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ZBIGNIEW MAKAREWICZ

REGIONY RZE•BY
(czêœæ pierwsza: Bia³e plamy w historii polskiej rzeŸby)

I. Monocentryzm czy policentryzm
Prof. Grzegorz Kowalski z warszawskiej

ASP niezwykle trafnie zauwa¿y³ kiedyœ, ¿e
mapa ruchu artystycznego w Polsce ma
charakter wyspowy. Komunikacje pomiê-
dzy poszczególnymi oœrodkami s¹ bardzo s³a-
be. Jeœli spojrzeæ nieco bardziej historycznie
mo¿na te s³abe powi¹zania przypisaæ nawet
spadkowi po trójzaborowych podzia³ach. Ale
rzeczywiste przyczyny s¹ o wiele póŸniejsze.

Namiestnicze w³adze w 1944 obejmo-
wa³y w swoje w³adanie obszar kultury, który
nie zna³ jednego dominuj¹cego centrum, lecz
policentryczny uk³ad oœrodków tworz¹cych
¿ywy organizm kultury narodowej (Kraków,
Katowice, Lwów, £ódŸ, Poznañ, Warszawa,
Wilno). Ró¿nice regionalne by³y podstaw¹
dynamizmu rozwojowego kultury we wszyst-
kich dziedzinach, a jednoczeœnie trwa³o
wspó³zawodnictwo, odbywa³a siê intensyw-
na wymiana ludzi i informacji pomiêdzy oœrod-
kami. W dwudziestoleciu miêdzywojennym
Warszawa by³a tym miejscem, w którym po-
szczególne regiony stara³y siê zapewniæ so-
bie reprezentacjê na wysokim poziomie.

W systemie sowieckim, który na dobre
zacz¹³ funkcjonowaæ od 1949 roku, kultura
artystyczna, jako dzia³alnoœæ publiczna, by³a
czêœci¹, w myœl koncepcji J.W. Stalina, we-
wnêtrznych, wychowawczych funkcji pañ-
stwa, a wiêc nale¿a³a do spraw ideologicz-
nych jako narzêdzie propagandy. Twórczoœæ
artystyczna zosta³a zakazana. W miejsce
artystycznych rozterek podano plasty-
kom gotowy przepis na dzie³o – jedynie
twórcz¹ metodê realizmu socjalistycznego.
Wszystkie decyzje strategiczne w kultu-
rze i sztuce nale¿a³y do Biura Politycznego KC
PZPR. W tej strategii nie mieœci³ siê trady-

cyjny polski model policentryczny. Podjêto pró-
bê ustanowienia modelu monocentrycznego.
Warszawa mia³a wch³on¹æ wszystkich licz¹-
cych siê specjalistów – „twórców”. Mieli oni
pod kontrol¹ partii produkowaæ odpowiednio
zestandaryzowane dobra kultury. Dystrybu-
cj¹ w teren mia³o zaj¹æ siê Centralne Biuro
Wystaw Artystycznych. Oœrodkom regionalnym
przypada³a wiêc rola biernego konsumenta.

Nie mam zamiaru usprawiedliwiaæ kola-
boruj¹cych z komunistami rzeŸbiarzy, ale
potrafiê zrozumieæ ich s³aboœci. Dla nich
Warszawa by³a autentycznym centrum. Miej-
scami spotkañ nieomal codziennych, w miej-
sce kawiarni artystycznej, by³y korytarze
gmachu KC PZPR i gabinety Ministerstwa
Kultury i Sztuki, sympozja w rz¹dowych pa³a-
cykach, gdzie podawano do wierzenia kolejny
kurs polityczny i estetyczny.

