba publiczna cieszyl si¢ rowniez
szacunkiem §rodowisk pozaartystycznych, naukowych, politycznych i kos-
cielnych. Jako maz zaufania, otwarty 1 wiarygodny, pelen empatii, zjednywal
sobie tatwo ludzi dla wspoélnej sprawy. Ten jego polityczny temperament czg-
sto wykorzystywano dla ratowania watpliwej konduity wladzy. Stara rzymska
zasada ,,dzieto chroni mistrza” i tu historycznie potwierdzita si¢ i znalazta
zado$Cuczynienie.

Marian Konieczny jako artysta wszedl w dojrzate zycie w czasie, kiedy
nasilita si¢ radykalizacja postaw destrukcyjnych w sztuce. Byl to czas erozji
artystycznego sacrum, negacji tradycji, kiedy ujawnily si¢ tendencje do zane-
gowania sensu dzieta opartego na klasycznym porzadku. Podjeto dzialania
swiadomie odwolujace si¢ do chaosu, do przestrzeni nieoznaczonej, ucieka-
jacej od logicznej organizacji, od odpowiednio uksztaltowanego desygnatu
skierowanego do drugiego cztowieka. W tej mentalnej atmosferze obowiaz-
kiem myslenia jego generacji bylo odzyskanie nadziei.

Prof. M. Konieczny byl wyznawca myslenia o rzezbie jako dyscyplinie
profesjonalnej 1 warsztatowej, ktérej podstawowe paradygmaty nie moga
wyj$¢ poza zasade fizycznej formy, idei pelni, Srodka, catosci struktury i kon-
strukcji, semantycznie czytelnego komunikatu. Konieczny swoja heroiczng
postawg tworzyl silny ruch alternatywny, ktory z jednej strony rewidowat
tradycje, z drugiej byl opozycja do radykalizmu awangardy. Stal na stanowi-
sku, ze jezyk sztuki powinien stac si¢ na powr6t jezykiem aksjologicznym,
moéwigeym o warto$ciach 1 dokonujacym ciaglych wyboréw miedzy nimi.
Twierdzil, ze z fadu aksjologicznego wynika tad antropologiczny.

Sztuka Rzezby M. Koniecznego to postawa zaangazowania si¢ w §wiat,
jest skladnikiem idealu i solidaryzmu spolecznego oraz migdzyludzkiej komu-
nikacji. Jest rodzajem oswajania i udomowiania §wiata, jest forma uprawiania
etyki czy wrecz synonimem etyki. W wymiarze eschatologicznym sztuka jest
forma spetniania si¢ naszej religijnosci 1 ludzkiego sacrum. Obraz refleksji
nad etosem spolecznym jego postawy jest okreslony przez pojecia wolnosci,
odpowiedzialnosci, obowigzku, nadziei 1 ofiary.
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To wrecz ewangeliczne otwarcie si¢ na drugiego cztowieka i poczucie
odpowiedzialnosci za jego los sa kluczami do ontologii tego artysty.

Tworczos¢ Mariana Koniecznego od poczatku nosi pietno silnego indy-
widualizmu, jednoznacznie okreslonej tozsamosci i wolnosci wyboru. Nie
uprawial zadnych ekstremizmow estetycznych, pseudobuntéw czy konte-
stacji. Wewnetrznie skupiony, wstuchany we wlasna tajemnice, samorealizo-
wal si¢ zawsze w antropologicznym, spotecznym i narodowym kontekscie.
W jego twarzy, spojrzeniu uwaznych, cieplych niebieskich oczu czulo si¢
wewnetrzna koncentracje, mobilizacje emocji 1 energii, a nade wszystko pasje¢
kreacji. Ta pasja, ktora jest dozywotnim skazaniem na mito§¢ Muzy, doty-
ka tylko nielicznych, ale tez nieliczni wykorzystuja ja z taka samodyscyplina
i konsekwencja. Do tego potrzebna jest potega ducha i talentu, wola walki
czynienia dobra i asceza.

Twoérczos¢ M. Koniecznego to dialog z mysleniem wedlug wartosci, na-
dziei i celu. Aksjologiczne myslenie jest radykalne, jest buntem przeciwko
tragicznosci, barbarzyfnstwu 1 nedzy tego $wiata. Bunt ten narzuca wybory:
porzuci¢ ten $wiat i uciec w iluzje ,,sztuki dla sztuki”, oportunistycznie za-
akceptowac status quo, czy tworzy¢ wizje lepszego §wiata. Glos sumienia
jest zdumiewajaco prosty — ocali¢ cztowieka. Konieczny wyznawal zasade:
,,dobro czyn albo gin”.

Wielka sila jego tworczosci jest umiejetnosé prowadzenia dialogu z rzez-
biarzami minionych epok. Cenil rzezbe egipska, wloskiego renesansu,
XIX-wieczng rzezbe francuska, ktora reprezentowali tacy giganci jak Rodin
i Bourdelle, czy w koficu naszego Xawerego Dunikowskiego. Jednoczesnie
W swojej tworczosci wypowiada si¢ z sugestywnym pietnem wlasnej indywi-
dualnosci, przynaleznej jednoznacznie czasowi, w ktérym przyszto mu zyé
1 tworzy¢. Umial przetwarza¢ fundamentalne zdobycze historycznych epok,
jak réwniez wspotczesnych mu artystow w zaskakujace inwarianty zywe;
aktualnodci.

Rzezby Koniecznego sa rozpoznawalne natychmiast, maja swoja gene-
tyczna tozsamos¢, przyciagajq uwage magiczna emanacja poteznego witali-
zmu i energii formy. Zderzenie trzech zywioléw: prawdy materii, metafizyki
formy i czytelnego komunikatu, wprawialy mnie zawsze w zdumienie. Inten-
sywnos¢ 1 préba rozumienia moich kojarzen szta w wielu kierunkach: wiel-
kosci 1 heroizmu, tragizmu i cierpienia, egzystencjalnego bolu i samotnosci
czlowieka. Tymi pojeciami-wytrychami szukatem dla siebie przestania. Dzi$
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po latach juz wiem, ze przekaz tej sztuki odbieralem réwnolegle do intencji
autora.

Rzezby M. Koniecznego naleza do tych faktoéw artystycznych, ktére bro-
nig si¢ same i nic z nich po uplywie czasu nie wietrzeje, poniewaz bazu-
ja na mysleniu aksjologicznym, na glebokim profesjonalizmie i wirtuozerii
formalnej, ale takze na traumie przezycia i ogniu pasji, a mowiac ostrzej, na
obsesyjnej potrzebie wyrazania si¢ w jezyku sztuki. Rzezby Koniecznego sa
uniwersalna refleksja o losie, sensie i nadziei zycia.

Gdyby spojrze¢ na dorobek tworczy prof. M. Koniecznego globalnie, jawi
si¢ on jako synteza wewnetrznej, egzystencjalnej prawdy o cztowieku, ktory
we wszystkich aspektach 1 wartosciach zycia probuje dotrze¢ do jednostkowej,
personalnej tajemnicy zycia, a rtbwnoczesnie utozsamia si¢ z etosem narodu
1 polskiej racji stanu. M. Konieczny jest artysta spelnionym, ktorego ostatecz-
nym usprawiedliwieniem Zycia jest twérczosé. Wszyscy odczuwamy satysfak-
cj¢ z jego udanego zycia i obficie rozmnozonego dziela.

Marian Konieczny jako wybitny pedagog wyksztalcit cale pokolenia arty-
stow, ktorzy dzi§ buduja kondycje polskiej kultury, zasilaja akademickie kadry
1 zasiadaja w decyzyjnych gremiach artystycznych organizaciji. Ksztaltowat
wsrdd studentéw szacunek do profesji, samodyscypling, kreatywno$¢, auto-
nomig i niezalezno$¢ intelektualna, potrzebe poszukiwania i eksperymento-
wania. Nie uprawial dydaktyki normatywnej, twierdzil, ze studiowanie jest
cigglym przekraczaniem doswiadczenia i odstanianiem potencjalnych mozli-
wosci mlodego czlowieka. Wyznawal zasade pluralizmu metod poznawania
$wiata 1 uczyl wsluchiwania si¢ we wlasna, osobowa tajemnicg.

Musze podkresli¢ fakt, ze tworczo$¢ Koniecznego nie powstawala w re-
akcji na chwilowy trend, mode czy koniunkture. W zaciszu pracowni po-
wstawaly prace w wyniku introspekcji, egzystencjalnej refleksji i prywatnego
dialogu z transcendencja. Towarzyszylo tym dzialaniom przekonanie o sensie
tworczosci traktujacej catosciowo nasze doswiadczenie kultury, ktéra w swo-
ich dzietach zawsze zwigzana byla z ludzkim sacrum.

Marian Konieczny jest wybranicem Bogow, ktérego jedynym usprawied-
liwieniem 1 forma zycia byla twoérczo$¢. Dzigki Rzezbie realizowal swoja zy-
ciowa misje, funkcjonowal indywidualnie 1 spolecznie. Tajemnica jego sztuki
tkwi w jego osobie 1 ktos, kto poznal go blizej, dobrowolnie poddawat si¢
w jakims$ stopniu zniewoleniu. Caly urok i charyzmatyczna atmosfera wokot
Niego wytwarzaly mimowolne przekonanie, ze oto obcujemy z kim§ wyjat-
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kowym 1 czym§$ magicznym, rzadko spotykanym, otwierajacym nam wiare
i nadziej¢ w dobra i bezpieczna nature $wiata.

Zegnamy Cie przyjacielu z wielkim szacunkiem i pokora. Czes$¢ Twoijej
pamigci w nas wszystkich.

Bogusz Salwinski
Auto da fé (tekst przekazany przez artyste).

Wiek XX widzial stosy, na ktoérych plonely ksiazki 1 obrazy, widzial ptonace
stosy trupow, ttumy ludzi zaszczutych na §mier¢ w imig fikcji, rzezie politycz-
ne i religijne, dehumanizm graniczacy z absurdem.

