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Material, matter, meaning

“What do you sculpt in?” is a question that keeps
popping up in my life (I have heard it already prob-
ably a few hundred times) whenever it comes up in
a conversation that I am a sculptor. It shows what
the basic stereotype of sculpture is — that it is, above
all, the production of artistic objects by working with
(more or less solid) materials. I am always amused
by this “fundamental” question, and I am rather an-
noyed with the stereotypes. Then I try to find a tact-
ful answer. In the end, I usually fail and the one that
comes to my mind sounds rather stilted. I say that
I sculpt in mind, in concept, I organise space and
try to use it to build a particular message or idea.
What materials I end up using depends on the con-
cept and its expressive needs. | have probably already
used most of the materials used in classical sculpture
and various combinations of them.

When I wanted to say all this at a conference
on the importance of material in sacred art', I real-
ised that my paper would be immediately followed
by a lecture by Professor Jerzy Fober, the head of the
sculpture studio at the Silesian University, an excel-
lent sculptor who works almost exclusively in wood.
He does it with extraordinary finesse and, at the same
time, transforming form in a personal, absolutely rec-
ognisable way. He is attached to this material — he
sculpts with an axe, probably considering it the only
really adequate tool, sometimes using it to produce
very precise and “sensitive” forms. He makes use of
the nature of the material, its initial shape, cracks,
and natural directions. There have also been other
excellent sculptors, such as Antoni Rzasa, mainly as-
sociated with wood and its natural character. Finally,
there was Michelangelo, who sculpted only in mar-
ble, and many other sculptors who made the material
a significant element of their own creative identity. It
was a humbling check to my way of thinking about
the material and it released some hot air of its self-im-
portance. I realised that there are two fundamentally
different approaches to material in sculpture. There
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»W czym Pan rzezbi?”, to pytanie dopada mnie
w Zyciu notorycznie (moze juz nawet kilkaset razy),
ilekro¢ w rozmowie wyjdzie na jaw, ze jestem rzezbia-
rzem. Pokazuje ono, jaki jest podstawowy stereotyp
dotyczacy rzezby — to przede wszystkim wytwarza-
nie obiektéw plastycznych poprzez obrébke (bardziej
lub mniej twardych) materiatéw. To ,fundamental-
ne” pytanie budzi we mnie zawsze rozbawienie i pew-
na zgryzliwo$¢ wobec stereotypéw. Prébuje wéwcezas
znalez¢ jaka$ taktowng odpowiedz. Ostatecznie prze-
waznie mi to nie wychodzi i ta, ktéra mi si¢ nasuwa,
brzmi do$¢ napuszenie. Méwig, ze rzezbi¢ w rozu-
mie, w koncepcji, organizuj¢ przestrzen i staram sig
ja uzy¢ do zbudowania konkretnego przestania czy
idei. To, jakich ostatecznie uzyj¢ materiatéw, zalezy
od tej whasnie koncepcji i zwigzanych z nig potrzeb
wyrazowych. Uzylem juz pewnie wigkszosci stoso-
wanych w klasycznej rzezbie materiatéw i réznych
ich kombinacji.

Kiedy chciatem to wszystko powiedzie¢ na kon-
ferencji poswigconej znaczeniu materiatu w sztuce
sakralnej', zdatem sobie sprawg, ze bezposrednio po
mnie bedzie miat wyktad profesor Jerzy Fober, pro-
wadzacy pracownie rzezby na Uniwersytecie Slaskim,
znakomity rzezbiarz, ktéry pracuje prawie tylko
w drewnie. Czyni to z niezwykla finezjg i réwnocze-
$nie osobistym, bezwzglednie rozpoznawalnym prze-
tworzeniem formy. Jest zwigzany z tym materiatem —
rzezbi siekiera, uwazajac jg chyba za jedyne naprawde
adekwatne narzedzie, wyprowadzajac nia czasem formy
bardzo precyzyjne i ,,czute”. Wykorzystuje charakter
materiatu, jego wyjsciowa bryle, peknigcia, naturalne
kierunki. Byli tez inni znakomici rzezbiarze, jak choé¢-
by Antoni Rzasa, zwiazani gléwnie z drewnem i jego
naturalnym charakterem. W koncu byt tez Michat
Aniol, ktéry rzezbit tylko w marmurze, i wielu in-
nych rzezbiarzy, ktérzy materiat uczynili znaczacym
elementem wlasnej tozsamosci twérczej. Ta refleksja
przywotata nieco pokory do mojego myslenia o mate-
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riale i ,spuscita trochg powietrza” z jego patetycznego
ksztattu. Uswiadomitem sobie, ze sa dwa zasadniczo
rézne podejscia do materiatu w rzezbie. Sa ci, ktérzy
traktuja materiat jako rodzaj identyfikacji artystycz-
nej, wiazg si¢ z konkretnym tworzywem, ktére staje
si¢ dla nich czgécia osobistej stylistyki. Ten materiat
z3da od nich pewnej lojalnosci i duzej pokory. Tak ro-
zumiany material ma pewne cechy podmiotu. Czesto
nagradza rzezbiarza perfekcja, ktora jest oczywistym
skutkiem dtugiego obcowania ze soba.

Jest tez inny sposéb traktowania materiatu — po-
dejécie przedmiotowe. Materiat traktowany instru-
mentalnie, jako surowiec, ktdrego mozna uzy¢, ale
czlowiek si¢ z nim nie wiaze, nie odczuwa potrzeby
lojalnosci. To rozumienie jest mi znacznie blizsze. Nie
znaczy to oczywiscie, ze uwazam je za jedynie trafne.

Materiat to jest tworzywo, surowiec, substancja®.
Dla mnie jest raczej Srodkiem, medium dziatania pla-
stycznego niz jego celem, podmiotem. Tym niemniej
jest oczywiscie bezwzglednie wazny. Stwarza pewne
mozliwosci, ktére lokujg si¢ poza samym sposobem
budowania formy. Materiat sam znaczy i sam ewokuje
pewne sensy. Konkretny materiat moze umozliwi¢ zbu-
dowanie konkretnej specyficznej materii rzezbiarskiej.

Materia, ,,to co dane w percepcji zmystowej, sta-
tej mozliwosci odbierania wrazend™, jest czyms, co
funkcjonuje na wyzszym poziomie abstrakgji, jest
w zakresie, o ktérym tutaj mowa, rodzajem struktu-
ry rzezbiarskiej czy malarskiej. Niekiedy pewien spe-
cyficzny rodzaj materii mozna zbudowa¢ tylko wsku-
tek polaczenia réznych materiatéw, kolazu ztozonego
z substancji o przeciwstawnych lub dopetniajacych
sie whasciwosciach.

Swiadome operowanie materiatami i materiami
pozwala czasem zasugerowac sposéb odbioru i wspo-
moc budowanie sensu realizacji plastycznej. Tworzenie
semantycznej klarownosci i komunikatywnosci dzieta
utatwia niekiedy osadzenie znaczenia i symboliki nie-
ktérych materialéw w tradycji obrazowej wspélnoty.
Na przyktad uzycie ztota niesie ze sobg zazwyczaj od-
niesienie do $wigtosci, transcendencji. Surowe drew-
no, szorstki kamieri odesla nas raczej do codzienno-
$ci. W t¢ gre moze by¢ weiagnigte kazde whasciwie
tworzywo — bedzie to przedmiotem szerszej analizy,
w ktérej odwotam si¢ do wasnych doswiadczen z ma-
teriatlami i materiami.

Wracajac do gtéwnego watku, zauwazmy, ze uzycie
materiatu badZ zestawienia réznych materialéw moze
by¢ forma ozywiania i podtrzymywania tradycji oraz
budowania czasowych mostéw. Taki sposéb uczestni-
czenia w tradycji jest dla mnie bardziej przekonujacy
niz stosowanie dostfownych stylistycznych podobieristw,
historyzmdéw, nawiazai na poziomie samego sposobu

2 Stownik jezyka polskiego, PWN, Warszawa 1979.
* Ibidem.
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are those who treat material as a kind of artistic iden-
tification, who bind themselves to a particular mate-
rial that becomes part of a personal style for them.
This material demands from them a certain loyalty
and a great deal of humility. Material understood in
this way has certain characteristics of a subject. It of-
ten rewards the sculptor with a perfection that is the
obvious result of a long relationship with it.

There is also another way of treating material
— the object approach, which treats material instru-
mentally, as a raw material that can be used, but one
does not get involved with it, does not feel the need
for loyalty. This approach is much closer to me. This
does not mean, of course, that I consider it to be the
only appropriate one.

Material is stuff, raw matter, substance®. For me
it is a means, a medium for artistic action rather
than its goal, its subject. Nevertheless, it is of course
absolutely important. It creates certain possibilities
that lie beyond the very manner in which the form
is constructed. The material itself means and con-
structs certain meanings. A specific material can fa-
cilitate the construction of a specific sculptural matter.

Matter, “something which is subject to senso-
ry perception, the constant possibility of receiving
impressions™, is something that functions on a high-
er level of abstraction, and is, as far as we are con-
cerned here, a kind of sculptural or painterly struc-
ture. Sometimes a specific kind of matter can only
be constructed by combining different materials,
a collage composed of substances with contrasting
or complementary properties.

The intentional use of materials and matter can
sometimes suggest a mode of reception and help build
the meaning of a piece of art. Creating semantic clar-
ity and communicativeness of the work is sometimes
facilitated by embedding the meaning and symbol-
ism of certain materials in the pictorial tradition of
the community. For example, the use of gold usu-
ally carries a reference to the sacred, to transcend-
ence. Raw wood, rough stone will rather remind us
of the commonplace. Any material can be involved
in this game — this will be the subject of a broader
analysis in which I will refer to my own experience
with matter and materials.

To return to the main subject: the use of ma-
terial or the combination of different materials can
be a form of reviving and maintaining tradition and
building temporal bridges. I find this way of partic-
ipating in tradition more convincing than the use
of explicit stylistic similarities, historical styles, and
references expressed through the very manner of de-

2 Slownik jezyka polskiego [A Dictionary of the Polish Language],
PWN, Warszawa 1979.
3 Ibid.



piction. The affinities created through the unique
nature of the sculptural or painting matter can be
a more subtle form of referring to certain traditions
or participating in their development.

Matter, above all, allows one to control the rela-
tion to reality. It acts here in the same way as scale
does in sculpture. The use of a natural scale, i.e. the
human scale, allows one to come closer to reality,
to evoke the “here and now”. Some materials used
appropriately for the representation, which are em-
bedded in the reality depicted, referring to specific
objects and specific realities, have a similar effect.
For example, the appropriate use of wood, stone or
sand can help bring the representation closer to the
everyday reality, making it more real. A similar ef-
fect was produced by the real fabric used to clothe
sculptures (especially in Spain during the Baroque
era and in Latin American countries).

Likewise, the use of polished metal or transpar-
ent materials, or even sometimes polished stone, will
make the representation abstract and move it towards
conventionality and symbolism, just as a change of
scale can do (enlargement or reduction in relation
to the natural, human scale). Both these procedures
shift the action of a sculptural object towards some-
thing unreal and cause a certain abstraction of rep-
resentation and space.

*

In my attempt to analyse how material works as
a medium for meanings, senses and symbols, I have
applied several criteria. The first, obvious for a sculp-
tor, is the relation to light, because in light and thanks
to light we can see anything. Materials respond to
light in different ways, creating different visual experi-
ences. Another criterion is context — the relationship
to surrounding materials, to the architecture in which
the object is placed and with which it must harmo-
nise. The third is the harmony of materials, building
a palette of matters, juxtaposing similar and contrast-
ing materials and searching for meanings through the
very harmony of different materials.

In analysing these criteria, I will refer to examples
from my own sculptural practice — both because of
the availability of material and because I can guess at
the artist’s expressive intentions with greater certainty.

*

Light. It reveals and builds solidity, but it also
creates the character of matter, its weight, hardness,
reality. The first category of light that I would like
to consider is brilliance. The reflection of light most
often refers to polished metal: gold, bronze, brass,
silver. Polish makes the form unreal, loses its con-
creteness, introduces a certain randomness. This ef-

obrazowania. Pokrewieristwa zbudowane poprzez spe-
cyficzno$¢ materii rzezbiarskiej czy malarskiej moga
by¢ subtelniejsza forma nawigzania do pewnych tra-
dycji czy uczestniczenia w ich budowaniu.