Do wyrz¹dzonych szkód nale¿y wpisaæ
przede wszystkim ograniczenie rozwoju in-
stytucjonalnego poszczególnych centrów
regionalnych i upañstwowienie wszelkiej
dzia³alnoœci kulturalnej. Mimo terroru i rabun-
ku œrodków, nie zdo³ano wymazaæ z mapy
kulturalnej centrów wzorotwórczych – Kra-
kowa i Poznania, ale ograniczenia mo¿liwo-
œci rozwoju, a nawet odbudowy zniszczeñ by³y
daleko id¹ce. Poszczególne polskie stolice
kulturalne oddali³y siê od siebie. Odciêto kor-
donem granicznym i fizycznie zlikwidowano
wa¿ne polskie oœrodki Lwów i Wilno (wymor-
dowanie czêœci i deportacje reszty polskiej lud-
noœci na Daleki Wschód lub, po 1944 r., na
Zachód do tworzonego z terytoriów by³ej
Trzeciej Rzeszy Niemieckiej i terenów od-
st¹pionych przez ZSRR getta dla Polaków).
Z trudem odtwarzano lwowski oœrodek (uni-
wersytet i politechnikê) we Wroc³awiu,
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a wileñski (uniwersytet) w Toruniu. Ca³y
naród budowa³ swoj¹ stolicê. Budowa³ kosz-
tem zabytków Wroc³awia rozbieranych na
ceg³ê, kosztem instytucji nauki i kultury,
które likwidowano, b¹dŸ te¿ przenoszono
do Warszawy. Warszawa stawa³a siê nie
tyle stolic¹ kulturaln¹ co strategiczn¹
wsi¹, w której zgromadzono wa¿ny element
ludzki, aby zapobiec dzia³aniom „party-
zanckim” w poezji, plastyce, muzyce.

Xawery Dunikowski formalnie zosta³
przeniesiony z krakowskiej ASP do war-
szawskiej ASP w 1950 roku na stanowisko
profesora, którego w Warszawie ju¿ nigdy nie
obj¹³. Odciêto w ten sposób od dydaktyki
wybitnego rzeŸbiarza, nie mieszcz¹cego siê
najlepiej w doktrynie realizmu socjalistyczne-
go. By³ to cios dobrze wymierzony w pozycjê
polskiej rzeŸby w przysz³oœci, chocia¿ z tego
decydenci komunistyczni chyba nie zdawali
sobie sprawy. Na szczêœcie Dunikowski,
wprawdzie pod koniec ¿ycia, obj¹³ katedrê
rzeŸby we wroc³awskiej PWSSP (1959–1964),
co zdecydowanie wzmocni³o ten nowo powsta³y
oœrodek polskiej sztuki, ale Wroc³aw, nawet w
okresach kolejnych odwil¿y i liberalizmu, nie mia³
mo¿liwoœci utrwalenia swojej pozycji.

Po 1956 roku liberalizacja post¹pi³a tak
daleko, ¿e ujawni³y siê ró¿nice i ambicje
regionalne. Rok 1956 przyniós³ te¿ gremialne
odejœcie od realizmu socjalistycznego. Trze-
ba by³o hamowaæ entuzjazm plastyków do
nowoczesnoœci wprowadzeniem limitu 15%
abstrakcji na wystawach. (1959). Tak zacz¹³
siê w Polsce neomodernizm, który mia³ ju¿
wtedy wszelkie cechy obecnego postmoder-
nizmu. Sprawni portreciœci (jak np. Alina
Szapocznikow, autorka bardzo dobrej g³owy
Stalina) zaczynaj¹ próbowaæ swych si³ w abs-
trakcji i ekspresji. Jest to wchodzenie i rzeŸ-
biarzy, i kulturalnej publicznoœci peerelowskiej
w œwiat obcy, egzotyczny i jednoczeœnie po-
ci¹gaj¹cy lekkoœci¹ metafizycznej przygody.