Agresja, przemoc 1 nihilizm zniszczyly przestrzen wewnetrzng czlowie-
ka. Szczelina antropologiczna miedzy egzystencja a nadzieja powigkszyla sie.
Rownolegle postgpowal w sztuce proceder destrukeji artystycznego sacrum.
Wandalizm i terror kreacyjny doszed! do apogeum. Mam nadziejg, Ze ten czas
profanum odszedt do historii.

Wierze, ze jezyk sztuki znowu stanie si¢ jezykiem aksjologicznym, méwia-
cym o wartosciach i dokonujacym ciaglych wyboréw miedzy nimi.

Obowiazkiem myslenia dzi$ staje si¢ odzyskanie utraconych nadziei.

Y.ad semantyczny jest fadem antropologicznym. Sztuka ugruntowana jest
na sensach i intuicjach uchwytnych w relacjach miedzyludzkich, ktorymi rza-
dza pojecia wolnosci, odpowiedzialnosci, obowiazku, nadziei i ofiary.

Dzis pytanie o sztuke to pytanie o cztowieka. Sztuka jest forma uprawia-
nia etyki. Dla artysty otwiera to szczegdlne pole odpowiedzialnosci. Stoimy
wobec imperatywu kategorycznego — o sensie sztuki decyduje jakos$¢ ludz-
kiego bolu. Kto tego nie widzi jest bliski zdrady, tym bardziej ze szczegdlny
status sztuki dzi§ uwiklal si¢ w istnienie pozorne.

Moja tworczo$¢ powstaje pomiedzy moralnym radykalizmem a kompro-
misem z egzystencja, nadziejq a utopia, migdzy obowiazkiem wobec siebie
a odpowiedzialnoscia za innych. Poczucie obowiazku wobec siebie jest ka-
tegoryczne, jest przestrzenia, w ktorej najpelniej brzmi glos sumienia: ,,tak
trzeba”.

Jako artysta znalazlem swoj azyl miedzy biologia a racjonalizmem, miedzy
nihilizmem $wiata a udreka wolania o sens i nadziej¢ zycia. Moja artystyczna
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idée fixe ma swa antropogeneze w ludzkim ciele. Od zawsze wierny jestem
ikonografii ,,Ukrzyzowanego”, chociaz nie jestem — sensu stricto — artysta
sakralnym czy religijnym.

Ciato u mnie ma znak Krzyza. Rzadko ktére narzedzie tortur 1 u§mier-
cania w naszej dumnej historii homo sapiens bylo tak wierne w stosunku do
ludzkiej anatomii.

Cialo jest dla mnie Zrédlem inspiracji, zrédlem senséw, znaczen, fascy-
nujaca forma zycia, filozoficznym pojeciem, ktére zawiera w sobie zaréwno
instynktowny szacunek do natury, jak i zachwyt nad jej picknem i monumen-
talnoscia. Cialo jest pelne wznioslych mozliwosci.

Antynomia cialo — duch nie istnieje u mnie. Cialo jest czyste, niewinne,
wznioste i wolne. Nie ma grzechu w dziedzinie wolnosci. Grzech rodzi si¢
dopiero w naszych umystach. Ciato bywa réwniez znakiem hipokryzji, jaki
zbudowano na sztucznej opozycji natury i kultury dla uzasadnienia grzechu.
Ale to juz polityka.

Cialo jest komunia, jest komunikatem przeznaczonym dla drugiego czlo-
wieka. Jest potencjalnoscia dobra, a jednoczesnie niezniszczalna, trwala moz-
liwoscia wtajemniczenia w milos¢, cierpienie i §mierc.

W odkryciu cztowieka zawarta jest tajemnica Krzyza. Semantyka Krzyza
jako znaku cierpienia jest jednoczesnie symbolem nadziei i obietnica radosci.

Nie jestem estetq. Szkoda mi Zycia na budowanie hedonistycznych atrap.
Sztuka to nie trywialna uczta zmysléw, to nie filantropia dla ubogich duchem,
to nie bunt na kolanach. Moje rzezby, te ludzkie reminiscencje, czgsto pod-
dane radykalnej redukcji, odarte z naturalistycznego migsa sa ciagle jeszcze
antropomorficzne. Sa to obiekty intencjonalne, przenosne oltarze — sakrali-
zuja miejsca, w ktorych stoja. Sg §ladem czlowieka w podrézy przez przezna-
czenie, sq wyrazem mojej tesknoty za sacrum.

Jako artysta nigdy nie bylem zdeprawowany postulatem sprawozdaw-
czosci czy dyspozycyjnosci dzieta sztuki. Jestem oczyszczony z komplekséw
inwentaryzacji. W zaciszu mojej pracowni wciaz powstajg rzezby i rysunki
w wyniku introspekcji, egzystencjalnej refleksji i prywatnego dialogu z trans-
cendencja. Moje rzezby powstaja na zaméwienie mojego wiasnego sumienia.
Nigdy mnie nie opuszcza przekonanie o sensie tworczosci traktujacej cato-
sciowo nasze doswiadczenie kultury, ktéra w swoich §wiadectwach zawsze
mocno zwigzana byla z ludzkim sacrum.
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Czy sztuka moze uratowac jeszcze swa tozsamos¢, by duch ludzki znalazt
w niej bezpieczny dom? Odpowiedz jest wyznaniem mojego Aktu Wiary,
mojego Auto da fe.
Wszelkie kontrowersje wynikle z nieuszanowania mojego pola wolnosci
prosze wypowiada¢ w duchu tolerancji.
Bogusz Salwinski

Jozef Murzyn

Kilka uwag o ryesbie, [on-line] www.dzierzoniow.art.pl/mu/index.
html — 1 II 2019. W publikacji wykorzystano, za zgoda komisarza
wystawy p. Teresy Walczak, teksty 1 zdjecia z katalogu Jozef Murzyn.
Rzegba, Galeria Labirynt, Krakow 2000.

Rzezba wspolczesna dzigki swoim cechom esencjalnym objawita odpornosé
na oddzialywanie czynnikéw dezintegrujacych i nie ulegta, jak inne dyscy-
pliny artystyczne, roztopieniu w ogélnosci pojecia sztuka, zachowujac swoja
autonomig¢ 1 integralno$¢. Utrzymujac wyrazny dystans wobec gwaltownosci
1 natarczywosci zewnetrznych presji, przez co postrzegana byla jako dziedzi-
na malo aktywna, niekompatybilna z obowiazujaca aurg intelektualno-arty-
styczna, ,,po cichu” przezywala swoje znaczace technologiczno-strukturalne
i formalne transgresje. Pomijajac jej role w krystalizowaniu si¢ wielu nurtéw
awangardowych o przelomowym dla sztuki znaczeniu, wspomnie¢ nalezy jed-
nak funkcje, jaka spetnita w procesie konstytuowania si¢ porzadku i obrazu
sztuki aktualnej. Jako medium przestrzenne, tréjwymiarowe, rzezba w zde-
cydowany sposéb zakreslita horyzont znaczeniowy pojecia przestrzennosci
w sztuce. Wyznaczyla i uswiadomila antynomie biegunéw realnosci, iluzyj-
nosci i wirtualnosci przestrzeni, wyraznie wskazujac przy tym obszary wlas-
ciwe jej samej, jako pola potencjalnego artystycznego jej spetnienia. Rzezba
nie tyle odnosi si¢ do aspektu przestrzennosci, co, bedac samag materializacja
przestrzeni, staje si¢ jej artystyczna obiektywizacja. Nie tylko odnosi si¢ do
realnej rzeczywistosci, ale dzigki swym atrybutom materialnosci, fizycznosci
1 tréjwymiarowosci staje si¢ wspotrzedna faczaca rzeczywisto$¢ sztuki z rze-
czywistoscig poza sztuka. Zawiera si¢ w niej i zarazem ja wspoltkreuje. Gtow-
nq i rozstrzygajaca o artystycznej niezawislosci rzezby, a takze okreslajaca
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zasadniczo jej odrebnos¢ wsrdd sztuk wizualnych byla transgresja granicy
mimesis. Transgresja ta okazala si¢ faktycznie wtargni¢ciem rzezby w siebie
sama, rozpoczynajaca diugi i wieloetapowy proces samooczyszczania si¢ rzez-
by i okreslania jej tozsamosci. Przekraczajac kolejne progi autoidentyfikaciji,
rzezba ustalala i weryfikowala liste swoich cech podstawowych i kategorii
granicznych. Poza cechami substancjalnymi i formalnymi, takimi jak realna
przestrzenno$¢ 1 materialnosé, rzezba wspdlczesna opiera swoja autorefe-
rencje na okresleniach wlasnej specyfiki, jako wyréznikach odrebnosci typu
artystycznej kreacji. W ich $wietle rzezba nie jest imitacyjna, nie jest symu-
lacyjna, nie jest ilustracyjna, nie jest reprezentacjq ,,czego$§” poza nig sama.
Atrybutami rzezby jako konstruktu formalno-wyrazowego sa: pierwotnosé,
naturalnosé, obiektywnos¢, bezposredniosé.