Materia przede wszystkim pozwala sterowa¢ rela-
cja do rzeczywistosci. Dziata tutaj podobnie jak skala
w przypadku rzezby. Uzycie skali naturalnej, czyli skali
ludzkiej, pozwala przyblizy¢ do rzeczywistosci, przy-
wota¢ ,tu i teraz”. Podobnie dziatajg niektdre uzyte
adekwatnie do przedstawienia materialy, ktore sg osa-
dzone w tej obrazowanej rzeczywistoséci, odnoszacej
si¢ do konkretnych przedmiotéw i do konkretnych
realiéw. Przyktadowo — odpowiednie uzycie drew-
na, kamienia czy piasku moze utatwi¢ przyblizenie
przedstawienia do codziennosci, jego wigkszg real-
no$¢. Podobny skutek wywotywata prawdziwa tkani-
na, w ktdra ubierano rzezby (szczegdlnie w Hiszpanii
w okresie baroku i w krajach Ameryki Lacinskiej).

Analogicznie — postuzenie si¢ wypolerowanym
metalem czy materiatami przejrzystymi, ale tez nie-
kiedy wypolerowanym kamieniem spowoduje wyab-
strahowanie przedstawienia i przesuniecie go w strone
umownosci, symbolicznosci, podobnie jak to czyni
zmiana skali (powigkszenie albo pomniejszenie w sto-
sunku do naturalnej, ludzkiej). Oba te zabiegi prze-
nosza dzialanie obiektu rzezbiarskiego w sfere jakby
nierzeczywista i powoduja pewne wyabstrahowanie
przedstawienia i przestrzeni.

*

W prébie analizowania dziatania materiatu jako
nosnika znaczen, senséw i symboli zastosowatem kil-
ka kryteriéw. Pierwszym, dla rzezbiarza oczywistym,
jest relacja do $wiatla, bo w $wietle i dzigki $wiattu co-
kolwiek widzimy. Materialy w rézny sposéb na $wia-
tlo reaguja, prowokujac rézne doznania wzrokowe.
Kolejnym kryterium jest kontekst — relacja do mate-
riatléw sasiadujacych, do architektury, w ktérej obieke
jest osadzony i z ktérg musi wspotbrzmieé. Trzecim
jest wspétbrzmienie materialéw, budowanie ,,gamy
materii”, zestawianie materiatéw bliskich i kontra-
stowych i poszukiwanie senséw poprzez samo wsp6t-
brzmienie réznych surowcéw.

Analizujac te kryteria, odwotam si¢ do przykta-
déw z whasnej praktyki rzezbiarskiej — i ze wzgledu
na dostgpno$¢ materiatu, i z tego cho¢by powodu,
ze z wicksza pewnoscia mogg si¢ domysla¢ intencji
wyrazowych twércy.

*

Swiatto. Ujawnia i buduje bryte, ale tez tworzy cha-
rakter materii, jej ci¢zar, twardo$¢, realnos¢. Pierwsza
kategoria dotyczaca $wiatla, jaka chciatbym rozpatrzy¢,
jest blask. Odbijanie $wiatla najcz¢sciej odnosi si¢ do
polerowanego metalu: zlota, brazu, mosiadzu, srebra.
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Blysk odrealnia forme, gubi jej konkretnos¢, wprowa-
dza pewnga przypadkowos¢. Efeke ten skfania zas do
odestari w strong transcendengji, kt6ra z samej swojej
istoty wymyka si¢ definicjom, pelnemu rozpoznaniu
i $cistemu opisowi. Jest kategoria teologiczna, a wigc
zanurzong w tajemnicy. Relacja do transcendengji ni-
gdy nie jest oczywista, zawsze pojawia si¢ tu doznanie
zadziwienia, przypadku i zaskoczenia.

Wypolerowana plaszczyzna odbijajaca $wiatto po-
woduje, ze kazdy krok, nawet pé6t kroku, w dowol-
na stron¢ wszystko zmienia. Zmieniaja si¢ struktury
przestrzenne, inaczej odbija si¢ Swiatlo, inaczej dziata
forma. Takie wlasnie dziatanie ma w sobie element
przypadku i zaskoczenia i sprzyja budowaniu niejed-
no znacznosci doznania wizualnego. Stad moja sklon-
nos¢, by oznacza¢ elementem blasku miejsca spra-
wowania sakramentéw. Nie bez znaczenia jest tu tez
historyczne odniesienie kulturowe. Znaczenie ztota
i blasku wykorzystywane bylo konsekwentnie w sztu-
ce religijnej od wiekéw, a w chrzescijariskiej sztuce
sakralnej od czaséw $redniowiecza stato si¢ oczywi-
stym kodem znaczeniowym.

Niech za przyktad postuza dwie chrzcielnice.
Pierwsza, ktdra zaprojektowatem dla kosciota Krélowej
Jadwigi w Krakowie, jest prostopadlo$cianem z mar-
muru bolechowickiego, ktory przeksztalca si¢ w struk-
turg rzezbiarska wykonang z mosiadzu i wypolerowang
»na lustro”. Bryta przywotuje motyw ptomienia. Jest
forma zewngtrznie zwarta, a réwnocze$nie otwieraja-
cg si¢ do wnetrza. W $rodku tej trybowanej w blasze
mosi¢znej struktury umieszczona jest szyba z pleksi.
Jest ona ugigta i swoim ksztattem nawiazuje do formy
plomienia. Wewnatrz bryly ukryte jest $wiatto, kedre-
go zrodta nie wida, jednak odbija si¢ ono w wodzie
chrzcielnicy i przez szybe wycieka na zewnatrz, o$wie-
tlajac forme rzezbiarska od $rodka, dzigki czemu caly
obiekt jest o$wietlony dwojako — od zewnatrz i od
wewnatrz. Pozwala to na spotggowanie efektu odbi-
cia $wiatla i gry reflekséw. Ta bryta jest przecieta po
przekatnej i w czasie chrztu zdejmuje sig jej czg$¢ sta-
nowiaca rodzaj przykrywy. Bryla zmienia si¢ w dwu-
elementowa, zmienia si¢ tez gra $wiata [il. 1, 2].

Inna chrzcielnica jest czgécig aranzacji prezbite-
rium kosciota w Kobiernicach koto Ket, kt6ra zreali-
zowalem wraz z Adamem Brinckenem. Staratem sie tu
zbudowa¢ forme odnoszaca si¢ do symboliki Ducha
Swigtego — potaczenie motywéw plomienia i skrzy-
dta. Lubi¢ ten motyw, majacy uzasadnienie w Pismie
Swietym. Ewangelisci w scenach, w ktérych przywotana
jest obecno$¢ Ducha Swictego, staraja si¢ najczesciej
zasugerowaé, ze manifestacje tej obecnosci s trudne
do opisania, ze nie chodzi tu o obiekt, lecz o metafore,
pisza wigc: jak ptomien i jak golebica; nie ze jest to
plomien albo golebica, ale whasnie — jakby. Same za$
te dwie materie symbolu — ogien i ptak (a wigc i pi6-
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fect encourages references to transcendence, which
by its very nature escapes definition, full recognition
and strict description. It is a theological category,
and therefore immersed in mystery. The relation to
transcendence is never obvious, but there is always
a sense of wonder, chance and surprise.

The polished surface reflecting the light makes
every step, even half a step, in any direction change
everything. Spatial structures change, the light is re-
flected differently, the form works differently. This
kind of action has an element of chance and sur-
prise in it and helps to build up the ambiguity of
the visual experience. Hence my inclination to mark
the places where the sacraments are celebrated with
a shiny element. The historical/cultural reference is
also not without significance. The meaning of gold
and shine has been used consistently in religious art
for centuries, and in Christian sacred art it has become
an obvious code of meaning since the Middle Ages.

Let us take two baptismal fonts as examples.
The first, which I designed for the Church of Saint
Jadwiga the Queen in Krakéw, is a cuboid made of
Bolechowice marble, which morphs into a sculptur-
al structure made of mirror-finished brass. The solid
resembles a flame. It is an externally compact form,
but at the same time opens up to the interior. In the
middle of this embossed brass structure, a plexiglass
pane is placed. It is bent and its shape recalls the form
of a flame. The light is concealed inside the structure,
with its source invisible, but it is reflected in the wa-
ter of the baptismal font and leaks out through the
glass, illuminating the sculptural form from the in-
side, so that the whole object is illuminated in two
ways — from the outside and from the inside. This
enhances the effect of light reflection and the play
of reflections. This solid is cut diagonally and during
the baptism a part of it, which serves as a cover, is
removed. The solid changes into a two-piece struc-
ture and the play of light also changes [fig. 1, 2].

Another baptismal font is a part of the interior
design of the chancel in the church in Kobiernice
near Kety, which I completed together with Adam
Brincken. I tried to build here a form referring to the
symbolism of the Holy Spirit — a combination of the
motifs of the flame and the wing. I like this motif,
which has a foundation in the Holy Scriptures. The
Evangelists, in the scenes where the presence of the
Holy Spirit is evoked, usually try to suggest that the
manifestations of this presence are difficult to describe,
that it is not an object but a metaphor, so they write:
like a flame and like a dove; not that it is a flame
or a dove, but just — as if. The two symbolic materi-
als themselves — the fire and the bird (and therefore
feathers) have an inspiring element in them — dramatic
and to some extent contradictory. Thus if one wants



1. Maciej Zychowicz, Chrzcielnica w kaplicy kosciota $w. Kré-
lowej Jadwigi w Krakowie, blacha mosi¢zna, marmur bolecho-

wicki, pleksi, 0k.1987, fot. P. Zechenter

1. Maciej Zychowicz, The baptismal font in the chapel in the
Church of St. Jadwiga the Queen in Krakdéw, brass sheet,
Bolechowice marble, plexiglass, c. 1987, photo: P. Zechenter

to base a sculptural form on these motifs, then radi-
ance and reflection are a natural resort which allows
one to escape, to some extent, from the materiality of
representation, its weight and literalness [fig. 3, 3a].

The free-standing tabernacle in the church in
Bilcza is an integral part of the sculptural and paint-
ing arrangement which I completed together with
Adam Brincken. It is a kind of rhythmical repetition
of the verticality of the wooden cross, directly next
to it, and it is also its liturgical and theological con-
sequence. The pillar of dark brown marble is trans-
formed into a wooden structure and is turned into
gold by the use of polished brass casting. My inten-
tion was that the wood of the cross (the instrument
of death), through the sublimation and “festiveness”
of the matter, becomes a sign of the sacrament that
is born of this death. The gap in this structure was
closed with red stained glass and illuminated — it is
an altar lamp, but also evokes the motif of the blood
of Christ [fig. 3b].

The Menorah of Dialogue was the result of a com-
petition for an object to be the focal point of meet-

2. Maciej Zychowicz, Chrzcielnica w kaplicy kosciota $w. Kré-
lowej Jadwigi w Krakowie, blacha mosi¢zna, marmur bolecho-
wicki, pleksi; fragment, ok.1987, fot. P. Zechenter

2. Maciej Zychowicz, The baptismal font in the chapel in the
Church of St. Jadwiga the Queen in Krakéw, brass sheet,
Bolechowice marble, plexiglass; fragment, c. 1987, photo:
P. Zechenter

ra) maja w sobie inspirujacy element — dramatyczny
i w jakims stopniu przeciwstawny. Jesli wigc chce si¢
oprzeé formg rzezbiarska na tych motywach, to blask
i refleks s naturalnym ratunkiem, ktéry pozwala uciec
w pewnym stopniu przed materialnoscia przedstawie-
nia, jego ci¢zarem i dostownoscia [il. 3, 3a].

