
Spojrzenie pierwsze: materia(ł)

Przyglądając się bryle rzeźby, warto zwrócić uwagę 
na materiał, z którego została wykonana – wpływa on 
bowiem nie tylko na jej formę, ale także na ekspre-
sję, czyli wyraz rzeźby (por. niżej). Inaczej prezentuje 
się zimny marmur czy elegancki brąz, inaczej surowe 
drewno albo terakota. Materiał, podobnie jak kolor, 
niesie ze sobą wrażenie chłodu (np. metal, blacha) 
albo tego, co ciepłe (glina, terakota). Ale nie tylko. 
Pomyślmy – czy Wenus z Milo wyglądałaby tak samo, 
gdyby wykonać ją z plastiku zamiast ze szlachetnego 
marmuru?
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Spojrzenie trzecie: forma  
(coś więcej niż kształt)

Po dokładnym przyjrzeniu się rzeźbie jako całości 
przechodzimy do opisania jej formy. Czy rzeźba jest 
jedno- czy wielofiguralna, masywna czy lekka? Spró-
bujmy określić jej proporcje, ustawienie i nazwać 
pozy postaci (jeżeli to rzeźba przedstawiająca). W tym 
celu pomocne będą pojęcia takie jak:  kontrapost 
i figura serpentinata. Warto dodać, że łacińskie słowo 
forma, jak w „Dziejach sześciu pojęć” zauważa Włady-
sław Tatarkiewicz, 

„[…] zastąpiła dwa greckie terminy: <morfe> 
i <eidos>: pierwszy z nich oznaczał głównie formy 
widzialne, a drugi – pojęciowe. I to podwójne dzie-
dzictwo przyczyniło się niemało do wielorakości 
<formy>. Wymieniane bywają cztery przeciwień-
stwa formy: treść, materia, rzecz przedstawiona, 
temat. […] Wielość przeciwieństw wskazuje na wie-
lość znaczeń wyrazu: jeśli przeciwieństwem formy 
jest treść, to znaczy, że forma rozumiana jest jako 
wygląd rzeczy, jeśli przeciwieństwem jest materia, 
to rozumiana jest jako kształt; jeśli przeciwieństwem 
jest element, to forma jest równoznaczna z ukła-
dem”. 

Dzieje estetyki, jak pisze Tatarkiewicz, ujawniają 
kolejne znaczenia formy:

„1. Po pierwsze, forma to tyle, co układ części […]. 
Dla przejrzystości nazwijmy ją formą A. Przeciwień-
stwem, czy korelatem formy są w tym przypadku 
elementy, składniki […]. Forma portyku jest układem 
kolumn, melodia – układem dźwięków.
2. Po drugie, formą nazywa się to, co bezpośrednio 
jest zmysłom dane […]. Jej przeciwieństwem i ko-
relatem jest treść. W tym sensie w poezji dźwięk 
słów należy do formy, a sens słów – do treści. Te dwa 
znaczenia formy bywają ze sobą utożsamiane, ale 
niesłusznie. Forma A jest abstrakcją; dzieło sztuki nie 
jest nigdy samym układem, lecz zawsze częściami 
w pewnym układzie. Natomiast forma B jest ex defi-
nitione konkretna. […]

3. Po trzecie, forma to granica czy kontur przedmiotu. 
Niech będzie to nazywane formą C. Jej przeciwień-
stwem-korelatem jest materia, materiał. Forma w tym 
sensie (obficie używanym w mowie potocznej), jest 
podobna, ale bynajmniej nie identyczna z formą B: 
bo do tej barwa należy w równym stopniu jak rysu-
nek, a do formy C – tylko rysunek. […] dwa inne poję-
cia formy powstały w ogólnej filozofii i z niej przeszły 
do estetyki.
4. Jedno z nich – nazwijmy je formą D – było pomy-
słem Arystotelesa: tu forma znaczy tyle, co istota 
pojęciowa przedmiotu. Przeciwieństwem i korela-
tem tej formy D są przypadkowe cechy przedmiotu. 
[…] W dziejach estetyki pojęcie formy D jest równie 
dawne, jak pojęcie formy A, a wyprzedziło nawet 
pojęcia B i C.
5. W piątym znaczeniu forma – nazwijmy ją formą E – 
została użyta przez Kanta. Dla niego i jego następców 
znaczyła tyle, co wkład umysłu do poznawanego przed-
miotu. Przeciwieństwem i korelatem tej […] formy jest 
to, co nie jest wyprodukowane przez umysł, lecz dane 
mu z zewnątrz przez doświadczenie”.