Rozwinigcie powyzszych okreslen pozwala uchwyci¢ sens istotnych ele-
mentéw budujacych pojecie rzezby rozumianej zaréwno jako gatunek arty-
stycznego jezyka, jak i poziom przepltywu emitowanych przez dzielo rzezbiar-
skie znaczen i tresci. Obiektywnosc¢ 1 bezposrednio$¢ uobecniania si¢ dzieta
rzezbiarskiego wplywaja na ksztaltowanie si¢ jedynego w swoim rodzaju
mechanizmu percepcyjnego. Polega on nie tylko na fizycznym uczestnictwie
w przestrzeni fizycznej dziela, ale takze partycypacji w jego przestrzeniach
wewnetrznych poprzez ich mentalne wspoltworzenie i metaforyzowanie. Po-
zytywnie rozumiana pierwotnos¢ i naturalnos¢ srodkéw wyrazu budujacych
jezyk rzezby pozbawiony sztuczno$ci wlasciwej innym mediom, sprawia, ze
w procesie percepcji dziela rzezbiarskiego mozliwy staje si¢ przekaz in mentis
penetralia, czyli swoista transmisja w pod§wiadomos$¢ aktywizujaca ponadzmy-
stowy aparat recepcji. Ma to swoje zrédlo w archetypicznym charakterze
operacji rzezbienia jako pierwszego zespotu czynnosci nie utylitarnych leza-
cych u prapodstaw sztuki. Rzezbienie jako uzewnetrznienie podswiadomej
potrzeby symbolicznego oznaczenia 1 uporzadkowywania rzeczywistosci stalo
si¢ metaforycznym, pozawerbalnym sposobem komunikacji cztowieka z ota-
czajacym go $wiatem. Pierwotny obraz tego §wiata budowaly tréjwymiarowa
przestrzennosc i bezposredniosé doznania jego realnej materialnosci. Te¢ pro-
sta rzeczywisto$¢ dopetniato dotkliwe odczuwanie niewidzialnego, a obecne-
go pierwiastka tajemniczej logiki porzadku obserwowanych zjawisk i zdarzen.
Podstawowym elementem ogladu pierwotnego, ,,prawdziwego” §wiata byto
odnajdywanie miejsca cztowieka pomigdzy sfera realnego i poznawalnego
a sfera nieznanego, niewidzialnego. Cztowiek, tworzac fizyczne i intelektual-
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ne narzedzia 1 protezy majace mu pomoc w rozszyfrowywaniu i pojmowaniu
$wiata, paradoksalnie coraz bardziej przestanial nimi rzeczywisty jego obraz.
Rzezba dzigki immanentnym wlasciwosciom przechowata schematy archety-
picznej relacji czlowieka z otaczajaca go rzeczywisto$cia. Pozostala medium
tlumaczacym znaczenia pierwotnej, ,,prawdziwej” rzeczywistosci czlowie-
ka w sztuczna rzeczywistos¢ cywilizacyjna. Rzezba wspolczesna, §wiadoma
swej substancjalnosci, nie rozwija dyskursu na temat swoich granic. Sq one
oczywistymi bezdyskusyjnymi ekstremami, ktérych przekroczenie réwnalo-
by si¢ samounicestwieniu zaréwno w plaszczyznie formalno-wyrazowej, jak
1 pojeciowej. Z drugiej jednak strony olbrzymia sita rzezby, wynikajaca z jej
pierwotnosci i realnosci, powoduje jej liczne i réznorodne fluidy i emanacje
wyraznie dostrzegalne w innych przejawach i formach artystycznej aktywno-
$ci. Mozna wlasciwie powiedzie¢, ze wszelkie istotne transgresje formalne,
jakie mialy miejsce w dziedzinie sztuk wizualnych, byly w jaki§ okreslony
sposob zaposredniczone w rzezbie. Niektore z nich nawet dopoki nie roz-
winely sig, nie dojrzaly, dopoki nie ustanowily swej autonomii 1 odrebnosci,
byly postrzegane jako formalne i jakosciowe rozszerzenia rzezby. Do dzi$
niektére odmiany instalacji, eksploatujac materi¢ i przestrzen tréjwymiarowa,
usiluja na tych i podobnych koneksjach z rzezba opiera¢ swoja artystyczna
legitymacije. Rzezba, bedac jedna z wielu autonomicznych i réwnoprawnych
dziedzin sztuki, stanowi jeden z najstarszych i jednoczesnie najzywotniejszych
jej filaréw. Pomijajac jej aspekty formalno-estetyczne, jako nieprzerwany ciag
zmiennych, wlasciwy calej sztuce jako takiej, zauwazy¢ nalezy jej wazna role
integratora szeroko rozumianego pola sztuki. Role gl¢boko kulturowego
punktu odniesienia, dzigki ktéremu fatwiejsze wydaje si¢ us§wiadomienie nie-
uchwytnej, podstepnej i coraz bardziej zamaskowanej réznicy pomiedzy tym,
co sztuka jest, a tym, co nia nie jest.

Karol Badyna

Przejawy troski o polskq sztuke sakralng od roku 1911 do chwili obecney,
,,Architecturae et Artibus” 2017, nr 2, s. 5-9.

Sztuka wspolczesna ciagle jeszcze niesie balast okrucienstw XX wieku. Oto
opadty wszelkie kurtyny. Sacrum powraca na swoje miejsce, ale pojawiaja, si¢
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nowe dylematy. Jak sprosta¢ tym czystym warto$ciom sacrum? Jak si¢ uczy¢
troskliwosci o sakralny charakter wspotczesnych katolickich §wiatyn? Jak ta
troska wygladala kiedys 1 czym si¢ ona wyraza dzisiaj? Pomimo tego, ze pod-
stawowe problemy sztuki sakralnej zostaly zdefiniowane juz dawno, to pod
wplywem wielu czynnikéw zewnetrznych wcigz polska sztuka sakralna nie
moze znalez¢ swojego miejsca, a biorac pod uwage skale realizacji sakralnych,
na to by zastugiwata. W sztuce sakralnej nie moze istnie¢ catkowita dowol-
nos¢ i izolowany subiektywizm. Sztuka wyplywa z wewnetrznego doswiad-
czenia, ale potrzebuje oparcia. Odkrywane dziedzictwo kulturowe moze staé
sie ,,tu i teraz” sztuki sakralnej prowadzacej do wiary widzacej.

Ogodlnie rzecz ujmujac, sztuka, kultura i religia jest w pewnym kryzysie,
ale trzeba zauwazy¢ takze jej osiagnigcia, ktore wynikaja z naszych specyficz-
nych warunkoéw. ,,Nadeszly czasy troskliwego pochylania si¢ nad warto$ciami
sacrum”*?, Te slowa ks. Jézefa Tischnera brzmia jak wyzwanie. (...) Chce
zwroci€ uwage na dwa stowa zagrazajace sztuce sakralnej, aktualne takze dzi-
siaj, a mianowicie jalowos$¢ 1 blichtr.

Od roku 1989 mineto juz ponad ¢wieré wieku, nalezatoby wigc zrobié
bilans. W Polsce bardzo duzo si¢ budowato obiektéw sakralnych i nadal si¢ je
buduje. Czy tym ambitnym zadaniom towarzyszy choc¢by najmniejsza reflek-
sja? Czy istnieje jaka$ plaszczyzna prezentacii i wymiany do$wiadczen w ob-
rebie sztuki sakralnej dotyczacej architektury, a zwlaszcza wystroju wnetrz
sakralnych? (...) Czym wytlumaczy¢ oboje¢tnosc estetyczna, a takze niezwykla
wprost zachowawczos¢ w dziedzinie gustow plastycznych duzej czesci nasze-
go duchowienstwa? Dlaczego wcigz nie docenia si¢ skutkow duszpasterskich
i spotecznych odpowiedniej polityki kulturalnej Kosciota? Dlaczego tak nie-
wiele robi si¢ dla inwentaryzacji wspolczesnej sztuki koscielnej? Dlaczego
wreszcie tak wielu artystow podchodzi do sztuki religijnej komercjalnie? Dla-
czego nie ma periodykéw poswieconych zagadnieniom wspolczesnej sztuki
1 architektury sakralnej?

(...) Na temat architektury sakralnej mozemy znalez¢ kilka opracowan
wywodzacych si¢ z réznych osrodkéw politechnicznych, ale problemem wy-
stroju wnetrza sakralnego niemal nikt si¢ nie zajmuje. (...) Pojecie przestrzeni
publicznej wymaga redefinicji. Nie myslimy o jakiejs anonimowej przestrze-
ni. Przestrzen to miejsce z indywidualng pamigcia. Dostrzegamy oczywisty

M2 J. Tischner, Nieszczgsny dar wolnosci, Znak, Krakéw 1993.
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zwigzek pomiedzy na nowo odkrytg przestrzenia publiczna i dziedzictwem
kulturowym tworzacym nowe narracje.

Ogrody Biblijne sq nowym zjawiskiem w przestrzeni publicznej. Ciesza
si¢ bardzo duzym zainteresowaniem. Procz tego, ze wizualizujq karty Prs-
ma §. wigtego oraz nauke Kosciola, sg takze §wietnym narzedziem ekumenicz-
nym. Sg chetnie odwiedzane przez grupy rekolekceyjne, takze innych wyznan.
Pierwszy ogréd powstal w roku 2008 w Proszowicach, w o§rodku Caritas
diecezji kieleckiej na 10-arowej dzialce.

Ogrody Biblijne maja takze ogromne znaczenie terapeutyczne. Dwa
z nich, w Proszowicach i Myczkowcach, powstaly przy osrodkach Caritas
1 sa przystosowane dla oséb niepelnosprawnych.

Przestrzen publiczna, to przestrzen spolecznej identyfikacji. To jest nasza
przestrzen, ludzi mlodych i starych, zdrowych i niepetnosprawnych. Prze-
strzen otwarta i przyjazna. Rownowazaca i1 dostrzegajaca wszelkie potrzeby
ludzi i zwierzat. Przestrzen publiczna to pierwszy przejaw naszej kultury.

(...) Najwymowniejszym przykladem sakralizacji przestrzeni publicznej sa
Pola Lednickie. Rozwijajace si¢ szlaki patnicze. Powstajace sanktuaria z wielki-
mi zapleczami. Tak liczne w Polsce pomniki kanonizowanych §wietych ozda-
biajace miejskie place. Przestrzen sacrum nabiera nowego znaczenia, takze
za sprawg duszpasterzy Kosciola. Haslo ,,Ko$ciél naszym domem” stwarza
nows przestrzen mentalna.