Wolno stojace tabernakulum w kosciele w Bilczy
jest integralng cz¢dcig aranzacji rzezbiarsko-malarskiej,
jaka zrealizowatem wraz z Adamem Brinckenem. Jest
ono jakby rytmicznym powtérzeniem pionu drew-
nianego krzyza, z ktérym bezposrednio sasiaduje, jest
tez jego liturgiczna i teologiczng konsekwencja. Stup
z ciemnobrazowego marmuru przeksztatca si¢ w struk-
tur¢ drzewna i jest zamieniony w ztoto poprzez zasto-
sowanie wypolerowanego odlewu z mosigdzu. Moja
intencja bylo, aby drewno krzyza (narzedzia $mierci)
poprzez sublimacjg i ,,od$wigtno$¢” materii stato si¢
znakiem sakramentu, ktdry jest z tej $mierci zrodzo-
ny. Szczelina w tej strukturze zostata zamknigta czer-
wonym szklem witrazowym i podswietlona — stanowi
wieczng lampke, ale tez ma przywotaé motyw krwi

Chrystusa [il. 3b].
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3. Maciej Zychowicz, Chrzcielnica w prezbiterium kosciota
$w. Urbana w Kobiernicach, odlew mosi¢zny, marmur stawnio-
wicki, 2014, fot. M. Zychowicz

3. Maciej Zychowicz, The baptismal font in the chancel of St.
Urban Church in Kobiernice, brass cast, Stawniowice marble,
2014, photo: M. Zychowicz
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3a. Maciej Zychowicz, Chrzcielnica w prezbiterium kosciota
$w. Urbana w Kobiernicach, odlew mosi¢zny, marmur staw-
niowicki, 2014, fot. M. Zychowicz

3a. Maciej Zychowicz, The baptismal font in the chancel of St.
Urban’s Church in Kobiernice, brass cast, Stawniowice marble,
2014, photo: M. Zychowicz

3b. Maciej Zychowicz, Tabernakulum i fragment ottarza gléw-
nego w kosciele pw. $w. Kazimierza w Bilczy, odlew z mosiadzu,
marmur bolechowicki, stiuk, drewno, akryl, 2017-2018, fot.
M. Zychowicz

3b. Maciej Zychowicz, The tabernacle and fragment of the main
altar in St. Casimir’s Church in Bilcza, brass cast, Bolechowice
marble, stucco, wood, acrylic, 2017-2018, photo: M. Zycho-

wicz

ings for Christian-Jewish dialogue. It combines the
motif of the menorah and the tree of life. It is com-
posed in equal measure of sculptural form and its
absence — openwork, light lines wandering in space.
It is made up of wood-like structures and abstract
thin-walled but spherical forms evoking associations
with flames or leaves. They all serve as a medium
for receiving and reflecting light. For this effect, the
cast bronze sculpture was electroplated with silver
and then polished [fig. 4a]. Its first presentation was
combined with an installation by Janusz Marciniak,
a professor at the Poznan University of Arts. It took
place in the former Poznari synagogue turned into



4. Maciej Zychowicz, Menora dialogu, srebrzony odlew z brazu, Poznan 2004, fot. W. Wylegalski
4. Maciej Zychowicz, The Menorah of Dialogue, silver-plated bronze cast, Poznan 2004, photo: W. Wylegalski

4a. Maciej Zychowicz, Menora dialogu, srebrzony odlew z bra-
zu, Poznan 2004, fot. W. Wylegalski

4a. Maciej Zychowicz, The Menorah of Dialogue, silver-plated
bronze cast, Poznan 2004, photo: W. Wylegalski

Menora dialogu — byta efektem konkursu na obiekt
stanowiacy centralny punkt spotkan dialogu chrzesci-
jarisko-zydowskiego. Laczy w sobie motyw menory
i drzewa zycia. Zbudowana jest w réwnym stopniu
z formy rzezbiarskiej, jak i jej braku — azuréw, lekkich
linii wedrujacych w przestrzeni. Tworzg ja strukeury
drewnopodobne i abstrakcyjne cienkoscienne, lecz sfe-
ryczne formy przywotujace skojarzenie z plomykami
lub lis¢mi. Wszystkie one stuzg jako medium przyjmu-
jace i odbijajace $wiatto. Dla takiego dziatania odlana
z brazu rzezba zostata galwanicznie pokryta srebrem,
a nastepnie wypolerowana [il. 4a]. Jej pierwsza pre-
zentacja byla polaczona z instalacja autorstwa Janusza
Marciniaka, profesora na Poznariskim Uniwersytecie
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Artystycznym. Odbyla si¢ w bylej synagodze poznari-
skiej zamienionej przez hitlerowcéw w czasie okupacji
na ptywalni¢ miejska, ktéra funkcjonuje do dzisiaj.
Te przejmujacy instalacje zbudowat Janusz Marciniak
z wody i ptomieni. Na powierzchni basenu umie-
Scit ptywajace $wieczki, ktére odwzorowywaty uktad
gwiazd na niebie w ostatnich dniach, kiedy ta syna-
goga byla jeszcze miejscem spotkania modlitewnego
zydowskiej wspdlnoty Poznania. Odbicie i blask staty
si¢ w przypadku obydwu tych potaczonych realizacji
forma przywotania pamieci, z jej $wietlistoscia i nie-
dookregleniem [il. 4].

Nastgpnym kryterium, wlaciwoscia materiatu jest
przejrzystosé, przepuszczanie $wiatta. To z pozoru
przeciwne dzialanie do blasku, wyniklego z petnego
odbicia promieni $wietlnych; jednak powierzchnia
materialéw przejrzystych jest zawsze gtadka, co po-
woduje dodatkowo odbicie §wiatla; ostatecznie wigc
przejrzysto$¢ i blask przewaznie ze soba wspélistnie-
ja, dajac efekt lekkosci, umownosci i niedookreslenia.
Do kosciota Chrystusa Kréla w Jarostawiu stworzy-
tem monstrancj¢ wsp6tbrzmiacg z materig tryptyku,
w ktérym miata by¢ wystawiana, i wnetrzem kapli-
cy o zdecydowanej i charakterystycznej stylistyce. Jej

136

5. Maciej Zychowicz, Monstrancja dla kaplicy Bozego Mitosierdzia
w koéciele Chrystusa Kréla w Jarostawiu, srebrzony odlew z brazu,
krysztat gorski, ok. 1999, fot. P. Zechenter

5. Maciej Zychowicz, The monstrance for the chapel of the Divine
Mercy in the Church of Christ the King in Jarostaw, silver-plated
bronze cast, crystal, c. 1999, photo: P. Zechenter

a municipal swimming pool by the Nazis during the
occupation, which is still in use today. This moving
installation was created by Janusz Marciniak out of
water and flames. He placed floating candles on the
surface of the pool, which imitated the arrangement
of stars in the sky in the last days of the period when
this synagogue was still a place of prayer meeting of
the Jewish community of Poznari. Reflection and
radiance became, in the case of both of these com-
bined projects, a form of recalling memory, with its
luminosity and ambiguity [fig. 4].

Another criterion, a property of the material, is
transparency, the transmission of light. It is seem-
ingly the opposite of brilliance, which results from
the full reflection of light rays; however, the surface
of transparent materials is always smooth, which ad-
ditionally causes the reflection of light; ultimately,
transparency and brilliance usually coexist, giving the
effect of lightness, arbitrariness and ambiguity. For
the Church of Christ the King in Jarostaw, I creat-
ed a monstrance which harmonises with the matter
of the triptych in which it was to be exhibited and
with the interior of the chapel, which has a definite
and characteristic style. Its matter is collage-like and



6. Maciej Zychowicz, Ambona w kosciele seminaryjnym Ksi¢zy Zmartwychwstaficéw w Krakowie, pleksi, blacha mosi¢zna, marmur
stawniowicki, 2006, fot. J. Zychowicz

6. Maciej Zychowicz, The pulpit in the seminary Church of the Resurrectionists in Krakéw, plexiglass, brass sheet metal, Stawniowice

marble, 2006, photo: J. Zychowicz

at the same time drawn entirely from nature. The
structure, consisting of imprints of wooden struc-
tures (different types of bark and split wood frag-
ments), is meant to refer to the motif of the tree
of life. This sculptural structure was then cast in
bronze, silvered and polished. The main material of
this object, however, is the rock crystal embedded in
the structure. Its fragments, with natural fractures
at the ends, were polished on their vertical sides. As

materia jest kolazowa, a réwnoczesnie zaczerpnigta
w catoséci z natury. Konstrukgja ztozona z odciskéw
struktur drzewnych (réznych rodzajéw kory i rozsz-
czepionych fragmentéw drewna) ma nawiazywa¢ do
motywu drzewa zycia. Ta struktura rzezbiarska zosta-
ta nastgpnie odlana z brazu, posrebrzona i wypolero-
wana. Gléwnga materi¢ tego obiektu stanowi wszak-
ze wprawiony w t¢ konstrukgj¢ krysztat gérski. Jego
fragmenty, z naturalnymi przetomami na koricach,
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na pionowych $ciankach zostaly oszlifowane. Dzigki
temu monstrancja przepuszcza Swiatlo zaréwno przez
liczne azury, jak i przez gléwna czg$¢ swojej materii.
Taka przejrzysto$¢ obiektu miata przesuna¢ go w stro-
ng¢ rzeczywisto$ci duchowej [il. 5].

Innym obiektem, w ktérym wykorzystalem te
whasciwos¢ materiatu, jest ambona dla krakowskiego
kosciota seminaryjnego Ksi¢zy Zmartwychwstacow.
Stanowi ona integralng cz¢$¢ wigkszego rozwiazania
ikonograficznego, ktorego ideows konstrukcjg jest sym-
boliczny czas $wicta. Podstawa obiektu jest prostopa-
dloscienny blok marmuru wyjetego jakby z mensy ofta-
rzowej. Jego gorna czeé¢ jest ,zakuta” blacha mosi¢zna,
w ktérej wytrawione zostalo faksymile fragmentu pro-
logu Ewangelii $w. Jana, zaczerpnigte z najstarszego
bodaj zachowanego re¢kopisu (Papirus Rylandsa). Z tej
formy mosig¢znej unosi si¢ i nachyla ku czytajacemu
gruba plyta ze szkla organicznego. Nie chcialem, aby
sam pulpit stanowil odrebny przedmiot, staralem si¢
tylko unies¢ ku oczom czytajacego tamten obiekt przy-
wotlany z samych poczatkéw chrzescijaristwa, tworzac
nie materialna, lecz wtasnie ideowa tacznoéé czasowa.
Przejrzystos¢ materiatu tworzy w oczywisty sposéb
doznanie pewnej niematerialnosci.

Nastepna kategoria jest transparencja, czyli zdol-
nos$¢ materiatu do wpuszczania $wiatta, stopniowe
wnikanie $wiatla w material.

Taka wlasciwos$¢ mozna nada¢ zywicy poliestro-
wej. To materiat o niezwyklej elastycznosci — moze
by¢ catkowicie nieprzejrzysty (jesli wypelni¢ zywice
kruszywem i pigmentami nieprzepuszczajacymi swia-
tta), mozna mu tez nada¢ znaczng przeswiecalnos¢.
Obie te whasciwosci staratem si¢ wykorzysta¢ w rzez-
bie przeznaczonej do kaplicy przy kosciele $w. Szcze-
pana w Krakowie. Laczy ona w jednej bryle posta¢
Chrystusa Ukrzyzowanego ze Zmartwychwstalym.
Dolna cz¢$¢ rzezby, odnoszaca si¢ do meki i §mierci,
jest wypelniona kruszywem marmurowym i czarnym
pigmentem. Jest grafitowa i calkowicie nieprzejrzy-
sta. G6rna za$, w ktdrej przewazajq biele, wpuszcza
$wiatlo i traci nieco na swojej konkretnosci i cigzarze.
Wizualne warstwy zywicy nakfada si¢ pedzlem, moz-
na to zrobi¢ sekwencja laserunkéw i uzyska¢ plynnosé
przejécia od jednej materii do innej [il. 7].

Podobnym efektem postuzytem si¢ w rzezbie zre-
alizowanej w kosciele pw. $w. Bernarda z Clairvaux
w Sopocie. Tutaj zywica poliestrowa polaczona zostata
z drewnem. Z drewna wyrzezbione zostaly fragmenty
krzyza; ulega on rozpadowi, jest bowiem, jako narze-
dzie tortury, fragmentem rzeczywistosci materialne;j
podlegtej zniszczeniu i przemijaniu [il. 8a]. Te frag-
menty zachowaly $lady obecnosci umierajacego Jezusa
w formie odciskéw jego dioni i stép. To, co w krzy-
zu jest nieprzemijajace, to posta¢ Chrystusa, ktéry
przezwycigza $mier¢. To on jest wlasciwym Krzyzem
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a result, the monstrance lets light pass through the
numerous openings as well as through the main part
of its material. This transparency of the object was
intended to shift it towards spiritual reality [fig. 5].

Another object in which I used this property
of the material is the pulpit for the Krakow semi-
nary Church of the Resurrectionists. It is an inte-
gral part of a larger iconographic design whose con-
ceptual structure is a symbolic time of celebration.
The base of the object is a cuboidal block of marble
which seems to have been removed from the altar
mensa. Its upper part is covered with a brass sheet,
in which a facsimile of a fragment of the prologue
of the Gospel of St John, taken from probably its
oldest extant manuscript (the Rylands Papyrus), was
etched. A thick plate of acrylic glass rises from this
brass mould and leans towards the reader. I did not
want the desktop itself to be a separate object, I only
tried to lift up to the eyes of the reader that object
summoned from the very beginnings of Christianity,
creating not a material but an ideological link in
time. The transparency of the material obviously
creates an experience of a sort of immateriality.