MARMUR:
Paul Schulz, Głowa młodej kobiety (portret Dorothei von 
Philipsborn?), biały marmur, 2. dekada XX w., Muzeum 
Narodowe we Wrocławiu, fot. W. Rogowicz

TERAKOTA:
Hanns Breitenbach, Głowa dziewczynki, 
gips polichromowany, przed 1935, zbiory 
Muzeum w Gliwicach, fot. W. Rogowicz 

DREWNO:
Willi Chludek, Żubr, drewno,  
przed 1938, Muzeum w Gliwicach, 
fot. W. Rogowicz

Rzeźba pełnoplastyczna:
Inge Jaeger-Uhthoff, Źrebak, brąz, 1939, 
ZOO Wrocław sp. z o.o., fot. W. Rogowicz

RELIEF WYPUKŁY:
Inge Jaeger-Uhthoff, rzeźba krowy 
przed dawnym domem artystki 
we Wrocławiu, lata 20.–30. XX w., 
fot. A. Podstawka

FIGURA 
SERPENTINATA?
Robert Bednorz, Spoglądająca, 
brąz, 1919, Muzeum Narodowe 
we Wrocławiu, fot. A. Podstawka

KOMPOZYCJA DYNAMICZNA:
Ernst Seger, Zapaśnicy, brąz, przed 1936,  
Muzeum Narodowe we Wrocławiu, fot. W. Rogowicz

KOMPOZYCJA 
STATYCZNA:
Thomas Myrtek, Siedząca 
górniczka, gips paty-
nowany, 1920, Muzeum 
Narodowe we Wrocławiu, 
fot. A. Podstawka

KONTRAPOST:
Josef Limburg, Rybaczka, 
brąz, 1. ćw. XX w., Muzeum 
w Gliwicach, fot. W. Rogo-
wicz

Jak patrzeć na 
rzeźbę, aby ją 
zobaczyć

Wskazówki przed spotkaniem…

Rzeźba, zgodnie z definicją, to ta dziedzina sztuk pla-

stycznych, która posługuje się trójwymiarową bryłą. Ale 

trzy wymiary to zbyt mało, by opisać całe jej bogactwo. 

Rzeźba przemawia do nas już samym sposobem, w jaki 

wypełnia przestrzeń, relacją ze światłem i powietrzem, 

kształtem, kolorem, domniemanym ciężarem, którego 

pozwala się domyślać materiał, kompozycją, fakturą, 

artystycznym kunsztem, z jakim została wykonana, tre-

ściami i znaczeniami, które za jej pośrednictwem chce 

przekazać twórca. Język, którym posługuje się rzeźba, 

jest pełen ekspresji – odbieramy ją nie tylko umysłem, 

ale też za pomocą… ciała i nabytych przez nie doświad-

czeń. Dzięki nim możemy mówić o chropowatości pia-

skowca albo o gładkości marmuru, nie dotykając rzeźb. 

Spotkanie z rzeźbą przypomina nam, że termin „wyraz” 

nie wiąże się tylko z komunikatem, informacją, „kodem”, 

ale z czymś więcej, czego nie da się zapisać w systemie 

dwójkowym. Jednak nie dotrzemy do tego „więcej”, ma-

jąc dla rzeźby wyłącznie przelotne spojrzenie. Dzieła 

sztuki, podobnie jak ludzie, zwierzęta i rośliny, wymaga-

ją czasu i uwagi. A te, które zgromadzono na wystawie 

„Najwyższej próby! Rzeźbiarze i rzeźby 1. połowy XX w. 

na Górnym Śląsku” w Muzeum w Gliwicach, realizowa-

nej we współpracy z Muzeum Narodowym we Wrocła-

wiu, zdecydowanie są czasu i uwagi warte. Z tego po-

wodu proponujemy zestaw wskazówek – spojrzeń 

na rzeźbę. Zostały one sformułowane w nawiązaniu do 

etapów analizy rzeźby. Mamy nadzieję, że pomogą zo-

baczyć te wielowymiarowe dzieła sztuki w całej ich za-

chwycającej pełni.
Ewa Chudyba, Marta Witoń

Dział Edukacji i Promocji Muzeum w Gliwicach

Spojrzenie drugie: typ 
rzeźby

Określmy, czy rzeźba ma postać 
wolno stojącą (pełnoplastyczną), 
czy przyścienną (półplastyczną) – 
taką rzeźbę nazywamy reliefem. 
Relief może być płaski, wklęsły 
albo wypukły. Rzeźby możemy 
podzielić także na przedstawia-
jące, inaczej: figuratywne, przyj-
mujące postać ludzi, zwierząt, 
roślin, oraz abstrakcyjne, nie-
przedstawiające.