(...) Jak wyglada nasza troska o sacrum? Problem wystroju §wiatyni tkwi
w harmonijnym budowaniu okre§lonego klimatu wnetrza w zgodzie z ze-
wnetrznymi i wewnetrznymi uwarunkowaniami. Jak je rozumiec? Zewnetrzne
uwarunkowania to dziedzictwo kulturowe wyrazajace si¢ okreslong postawa
tworcza, a wewnetrzne uwarunkowania wynikaja z wymogow liturgicznych.
Jest jeszcze jedno uwarunkowanie, by¢ moze najwazniejsze, ktoére wigzalbym
z potrzebami duchowymi, a raczej z zanikiem potrzeb duchowych zbyt cz¢sto
zastgpowanych substytutami.

(...) »,W chwili najwigkszego rozwoju technicznego i materialnego popad-
lismy w swoista Slepote”*"”. Cytowane stowa Kardynata Josepha Ratzingera
z roku 2000 sq znakomita diagnoza naszych czaséw. W dalszej czesci ksiazki
Duch Liturgii Ratzinger pisze bardzo bolesne dla twércow stowa: ,,...nasz
swiat obrazow nie przekracza tego, co ujawnia si¢ zmystowo, a nattok obra-

43 Kard. J. Ratzinger, Duch liturgii, s. 118.

197



Teksty krytyczne pedagogow krakowskiej ASP

26w, ktére nas otaczaja, oznacza réwnoczesnie koniec obrazu: procz tego,
co mozna sfotografowac, nie wida¢ juz nic. W takiej sytuacji nie tylko sztuka
ikony, sztuka sakralna, polegajaca na spojrzeniu siegajacym poza materie, staje
si¢ niemozliwa, lecz takze sztuka w ogdle ...staje si¢ bezprzedmiotowa. Staje
si¢c eksperymentowaniem ze stworzonymi przez czlowieka swiatami, pusta
kreatywnosciq, ktora nie dostrzega juz Creator Spiritus — stworczego Ducha.
Prébuje ona zajaé Jego miejsce, produkujac juz tylko to, co przygodne i puste,
uswiadamiajac cztowickowi absurdalno$¢ jego tworczosei”*!.

Sztuke religijna chcialbym pojmowac jako specyficzna sfere sacrum,
wchodzacq w ponadczasowy obszar metafizyki.

Ewa Janus

Miniatura, [w:] Idea. Matetia. Przestrzen [wystawa], Sosnowieckie
Centrum Sztuki, Zamek Sielecki 2010.

Interesuje mnie sztuka matego reliefu jako pewien rodzaj miniaturyzacji; za-
réwno jako technika rzezbiarska, jak 1 symboliczny wyraz kompresji czasu
w zredukowanej formie. Tu odnajduje szeroki wachlarz mozliwosci interpre-
tacyjnych i wyrazowych. Plakieta, medal, plaskorzezba, mimo Ze pelnia okre-
slone funkcje we wspolczesnym Swiecie (w tym bardzo tradycyjne) pozostaja
autentyczna przestrzenia indywidualnej, a nawet bardzo subiektywnej wizji ar-
tystycznej. (...) Przy calej sile indywidualnego spojrzenia tworcy pozwala si¢
uporac z poetyka absurdu, paradoksu, fikcji i nawet dzisiaj po latach doswiad-
czen wcigz jest dla mnie zaskakujace, jak w poetyckim widzeniu, w cichym
gescie, oszczednym w §rodki dziataniu, mozna wyrazi¢ emocje, obnazy¢ si¢ ze
swojg szczeroscia, podzieli¢ si¢ z odbiorca taka wizja Swiata, z ktora by¢ moze
kazdy z nas moéglby si¢ utozsamic, dostrzegajac w niej slady wlasnego losu.
Oznacza to, ze sztuka reliefu nie eliminuje z pola widzenia najintymniejszych
walorow naszej egzystencii. (...)

Odnaleziona w trakcie eksperymentéw i dos§wiadczen z forma rzezbiarska
idea ksiegi-rekopisu ma tutaj szczegolne zastosowanie. Relief palimpsestu
symbolicznie obrazuje, jak zasoby kultury trwajq przysloniete nastepnymi po-
ktadami doswiadczen i mysli, pod postacig nowych interpretacji, a czasami

N4 Thidem,s. 118-119.
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zaprzeczen, podtrzymywane pamiegcia, ktorej do konca nie da si¢ wymazac,
nawet jesli spoczywa w zasobach ,,uspionych tradycji”.

Charakterystyczny, powtarzany we wszystkich cyklach rodzaj — motyw
asamblazy, nieregularnych przyston o cechach zwartej struktury pozwala tu
na niemal fizyczne dotknigcie czasu uspionego, wszystko po to, aby forme
uczynic¢ bogatg i pojemna, a mimo wszystko podatna na wielo§¢ odniesien
1 interpretacji.

Intertekstualny charakter tej formy wypowiedzi ulatwia wlaczenie w pro-
ces dowolnych elementéw, nawet tych, ktore przez wielu uwazane sa za mat-
twe znaki kultury, ich przywolanie nie jest rekonstrukcja przesztosci, lecz
zapraszajacym gestem wobec odbiorcy, aby wezytac si¢ w ukryty przekaz
przekazujacy tworczy dialog,

Sladem przesztosci niech beda tutaj przedmioty kultury materialnej, ich
trwalo$¢, kunszt i estetyczna finezja rekodziela nie majace sobie réwnych.
Posilkujac si¢ ich plastycznym ekwiwalentem jako rodzajem cytatu, moze-
my odwolac¢ si¢ do wielorakich do$wiadczen czlowieka, ktory je wytwarzat
i gromadzit wokét siebie: dla splendoru, wygody, pragnienia estetycznych
wzruszen, a co dzisiaj w tym znaczeniu przekracza kategorie praktycznej
uzytecznosci. Ich estetyczna i materialna warto$¢ przemawia do nas glosem
prostym 1 wiarygodnym, sugerujac tezg, iz wybor materii to nie wybor §rod-
kow, lecz przestania méwiacego o stosunku do §wiata, do jego metaforycznej
natury. Cynowe sarkofagi, ktore onegdaj staly si¢ Zrédtem moich inspiracji,
to nie tylko rzemieslnicze dziela konwisarzy — to fizyczny nosnik pamieci
i jednoczesnie metafora odrodzenia materii wraz z nami i jej powrotu, jako
rekonstrukciji zatartego esthesis. To tekst pisany forma rzezbiarska.

Spogladajac zatem z ciekawoscia w ,,teksty kultury”, odczytujemy ich
nowe tresci: historyzujace motywy juz dawno opuscily szuflady pelne szla-
chetnego kurzu i naftaliny, by poprzez osadzenie w szeroko panoramicz-
nym — ikonograficznym tle, niezalezno$¢ formalna, jezyk i srodki wyrazu
sta¢ si¢ ikonami o duzym potencjale znaczeniowym. Stad w mojej tworczosci
portret historyczny pojawia si¢ wciaz jako gatunek dynamiczny i otwarty, nie
jako powielanie ,,dawnej mowy”, lecz tworcza interpretacja odziedziczonych
elementow, a zarazem portret moze by¢: fikcyjny, imaginacyjny, liryczny, tru-
mienny (...) Stare konterfekty staja si¢ zatem nie tylko symbolicznym uobec-
nieniem modela, wlaczeniem w ontologie, aksjologie, w nurt rozwazan nad
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sensem zycia, pytan o relacje miedzy portretem a sposobem istnienia czto-
wieka portrety historyczne.

Z.daja si¢ przede wszystkim poszukiwa¢ odpowiedzi o obecno$¢ czlowie-
ka w rzeczach przez niego wytworzonych, zdaja si¢ rowniez podpowiadac,
ze ich obecnos¢ w kulturowym ciagu to nie tylko historyczne dokumenty,
kronikarskie zapisy, lecz z punktu widzenia wspolnotowosci to §wiadectwo —

ICH W NAS stalej obecnosci.

Barttomiej Struzik

Prestrzeni pamigei — pomnik [rozprawa doktorska], Akademia Sztuk
Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie, Wydzial RzeZby.

Promotor: prof. Andrzej Getter
Recenzenci: prof. Jerzy Nowakowski, dr hab. Wojciech Seczawa

s. 13-14

Spory o forme¢ pomnika i jego miejsce w przestrzeni urbanistyczne;j.
Charakterystyczne dla wspolczesnosci sa dyskusje 1 spory odnosnie estetyki
miast 1 organizacji przestrzeni publicznej wraz z elementami ja ksztattujacymi.
Wraz z rozpowszechnianiem si¢ postawy indywidualistycznej obserwujemy
stale umacnianie si¢ podmiotowej subiektywnosci w postrzeganiu przestrzeni
oraz poglebiajaca si¢ polaryzacje stanowisk. Arena, na ktorej te réznice ujaw-
niaja si¢ w najbardziej czytelnej i rownoczesnie nasyconej emocjami formie,
sq realizacje pomnikowe: od etapu formulowania szczegdlowych warunkéw
konkursu, poprzez przebieg procedury wyboru zwycigskiej koncepciji, na
emocjach towarzyszacych symbolicznemu odstoni¢ciu monumentu koficzac.
Nie jest to problem zupelnie nowy. Historia budowy pomnika Adama Mi-
ckiewicza na krakowskim Rynku czy, w blizszych nam czasach, perturbacje
zwigzane z realizacja pomnika Powstania Warszawskiego na Placu Krasin-
skich w Warszawie, to tylko wybrane przyklady sposréd wielu podobnych
zjawisk. Problem zwiazany ze znalezieniem adekwatnej formy pomnika wy-
daje si¢ by¢ szczegolnie palacy w miastach o wielowiekowej historii 1 ugrun-
towanej strukturze spotecznej, prébujacych dostosowac si¢ do nowych wy-
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zwan 1 funkcjonowania w ekonomicznych i spotecznych uwarunkowaniach
wspolczesnego swiata. Paralizujacy cigzar dziedzictwa przeszlodci sklania ku
dzialaniom zachowawczym i rownoczeénie utrudnia rozwdj idei i koncep-
cji w zakresie projektowania pomnikéw na miar¢ wyzwan wspolczesnosci.
Pomnik na trwale ingeruje w przestrzen publiczna, przeksztalca jej warstwe
emocjonalng i znaczeniowa oraz odwoluje si¢ do Swiadomosci wszystkich
grup spolecznych posiadajacych ,,wlasny”, subiektywny sposob postrzega-
nia i oceny walorow estetycznych przestrzeni. W tym miejscu subiektywizm
kreatoréw przestrzeni spotyka si¢ z subiektywnie uksztaltowanym aparatem
jezykowym jej odbiorcow.