The next category is translucency, which is the
ability of the material to let in light and the gradual
penetration of light into the material. This property
can be given to polyester resin. It is an extremely flex-
ible material — it can be completely opaque (if you fill
the resin with aggregate and pigments impermeable
to light), or it can be made very translucent. I tried
to use both these properties in the sculpture intend-
ed for the chapel at St Stephen’s Church in Krakéw.
It combines in one piece the figure of the Crucified
Christ with the Risen Christ. The lower part of the
sculpture, referring to the Passion and Death, filled
with marble aggregate and black pigment, is graphite
and completely opaque. The upper one, on the other
hand, which is predominantly white, lets in light and
loses some of its concreteness and weight. Since the
visual layers of resin are applied with a brush, this
can be done with a succession of glazes and a smooth
transition from one matter to another [fig. 7].

I used a similar effect in a sculpture created in the
Church of St. Bernard of Clairvaux in Sopot. Here,
polyester resin was combined with wood. Fragments
of the cross were carved in wood; it disintegrates
because, as an instrument of torture, it is a frag-
ment of material reality subject to destruction and
transience [fig. 8a]. These fragments retain traces of
the presence of the dying Jesus in the form of his
hand and footprints. What is imperishable in the
Cross is the figure of Christ who overcomes death.
He is the Cross proper — the symbol of Death and
Resurrection. However, since he probably already
belongs to a different reality, I decided to look for



7. Maciej Zychowicz, Zbawiciel, kaplica przy kosciele $w. Szczepana w Krakowie, zywica poliestrowa, 1985, fot. A. Jedrach

7. Maciej Zychowicz, The Saviour, the chapel at St Stephen’s Church in Krakéw, polyester resin, 1985, photo: A. Jedrach

a specific expression for him, so I used transpar-
ent material in the main, central part of the figure.
Thanks to the fact that the whole arrangement is
placed against the background of the window which
closes the chancel of the church, I could use the
transparent properties of resin and natural light.
It penetrates the central part of the figure, making
it somewhat less physical. The closer the figure of
Christ is to the cross, the darker and more opaque
it becomes, enhancing this effect [fig. 8].

— symbolem Smierci i Zmartwychwstania. Wobec
faktu, ze znajduje si¢ w innej rzeczywistosci, uzna-
tem, ze nalezy poszuka¢ dla niej specyficznego wy-
razu, dlatego postuzylem si¢ materia transparentna
w zasadniczej, centralnej czgéci postaci. Dzigki temu,
ze calo$¢ tej aranzacji umieszczona jest na tle okna,
ktére zamyka prezbiterium kosciota, mogtem wyko-
rzysta¢ wlasciwosci transparentne zywicy i natural-
ne $wiatto. Wnika ono w bryle¢ w partii centralne;j,
odejmujac jej nieco fizycznosci. Posta¢ Chrystusa im
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8. Maciej Zychowicz, Chrystus ukrzyzowany, kosciél pw. $w. Bernarda z Clairvaux w Sopocie, zywica poliestrowa, drewno, konstrukeja

stalowa, blacha mosi¢zna, fragment, 1991, fot. P. Radwariski

8. Maciej Zychowicz, Christ Crucified, the Church of St. Bernard of Clairvaux in Sopot, polyester resin, wood, steel structure, brass

sheet, fragment, 1991, photo: P. Radwariski

blizej krzyza, tym staje si¢ ciemniejsza i bardziej ma-
towa, potegujac to dziatanie [il. 8].

Drzialanie transparencji bywa tez bardziej powscia-
gliwe — $wiatlo wnika w zewnetrzng warstwe ma-
teriatu.

Takie wlasciwosci ma wypolerowany marmur,
ktory dzigki krystalicznosci swojej struktury wpusz-
cza $wiatlo na gleboko$¢ kilkunastu milimetréw od
powierzchni, co sprawia, ze cala bryta jest odbierana
jako nieco lzejsza i mniej materialna. To doswiadcze-
nie dla rzezbiarza, szczegélnie dla takiego, ktéry nie
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The effect of translucency can also be more re-
strained, with light penetrating the outer layer of
the material.

Such properties can be found in polished marble
which, thanks to the crystalline nature of its struc-
ture, lets light penetrate half an inch or so below the
surface, lending the whole piece a slightly lighter and
less material feel. For a sculptor, especially one who
does not disdain classical techniques, this experience
is archetypal. The stone, rough after being chiselled,
reveals its colour and structure through grinding and



8a. Maciej Zychowicz, Chrystus ukrzyzowany, kosciét pw. sw. Bernarda z Cla-
irvaux w Sopocie, zywica poliestrowa, drewno, konstrukcja stalowa, blacha mo-

si¢zna, fragment, 1991, fot. A. Brincken

8a. Maciej Zychowicz, Christ Crucified, the Church of St. Bernard of Clairva-

ux in Sopot, polyester resin, wood, steel structure, brass plate, fragment, 1991,

photo: A. Brincken

polishing, thus becoming slightly darker; paradoxi-
cally, however, the penetrating light takes away some
of its weight and concreteness. I also could not deny
myself such an experience (and such joy). The first
of these was the sculpture of Michat Giedroy¢ for St
Mark’s Church in Krakéw. The figure of the lame
and diminutive monk, who was a confidant and ad-
visor to Krakow’s elite at the turn of the 15" and 16
centuries, wanders around one of the vestibules of
the Gothic church [fig. 9].

Another is the monument to “lost children” in
the cemetery in Jaworzno-Szczakowa. This two-metre
high block, which in its lower part is based on the
motif of a hand, loses the concreteness of represen-

9. Maciej Zychowicz, Michat Giedroyé, kosciét
$w. Marka w Krakowie, marmur stawniowicki,

1988, fot. P Zechenter

9. Maciej Zychowicz, Michat Giedroy¢, St. Mark’s
Church in Krakéw, Stawniowice marble, 1988,
photo: P. Zechenter

gardzi klasycznymi technikami, jest archetypiczne.
Szorstki po obrébce dtutem kamieni poprzez szlif i po-
ler ujawnia swoj kolor i strukeure, staje si¢ przez to
nieco ciemniejszy; paradoksalnie jednak penetrujace
go $wiatlo odbiera mu cz¢$¢ cigzaru i konkretnosci.
Ja takze nie potrafilem sobie odméwi¢ takiego do-
$wiadczenia (i takiej radosci). Pierwszym z nich byta
rzezba Michata Giedroycia dla kosciota $w. Marka
w Krakowie. Posta¢ chromego i karfowatego mnicha,
ktéry byt powiernikiem i doradcg krakowskich elit
na przetomie XV i XVI wieku, wedruje po jednym
z przedsionkéw gotyckiego kosciota [il. 9].

Inny to pomnik ,,dzieci utraconych” na cmenta-
rzu w Jaworznie-Szczakowej. Ta dwumetrowa bryta,
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10. Maciej Zychowicz, Dzieciom utraconym, pomnik na cmen-

tarzu w Jaworznie-Szczakowej, marmur Polaris, fragment, 2014,
fot. M. Zychowicz

10. Maciej Zychowicz, 70 the Lost Children, monument in
the cemetery in Jaworzno-Szczakowa, Polaris marble, frag-
ment, 2014, photo: M. Zychowicz

kt6éra w swojej dolnej partii oparta jest na motywie
dloni, traci ku gérze konkretno$¢ przedstawieniowa,
polerowany grecki marmur pozwala jej uwolni¢ si¢
w jakims$ stopniu od przedmiotowosci [il. 10, 11].

Idac tropem relacji $wiatla z powierzchnia ma-
teriatlu, trafiamy na dalszy jego ubytek — pochtania-
nie $wiatla. Drewno, szczegélnie to podlegte erozji,
robi si¢ matowe i pochtania $wiatto prawie w cato-
$ci. Podobnie zachowuje sig stiuk, ktéry ma strukeure
tynku, niepolerowany metal czy wypelniona matowo
zywica polimerowa.

To jest przeciwny biegun budowania znaczen
za pomoca materiatu. Szorstkiej, nieodbijajacej swiatta
materii uzywam do osadzenia przedstawienia w co-
dziennosci, podkreslenia jego historycznosci, do przy-
wolania ,tu i teraz”. Materiat, ktdry ulega zniszczeniu
i erozji oraz fragmentaryzacji, przywotuje historycz-
nos¢, zanurzenie w czasie i przemijaniu, w konkretno-
§ci zycia. Réwnoczesnie wskazuje na fragmentarycz-
no$¢ naszego poznania, w szczeg6lnosci wtedy, gdy
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11. Maciej Zychowicz, Dazieciom utraconym, pomnik na cmen-
tarzu w Jaworznie-Szczakowej, marmur Polaris, granit Impala,

2014, fot. M. Zychowicz

11. Maciej Zychowicz, 7o the Lost Children, monument in the
cemetery in Jaworzno-Szczakowa, Polaris marble, Impala gran-
ite, 2014, photo: M. Zychowicz

tation towards the top; the polished Greek marble
allows it to free itself to some extent from objectiv-
ity [fig. 10, 11].

Following the relationship of light to the surface
of a material, we come to its further loss — light ab-
sorption. Wood, especially eroded wood, becomes
matt and absorbs light almost completely. Stucco,
which has the texture of plaster, unpolished metal or
matt-filled polymer resin also behave in a similar way.

This is the polar opposite of constructing mean-
ings with the help of material. I use rough, non-reflec-
tive matter to set the representation in the everyday,
to emphasise its historicity, to evoke the “here and
now”. The material, which is being destroyed, erod-
ed and fragmented, evokes historicity, immersion in
time and passing, in the concreteness of life. At the
same time it points to the fragmentary nature of our
cognition, especially when it concerns the ultimate
reality — it is by nature incomplete and fragmentary;
I try to emphasise its imperfection.



12. Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciot $w. Jadwigi Krélowej w Krakowie, braz, drewno preparowane, fragment, 1989-1990,
fot. J. Zychowicz

12. Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, the Church of St. Jadwiga the Queen in Krakéw, bronze, processed wood, fragment, 1989—

1990, photo: J. Zychowicz

In the Way of the Cross carved for the Church
of St Jadwiga the Queen in Krakéw, I used wood
which I prepared so as to suggest natural corrosion
and decay resulting from the passage of time. Its
deterioration is an element of the open, “broken”
compositions [fig. 12]. The cross is here an instru-
ment of torment, which is being destroyed and dis-
integrated, and in this representation it is contrasted
with the figure of Christ reflecting the light in its
polished bronze surface [fig. 12a].

The matte appearance of sand works in a differ-
ent way, but evoking similar meanings. The sandy
structure glued on the sculpture in the main altar
arrangement in the Church of the Resurrectionists
in Krakéw (an element of the painting composition
created by Adam Brincken) is supposed to evoke the

dotyczy ono rzeczywistoéci ostatecznej — jest z natury
niepetne i fragmentaryczne; staram si¢ zaakcentowad
jego niedoskonatos¢.

W Drodze krzyzowej rzeibionej dla kosciota
$w. Jadwigi Krélowej w Krakowie uzylem drewna, ktére
preparowatem tak, aby sugerowalo naturalng korozje
i rozpad wynikly z uptywu czasu. Jego destrukeja jest
elementem otwartych, ,,urwanych” kompozydji [il. 12].
Krzyz jest tu narzedziem meki, ktére ulega zniszczeniu
i rozpadowi, a w tym przedstawieniu przeciwstawiony
jest postaci Chrystusa odbijajacej $wiatto, dzigki swojej
powierzchni z polerowanego brazu [il. 12a].

W inny sposéb, ale przywotujac podobne sensy,
dziala matowo$¢ piasku. Struktura piaszczysta klejona
na rzezbie w gléwnym rozwiazaniu ottarzowym w ko-
Sciele Ksiezy Zmartwychwstaricéw w Krakowie (ele-
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12a. Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciét $w. Jadwi-
gi Krélowej w Krakowie, braz, drewno preparowane, frag-
ment, 1989-1990, fot. P. Zechenter

12a. Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, the Church of St.
Jadwiga the Queen in Krakéw, bronze, processed wood, frag-
ment, 1989-1990, photo: P. Zechenter

ment warstwy malarskiej zrealizowanej przez Adama
Brinckena) ma przywota¢ pyt i znéj drogi [il. 13a]. Ta
droga do Emaus, a nastgpnie powrotna do Jerozolimy
ma by¢ zanurzona w kurzu i brudzie. Sg one wiasci-
we ludzkiemu wedrowaniu i wysitkowi niezaleznie

od epoki [il. 13].