Mimo ró¿nych s³aboœci zwi¹zanych z za-
ch³yœniêciem siê wolnoœci¹ i zachodni¹ sztu-
k¹ rozpoczyna siê rzeczywiœcie wa¿ny i twór-
czy okres polegaj¹cy przede wszystkim na
odrabianiu strat w rozwoju œwiadomoœci
estetycznej. „Odrobienie lekcji sztuki nowo-
czesnej”, której Polacy mieli prawo czuæ siê
wspó³twórcami, by³o niezbêdne. Niezbêdne
by³o tak¿e przywrócenie pamiêci o osi¹gniê-

ciach polskich rzeŸbiarzy – pionierów rzeŸby
nowoczesnej (Xawery Dunikowski, Katarzy-
na Kobro, Henryk Wiciñski, August Zamoyski).

II . Gniazda
Wprawdzie nikt nie odwo³ywa³ doktry-

ny realizmu socjalistycznego, ale przesta³a ona
obowi¹zywaæ w praktyce. Podobnie nikt nie
odwo³a³ centralistycznych regu³ i nie zamie-
rza³ obdarzaæ przesadn¹ swobod¹ inicjatywy,
lub funduszami oœrodki prowincjonalne, ale
klimat poprawi³ siê na tyle, ¿e poszczególne
centra regionalne poczê³y ukazywaæ inne,
mniej schematyczne oblicze. „Nowocze-
snoœæ” oznacza³a koniecznoœæ okreœlenia
przynajmniej swojej indywidualnej maniery, nie
mówi¹c ju¿ o stylu czy o rzeczywistej oryginal-
noœci. Doœæ dobrym przyk³adem mo¿e byæ
oœrodek gdañski, czyli Trójmiasto.

Silna grupa socrealistów gdañskich (Gru-
pa Sopocka) opanowa³a tamtejsz¹ PWSSP ,
ale jak wszêdzie i ci starzy realiœci podejmuj¹
w koñcu wyzwanie modernizacji. Zapisuj¹ siê
w historii bardziej kilkoma udanymi rozwi¹-
zaniami memorialnych uk³adów ni¿ rzeŸb¹
„laboratoryjn¹”, artystyczn¹, w której prze-
wa¿a jakiœ nieco przymglony realizm, próba
nie do koñca okreœlonej impresji. Cykl kamien-
nych rzeŸb Horno-Pop³awskiego mo¿na
uznaæ za centrum krystalizacji jednego pomy-
s³u – motywu g³owy ludzkiej, pomyœlanego
jako autonomiczne zadanie rzeŸbiarskie. Tak
widziana g³owa w rzeŸbie polskiej uzyska
póŸniej (w latach siedemdziesi¹tych) bardzo
interesuj¹ce wykonania w pracach warsza-
wianina Adama Myjaka, a tak¿e w kameral-
nych, wy³¹cznie ceramicznych g³owach rzeŸ-
bionych przez Ewê Panufnik-Dworsk¹ we
Wroc³awiu. Od kilku lat Teresa Klaman wzna-
wia w Gdañsku nieco zaniedbana tradycjê
rzeŸby jako architektury bez funkcji.

Oœrodek krakowski wprawdzie os³abiony
odejœciem Dunikowskiego, trwa³ w swojej
wy¿szoœci tradycji, któr¹ zdo³a³ po czasie
odbudowaæ. Grupa Krakowska dawniej,
przed wojn¹, mocno komunizuj¹ca, odtworzo-
na po 1956 roku ju¿ o wiele mniej lewicowa,
pozostaje do dzisiaj jedynym wyj¹tkowym
stowarzyszeniem artystycznym z prawdziwe-
go przedwojennego zdarzenia. W swoim sk³a-
dzie mia³a najpierw Mariê Jaremiankê –
nieugiêt¹ modernistkê, znan¹ o wiele szerzej
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z prac graficznych i malarskich ni¿ z bardzo
oryginalnej rzeŸby, a z powojennego m³odsze-
go pokolenia Wandê Cze³kowsk¹ i Jerzego
Beresia, którego pionierskie osi¹gniêcia
sytuuj¹ na pograniczach rzeŸby i parateatru.
Poza tym najbardziej znanym stowarzysze-
niem pozostawa³o liczne grono interesuj¹cych
indywidualnoœci. Jacek Puget zachowywa³
wysoki styl tradycji realistycznej rzeŸby por-
tretowej, a na pograniczach rzeŸby sytuowa³
siê ze swoimi zwierzokszta³tnymi asambla-
¿ami Marian Kruczek, ascetyczne uposta-
ciowania i przewrotne cytaty stosuje Józef
Marek, a Jerzy Paw³owski wprowadzi³
w œwiat i rzeŸby i malarstwa projekcje kine-
formowe z przetworzenia modelowych form
przestrzennych.