s. 22-23

Przestrzen materialistyczna. Podejscie pierwsze — materialistyczne. Jego
cechg dystynktywng jest nadawanie materii warto$ci dominujacej oraz przy-
znanie jej fundamentalnego miejsca w mysleniu o §wiecie. Opiera si¢ ono na
przekonaniu, ze struktura §wiata mentalnego jest emanacja struktury $wiata
materialnego, co np. w dobrze znanej tezie gloszonej przez marksistéw za-
warto w twierdzeniu, ze ,,byt ksztaltuje swiadomos$¢”. Mozna powiedzied, ze
zgodnie z pogladem materialistycznym: przestrzen materialna oraz jej ele-
menty ,,odciskaja si¢” w przestrzeni kulturowej — zaréwno jednostkowej (tj.
w tym, jak indywiduum postrzega siebie oraz jak np. porzadkuje informacje
czy komponuje nowe tresci), jak i w przestrzeni spotecznej. Odwotujac si¢ do
rozwazan Hansena dotyczacych Formy Zamknietej, przestrzen materialistycz-
na mozna identyfikowaé z mechanizmami funkcjonowania ustrojéw totali-
tarnych i religii monoteistycznych. Typowym przyktadem przestrzeni mate-
rialistycznej (1 réwnoczesnie Formy Zamknietej) jest stynna statua Chrystusa
w Rio de Janeiro czy Patac Kultury i Nauki im. J6zefa Stalina w Warszawie —
,,bezkonkurencyjny w swej wielkosci 1 agresywny w formie, podporzadkowuje
sobie na zasadzie kontrastu wielkosci i kontrastu ksgtaltn wszystkie pozostale
elementy pejzazu Warszawy”*"°. Przestrzen materialistyczna, poprzez do-
stownos¢ przekazu 1 z moca jednoznacznych gestow tworczych wyrazanych
w rzezbie pomnikowej i architekturze, uwydatnia¢ bedzie podstawowe cechy
przypisywane materii 1 pojeciu materialnosci — bezposrednio$¢, masywnosc,
symetrig, zwarto$¢, cigzar i dominujaca skale. W urbanistyce akcentowac be-
dzie osiowy charakter zalozen i rozlegtos$¢ placow i alej, nieliczacych si¢ ze
skala cztowieka i naturalng potrzebaq intymnosci. Przykladem tak zbudowanej

45 O. Hansen, Zobaczyé swiat, Zach¢ta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2005, s. 102.
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przestrzeni materialistycznej w urbanistyce jest uklad przestrzenny Moskwy
czy koncepcja Nowej Huty w Krakowie. Tak ksztaltowana przestrzen ma
zwroci¢ mysli ku absolutyzowanej materialnosci i wlasciwym jej cechom.

s. 24-26

Pomnik i przestrzen materialistyczna. W kontekscie powyzszych stwier-
dzen odwolam si¢ do przyktadu dwoch zalozen pomnikowych, ktére,
w moim przekonaniu, dobrze ilustruja podejscie materialistyczne w ksztal-
towaniu przestrzeni.

Zalozeniem pomnikowym, ktére zgodnie z przyjeta koncepcja kwalifi-
kuje te realizacje do kategorii przestrzeni materialistycznej, jest pomnik walk
1 meczenstwa oraz mauzoleum na terenie dawnego obozu koncentracyjnego
w Lublinie — Majdanku. Pot¢zna brama, przywolujaca skala budowle mega-
lityczne, otwiera centralng o catego zalozenia pomnikowego, zamknigtego
masywna koputa mauzoleum. Skala monumentalnego elementu rzezbiarskie-
go jest wymuszona konieczno$cia opanowania przestrzeni, ktora w termino-
logii zaproponowanej przez Yoshinobu Ashihare, nalezatoby zdefiniowaé
jako przestrzen negatywna, nieposiadajaca wyraznych granic. Przytlaczajaca
forma bramy o dramatycznie ekspresyjnej fakturze, zaweza pole mozliwych
interpretacji pomnika, za$ fakt przebywania w rozleglej, otwartej przestrzeni
posadowienia pomnika sprawia, ze monument staje si¢ dzietem oddziatuja-
cym na ,,odbiorce zbiorowego”. W oderwaniu od uwarunkowan spotecznych,
politycznych i estetycznych epoki, w ktorej powstal pomnik — mauzoleum
na Majdanku, zrealizowany zostal Pomnik Pomordowanych Zydéw w Eu-
ropie, zwany w skrécie Pomnikiem Holocaustu w Berlinie. Pomnik, ktory
zaliczam réwniez do rozwiazan przestrzeni materialistycznej, jest Smialym
zalozeniem przestrzennym operujacym duza skala oraz powsciagliwa, lapi-
darng forma detalu rzezbiarskiego. Powierzchnia obiektu pomnikowego prze-
kracza 19 tys. metréw kwadratowych, na ktérej to powierzchni posadowiono
2711 betonowych blokéw — stal. Ulokowanie tak rozlegltego obiektu pomni-
kowego w sercu stolicy Niemiec, oraz kontekst najblizszego sasiedztwa bu-
dynkéw administracji pafstwowej 1 placowek dyplomatycznych, nalezy uznaé
za akt wielce wymowny i nieprzypadkowy. Pomnik, w swym przestrzennym
rozmachu, ma stanowi¢ rodzaj symbolicznej wyrwy, rany czy skazy na tkance
urbanistycznej metropolii europejskiej, a w domysle, poprzez wspomniany
wezesniej kontekst, sta¢ si¢ stygmatem historii narodu niemieckiego. Cechy
berlifiskiego pomnika, ktére pozwalaja mi na potraktowanie tej realizacji jako
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przykladu materialistycznego podejscia w ksztaltowaniu przestrzeni, to prze-
de wszystkim epatowanie skalg realizacji oraz charakterystyczne wyekspono-
wanie uzytego materiatu (beton) oraz jego metaforycznego 1 rzeczywistego
cigzaru. Nagromadzenie tak poteznej ilosci zunifikowanych, betonowych
elementéw w pewnym sensie odbiera im moc zamierzonego symbolicznego
oddzialywania, stajac si¢ raczej ,,betonows dzungla” — obiegowa metafora
wspolczesnego miasta. W zakresie koncepcji pomnik odbieram jako rodzaj
komunikatu, w ktérym nie pozostawiono zbyt wiele miejsca na indywidual-
ng wrazliwo$§¢ odbiorcy, ograniczajac tym samym role duchowej percepcji
1 kontemplaciji.

s. 26

Przestrzen idealistyczna. Odmienne podejscie do ksztaltowania przestrze-
ni, rownie silnie oddziatlujace w kulturze, mozna okresli¢ jako idealistyczne.
Wartosci absolutne przypisuje si¢ tutaj wymiarom duchowemu i niematerial-
nemu. Podejécie to jest wigc konsekwentnym przeciwiefistwem podejécia
pierwszego. Zasadza si¢ ono na tezie sformulowanej juz w estetyce pitagorej-
skiej oraz w pismach Platona, a gloszacej, ze struktura §wiata widzialnego jest
emanacja i uobecnieniem $wiata niewidzialnego. Kluczowe dla tej koncepcji
jest takze przekonanie, ze poszczegdlne elementy zorganizowania przestrzeni
wynikajq z idealistycznego, niecielesnego, idealnego wzorca, ktory aktualizuje
sig, tj. ucielesnia i niejako ,,odciska” w rzeczywisto$ci materialnej. Przestrzen
idealistyczna zbliza¢ si¢ bedzie ku Formie Otwartej Oskara Hansena, ktorej
przypisywane sq takie cechy jak: wolne plany i wolne przekroje oraz rozwojo-
wo§¢"0. Tym samym przestrzen idealistyczna bedzie konsekwentnie konfron-
towac i nakierowywac odbiorce subtelng metaforg i finezyjna forma na to, co
niematerialne — duchowe. Poprzez studium idei i doskonalenie proporcji be-
dzie odrywac mysli od fizycznosci materii oraz podstawowych probleméw eg-
zystencji cztowieka, zmierzajac do calosciowego ujmowania indywidualnych
zjawisk, np. powiazanych zaleznosciami ,,humanistyczno-ekologicznymi”*".
Osobna, niezwykle interesujacq kwestia, ktéra wymagalaby szczegdtowego,
niezaleznego studium, jest tu dialog architektury (ze szczegdlnym uwzgled-
nieniem architektury sakralnej), a wiec komponowania przestrzeni materialne;
wraz z muzyka 1 $wiattem, a wigc komponowaniem przestrzeni niematerialnej.
Poprzez muzyke architektura sakralna zyskuje o wiele wigksze oddziatywanie

46 Por. ibidem,s. 29-41.
A7 Ihidem,s. 30.
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w omawianym zakresie, zas ,,...w katedrach gotyckich taczono §wiatlo i prze-
strzen, aby osiagnac mistyczne pigkno. Zalane swiattem wnetrza barokowych
koscioléw i sal to dalsza eksploracja mozliwych wielkich i trwalych koncepcji
przestrzennych”*®. Artysta wspotczesnym, w ktorego realizacjach odnajduje
fascynujaca koegzystencje elementéw o rodowodzie architektonicznym ze
swiatlem, jest James Turrell, ktérego tworczos¢ jest powszechnie znana.