*

Odr¢bnym kryterium jest kontekst, ktéry dla
obiektéw sztuki sakralnej tworza architektura i ele-
menty designu. Ten kontekst wplywa bez watpienia
na ekspresj¢ dzieta, ale tez uczestniczy czgsto w bu-
dowie warstwy semantycznej. Mowi¢ tu oczywiscie
o tych elementach architektury wnetrza, sprzgtach li-
turgicznych i meblach, ktére s $wiadomie projekto-
wane. Rzeczywisto$¢ dostarcza nam niestety bez liku
towarzyszy przypadkowych i niechcianych.

Relacja obiektu plastycznego z architektura moze
przebiega na zasadzie kontrastu, i to jest najczgéciej
stosowane w ciagu dziejéw rozwiazanie. Mnie prze-
waznie interesuja bardziej ztozone relacje. Jestem prze-
konany, ze podstawowym kryterium w projektowaniu
jest integralno$¢ przestrzeni — staram sie, jesli projek-
tuje rzezbe, zaaranzowac takze caly jej kontekst, w po-
czuciu, ze zyjemy w epoce pozbawionej dominanty
stylistycznej. W baroku, renesansie czy gotyku jed-
norodnos¢ stylu powodowata, ze prawie kazdy obiekt
plastyczny wsp6tbrzmiat ze swoim sasiedztwem, przy-
najmniej na poziomie stylistyki — niekoniecznie pro-
porcji. Dzisiaj rézne stylistyki si¢ wymieniajg i kon-
kuruja, wigc trzeba liczy¢ sig z ryzykiem, ze obiekty
o0 znacznej autonomicznej wartosci beda si¢ wzajem-
nie uniewaznia¢ i degradowaé. Dlatego staram sig
przynajmniej pewne zamknigte strefy przestrzeni za-
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13. Maciej Zychowicz, Tryptyk Emaus, koéciét seminaryjny
Ksiezy Zmartwychwstaricéw w Krakowie, drewno lipowe, akryl,
piasek, fragment, 2005-2006, fot. ]. Zychowicz

13. Maciej Zychowicz, The Emmaus Triptych, the seminary
Church of the Resurrectionists in Krakéw, linden wood, acrylic,
sand, fragment, 2005-2006, photo: J. Zychowicz

dust and weariness of the road [fig. 13a]. The road to
Emmaus and then back to Jerusalem has to be covered
in dust and dirt. These are characteristic of the hu-
man journey and effort regardless of the era [fig. 13].

*

A separate criterion is the context created for
sacred art objects by architecture and design ele-
ments. This context undoubtedly influences the ex-
pression of the work, but it also often contributes to
its semantic layer. I am of course talking here about
those elements of interior architecture, liturgical ob-
jects and furniture that are intentionally designed.
Unfortunately, reality presents us with innumerable
accidental and unwanted companions.

The relationship between the art object and archi-
tecture can be based on the principle of contrast, and
this has been the most common solution throughout
history. I am usually interested in more complex rela-
tions. I am convinced that the basic principle in de-
sign is the integrity of space — if I design a sculpture,
I try to arrange its entire context, while feeling that
we live in an epoch without stylistic dominants. In the
Baroque, Renaissance or Gothic, the homogeneity of
style meant that almost every art object resonated with
its surroundings, at least with regard to their style —
not necessarily to proportion. Today, different styles
alternate and compete mutually, so one must reckon
with the risk that objects of considerable autonomous
value will invalidate and degrade each other. That is
why I try to design at least some confined spaces as
a coherent whole, with regard both to their layers of
meaning and expression as well as their architecture
and function, including liturgical objects.



13a. Maciej Zychowicz, Tryptyk Emaus, koéciét seminaryjny Ksiezy Zmartwychwstanicow w Krakowie, drewno lipowe, akryl, piasek,
fragment, 2005-2006, fot. J. Zychowicz

13a. Maciej Zychowicz, The Emmaus Triptych, the seminary Church of the Resurrectionists in Krakéw, linden wood, acrylic, sand,

fragment, 2005-2006, photo: J. Zychowicz

Of course, material also plays a part in the con-
struction of these contexts. The first example is stucco,
which is actually the absence of material. After all,
stucco is gypsum with some additives and it has the
structure of plaster. So on the one hand it is a sculp-
tural material, on the other it is the same raw mate-
rial that usually constitutes the finish of a wall. This
offers some special possibilities — a representation that
tries to be a part of the church’s architecture does not
stop at its edge. Stucco is related to plaster. It can be
rough, matte, plastic, it can be used for casting from
a mould, but it can also be applied “alla prima” on the
wall, masonry, plaster, which allows us to blur some-
how the boundaries between the art object and its ab-
sence, between the sculptural or painting form and
the architectural space. It allows us to say that there
is no beginning of the representation, that a story is
happening and we participate only in its selected frag-
ments. In a word, we can depict only some fragments
of reality. At the same time, it allows us to treat the
interior of the church as a whole. This is obviously
not a new solution. It is an approach characteristic of
the Baroque, whose creators particularly valued such
a total approach to conquering space.

projektowa¢ jako spdjna cato$é; zaréwno jej warstwe
znaczeniowo-ckspresyjna, jak i architektoniczng, funk-
cjonalng — do przedmiotéw liturgicznych wiacznie.
W budowaniu wspomnianych kontekstéw uczest-
niczy tez oczywiscie material. Pierwszym przykladem
niech bedzie stiuk, czyli wlasciwie brak materiatu.
Stiuk jest ostatecznie gipsem z pewnymi dodatkami
i ma strukture tynku. Z jednej strony jest wigc mate-
rialem rzezbiarskim, z drugiej jest tym samym surow-
cem, ktéry tworzy zazwyczaj wykoniczenie Sciany. To
daje pewne specyficzne mozliwosci — przedstawienie,
keére si¢ stara by¢ czescig architektury kosciota, nie
zatrzymuje si¢ na swojej krawedzi. Stiuk jest pokrewny
tynkowi. Moze by¢ szorstki, matowy, plastyczny, moze
stuzy¢ do odlewu z formy, ale mozna go tez ktas¢ ,alla
prima’ na $cianie, murze, tynku, co pozwala jakby za-
trze¢ granice pomigdzy obiektem plastycznym a jego
nieobecnoscia, pomiedzy forma rzezbiarska albo ma-
larska a przestrzenia architektoniczna. Pozwala powie-
dzied, ze nie ma poczatku przedstawienia, ze historia
si¢ dzieje, a my uczestniczymy tylko w wybranych
jej fragmentach. Stowem, mozemy zobrazowa¢ tylko
jakie$ utomki rzeczywistosci. Réwnoczesnie pozwala
traktowa¢ wngtrze $wiatyni jako catos¢. To oczywiscie
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14. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Zwiastowanie, kosciét
$w. Urbana w Kobiernicach, stiuk, akryl, 2006-2007, fot. D. Ru-
miancew

14. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Annunciation, St.
Urban’s Church in Kobiernice, stucco, acrylic, 20062007, pho-
to: D. Rumiancew

15. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciét
$w. Urbana w Kobiernicach, stiuk, akryl, fragment, 2009-2012,
fot. D. Rumiancew

15. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, St.
Urban’s Church in Kobiernice, stucco, acrylic, fragments, 2009—
2012, photo: D. Rumiancew

146

14a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Zwiastowanie, kosciét
$w. Urbana w Kobiernicach, stiuk, akryl, fragment, 2006-2007,
fot. D. Rumiancew

14a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Annunciation, St.
Urban’s Church in Kobiernice, stucco, acrylic, fragment, 2006—
2007, photo: D. Rumiancew

16. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, ko-
$ciot sw. Urbana w Kobiernicach, stiuk, akryl, 2009-2012, fot.
D. Rumiancew

16. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, St.
Urban’s Church in Kobiernice, stucco, acrylic, 2009-2012, pho-
to: D. Rumiancew
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16a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, ko-
$cidt $w. Urbana w Kobiernicach, stiuk, akryl, 20092012, fot.
D. Rumiancew

16a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
St. Urban’s Church in Kobiernice, stucco, acrylic, 2009-2012,
photo: D. Rumiancew

We deliberately invoked this tradition with Adam
Brincken in St. Urban’s Church in Kobiernice. On the
walls of the chancel of this church we created three
Marian scenes: the Annunciation in the centre, the
Nativity and the Pieta on the sides. They all transition
from full sculptural forms to relief and painting on
the flat wall itself, losing the strict boundaries of the
artistic object and trying to melt seamlessly into the
architecture [fig. 14, 14a]. The sculptural structure of
the wall merges here with painting, sometimes replac-
ing each other. The Way of the Cross in the nave of the
church is similarly constructed. The sections of stucco
casts embedded in the wall are further expanded into
relief sculpture partly in counter-relief and partly in
relief and complemented by painting [fig. 16, 16a,
16b]. The sculptural and painterly objects are contin-
ued in Adam Brincken’s stained glass windows, which
are an emotional commentary, but also a composi-
tional complement to the Way of the Cross. We tried
to treat the whole as an integral work — to combine
each scene with the stained glass as a separate com-
position, and at the same time to build a horizontal
composition of the whole wall [fig. 17, 17a].

Material context in designing the surroundings.
Adam Brincken and I managed to design the inte-
rior of the Church of Christ the King in Jarostaw as
a whole. This was of course possible thanks to the de-
termination and exceptional artistic awareness of the
custodian of this space, Fr Andrzej Surowiec. Along

16b. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, ko-
$ciét sw. Urbana w Kobiernicach, stiuk, akryl, 2009-2012, fot.
D. Rumiancew

16b. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
St. Urban’s Church in Kobiernice, stucco, acrylic, 2009-2012,
photo: D. Rumiancew

nie jest rozwiazanie nowe. Jest to dzialanie whasciwe
barokowi, ktérego twércy szczegélnie cenili takg to-
talno$¢ w zagarnianiu przestrzeni.

Swiadomie odwotali$my sie do tej tradycji z Ada-
mem Brinckenem w kosciele $w. Urbana w Kobier-
nicach. Na $cianach prezbiterium tego kosciota stwo-
rzyli$my trzy sceny maryjne: w centrum Zwiastowanie,
a po bokach Narodzenie i Pietg. Wszystkie one prze-
chodza od form petnoplastycznych do reliefu i same-
go malarstwa na plaskiej $cianie, gubiac Sciste granice
obiektu plastycznego i starajac si¢ plynnie roztopi¢ w ar-
chitekturze [il. 14, 14a]. Struktura rzezbiarska $ciany
przenika si¢ tu z malarstwem, niekiedy wzajemnie si¢
zast¢puja. Podobnie zbudowana jest Droga krzyzowa
w nawie kosciofa. Partie odlewéw w stiuku wprawione
w $ciang zostaly dalej rozciagnigte w plaskorzezbg rzez-
biona po czgéci w negatywie, a niekiedy w pozytywie
i dopetnione malarstwem [il. 16, 16a, 16b]. Obiekty
rzezbiarsko-malarskie znajduja swoja kontynuacje w wi-
trazach Adama Brinckena stanowiacych emocjonal-
ny komentarz, ale i kompozycyjne dopetnienie stacji
Drogi krzyzowej. Staralismy si¢ calo$¢ traktowaé inte-
gralnie — komponowac¢ kazda sceng tacznie z witrazem
jako odrebna, a réwnoczesnie z tych catosci budowaé
horyzontalng kompozycje catej sciany [il. 17, 17a].