KONTRAPOST – w sztukach plastycznych sposób 
ustawienia postaci tak, że cały ciężar jej ciała opie-
ra się na jednej nodze, podczas gdy druga jest od-
ciążona i lekko wspiera się na ziemi. Ten układ nóg 
równoważony jest przez wygięcie tułowia i rąk – 
barki są pochylone przeciwnie w stosunku do bio-
der, co w połączeniu z pochyleniem głowy sprawia, 
że  kręgosłup  postaci tworzy kształt litery S.  Znany 
i stosowany już w czasach starożytnych, charaktery-
styczny także dla gotyckich Pięknych Madonn.

FIGURA SERPENTINATA – układ postaci charak-
teryzujący się silnym, czasem wręcz nienaturalnym 
skręceniem ciała, mający na celu nadanie jej lekkości 
i dynamiki. Taka forma była szczególnie popularna 
we włoskim manieryzmie i baroku.

Spojrzenie czwarte:  
kompozycja

Kompozycję rzeźby opisujemy 
w sposób podobny do dzieła 
malarskiego. Warto doszukać się 
w niej elementów konstrukcyj-
nych – dominujących kierunków, 
zwrócić uwagę na symetrię/asy-
metrię, dynamikę/statykę, okre-
ślić widoczne lub ukryte punkty 
oparcia rzeźby oraz uwzględnić 
inne cechy, np. rytmikę, wystają-
ce poza całość elementy.

Koncepcja i opracowanie: Ewa Chudyba

Współpraca: Marta Witoń
Skład: Marcin Gołaszewski
Dział Edukacji i Promocji Muzeum w Gliwicach

Dyrektor: Grzegorz Krawczyk

ul. Dolnych Wałów 8a, 44-100 Gliwice

Organizatorem Muzeum w Gliwicach 

jest Miasto Gliwice
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Rzeźbiarze i rzeźby 1. połowy XX w.  

na Górnym Śląsku

Wystawa sztuki: 

Najwyższej 
próby!

Kuratorka: Barbara Andruszkiewicz 

Walter Tuckermann, Brzemienna, terakota, ok. 1933, Muzeum w Gliwicach, fot. W. Rogowicz



Spojrzenie piąte: faktura

Fakturą określamy opracowanie powierzchni rzeźby przez artystę. Na jej wy-
gląd mają wpływ zastosowane przez twórcę narzędzia i materiał, w którym 
pracuje. Niektórzy wykonawcy celowo zostawiają ślady swojej pracy, z kolei 
inni dokładnie opracowują powierzchnię bryły. Faktura w ten sposób może 
uzyskać efekt chropowatości lub być gładka, wypolerowana. Sposób opra-
cowania powierzchni może też być jednocześnie gładki i chropowaty – wte-
dy mówimy o kontraście faktur. Warto pamiętać też o takich określeniach 
jak np. non finito (wł. niedokończony) – jest to technika rzeźbiarska polega-
jąca na celowym niedokończeniu dzieła w całości lub poszczególnych par-
tiach, w celu uzyskania określonego efektu.

„[…] zadaniem artysty było wykryć pra-
wa działania artystycznych środków na 
ludzką psychikę i odpowiednio zastoso-
wać w twórczości dla spotęgowania wy-
razu. Ekspresjonizm nazwę swoją przy-
jął w 1911 r.”. Jego przedstawicielami 
byli m.in. Niemiec Emil Nolde, Norweg 
Edward Munch czy Rosjanin Wassily Kan-
dinsky, który w 1910 r. stworzył pierwszą 
ekspresyjną kompozycję w całkowitym 
oderwaniu od warstw przedstawiają-
cych. W Polsce nurt ten reprezentował: 
Stanisław Ignacy Witkiewicz. Każde dzie-