s. 34

Percepcja przestrzeni — odczytanie idei absolutnej. Nalezy zwroci¢ uwa-
ge, ze mamy cze¢sto do czynienia z sytuacja blednej identyfikacji pomnikéw
czy elementéw przestrzeni miejskiej. Omawiany wezesniej pomnik Holocau-
stu w Berlinie, z uwagi na bledna interpretacj¢ lub nie odczytanie symbolicz-
nego wymiaru tego fragmentu przestrzeni, staje si¢ placem zabaw i miejscem
rozrywki dla grup dzieci i mlodziezy odwiedzajacych to miejsce. Przyklad ten
potwierdza, ze ludzie ,,projektuja” swoéj §wiatopoglad na rzeczywisto$¢ zasta-
ng 1 imputujq jej wlasne przekonania co do funkcji oraz znaczeniowej tozsa-
mosci napotkanego obiektu. Czy gdyby wyeliminowac z naszej Swiadomosci
pamig¢ historyczna, mozliwe byloby odczytanie przeslania jakiegokolwiek
pomnika? Mamy tu wigc do czynienia z odmiennym procesem, niz opisanym
wezesniej. Poprzednio odnioslem si¢ do architektury i procesow kreowania
przestrzeni od strony architekta, urbanisty czy rzezbiarza, obecnie zwracam
uwage na proces postrzegania elementow przestrzeni i ich percepcji przez
uzytkownika — odbiorce.

s. 32

Teoria przestrzeni Yoshinobu Ashihary. Japonski architekt i teoretyk tej
dyscypliny Yoshinobu Ashihara sformulowat interesujace podejscie do kwe-
stil przestrzeni, wyrdzniajac przestrzen pozytywna 1 przestrzen negatywna.
Dobra wizualizacja fundamentalnych zalozen jego koncepcji jest poréwnanie
przestrzeni do kawy, ktora wlana do filizanki przybiera uporzadkowany ksztalt
naczynia, rozlana za$ swobodnie na stole przyjmuje formy nieregularnych
plam. Powtorzenie eksperymentu z kawa zaowocuje uzyskaniem powtarzalnej
formy w pierwszym przypadku (przestrzen pozytywna), za$ rozlewanie kawy
na plaszczyzne stotu prowadzi¢ bedzie za kazdym razem do niedajacego si¢
przewidzie¢ efektu rozmazanej chaotycznie plamy (przestrzen negatywna).
Teoria Ashihary ma znaczace konsekwencje dla ksztaltowania przestrzeni,
w tym dla rozumienia poje¢cia monumentalizmu w kompozycji przestrzennej.

48 Yi-Fu Tuan, Przestrzeri i miejsce, ttum. A. Morawinska, PIW, Warszawa 1987, s. 150.
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Kluczowym gestem, prowadzacym do kreowania przestrzeni pozytywnej, jest
wyznaczenie czytelnej granicy pomiedzy obszarem projektowanym a otaczaja-
ca sferg zjawisk przestrzennych — chaosem. W tak odseparowanej przestrzeni
w japoniskich ogrodach zen role granicy czesto stanowi wysoki mur, dzigki
ktéremu wytwarzane jest odczucie monumentalizmu bez potrzeby siggania
do poteznych form rzezbiarskich. Monumentalizm w przestrzeni pozytywnej
osiaga si¢ poprzez skupienie uwagi odbiorcy, wielozmyslowa percepcje prze-
strzeni oraz element zaskoczenia, zwiazany z odczytaniem zamystu autora.
s. 40

W $wietle oméwionych powyzej realizacji rysuja si¢ zasadnicze aspekty, ktore
bez wahania definiujg¢ jako cechy wiodace i charakterystyczne dla mojej pracy
tworczej. Sa to: Synteza i redukeja srodkéw wyrazu do niezbednego mini-
mum, zmierzajace do wyrazistego akcentowania oraz uczytelnienia zawarto-
$ci ideowej i intelektualnej realizacji, jako istoty mojej aktywnosci tworcze;.
Swiadome i konsekwentne wykorzystanie kontekstu przestrzeni czasowej lub
stalej ekspozycii, jako esencjonalnego i nieodzownego elementu wspotkreu-
jacego zjawisko plastyczne lub intencjonalna eliminacja kontekstu.

Iwona Demko

Waginatyzm [rozprawa doktorska|, Akademia Sztuk Picknych
im. Jana Matejki w Krakowie, Wydzial RzeZby.

Promotor: prof. ASP Jozef Murzyn
Recenzenci: prof. Izabella Gustowska, prof. Antoni Porczak

s. 4

Czy ja sama posiadam calkowita swobode w wypowiadaniu si¢ na temat
dotyczacy mojego narzadu plciowego, ktéry mam przeciez od narodzin? Ce-
lowo od form abstrakcyjnych, jedynie sugerujacych ten ,,wstydliwy” temat,
przechodzitam w swoich pracach do przedstawieni coraz bardziej bezposred-
nich 1 dostownych. Pomyslatam réwniez, ze poniewaz jest to temat, ktory
spotyka si¢ z naszym oporem, powinnam go przedstawi¢ w sposéb, ktory
ten op6r przetamie. Swiadomie zaczetam wykorzystywaé elementy stereoty-
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powo kojarzace si¢ z kobietq — koraliki, cekiny, polyskujace kamienie, mickkie
w dotyku tkaniny. Chciatam, aby moje prace byly kokieteryjne, dzigki cze-
mu mogly przekona¢ odbiorce czynnie do tematu. Chcialam, aby czarowaly
swoim urokiem tak, abym zapomniala w koncu, Ze jest to temat ,,wstydliwy
i pogardzany”.
5.6

Kobieca ptodnosé¢ — zdolnos¢ wydawania na $wiat dziecka, zdolnos¢ kre-
acji nowego czlowieka — miala boski charakter. Co za tym idzie, boski cha-
rakter miata rowniez brama, przez ktéra cztowiek przybywal na §wiat, czyli
wagina. Byla symbolicznym poczatkiem §wiata, zrédltem istnienia. W zwiaz-
ku z tym nalezalo ja szanowac i czci¢. Ten tok myslenia wydaje si¢ bardzo
logiczny.
s. 37

W mojej koncepcji postanowitam zerwaé z negatywnym obrazem waginy
1 ciazacymi na niej stereotypami. Réwnoczesnie wyciagajac wnioski z dotych-
czasowych przedstawien, jakie pojawialy si¢ w sztuce, postanowitam przeciw-
stawi¢ si¢ patriarchalnemu kontekstowi rozumienia tego motywu i powroci¢
do matriarchalnego, w ktérym wagina byta brama, przez ktora przychodzimy
na §wiat, oraz symbolem szcz¢scia. Do momentu, w ktérym miata moc chro-
nigcg przed wrogiem czy ztymi mocami, do chwili kiedy ludzie odnosili si¢ do
niej z szacunkiem. Wreszcie do czasow, kiedy istnial kult waginy, a kobiety,
ktore pragnely dziecka, prosily ,,ja”” o blogoslawienstwo plodnosci. Projekt
swoj nazwalam stowem Waginatyzm stworzonym przeze mnie z polaczenia
stow wagina 1 fanatyzm oraz na podobienstwo wszystkich -izmoéw, takich jak
np. antropocentryzm, dekadentyzm, egzystencjalizm, feminizm, humanizm,
impresjonizm, werteryzm, teocentryzm itd. W ten sposéb wpisatam nowe
stowo w obszar kultury niejako na wzor okreslen pradéw literackich, tenden-
cji obyczajowych czy kierunkéw filozoficznych. Jednak najistotniejsze wydaje
si¢ tu $wiadome nawigzanie do nazw okreslajacych religie $wiata: katolicyzm,
protestantyzm, buddyzm itp. Bowiem Waginatyzm przede wszystkim traktuje
w kategoriach nowej ,,religii”. Poniewaz kazda nowa religia wymaga swojej
$wiatyni, postanowilam, ze moja pracq bedzie ,,zbudowanie” takiej §wiatyni.
Calos¢ obmyslitam dla §cisle okreslonej przestrzeni, aby projekt dopasowaé
do konkretnych wymiaréw. Do ,,budowy” kaplicy postanowilam uzy¢ migk-
kich materialéw — tkanin. Charakter realizacji chcialam utrzymac w kolorze
zlota, ktory jest symbolem dobrobytu, wzniostych idei, szlachetnosci i boga-
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ctwa. Kolor ten kojarzy mi si¢ rowniez z bogatymi wnetrzami katolickich kos-
ciotéw, w ktérych ztoto jest wszechobecne. W ikonie ztoto jest emblematem
samego Boga. Jest obrazem jego blasku 1 wspanialosci krélestwa niebieskiego,
w ktorym nigdy nie ma nocy. Zloto to réwniez hojnosé, dojrzatos¢, madrosé,
zywotno$¢ i poswigcenie. Zloty to zwrot ku mitosci, ku zaufaniu i odwadze.
Zloto to takze wybaczenie i dobroczynca, a przede wszystkim ostateczne
zwycigstwo. Zwycigstwo, w ktorym wprowadzam wagine do miejsca, z kto-
rego zostala wyparta, zatem do strefy sacrum.
s. 38

Dominujacym kolorem w mojej pracy jest zloty, jednak obok niego poja-
wia si¢ czerwien. Czerwony jest tutaj kolorem Zycia, symbolizujacym kobie-
ca menstruacje, ktora jest kolejnym tematem ciagle pomijanym przez nasza
kulture. Trudno si¢ jednak temu dziwi¢, bowiem przez caly czas thkwi w nas
stereotyp wywodzacy si¢ z tradycji katolickiej, wedlug ktérego kobieta mie-
siaczkujaca traktowana jest jako nieczysta.
s. 40-41