Kontekst materialowy w projektowaniu sasiedz-
twa. Wnetrze ko$ciota Chrystusa Kréla w Jarostawiu
udato si¢ nam (z Adamem Brinckenem) zaprojektowad
w catoéci. Mozliwe to byto oczywiscie dzigki determina-
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17. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciét
$w. Urbana w Kobiernicach, witraz, stiuk, akryl, 2009-2012,
fot. D. Rumiancew

17. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
St. Urban’s Church in Kobiernice, stained glass, stucco, acrylic,
2009-2012, photo: D. Rumiancew

qji i niespotykanej swiadomosci plastycznej gospodarza
tej przestrzeni, ks. Andrzeja Surowca. Przez calg dtugos¢
$cian poprowadzili$my lini¢ tektonicznego pekniecia,
ktére wedruje od zewngtrznego portalu przez $ciany
naw az do prezbiterium. Na zewnatrz ta linia powstaje
na styku tynku i kamiennej okltadziny, wedruje w tej
formie po wewnetrznych scianach, a nastgpnie przecho-
dzi w krawedZ drewnianej boazerii. Boazeria ta, ktérej
oczekiwal inwestor ze wzgledéw akustycznych, zostata
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17a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, ko-
$ciot §w. Urbana w Kobiernicach, witraz, stiuk, akryl, 2009—
2012, fot. D. Rumiancew

17a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
St. Urban’s Church in Kobiernice, stained glass, stucco, acrylic,
2009-2012, photo: D. Rumiancew

the whole length of the walls we traced the line of
a tectonic fracture which runs from the outer portal
through the walls of the naves to the chancel. On the
outside, this line is formed at the meeting point of
plaster and stone cladding, travels in this form along
the inner walls, and then merges with the edge of the
wooden panelling. This panelling, which was required
by the client for acoustic reasons, was designed by us
in the form of thick panels of solid wood and turned



18. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, konfesjonal, aranzacja $ciany nawy kosciota Chrystusa Kréla w Jarostawiu,

drewno modrzewiowe, blacha mosi¢zna, drewno lipowe, braz, akryl, ztocenia, 1994-1997, fot. P. Korzeniowski

18. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, confessional, decoration of the nave wall in the Church of Christ the
King in Jarostaw, larch wood, brass sheet, linden wood, bronze, acrylic, gilding, 1994-1997, photo: P. Korzeniowski

into a path followed by the scenes of the Lord’s Passion,
placed at varying heights and with varying rhythm. The
confessionals designed by me form an integral part of
this path. They are built of the same wood as the wall
panelling and clad in brass sheets, the edges of which
touch the line on the wall, and the colour and brilliance
of which bring them closer to the nearby Way of the
Cross. In the painting of these objects Adam Brincken
used variously applied gold. We tried to emphasise the
context of the sacrament of penance with the Way of
the Cross, which seemed to us to be a semantic conti-
nuity, by the communion and affinity of the materials
[fig. 18]. This tectonic line is completed in the chancel
by the sedilia. They are also made of wood, but this
time patinated in white to emphasise the solemnity
and a certain distinctiveness of this space.

przez nas zaprojektowana w formie grubych plycin z li-
tego drewna i zamieniona w drogg, po ktdrej posuwaja
si¢ umieszczone na zmiennych wysokosciach i réznie
zrytmizowane sceny Meki Pariskiej. Zaprojektowane
przeze mnie konfesjonaly stanowia integralne cz¢éci tej
drogi. Sa zbudowane z takiego samego drewna jak wy-
ktadzina $ciany i ,zakute” blachg mosi¢zna, ktérej kra-
wedzie wiaza si¢ z linig $ciany, a kolor i blask przyblizaja
je sasiadujacym stacjom drogi krzyzowej. W warstwie
malarskiej tych obiektéw Adam Brincken uzyt rézno-
rako ktadzionego ztota. Kontekst sakramentu pokuty
z drogg krzyzowa, kt6ry wydal si¢ nam semantyczna
ciagloscia, staralismy si¢ podkresli¢ wspélnota i pokre-
wieristwem materiatéw [il. 18]. Wspomniana tektonicz-
ng lini¢ domykaja w prezbiterium sedilia. Wykonane
sq réwniez z drewna, ale tym razem patynowanego na
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19. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, aran-
zacja $ciany nawy kosciola Chrystusa Kréla w Jarostawiu, drew-
no modrzewiowe, drewno lipowe, braz, akryl, zfocenia, 1994—
1997, fot. P. Korzeniowski

19. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
decoration of the nave wall in the Church of Christ the King
in Jarostaw, larch wood, linden wood, bronze, acrylic, gilding,

1994-1997, photo: . Korzeniowski

biel dla podkreslenia uroczystosci i pewnej odrgbno-
§ci tej przestrzeni.

Inny sposéb budowania kontekstu to pokre-
wieristwo materii z konstrukcja architektoniczna.
Niech przyktadem bedzie tu moja realizacja rzezbiarska
w prezbiterium kosciota pw. $w. Bernarda z Clairvaux
w Sopocie. Jej podstawa jest krzyz, ktéry zawiera w swo-
jej dolnej czesci tabernakulum. Rama konstrukeyjna
tego krzyza jest struktura stalowa pokryta blachg mo-
si¢zna. Postuguje si¢ ona modutem architektonicznym
okna, ktére stanowi rodzaj przeszklonej apsydy zamy-
kajacej prezbiterium, i wykorzystuje ten modut do bu-
dowy gléwnego przestania. Krzyz jest czgscia tego ko-
$ciota, a kosciét ,rozwija si¢” z krzyza [il. 21]. Jednak
materialny, historyczny krzyz jest naprawdg narzedziem
tortury i jak kazdy materialny i umieszczony w cza-
sie historycznym przedmiot ulega erozji i rozktadowi.
Rzeczywistym symbolem chrze$cijaristwa jest zjedno-
czona z krzyzem posta¢ Chrystusa, ktéra nadaje wciaz
nowego znaczenia temu narze¢dziu tortury. Jest ona
obecna poza czasem i ma wlasna, przemieniong rela-
cje do materii. W mojej realizacji tam, gdzie si¢ styka
z krzyzem, nabiera materialnosci. Stosuje tu plynnie
przeprowadzong gradacjg waloru, tak ze zywica, z kto-
rej odlana jest posta¢ Chrystusa, dochodzac do struk-
tury drewna, zmienia swoj kolor, walor i przejrzystos¢,
dzigki czemu nie wida¢, gdzie si¢ koriczy i w keérym
miejscu przechodzi w drewno krzyza [il. 21a].
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20. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Rzezba oftarzowa Chry-
stus Krdl, aranzacja prezbiterium kosciota Chrystusa Kréla w Ja-
rostawiu, 1994-1997, fot. P. Korzeniowski

20. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The altar sculpture
Christ the King, decoration of the chancel of the Church of
Christ the King in Jarostaw, 1994-1997, photo: P. Korzeniowski

Another way of establishing the context is
through the affinity of the matter with the archi-
tectural structure. Let my sculptural project in the
chancel of the Church of St Bernard of Clairvaux
in Sopot serve as an example. It is based on a cross
which contains the tabernacle in its lower part. The
framework of this cross is a steel structure covered
with sheet brass. It employs the architectural mod-
ule of the window, which is a kind of glazed apse
closing the chancel, and uses this module to form
the main message. The cross is a part of this church,
and the church “unfolds” from the cross [fig. 21].
But the material, historical cross is really an instru-
ment of torture, and like any material and historically
placed object it erodes and decays. The real symbol
of Christianity is the figure of Christ, united with
the cross, which gives ever new meaning to this in-
strument of torture. It is present beyond time and
has its own transformed relation to matter. In my
work, where it meets the cross, it acquires materiality.
I use here a smooth gradation of value, so that the
resin from which the figure of Christ is cast, reach-
ing the structure of the wood, changes its colour,
value and transparency, thanks to which we cannot
see where it ends and where it turns into the wood
of the cross [fig. 21a].

Using an architectural structure as a material and
module in a sculptural object can make it a part of



21. Maciej Zychowicz, Chrystus ukrzyzowany, kosciét pw. $w. Ber-
narda z Clairvaux w Sopocie, zywica poliestrowa, drewno, kon-
strukgja stalowa, blacha mosi¢zna, 1991, fot. A. Brincken

21. Maciej Zychowicz, Christ Crucified, the Church of St. Ber-
nard of Clairvaux in Sopot, polyester resin, wood, steel struc-
ture, brass sheet, 1991, photo: A. Brincken

the church and make it more of a liturgical centre
than simply situating it in the centre of the chancel.

*

And now the subject closest to my heart — my
particular, personal relation to matter:

It is a meeting of different materials and mat-
ters in one artistic undertaking. From the very be-
ginning I have been looking for such connections
— I was intrigued by how such meetings create new
expression and new meanings. The meeting of mate-
rials as a space for dialogue, for the creation of new
meanings — those at the intersection, and sometimes
in contrast, at the border. This is how I usually think
in relation to material.

The combination of materials dovetails with the
second theme that is always important to me — the
combination of relief and counter-relief form. This
comes to me repeatedly as a Platonic structure — the
reality we deal with every day is like the reflection of
real figures on the wall of a cave — flat and alienated
in relation to this full-scale, true reality.

The function of true human reality is fulfilled
here by a counter-relief form, an imprint, while that

21a. Maciej Zychowicz, Chrystus ukrzyzowany, kosciét pw. $w.
Bernarda z Clairvaux w Sopocie, zywica poliestrowa, drewno,
konstrukcja stalowa, blacha mosi¢zna, fragment, 1991, fot.

A. Brincken
21a. Maciej Zychowicz, Christ Crucified, the Church of St. Ber-

nard of Clairvaux in Sopot, polyester resin, wood, steel struc-
ture, brass sheet, fragment, 1991, photo: A. Brincken

Wykorzystanie konstrukgji architektonicznej jako
materiatu i modutu w obiekcie rzezbiarskim moze
uczyni¢ go czescia kosciota i stworzy¢ zet centrum
liturgiczne bardziej dobitnie niz samo usytuowanie
go w centrum prezbiterium.

*

A teraz temat mi najblizszy — moja szczegélna,
osobista relacja do materii.

Spotkanie réznych materialéw i materii w jed-
nym przedsigwzigciu plastycznym. Od poczatku szu-
katem takich potaczeri — frapowato mnie, jak takie
spotkania buduja nowy wyraz i tworza nowe znacze-
nia. Spotkanie materialéw jako przestrzen dialogu,
powstawania nowych senséw — tych na przecieciu,
a czasami w kontrascie, w przeciwienistwie, na pogra-
niczu. Tak biegnie najczgéciej moje myslenie w od-
niesieniu do materiatu.

Potaczenie materialéw wiaze si¢ z drugim moty-
wem, ktdry jest dla mnie zawsze istotny — to pota-
czenie formy pozytywowej z negatywowa. Narzuca
mi si¢ to wielokrotnie jako struktura platoriska — re-
alnos¢, z ktdra obcujemy na co dzier, jest jak odbi-
cie rzeczywistych postaci na Scianie jaskini — ptaskie
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22. Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciét sw. Jadwigi Kré-
lowej w Krakowie, braz, drewno preparowane, 1989-1990, fot.
P. Zechenter

22. Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, the Church of St.
Jadwiga the Queen in Krakéw, bronze, processed wood, 1989—
1990, photo by . Zechenter

23. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciét
Chrystusa Kréla w Jarostawiu, drewno lipowe, braz, akryl, ztoce-
nia, 1994-1997, fot. A. Brincken

23. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
the Church of Christ the King in Jarostaw, linden wood, bronze,
acrylic, gilding, 1994-1997, photo: A. Brincken
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22a. Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciét sw. Jadwigi
Krélowej w Krakowie, braz, drewno preparowane, 1989-1990,
fot. P. Zechenter

22a. Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, the Church of
St. Jadwiga the Queen in Krakéw, bronze, processed wood,
1989-1990, photo: P. Zechenter

which touches transcendence, which is truly real, re-
fers to the relief — a material and three-dimensional
spatial form. These two “states” of spatiality usual-
ly correspond to different materials. Typically, the
lighter, more malleable, less durable ones are asso-
ciated with the counter-relief form; conversely, the
harder, more durable and reflective ones carry the
relief forms.

This way of thinking about the sculptural form
— which is happening between the counter-relief and
the relief, is sometimes a figure and sometimes a trace
left by it, and at the same time is a dialogue between
materials — was already with me when I created one
of my first sacred works. In the Way of the Cross in
the Church of St. Jadwiga the Queen in Krakow,
I juxtaposed a bronze cast with processed and pati-
nated wood. The bronze sculpture is here the medium
of the main narrative operating with a variable per-
spective. It shows some scenes from below, as if more
monumentally, and sometimes it makes the observer
look from above. Then one can enter the position of
a torturer or a witness. Sometimes it is a negative into
which one can enter and take on the various roles in
the depicted scenes. In each of the stations, the pro-
cessed wood of the cross appears. This wood, juxta-
posed with the abstracted bronze structure, evokes the
materiality, the historicity, the real passion of Jesus.