ło sztuki ma swoją ekspresję, ale nie każde 
musi być ekspresyjne, czyli oddziaływać silnie i na-
tychmiastowo na odbiorcę. Ekspresja nie jest po pro-
stu ulotnym wrażeniem, czyli impresją, czymś całkowi-
cie po stronie odbiorcy, ale tym, co zakorzenione jest 
w cechach samego dzieła, w jego materiale, kształcie, 
kompozycji, które w określony, zamierzony przez 
twórcę sposób wywierają wpływ na patrzącego. Sub-
telne obrazy impresjo-
nistów także mają swoją 
ekspresję – jest nią wła-
śnie wrażenie ulotności, 
czegoś, co się wymy-
ka, czego nie można 
uchwycić.

KONTRAST FAKTUR:
Thomas Myrtek, Akt kobiecy, 
piaskowiec, ok. 1924, 
Muzeum Górnośląskie  
w Bytomiu, fot. W. Szoltys

NON FINITO:
Thomas Myrtek, Dziecko schodzące w dół,  
brąz, 1934–1935, własność prywatna, fot. W. Rogowicz

GŁADKA 
(WYPOLEROWANA) 
FAKTURA:
Kurt Bimler, Głowa Ottona 
Nedta, żeliwo, ok. 1924, 
Muzeum w Gliwicach,  
fot. W. Rogowicz

PRZEDSTAWIENIE REALISTYCZNE:
Willi Chludek, Głowa staruszki, drewno, 1936, 
Muzeum w Gliwicach, fot. W. Rogowicz

IDEALIZACJA:
Theodor von Gosen, Jeździec 
na koniu, brąz, 1912,  Muzeum 
Narodowe we Wrocławiu,  
fot. W. Rogowicz

Spojrzenie szóste: ekspresja 
kształtu, materiału, przedstawienia

Tak jak twarz ma swój wyraz – smutny, znu-
żony albo wprost przeciwnie – radosny, 
tak swój wyraz mają również dzieła sztu-
ki. Ten wyraz to inaczej ekspresja. Można 
ją też nazwać charakterem, poprzez który 
dzieło wzbudza w nas określone przeży-
cia i wrażenia, sprawia, że jesteśmy nim po-
ruszeni. Ekspresję czasem określa się jako 
„nastrój” dzieła, opisujemy go za pomo-
cą takich określeń jak: harmonia, patos, 
dramatyzm, spokój, niepokój… W przy-

padku rzeźb figu-
ratywnych na ich 
ekspresję wpływ 
będą mieć układ 
ciała postaci, w przypadku 
grupy: zachodzące pomiędzy 
postaciami relacje, stopień ich 
zindywidualizowania, zastosowa-
ne efekty w odniesieniu do ana-
tomii (dbałość o detale, uprosz-
czenia), idealizacja, deformacja, 
realizm przedstawienia. 
W przypadku rzeźb abstrakcyj-
nych, nieprzedstawiających, na-
strój wyrażany jest za pomocą 
„czystych” form. Ten nurt w sztu-
ce nowoczesnej nazywamy abs-
trakcjonizmem ekspresyjnym, 
niegeometrycznym. Ale czy kąt 
prosty, na którym oparta jest 
abstrakcja geometryczna, po-
zbawiony jest ekspresji?
Ekspresję mają nie tylko dzie-
ła przynależne do ekspresjo-
nizmu, jako kierunku w sztuce 
nowoczesnej, gdzie, jak pisze 
Helena Hohensee-Ciszewska, 

DEFORMACJA:
Erich Johannes 
Gottschlich, Głowa 
Maxa Schweichela, 
gips patynowany, lata 
30. XX w., Muzeum 
w Gliwicach,  
fot. W. Rogowicz 

Jaroslav Vonka, Ogrodnik 
(Drzewo życia?), brąz, 
ok. 1930, Muzeum Naro-
dowe we Wrocławiu,  
fot. W. Rogowicz

Chrystus Eucharystyczny – 
ikona z XVI w., miejsce po-
chodzenia nieznane. Miej-
sce ekspozycji – Muzeum 
Historyczne w Sanoku

Pelikan karmiący młode, 
ilustracja ze średniowiecz-
nego kodeksu, koniec XII w., 
Grootseminarie Library, 
Bruges, źródło: Wikimedia 
commons

Toruń, Kościół św. Jakuba, 
Krucyfiks Mistyczny, 
fot. Schneider Ludwig, 
źródło Wikimedia commons