Na drzwiach wejsciowych umiescitam jedno z przedstawien Sheeli-na-
-gig. Jest to replika, ktorej oryginal znajduje si¢ w malym miasteczku Oaksey
w Anglii (dwie godziny drogi samochodem od Londynu) na murach trzy-
nastowiecznego kosciota. Znajdowala si¢ okolo 3 metréw nad ziemia, na
potnocnej Scianie kosciota, po prawej stronie okna. Ma 36 centymetréw
1 jest prawdopodobnie wykonana z tego samego kamienia co kosciél. Przed
wejSciem ustawilam kram odpustowy, podobny do tych, ktére pamigtam
z dziecinstwa pod kosciolem na wsi u mojej babci. Wszystkie umieszczone
tam drobiazgi zostaly zainspirowane istniejacymi przedmiotami. Niektore
z nich zobaczylam w czasie podrézy do Grecji w sklepikach przykoscielnych.
W Internecie mozna znalez¢ niekonczacy si¢ ilo§¢ coraz bardziej zmyslnych
gadzetow religijnych. Istnieja rankingi najbardziej popularnych, na ktérych
mozna znalez¢é: adidasy z wizerunkiem Jezusa czy Maryi, patelnig, ktora po-
zwoli usmazy¢ nalesniki z podobizng Jezusa, karte magnetyczna, na ktorej jest
wytloczony rézaniec umozliwiajacy modlitwe, figi damskie z przedstawieniem
Maryi, pen driver z diamencikami w ksztalcie krzyza, telefon koszerny, ktory
ma zablokowane kilka tysiecy grzesznych numerdw, a polaczenie w czasie
Szabasu osiaga horrendalne ceny, odtwarzacz MP3 w ksztalcie krzyza, my-
delko w ksztalcie papieza czy wizerunek $w. Sebastiana jako poduszeczka na
igly. W obydwu przypadkach, zaréwno w przypadku waginy, jak i miesiaczki,
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zdaje sobie sprawe z tego, ze dotykam tylko pozornie akceptowalnych przez
nas tematéw. Robig to poniekad przekornie. Z drugiej tez strony, jak juz
wspomniatam, chcg przekonac samg siebie do tych trudnych tematéow. Aby
to uczyni¢, celowo wykorzystuje takie Srodki, ktére — wydaje mi si¢ — powinny
raczej przekona¢ odbiorce/czynig niz zdystansowaé. Wszystkie tkaniny mie-
niq si¢ 1 kokietuja, zabiegajac o akceptacje odbiorcy. (...) Kolejnym istotnym
srodkiem, ktérego uzywam, sa ozdoby w postaci koralikow, cekinéw, blysz-
czacych kamieni. Wszystkie te elementy stosuje z kilku powodéw. Pierwszy
z nich, ten, o ktérym wspomnialam, ma ,,przekupi¢” swoim bogactwem oraz
rzetelno$cia wykonania ogladajacego/ca, ma zadziwi¢ swoja iloscia, skrupulat-
noscig przyszycia, ma wkras¢ si¢ w taski i spowodowaé zapomnienie o braku
komfortu wywolanym samym tematem. Jest to recznie robiona praca, ktora
pochlania niezliczona ilo§¢ godzin. Cekin po cekinie, koralik po koraliku,
zmudna i niezauwazalna w efekcie reczna praca. Jest to praca podobna do
pracy kobiet, ktérym wiele godzin zajmuje wykonywanie zwyktych, codzien-
nych czynnosci, ktérych potem tak naprawde nie widac.

W stylistyce catkowicie §wiadomie nawigzuj¢ do kiczu czy ,,gustu popu-
larnego”. Przez wiele lat, ksztalcona w estetyce akademickiej czy kierujac
si¢ gustem sztuki wspolczesnej, unikalam jak ognia tego typu stylistyki jako
niegodnej profesjonalnego/nej artysty/artystki. Wychowana w mitosci do
szlachetnych materialéw, przez lata batam sie¢ siggnac po te zdyskwalifikowa-
ne i réwnoczesnie dyskwalifikujace mnie $rodki. Zapewne znowu odezwala
sie moja wrodzona przekora... Srodki te réwniez jednoznacznie sa sklasyfiko-
wane jako te, ktorych uzywa jedynie kobieta. Przez lata udowadnialam sobie
1innym, ze nie boje si¢ ,,meskich materialéw”. Kutam w kamieniu, walczylam
ze szlifierka, nawet z przyjemnoscia postugiwalam si¢ (i nadal postuguje) spa-
warka. Przyszedl jednak moment, kiedy nie czuj¢ juz potrzeby udowadniania
sobie i innym, ze sta¢ mnie na takie dzialania. Zdatam tez sobie sprawe, ze
to udowadnianie ma réwniez zwiazek z pewnym strachem. Strachem kobiety,
ktoérej wydaje sig, ze musi uzywac ,,meskich materialéw”, aby tym samym
potwierdzi¢ swoja autentyczno$¢ jako artystki, a moze raczej powinnam po-
wiedzie¢: artysty. Aktywnos¢ kobiety-artystki skojarzona z ,,babskimi robot-
kami” niemal automatycznie zyskuje status sztuki feministycznej. Kobiety
tworzace w Polsce bardzo boja si¢ tej etykiety. Dajac tym samym dowdd, ze
istnieje wartosciowanie na sztuke lepsza, czyli sztuke mezczyzn, i gorsza, czyli
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sztuke kobiet. Co za tym idzie, ,,meskie materialy i Srodki wyrazu” sa wyzej
cenione niz te ,,babskie”. Kiedy zacz¢lam ceni¢ swoja kobiecos¢, niemal réw-
noczesnie przestatam si¢ obawia¢ stereotypéw dotyczacych §wiata kobiet i ich
obecnosci w §wiecie sztuki. Nie obawiam si¢ klasyfikowania moich prac jako
sztuki feministycznej, nie czuj¢ si¢ przy tym gorsza jako artysta/artystka, czy
zamknieta w jakims$ getcie.
s. 42

Chce balansowa¢ na granicy ogolnie przyjetego dobrego smaku i kiczu,
dokonujac tym sposobem pewnego rodzaju przemytu: stosujac ,,tanie” §rod-
ki, przemycam jednak niebanalne czy wrecz niewygodne tresci.

Janusz Janczy

Kwestia balansu, 2008, [on-line] www.janczy.com/kwestia_balansu —
1 1I 2019.

By¢ moze trudno w to uwierzy¢, ale odkrycie pojawiajacego si¢ wciaz w mo-
jej tworczosci motywu rzezby balansujacej bylo do§¢ duzym zaskoczeniem.
Jeszcze w czasie studiow zajety rozwazaniami o kompozycji, relacjach form
W przestrzeni, nawet si¢ nie zorientowalem, a szereg balansujacych na jednym
punkcie rzezb stal gotowy 1 jakby zapraszal mnie do czytania ukrytych w nim
podswiadomych tresci.

Nawet po studiach, pracujac w zaciszu norymberskiej akademii, analizu-
jac szczegblowo struktury formalne dynamicznych uktadéw, inspirowanych
cialem czlowieka, nie wydalo mi si¢ niczym niezwyklym, Ze oto sposréd
niezliczonych mozliwosci wybratem uklad, w ktérym model niczym bocian
stoil pewnie na jednej nodze. Sprawa ta ustawila ,kwesti¢ balansu” na przy-
najmniej kilka nastepnych rzezb. By¢ moze wlasnie wtedy, przygotowujac
nowa dokumentacje, lub moze po dalszych kilku tego typu rzezbach, naszlo
mnie to spoznione spostrzezenie, ze cos tu jest nie tak, ze los¢ wykonanych
balanséw zbyt wyraznie rzucala si¢ w oczy, by uznac je za jedynie przelotna
fascynacje.

Coz, fakt ten weale nie wydawal mi si¢ na reke. RzeZzbiarz marzy przeciez
po cichu, by przywolaé to uczucie sily, statecznosci i mocy, wyrazonej przez
duze masy, stojace pewnie na swiadectwo zmagania si¢ idei z materia. A tu,
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wciaz chude, podlugowate, wywolujace niekiedy nawet u mnie zdziwienie,
jak to w ogole stoi.

Tak wi¢c nawet kilka lat p6zniej gdy rozmarzylem si¢ w formach nieco
prostszych 1 masywniejszych, nie zdziwilem sig, gdy ,,kwestia balansu” poja-
wila si¢ znéw na swoéj nowy sposob.

Rzezba jest dla mnie dyscypling szczegdlna, mialem okazje napisac o niej,
ze ,,jest dla mnie jedna z ciekawych i wartosciowych drég do naszego czlo-
wieczenistwa. Rzezba moze by¢ (by¢ moze nawet powinna) dziataniem zawie-
szonym dokladnie po srodku... gdzies pomiedzy siegajaca wysokich sfer idea
a cigzka, stawiajaca ciagly opor materia.

Osobiste zmagania si¢ z ta materia wnosza w zycie czlowieka pewien ro-
dzaj zrozumienia i pokory, dajacej szanse na specyficzny wglad w swiat form
1 tresci, jakie te formy moga przenosié, oraz, co za tym idzie, zwiazkow $wiata
form z czlowiekiem jako istota kulturowa. Postrzegam rzezbe jako dyscypli-
ne szczegdlnego rodzaju facznosci z zyciem, wartosciowej takze w relacjach
z innymi ludZzmi.

BALANS wyraza si¢ w prezentowanych rzezbach na rézne sposoby. Uka-
zuje si¢ w probach bezposredniego balansu form, jak 1 bardziej skomplikowa-
nych zamierzen przywolania odczucia ,,lapania réwnowagi”, rownowazenia
si¢, pojawiajacego si¢ gdzie§ w przestrzeni psychicznej widza, przy uzyciu
dos¢ statycznych form, poruszajac si¢ raczej w wiecie skojarzen formalno-
-treS§ciowych. Poslugiwanie si¢ zestawami mocno kontrastujacych ze soba
form, czy nawet odmiennych mediéw, oraz préba scalenia ich w jednolita
strukture, przy ukazaniu calej ich odmiennosci i podobienistw, staly si¢ dla
mnie duzym wyzwaniem. Nieustajagcym pretekstem do podejmowania ,,kwe-
stii balansu”.