The richest palette of materials and matters was
used by Adam Brincken and me in the arrangement



24. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, kosciét Chrystusa Kréla w Jarostawiu, drewno lipowe, braz, akryl, ztocenia,

blacha olowiana, 1994-1997, fot. A. Brincken

24. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross, the Church of Christ the King in Jarostaw, linden wood, bronze, acrylic,

gilding, lead sheet, 1994-1997, photo: A. Brincken

24a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, ko-
$ciét Chrystusa Kréla w Jarostawiu, drewno lipowe, braz, akryl,
fragment 1994-1997, fot. A. Brincken

24a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
the Church of Christ the King in Jarostaw, linden wood, bronze,
acrylic, fragment 1994-1997, photo: A. Brincken

24b. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Droga krzyzowa, ko-

$ciét Chrystusa Kréla w Jarostawiu, drewno lipowe, braz, akryl,

blacha otowiana, 1994-1997, fot. A. Brincken

24b. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Way of the Cross,
the Church of Christ the King in Jarostaw, linden wood, bronze,
acrylic, lead sheet, 1994-1997, photo: A. Brincken
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i wyobcowane w stosunku do tej petnowymiarowej,
prawdziwej rzeczywistosci.

Funkeje realnej ludzkiej rzeczywistosci spetnia tu
forma negatywowa, odcisk, podczas gdy tej, ktdra
dotyka transcendencji, ktéra jest prawdziwie rzeczy-
wista — pozytyw, materialna i tréjwymiarowa forma
przestrzenna. Tym dwém ,stanom” przestrzennosci
odpowiadaja zazwyczaj rézne materialy. Lzejsze, bar-
dziej plastyczne, mniej trwale wiaza si¢ z forma ne-
gatywowa; twardsze, trwalsze i odbijajace swiatto sg
no$nikiem form pozytywowych.

Taki spos6b myslenia o formie rzezbiarskiej —
ktéra dzieje si¢ pomigdzy negatywem a pozytywem,
jest czasem figura, a niekiedy pozostawionym przez
nig §ladem, a réwnoczesnie jest rozmowa materialéw
— towarzyszyl mi juz przy tworzeniu jednej z pierw-
szych moich realizacji sakralnych. W stacjach Drogi
krzyzowej w kosciele Krélowej Jadwigi w Krakowie
zestawitem odlew z brazu z wypreparowanym i spa-
tynowanym drewnem. Rzezba w brazie jest tu me-
dium narracji gléwnej operujacej zmienng perspek-
tywa. Niektore sceny pokazuje z dotu, jakby bardziej
monumentalnie, czasami kaze obserwatorowi patrze¢
z gbry. Wtedy mozna wejs¢ w pozycje oprawcy albo
swiadka. Czasami jest to negatyw, w ktéry mozna si¢
wpisa¢ i przyjaé rézne role tych scen obrazowanych.
W kazdej ze stacji pojawia si¢ wypreparowane drewno
krzyza. To drewno w zestawieniu z wyabstrahowana
strukturg z brazu przywotuje materialno$¢, historycz-
no$¢, rzeczywista meke Jezusa.

Najbogatsza paleta materiatéw i materii postuzy-
lismy si¢ z Adamem Brinckenem w aranzacji wnetrza
kosciota Chrystusa Kréla w Jarostawiu. Przede wszyst-
kim obecne jest tu potaczenie rzezby z malarstwem.
To poszukiwanie materii, ktéra jest sama dialogiem.
Poza rozmowa rzezbiarsko-malarska uczestniczy w tym
dialogu szereg materiatéw [il. 23].

Podstawowym tworzywem Drogi krzyzowej, ktdra
jest elementem plastycznie dominujacym w tym wne-
trzu, jest drewno lipowe. Reprezentuje ono rzeczy-
wisto$¢ doczesng drogi na Golgote. Figuracja, ktéra
si¢ w nim pojawia, fragmenty przedstawienia, odda-
na jest najczesciej negatywami. Odlew z brazu stara
si¢ przywota¢ boska nature Jezusa i zawsze jest forma
pozytywowa i przestrzenna. To przejécie od negatywu
w pozytyw idzie czasami w poprzek przedstawienia
i wiaze si¢ ze zmiang materiatu — forma pozytywo-
wa, ktéra jest odlewem w brazie, jest kontynuowana
jako negatyw, ,,odcisk” w drewnie w obrgbie jednej
postaci. Pojawia si¢ tez blacha otowiana, ktéra ,zaku-
te” sa fragmenty rzezbionej w drewnie struktury relie-
fu. Jest ona czasami ekwiwalentem krzyza, ale przede
wszystkim ma zbudowa¢ doznanie ci¢zaru spadaja-
cego na posta¢ Jezusa, ktdra jest tu whasciwie jedyna
postacia obrazowang. Faktury na powierzchni, czgsto
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of the interior of the Church of Christ the King in
Jarostaw. First of all, there is a combination of sculp-
ture and painting. It is a search for matter, which is
itself a dialogue. Apart from the conversation be-
tween sculpture and painting, a number of materi-
als participate in this dialogue [fig. 23]:

The basic material of the Way of the Cross, which
is the artistically dominant element in this interior,
is linden wood. It represents the temporal reality of
the road to Golgotha. The figuration which appears
in it, the fragments of the representation, are mostly
negatives. The bronze casting tries to evoke the divine
nature of Jesus and is always a spatial form in relief.
This transition from counter-relief to relief sometimes
goes across the representation and involves a change
of material — the relief form, which is cast in bronze,
continues as a negative, an ‘imprint’ in wood within
a single figure. Lead sheeting is also used in cover-
ing the fragments of the wood-carved structure of
the relief. It is sometimes the equivalent of the cross,
but above all it is supposed to create the sensation
of the weight falling on the figure of Jesus, who is
actually the only figure depicted here. The textures
on the surface, often created with sand, are meant to
evoke the nature of the road to Golgotha — its harsh,
rough, painful reality [fig. 24].

Another basic element of this collage is the whole
layer of painting which creates the expression of the
representation. It also includes gold applied in various
ways — sometimes on coarse textures, e.g. jute glued
to the surface of the relief, and sometimes burnished
and placed on carefully modelled surfaces. This gold
is meant to enliven the transcendent perspective, re-
ferring to the convention present in Christian art for
centuries. Apart from the primary liturgical and the-
ological-expressive function, we tried to evoke here
the characteristic features of the late mature, over-
expressive Gothic, characteristic of the eastern parts
of Poland and sometimes called baroque Gothic. Its
examples are very common in Przemysl and Lviv,
among others [fig. 24a, 24b].

We used a similarly rich, collage-like matter in the
arrangement of the chancel in the Church of Virgin
Mary Queen of Poland in Wejherowo. Here we also
attempted to take over the whole space with painting
and sculpture. It consists of a relief in stucco cover-
ing the entire wall of the chancel, in which is carved
the negative of the crucifixion. Again, what is human
and subject to corruption and death is only a shadow,
a negative, an imprint of the real Being. The real, ac-
tual Presence is the figure of the resurrected Christ,
evoked by a full bronze sculpture seamlessly connected
to that negative form. Above, there is a stained glass
designed by Adam Brincken, intended as a continu-
ation and closing of the composition [fig. 25]. The



25. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Aranzacja prezbiterium
kosciota pw. Naj$wigtszej Marii Panny Krélowej Polski w Wej-
herowie, 1997, fot. A. Brincken

25. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The decorations in the
chancel of the Church of Virgin Mary Queen of Poland in We-
jherowo, 1997, photo: A. Brincken

sharpness of the transition between the square of the
wall and the triangle of light from the stained-glass
window is softened by the spatial forms made of gilded
and burnished wood, which cut across this division
and extend the rhythms of the relief into the stained-
glass window. Sometimes the gold is applied directly
onto the stucco and forms a part of the painting lay-
er. So there are a stucco structure carved in relief and
counter-relief, and a relief bronze form, gilded wooden
forms suspended in space, and painting. This painting
also has a collage structure. It is double-layered — in
large parts it is a restrained monochromatic mural,
and sometimes in vivid, bold colour it merges with
the stained glass above, which closes the whole. In
our opinion such a baroque abundance of means and
materials was justified by the need to join together
this architecture wounded by the division of the altar
wall, but above all by the need to find solemn means
to evoke the most important act for the church. So
I treat this abundance and confusion of materials and
matter as a form of celebration, of saying that there
is nothing more important for Christianity than the
death and resurrection of Christ [fig. 26].

tworzone z uzyciem piasku, maja przywotaé naturg
drogi na Golgote — jej dotkliwos¢, szorstko$é, bole-
sng realno$¢ [il. 24].

Kolejnym i podstawowym elementem tego kolazu
jest cata warstwa malarska budujaca ekspresj¢ przed-
stawienia. Nalezy do niej tez ztoto ktadzione na rézne
sposoby — raz na zgrzebnych fakturach, na przyktad
na jucie klejonej na powierzchnig reliefu, a czasami
na starannie modelowanych ptaszczyznach, polero-
wane ,,na blache”. To ztoto ma ozywia¢ perspektywe
transcendentna, odwotujac si¢ do obecnej od wiekéw
w sztuce chrzescijaniskiej konwengji. Poza pierwszo-
planowa funkcja liturgiczna i teologiczno-ekspresyj-
na staraliSmy si¢ tutaj przywotaé charakterystyczne
cechy péznego dojrzatego, nadekspresyjnego gotyku,
charakterystycznego dla wschodnich ziem Polski i na-
zywanego czasami gotykiem barokowym. Jego przy-
ktady sa mocno obecne migdzy innymi w Przemyslu
i we Lwowie [il. 24a, 24b].

Podobnie bogata, kolazowa materig postuzylismy
si¢ w aranzacji prezbiterium kosciota pw. Najswictszej
Marii Panny Krélowej Polski w Wejherowie. Tu tez
podjelismy probe zagarnigcia calej przestrzeni materia
malarsko-rzezbiarska. Sklada si¢ na nig ptaskorzezba
w stiuku obejmujaca cala $ciane prezbiterium, w niej
wyrzezbiony jest negatyw ukrzyzowania. Ponownie
to, co ludzkie i podlegte zniszczeniu i §mierci, jest
tylko cieniem, negatywem, odciskiem rzeczywistego
Bytu. Prawdziwa, rzeczywista Obecnoscig jest postaé
Chrystusa zmartwychwstajacego, przywolywana pet-
noplastyczna rzezbg z brazu polaczong plynnie z tam-
t3 forma negatywowa. Powyzej znajduje si¢ projek-
towany przez Adama Brinckena witraz pomyslany
jako kontynuacja i domknigcie kompozydji [il. 25].
Ostro$¢ przejscia pomigdzy kwadratem $ciany a tréj-
katem $wiatta z witrazowego okna tagodza przestrzen-
ne formy z drewna wyztoconego ,,na blachg”, przeci-
najace ten podziat i rozciagajace rytmy plaskorzezby
na witraz. Czasami zloto polozone jest bezposrednio
na stiuku i stanowi cz¢$¢ warstwy malarskiej. Jest tu
wigc struktura stiuku rzezbiona w pozytywie i nega-
tywie oraz pozytywowa forma z brazu, podwieszone
w przestrzeni ztocone formy drewniane i malarstwo.
To malarstwo tez ma strukture kolazowa. Jest dwu-
warstwowe — w znacznych partiach jest powsciagliwa
monochromatyczng polichromia, a niekiedy soczy-
stym, dosadnym kolorem wchodzi w zwiazek z za-
mykajacym catos¢ witrazem powyzej. Taka barokowa
zgota obfito$¢ srodkéw i materii uzasadniata w naszym
odczuciu potrzeba zszycia tej architektury zranionej
podzialem $ciany ottarzowej, nade wszystko jednak
potrzeba znalezienia srodkéw uroczystych dla przy-
wotania aktu dla Kosciota najwazniejszego. Traktuje
wigc to bogactwo i pomieszanie materiatéw i ma-
terii jako forme celebracji, powiedzenia, ze nie ma
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26. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Chrystus Zbawiciel, prezbiterium kosciota pw. Najswigtszej Marii Panny Krélowej Polski w Wej-
herowie, stiuk, braz, drewno lipowe, akryl, ztocenia, witraz, fragment, 1997, fot. A. Brincken

26. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Christ the Saviour, chancel of the Church of Virgin Mary Queen of Poland in Wejherowo, stuc-
co, bronze, linden wood, acrylic, gilding, stained glass, fragment, 1997, photo: A. Brincken

dla chrzescijaristwa niczego wazniejszego niz $mieré
i zmartwychwstanie Chrystusa [il. 26].