Symbolika oparta na ekspresji 
prowadzi nas do rozumienia 
symbolu, w którym zachodzi 
tajemniczy wewnętrzny zwią-
zek między samym znakiem 
a jego znaczeniem. Na przy-
kład lew będzie symbolem od-
wagi, mocy, potęgi, dostojeń-
stwa, ponieważ jest groźnym, 
majestatycznym, a równocze-
śnie pełnym gracji, zachwy-
cającym zwierzęciem – z tego 
powodu nazywany też bywa 
królem zwierząt. Trudno było-
by natomiast uznać za symbol 
odwagi i dostojeństwa pawiana 
albo stojącego na jednej nodze 
flaminga bądź chomika. „Wy-
raz”, „ekspresja” tych zwierzę-
cych postaci są odmienne niż 
w przypadku lwa.

b) Symbol jako atrybut (znak rozpoznawczy)

Symbolem w sensie znaku rozpoznawczego, 
atrybutu, jest np. kielich – trzyma go wyrzeź-
biona w drewnie postać, co pozwala nam roz-
poznać w niej św. Barbarę.

c) Symbolika wielopoziomowa, 
bazująca na treściach kulturo-
wych, religijnych oraz ponadkul-
turowych, uniwersalnych

Na wystawie „Najwyższej próby...” 
znajdziemy zadziwiającą rzeźbę 
autorstwa Jaroslava Vonki, za-
tytułowaną „Ogrodnik” (Drzewo 
życia?). Jej skomplikowany, sym-
boliczny sens odczytać można 
poprzez treści kulturowe i religij-
ne, ale też uniwersalne. Krew wy-
pływająca z rany na piersi postaci 
może nawiązywać do ikonogra-
ficznych przedstawień krwi i wody 
wypływających z boku ukrzyżowa-
nego Chrystusa (przy czym rana 
znajduje się tu po lewej stronie 
ciała, gdy wizerunki Ukrzyżowane-
go zazwyczaj ukazują ranę zadaną 
w prawy bok). Drzewo, które ob-
lewa krew z rany, może być – jeśli 
pójdziemy tropem skojarzeń reli-
gijnych – winną latoroślą, ta z kolei 
symbolizuje tych, których Zbawi-
ciel odkupił swoją ofiarą, zgodnie 
ze słowami Jezusa z Ewangelii 
św. Jana: „Ja jestem krzewem win-
nym, wy – latoroślami” (15, 5).
Za taką interpretacją mogłoby 
przemawiać pewne podobień-
stwo rzeźby do ikon Chrystusa Eu-
charystycznego, z którego boku 
wyrasta winna latorośl. Tytuł rzeź-
by może również w sposób do-
słowny odnosić do Ewangelii św. 
Jana, w której Maria Magdalena 
myli zmartwychwstałego Jezusa 
z ogrodnikiem (J 20, 15). 

Równocześnie pracę Vonki mo-
żemy odczytać jako uniwersalny 
symbol najwyższej ofiary i poświę-
cenia, bez jednoznacznych od-
niesień religijnych. Rzeźba może 
też stanowić nawiązanie do po-
pularnego w średniowieczu sym-
bolu pelikana, karmiącego swoje 
pisklęta własną krwią, który zresz-
tą także funkcjonował jako sym-
bol Chrystusa. Z kolei drugi tytuł: 
„Drzewo życia”, nie tylko nawią-
zuje do Księgi Rodzaju, ale może 
też odnosić się do przedstawień 
takich jak np. gotyckie krucyfik-
sy mistyczne, ukazujące Jezusa 
ukrzyżowanego na Drzewie Życia. 
Natomiast wypolerowany na zło-
to brąz, z którego wykonana jest 
rzeźba, może być symbolem nie-
biańskiego charakteru postaci, po-
dobnie jak to, że stoi ona na kuli, 
symbolu nie tylko Ziemi, ale i ca-
łego uniwersum.