DIALOG z materia odkrywam jako jeden z najwazniejszych aspektéw
rzezby. Odwazylbym si¢ go nazwac esencjonalnym, gdyz jest jednym z nie-
licznych aspektow, pozwalajacych wytrzymad, tradycyjnie pojmowanej defi-
nicji rzezby, dwudziestowieczne proby rozciagania i pokonywania jej granic.

Dialog, ktory w przypadku ,,rozmowy z materialem” musi tak uwzgled-
nia¢ 1 odkrywac jego charakter, jak zmienia¢ 1 modyfikowaé nasze wobec nie-
go zamiary, nasze wizje, idee. Upraszczajac, rzezba nie moze by¢ tu ,,gotows”,
wymyslong idea dalej jedynie wykonang w materiale. Material wspél-kreuje
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ideg, by¢ moze, jest tak naprawde najbardziej uprawnionym do tego, by inspi-
rowac ostateczng forme dla idei. Nie méwigc juz nawet o tym, ze rzezbiarzom
nie obce jest przeciez inicjowanie procesu tworczego od odwrotnej, wyda-
waloby sig, strony procesu. Od obserwacji materii do odnalezienia idei. Taki
swoisty taniec szamana, przywolujacy deszcz w czasie suszy.

Rozumienie materii i dialog z materialem wydaje mi si¢ by¢ bardzo istot-
nym dla rzezby wspolczesnej z kilku powodow. Czas, w ktérym rzezbiarze
zaczeli ,,mysle¢ poprzez materi¢”, jest krotkim okresem, w ktérym dyscyplina
ta wyzwolila swodj potencjal spod ciaglych i druzgocacych dla niej wplywow
architektury, malarstwa, inzynierii, konceptualizmu, wspoélczesnego designu.

Fascynacja dynamika i plastycznoscia ciala jest w konsekwencji fascynacja
plastycznoscia rzeczy w ogole. ,,Plastyczna natura”, dynamika Zycia 1 jego cia-
gle przemiany, rytm, mozliwos¢ pochwycenia tego zjawiska w trwala forme
rzezby, sa fenomenami przyciagajacymi mnie do tej dyscypliny najmocnie;j.
Mowig one dla mnie o zdolnosci rzezby do uobecniania. Lubi¢ rzezby pel-
ne §ladoéw dzialania, myslenia, procesu. Slad jest odksztalceniem méwigcym
o sile, ktéra go uczynita. Mowi takze wiele o materii, w ktorej §lad zostal
uczyniony.
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Abstrakt

Ksigzka jest poswigcona historii Wydziatu Rzezby krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych od jego powstania w 1818 roku do chwili obecnej. Opra-
cowanie stanowi poszerzong wersj¢ tekstu przygotowanego do jubileuszo-
wego tomu wydanego z okazji dwusetlecia tej uczelni artystycznej w Polsce.
W ksiazce opisano proces zdobywania wiedzy na temat teorii i praktyki zawo-
du rzezbiarskiego oraz wskazano, w jaki sposob silne osobowosci profesorow
oddziataly na mtode pokolenia.

Baz¢ do badan stanowily dokumenty archiwalne przechowywane w Bi-
bliotece Jagielloniskiej, w archiwum ASP, analiza programéw nauczania, ar-
tykuly w prasie, a przede wszystkim wywiady i rozmowy z artystami. Przed-
stawiono ewolucje polskiej rzezby — od zdobywania podstaw akademickiego
warsztatu, uwalniania si¢ od obcych wzoréw, poprzez reakcje na nowe pra-
dy w XX wieku, po zwigzki z wspélczesna awangarda. Reputacja Wydzialu
Rzezby opiera si¢ przede wszystkim na wysokim poziomie technicznym prac
uczniéw i nauczycieli, na ich wysokiej §wiadomosci artystycznej, cho¢ u wielu
wychowankoéw krakowskiej uczelni mozna dostrzec swoisty tradycjonalizm.

Uwaga autorki skupia si¢ na analizie tworczos$ci pedagogow, ktérzy
uksztaltowali oblicze polskiej rzezby ostatnich dwoch wiekéw. O ile nazwiska
Dauna, Laszczki, Dunikowskiego, Koniecznego sa bliskie mitosnikom sztuki,
o tyle tworcy tacy jak Puget, Bandura, Sledzifiska, Borzecki sg znani jedynie
waskiemu kregowi wtajemniczonych. Liczne zlecenia na obiekty w przestrze-
ni publicznej 1 sukcesy wystawiennicze aktualnych pracownikéow wydziatu
ugruntowuja ich pozycje w sztuce wspolczesnej, sklaniajac do popularyzacji
ich dzieta.

Co moze si¢ wydawac kuriozalne, nauczanie rzezby w krakowskiej uczel-
ni nie bylo jak dotad przedmiotem odrebnych publikaciji, a tylko niewielu
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Abstrakt

rzezbiarzy doczekalo si¢ opracowan monograficznych. Autorka musiata usta-
li¢ podstawowe fakty na ich temat zanim przeszta do analizy tworczosci.
Publikacja zostala uzupetniona o wybor tekstow krakowskich pedagogow
podejmujacych réznorodng problematyke, obrazujacych rozleglosé ich zain-
teresowan artystycznych.



Abstract

The book focuses on the history concerning the Sculpture Department of
the Krakow Academy of Fine Arts from its creation in 1818 to the present
day. The study constitutes a broadened version of the text prepared for the
jubilee volume published on the occasion of the bicentenary of this leading
artistic academy in Poland. The book describes a process of acquiring the
knowledge about the theory and practice of the sculptural profession and in-
dicates how strong personalities of professors influenced young generations.

The basis of this research was shaped by archival documents kept in the
Jagiellonian Library and archive of the Academy of Fine Arts as well as by
press articles, an analysis of teaching programmes and, most of all, by inter-
views and discussions with artists. The evolution of the Polish sculpture has
been depicted — from reaching the foundations of the academic workshop,
liberating from foreign models, through the reaction for new currents in the
20th century, to relations with the modern avant-garde. The reputation of
the Sculpture Department is based primarily on the high technical level of
students and teachers’ works, their high artistic awareness, although many
graduates of the Krakow academy exhibit special traditionalism.

The author’s attention concentrates on the analysis of works created by
the pedagogues who formed the image of the Polish sculpture in the last
two centuries. The surnames of Daun, Laszczka, Dunikowski, Konieczny
are close for art enthusiasts, but the artists as Puget, Bandura, Sledziniska,
Borzecki are known only by a narrow circle of insiders. Numerous commis-
sions for objects in the public space and exhibition successes of the current
staff members of the department harden their position in the modern art,
prompting to popularisation of their work.
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Abstract

It may seem to be peculiar that teaching of the sculpture art in the Kra-
kow academy has not been the subject of separate publications so far, and
only few sculptors have been presented in monographic studies. The author
had to determine basic facts concerning their lives before analysing their
works. The publication was supplemented by the selection of Krakow peda-
gogues’ texts considering different issues and depicting extent of their artistic
interests.
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Le livre est dédié¢ a I"histoire de la Section de la Sculpture de 1" Académie des
Beaux-Arts a Cracovie depuis sa création en 1818 jusqu’a présent. La publi-
cation constitue une version élargie du texte édité a I'occasion du bicentenaire
de cette école artistique, I'une des plus influentes en Pologne. Son sujet est
I"enseignement de la théorie et de la pratique de la sculpture avec I'accent mis
sur la relation maitre-éleve afin de démontrer I'influence de fortes personna-
lités sur les générations nouvelles.

L étude s appuie sur les documents d archives conservés dans la Bi-
bliotheque Jagellonne, dans les archives de 1" Académie des Beaux-Arts,
tout comme sur I'analyse de programmes d enseignement, sur les articles
de presse, et, avant tout sur les interviews et sur les discussions avec les
professeurs. L évolution de la sculpture a été retracée, a commencer par
I"apprentissage de méthodes de travail propres a cette discipline artistique,
par le processus de I'affranchissiment de 1'esprit académique, par la réac-
tion aux mouvements artistiques nouveaux du XXéme sic¢cle pour aborder
la question de liens avec I"avant-garde actuelle. La réputation de la Section
de la sculpture s appuie avant tout sur 1"excellence technique et sur la haute
conscience artistique bien qu'un certain traditionnalisme ne soit pas absent
dans les travaux de nombreux professeurs et de leurs éléves.

L attention de 1'auteur se focalise sur I'oeuvre de professeurs qui ont
formé la sculpture polonaise des deux derniers siecles. Daun, Laszczka, Du-
nikowski, Konieczny sont proches aux amateurs d art alors que les noms de
Puget, Bandura, Sledzifiska, Borzecki ne sont connus que d'un cercle restreint
des initiés. De nombreuses commandes de monuments et des invitations
dans les expositions les plus prestigieuses ne peuvent que confirmer la haute
appréciation de professeurs en exercice par le milieu d art contemporain.

245



Abstrait

Ce qui peut paraitre curieux, I'enseignement de la sculpture dans 1I"Ecole
des Beaux-Arts, devenue plus tard 1" Académie, n"a pas fait I'objet d"études
exhaustives, qui plus est seuls quelques sculpteurs du milieu cracovien ont at-
tiré I'intérét de critiques suffisamment fort pour voir naitre les ouvrages leur
dédiés. Toutes ces circonstances évoquées ont fait que I'auteur a da établir les
faits fondamentaux les concernant avant de passer a I'analyse de I"'opus. Un
choix de textes écrits par les professeurs éminents compléte la publication,
choix qui refléte la diversité et I'étendue de leurs horizons artistiques.
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Doktor Malgorzata Dabrowska jest specjalistg z zakresu rzezby XIX
i XX wieku. Absolwentka historii sztuki Uniwersytetu Jagiellon-
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biarzy 1818-2018 ma za zadanie wypelni¢ luke w wiedzy na ten te-
mat. Opisuje postacie wybitnych artystow i pedagogéow uczelni,
obrazujac ich wplyw na mtode pokolenia. Uwaga autorki jest sku-
piona na metaforycznej figuracji, nurcie dominujagcym w krakow-
skiej szkole rzezby.
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