W kosciele seminaryjnym Ksi¢zy Zmartwych-
wstaicéw w Krakowie stworzylismy tryptyk, ktérego
kanwa jest ewangeliczna droga do Emaus. Staralem
si¢ w t¢ kompozycje wprzac caly przestrzen prezbi-
terium i wszystkie materialy, ktore biorg udziat w jej
organizacji. Stot ze srodkowej sceny w gospodzie,
w ktérej uczniowie rozpoznaja Zmartwychwstatego
przy tamaniu chleba, jest zrobiony z tego samego
materiatu (szary marmur stawniowicki) i ma te same
proporcje co mensa ottarzowa. Tozsamo$¢ materiatu
mowi, ze w istocie to ten sam stét. Ostatecznie jest to
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In the seminary Church of the Resurrectionists
in Krakéw we created a triptych based on the Road
to Emmaus from the Gospels. I tried to incorporate
the entire space of the chancel and all the materi-
als involved in the composition. The table from the
central scene in the inn where the disciples recognise
the Risen Christ when breaking the bread is made
of the same material (grey Stawniowice marble) and
has the same proportions as the altar mensa. The
sameness of the material tells us that it is in fact the
same table. Ultimately, it is a piece about time: in
the space between the old table, set in the Gospel
story, and the contemporary one, symbolic time is



27. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Tryptyk Emaus, kosciét seminaryjny Ksiezy Zmartwychwstaricéw w Krakowie, drewno lipowe,
akryl, zlocenia, piasek, marmur stawniowicki, 2005-2006, fot. J. Zychowicz

27. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Emmaus Triptych, the seminary Church of the Resurrectionists in Krakéw, linden wood,
acrylic, gilding, sand, Stawniowice marble, 2005-2006, photo: J. Zychowicz

27a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Tryptyk Emaus, kosciét 27b. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Tryptyk Emaus, kosciét
seminaryjny Ksigzy Zmartwychwstaticow w Krakowie, drewno seminaryjny Ksigzy Zmartwychwstaticow w Krakowie, drewno
lipowe, akryl, ztocenia, fragment, 2005-2006, fot. J. Zychowicz lipowe, akryl, ztocenia, odlew mosi¢zny, fragment, 2005-2006,

fot. J. Zychowi
27a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Emmaus Trip- ot. J. Zychowicz

tych, the seminary Church of the Resurrectionists in Krakéw, 27b. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Emmaus Triptych,
linden wood, acrylic, gilding, fragment, 20052006, photo: the seminary Church of the Resurrectionists in Krakéw, linden
J. Zychowicz wood, acrylic, gilding, brass cast, fragment, 2005-2006, photo:

J. Zychowicz

157



28. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Trzy krzyze, oltarz
gléwny w kosciele pw. $w. Kazimierza w Bilczy, stiuk, braz, kon-
strukcja stalowa, drewno, akryl, zlocenia, witraz, 2017-2018,
fot. J. Zychowicz

28. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Three Crosses, main
altar in St. Casimir’s Church in Bilcza, stucco, bronze, steel
structure, wood, acrylic, gilding, stained glass, 2017-2018, pho-
to: J. Zychowicz

rzecz o czasie — w przestrzeni pomigdzy tym starym,
osadzonym w opowiesci ewangelicznej stolem a tym
wspélczesnym jest przywotywany czas symboliczny,
czas $wigta, ktory powraca zawsze, kiedy sprawowa-
na jest eucharystia. W przestrzeni tego czasu wchodzi
celebrujacy msz¢ $wigta kaptan [il. 27].

Rzezbiony w drewnie lipowym tryptyk, keéry
rozpoczyna si¢ od plaskorzezby (wedrujacej migdzy
pozytywem i negatywem), a koriczy bryta petnopla-
styczng, ma materi¢ gotycka, o mocnych, cieplych
barwach. W czeéci centralnej Adam Brincken wpro-
wadzit do warstwy malarskiej liczne ztocenia, potggu-
jac ten charakter. Dzigki tym elementom, ztoconym
niekiedy na peten poler, mozliwe bylo zbudowanie
mocnego kontrastu przebiegajacego w obrebie jedne-
go przedstawienia. W dolnych partiach ta dZwigcz-
na i petna blasku materia przechodzi w struktury
szorstkie i matowe, stworzone z uzyciem piasku,
ktére buduja odniesienia do drogi zanurzonej w ku-
rzu i pyle [il. 27a].
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28a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Trzy krzyze, oftarz
gléwny w kosciele pw. $w. Kazimierza w Bilczy, stiuk, braz, kon-
strukcja stalowa, drewno, akryl, ztocenia, fragment, 2017-2018,
fot. J. Zychowicz

28a. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Three Crosses,
main altar in St. Casimir's Church in Bilcza, stucco, bronze,
steel structure, wood, acrylic, gilding, fragment, 2017-2018,
photo: J. Zychowicz

evoked, a sacred time, which always returns when the
Eucharist is celebrated. The priest celebrating Mass
enters the space of that time [fig. 27].

The triptych, carved in linden wood, begins with
a bas-relief (wavering between relief and counter-
relief) and ends with a sculpture in the round, has
Gothic fabric, with strong, warm colours. In the cen-
tral part, Adam Brincken introduced numerous gild-
ings into the painting layer, enhancing this feature.
Thanks to these elements, sometimes gilded to full
polish, it was possible to build a strong contrast within
one representation. In the lower parts, this sonorous
and luminous matter changes into rough and matt
structures, created with sand, which create references
to a road covered in dust and dirt [fig. 27a].

Similarly, the altar design in St Casimir’s Church
in Bilcza (near Kielce) takes place at the meeting
point of painting and sculpture. The compositional
frame here is a kind of monumental (12.6 x 5 m)
altarpiece painted directly on the wall of the chan-



29. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, Dobry fotr, fragment o
tarza gléwnego w kosciele pw. $w. Kazimierza w Bilczy, stiuk,
braz, konstrukcja stalowa, drewno, akryl, ztocenia, 2017-2018,
fot. J. Zychowicz

29. Adam Brincken, Maciej Zychowicz, The Good Thief, frag-
ment of the main altar in St. Casimir’s Church in Bilcza, stucco,
bronze, steel structure, wood, acrylic, gilding, 2017-2018, pho-
to: J. Zychowicz

cel apse. The strongest highlights of the painting
are placed on spatial forms built of stucco [fig. 28].
Adam Brincken, who was again the author of the
painting layer here, “pre-ordered” these forms as sup-
ports for white and gold [fig. 28a]. The iconography
of this arrangement is based on the motif of three
crosses. The central cross is set in the space of the
apse and touches the wall only with the ends of its
arms, thus linking itself, also physically, to the paint-
ing. It bears a sculpture of the crucified Christ cast
in bronze and patinated so that the form gradually
lightens upwards. The figures of the two thieves are
carved in counter-relief and modelled in stucco, so
that they blend seamlessly into the structure of the
painting. The thief crucified to the left of Jesus is
a mere shadow embedded in the masonry, while the
figure of the “good thief” is also a counter-relief in
stucco in its lower parts, but towards the top it tran-
sitions smoothly into a sculpture in the round cast
in bronze — through the act of invocation it acquires

30. Adam Brincken, Celina Kedziera, ornat — tkanina, apli-
kacja oraz $ciana oltarzowa kosciota sw. Urbana w Kobierni-
cach — stiuk, akryl, drewno lipowe, ztocenia, 2006-2013, fot.
A. Brincken

30. Adam Brincken, Celina Kedziera, chasuble — fabric, appli-
qué and altar wall of St. Urban’s Church in Kobiernice — stucco,
acrylic, linden wood, gilding, 20062013, photo: A. Brincken

Podobnie na styku malarstwa i rzezby, rozgrywa
si¢ aranzacja ottarzowa w kosciele pw. $w. Kazimierza
w Bilczy (koto Kielc). Kompozycyjng ramg stanowi
tu rodzaj monumentalnej (12,6 x 5 m) nastawy ol-
tarzowej malowanej bezpo$rednio na $cianie apsy-
dy prezbiterium. Najmocniejsze §wiatta obrazu kia-
dzione s na formach przestrzennych budowanych
ze stiuku [il. 28]. Adam Brincken, ktéry ponownie
byt tu autorem warstwy malarskiej, ,zaméwil” te for-
my jako nosniki bieli i ztota [il. 28a]. Tkonografia
tej aranzacji opiera si¢ na motywie trzech krzyzy.
Krzyz centralny jest posadowiony w przestrzeni apsy-
dy i styka si¢ ze $ciang tylko koricami ramion, faczac
si¢ w ten sposdb, réwniez fizycznie, z malarstwem.
Niesie on na sobie rzezbg ukrzyzowanego Chrystusa
odlang z brazu i patynowang tak, aby forma si¢ ku
gorze stopniowo rozjasniata. Postaci dwéch totréw
sa rzezbione w negatywie i modelowane w stiuku
tak, aby przechodzity ptynnie w strukture malarska.
Lotr ukrzyzowany po lewej stronie Jezusa jest tyl-
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ko cieniem pograzonym w grubos$ci muru, ,dobry
totr” natomiast jest réwniez stiukowym negatywem
w dolnych partiach, ale ku gérze przechodzi ptynnie
w forme pelnoprzestrzenng odlana z brazu — przez
akt powotania nabiera struktury rzeczywistego bytu
[il. 29]. Tak jak poprzednio stiuk i drewno (krzyza)
stuza zakorzenieniu w doczesnosci, natomiast metal
ma odesta¢ do strefy rzeczywistego bytu i $wigtosci.

Niekiedy material pozwala przekroczy¢ granice
obrazowania i wej$¢ w strefe rzeczywistosci. Moze to
pomoéc budowad spéjna catos¢ przestrzeni liturgicz-
nej. Przyktadem préby takiego zawladnigcia caloscia
przestrzeni prezbiterium jest projekt ornatu wielka-
nocnego, ktory Adam Brincken zrealizowat dla ko-
$ciota $w. Urbana w Kobiernicach. Tkanina (w tym
wypadku aplikacja), ktéra jakby wychodzi z warstwy
malarskiej sceny Zwiastowania, wprowadza w t¢ prze-
strzeri ksiedza sprawujacego mszg $wigta jako uczest-
nika misterium, réwniez na poziomie formy [il. 30].

*

Te przydtuga nieco odpowiedz na ,zasadnicze”,
przywolane na wstepie pytanie: ,w czym Pan rzezbi?”
chciatbym zakonczy¢ podzigkowaniem.

Nawet jesli nie przyznaj¢ materiatowi roli podmio-
tu i prawa rzadzenia, winien mu jestem wdzigczno$¢.
Przydaje bowiem rzezbie dziatania, takiego, ktérego
zaden rzezbiarz nie jest w stanie spowodowac sama
mocg swoich umiejetnosci i koncepcji. Materiat dziata
sam przez siebie i wnosi w forme przestrzenng wia-
$ciwosci i znaczenia, ktdrych czgsto nie sposéb przy-
wotaé przez warstwe przedstawieniowa, forme, skale
czy posadowienie obiektu w przestrzeni.

dr hab. Maciej Zychowicz,
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the structure of real being [fig. 29]. As before, the
stucco and wood (of the cross) serve the purpose of
anchoring it in temporality, while the metal is meant
to refer to the sphere of real existence and holiness.

Sometimes the material allows us to transcend
the limits of representation and enter the realm of
reality. This may help to build a coherent whole of
the liturgical space. An example of such an attempt
to dominate the whole of the chancel space is the
project of an Easter chasuble, which Adam Brincken
made for the Church of St Urban in Kobiernice. The
fabric (in this case appliqué), which seems to come
out of the painting layer of the Annunciation scene,
introduces the priest celebrating Mass into this space
as a participant of the mystery, including on the for-
mal level [fig. 30].

*

I would like to end this somewhat lengthy an-
swer to the fundamental question posed at the begin-
ning: “what do you sculpt in?” with a note of thanks.

For even if I do not grant the material the role
of subject and the right to decide, I owe it my grati-
tude. For it gives sculpture an action that no sculptor
is able to produce by the power of his skills and con-
cepts alone. The material acts on its own and brings
into spatial form properties and meanings that of-
ten cannot be evoked by the representational aspect,
form, scale or the position of the object in space.

Prof. Maciej Zychowicz,

The Maria Grzegorzewska University, Warszawa
Institute of Art Education,
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Translated by Monika Mazurek
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