KIELICH – atrybut Świętej:
Walter Tuckermann, Św. Barbara, drewno,  
ok. 1932, zbiory Muzeum w Gliwicach,  
fot. W. Rogowicz

Spojrzenie siódme: symbolika dzieła  
sztuki

a) Ekspresja jako źródło symbolicznego wy-
miaru dzieła sztuki

Symbolikę opartą na ekspresji, czyli znacze-
nia i sensy wyrażane poprzez formę i ma-
teriał, z jakiego wykonane są przedmioty, 
Rudolf Arnheim, psycholog sztuki, określał 
jako naturalną, bo zakorzenioną w „najtrwal-
szych doświadczeniach ludzkości, znanych 
każdemu od dzieciństwa”, a także jako „sa-
morzutną”, rozpoznawalną niejako „samą 
przez siebie” – niewymagającą 
wyjaśniania, „co artysta miał 
na myśli”. Sens symboliki opar-
tej na ekspresji jest dla nas 
natychmiastowo zrozumiały 
dzięki doświadczeniu, które-
go nabywamy za pomocą ciała 
i zmysłów. Ponieważ wszyscy 
ludzie, jako istoty organiczne, 
mają ciała – symbolika oparta 
na ekspresji ma charakter po-
nadkulturowy.

W przypadku mowy ciała czy 
naszego wyrazu twarzy również 
mamy do czynienia z symboli-
ką opartą na ekspresji. Nikt nie 
musi nam tłumaczyć, że czło-
wiek z pochyloną głową, przy-
giętymi plecami, bezładnie 
opuszczonymi dłońmi jest – nie 
tylko dosłownie, ale i w przeno-
śni – „załamany”.

Odczuwanie architektury – Odczuwanie rzeź-
by – Odczuwanie rzeczywistości

Architektura ma wiele wspólnego z rzeźbą, dlatego 
w badaniu symbolicznego wymiaru rzeźb, opartego 
na właściwej im ekspresji, pomoże nam analiza eks-
presji formy i materiału, zawarta w książce autorstwa 
Steena Eilera Rasmussena pt. „Odczuwanie archi-
tektury”, po raz pierwszy wydanej w 1959 roku, dziś 
uznawanej za jedną z kluczowych prac na temat sztu-
ki budowania.

Steen Eiler Rasmussen, duński architekt i teore-
tyk, zwracał uwagę na „ekspresję” formy i materia-
łu architektonicznego, sygnalizując równocześnie 
pewną trudność z wypowiedzeniem tego, na czym 
zjawisko „ekspresji” polega. Przywołajmy fragment 
jego analiz, w których zauważa on – podobnie jak 
Rudolf Arnheim, że sposób odbioru form i ma-
teriałów ufundowany jest w najpierwotniejszych 
doświadczeniach dzieciństwa, a zatem de facto 
w cielesnej konstytucji człowieka jako istoty orga-
nicznej, biologicznej. Rasmussen pisał: „Architek-
turę tworzą zwykli ludzie dla zwykłych ludzi, a za-
tem powinna być łatwo zrozumiała dla wszystkich. 
Opiera się na pewnym zbiorze ludzkich instynk-
tów, na odkryciach i doświadczeniach wspólnych 
dla nas wszystkich w bardzo wczesnym okresie ży-
cia – przede wszystkim na naszym stosunku do rze-
czy nieożywionych. […] 
Bezradne dziecko zaczyna od wkładania rzeczy 
do buzi, dotykania ich, brania na ręce, raczkowa-
nia na nich, chodzenia po nich, by dowiedzieć się, 
czym są: czy są przyjazne, czy wrogie. […] Wkrót-
ce dziecko zaczyna całkiem sprawnie używać tych 
rzeczy. Wydaje się, jakby jego włókna nerwowe 
i wszystkie zmysły przenikały w głąb nieożywionych 
przedmiotów. […] Gdy odbija od muru piłkę, od-
krywa, że różni się on od naciągniętego brezentu 
czy papieru. Piłka pomaga mu pojąć twardość i so-
lidność muru. […] 

Przed rzuceniem kamienia dziecko najpierw go maca, 
obraca, potem silniej chwyta, a w końcu waży w dło-
ni. Jeśli będzie to robiło często, wkrótce potrafi po-
wiedzieć, jaki jest kamień, w ogóle go nie dotykając 
– wystarczy mu spojrzenie. […] Już w najmłodszych 
latach dziecko uczy się, że niektóre rzeczy są twar-
de, inne miękkie, a niektóre tak plastyczne, że 
można je ugniatać i kształtować dłońmi. Uczy się, że 
twarde rzeczy można zgnieść jeszcze twardszymi, 
a wówczas poszczególne kawałki otrzymują ostre 
krawędzie i szpiczaste zakończenia – dlatego przed-
mioty cięte jak diament robią wrażenie twardych. 
Z kolei substancjom poddającym się kształtowaniu, 
na przykład ciastu na chleb można nadać zaokrą-
glone formy i niezależnie od tego, jak się je będzie 
cięło, przekrój zawsze zachowa miękką linię łuku. 
Takie obserwacje uczą nas, że niektóre formy nazy-
wają się twardymi, a inne miękkimi, niezależnie, czy 

EKSPRESJA (WYRAZ) CIERPIENIA: 
Paul Ondrusch, Ecce Homo, terakota,  
ok. 1924, Muzeum w Gliwicach, fot. W. Rogowicz

Lekka, miękka forma zachowana w twardym 
materiale. Porcelana Rosenthal ze zbiorów 
Muzeum w Gliwicach, fot. J. Janowska

Ciężki, nieforemny kształt, 
Robert Bednorz, Głowa 
mężczyzny (kompozytor 
Buchal), brąz, zbiory Muzeum 
Narodowego w Warszawie, 
fot. L. Węglorz

zrobiono je z twardego, czy miękkiego materiału. 
Za przykład <miękkiej> formy z twardego materiału 
może posłużyć tak zwana gruszkowa filiżanka z an-
gielskiej firmy Wedgwood. […] Uszka nie kształtuje 
się w formie, jak w większości dzisiejszych filiżanek, 
ale palcami. […] Człowiek robiący te uszka w fabry-
ce Wedgwooda powiedział mi, że jest to wspaniała 
praca i zawijanie uszka ku filiżance sprawia mu przy-
jemność. Nie znał słów, którymi mógłby wyrazić bar-
dziej złożone doznanie; gdyby potrafił, powiedziałby 
być może, że odpowiada mu rytm filiżanki i uszka. 
Nie umiał o tym mówić, ale instynktownie to czuł. 
Gdy stwierdzamy, że filiżanka ma <miękką> formę, 
wynika to z doświadczeń zebranych w dzieciństwie – 
wówczas uczyliśmy się, jak miękkie i twarde materia-
ły odpowiadają na skierowane na nie działanie. […] 
Forma może robić także wrażenie ciężkiej lub lekkiej. 
Mur wzniesiony z wielkich kamieni, których przycią-
gnięcie na teren budowy i wbudowanie we właściwe 
miejsce musiało kosztować wiele wysiłku, wydaje się 
nam ciężki. 
Gładka ściana robi wrażenie lekkiej nawet wówczas, 
gdy wymagała znaczniejszego nakładu pracy i w rze-
czywistości waży dużo więcej niż kamienny mur. In-
tuicyjnie czujemy, że mury granitowe są cięższe 
od ceglanych, choć nie mamy pojęcia o ich rzeczy-
wistej wadze. Mury z kamiennych ciosów są często 
naśladowane w cegle, nie w celach zwodniczych, ale 
jako wyraz ekspresji artystycznej. Wrażenie twardo-
ści i miękkości, ciężaru i lekkości ma związek z typem 
powierzchni materiału. […] Być może nie ma nic 
dziwnego w fakcie, że dostrzegamy takie różnice 
gołym okiem, ale niewątpliwie godne uwagi jest to, 
że nie dotykając niczego, jesteśmy świadomi zasad-
niczej różnicy między cegłą szamotową, kamieniem 
krystalicznym a betonem” – S.E. Rasmussen, „Odczu-
wanie architektury”, Wydawnictwo Karakter, Kraków 
2015, s. 17–27.

bibliografia

R. Arnheim, Symbole w architekturze, tłum. M. Bożena Fedewicz, 
w: „Symbole i symbolika”, red. M. Głowiński, Czytelnik, Warszawa 1991

H. Hohensee-Ciszewska, ABC wiedzy o plastyce, Wydawnictwa Szkolne 
i Pedagogiczne, Warszawa 1991

S.E. Rasmussen, Odczuwanie architektury, Wydawnictwo Karakter, 
Kraków 2015

W. Tatarkiewicz, Dzieje sześciu pojęć, Państwowe Wydawnictwo Naukowe, 
Warszawa 1982

D. Dąbrowski, Jak analizować rzeźbę?, Platforma edukacyjna Ministerstwa 
Edukacji i Nauki: https://zpe.gov.pl/a/jak-analizowac-rzezbe/DwFzUnXUQ