RzeŸba w Wielkopolsce wyznacza³a
jakby œredni¹ krajow¹. Postaæ Jana Berdy-
szaka niew¹tpliwie dominuje w tym pejza-
¿u i wyró¿nia siê œmielszym „modernistycz-
nym” stylem pracy. Zupe³nie inaczej pracuje
Olgierd Truszyñski, którego mo¿na uwa¿aæ
za reprezentanta nowej secesji. PóŸniej,
w drugiej po³owie lat szeœædziesi¹tych, do
rzeŸby poznañskiej do³¹czy kilka prac prze-
strzennych malarz Andrzej Matuszewski
(Biennale Form Przestrzennych w Elbl¹gu),
a z m³odszego pokolenia, tak¿e malarz Jaro-
s³aw Koz³owski i Joanna Przyby³a. Jednak¿e
Poznañ pozostaje w tej grupie oœrodków, które
maj¹ zwykle jedn¹–dwie dominuj¹ce indy-
widualnoœci mocniej lub s³abiej powi¹zane
z sieci¹ krajowych i zagranicznych kontak-
tów. Tak jest np. w Koszalinie, gdzie najwiêk-
sz¹ aktywnoœæ wykazuje Zygmunt Wujek,
podobnie by³o w Zielonej Górze, zdominowa-
nej przez postaæ Tadeusza Dobosza (notabene
pioniera utworów instalacyjnych), tak jak
Zakopane swego czasu egzystowa³o w cie-
niu Antoniego Rz¹sy i W³adys³awa Hasiora.

W powojennym trudnym okresie Wro-
c³aw mia³ mocne oparcie w osobie Antonie-
go Mehla, ³¹cz¹cego tradycjê dawnej, za-
mkniêtej przez nazistów, Kunstakademie,
przedwojennej krakowskiej ASP (pracownia
X. Dunikowskiego) i nowej polskiej PWSSP.
Usuniêcie Mehla w 1952 r. tylko na krótko
przerwa³o tê tradycjê. RzeŸbiarze wroc³aw-
scy podzielili siê w zasadzie na dwie orienta-
cje: X. Dunikowskiego (klasycznie konstruk-
tywna) i Borysa Micha³owskiego (romantycz-

no-awangardowa). Spór o imponderabilia
rzeŸbiarskie (artystyczne w ogóle) okaza³ siê
bardzo owocny i trwa do dzisiaj, chocia¿ jego
wczesne konfliktowe pocz¹tki niewielu z nas
pamiêta. W ka¿dym b¹dŸ razie nie tylko zde-
finiowanie nowej secesji w praktyce Borysa
Micha³owskiego i ortodoksje Szko³y Duni-
kowskiego (£ucja Skomorowska-Wilimow-
ska), ale tak¿e wczesne, radykalne geome-
tryzacje i minimalizacje (Mieczys³aw Zdano-
wicz – 1957) i konceptualizacje (Barbara
Koz³owska – 1967), oryginalne kontynuacje
strukturalizmu (Alojzy Gryt – 1969) zawdziê-
czamy w polskiej rzeŸbie wroc³awianom.

Warszawa nie utrzyma³a po 1956 roku
i nie zdoby³a póŸniej, monopolu na sztukê
w polskiej rzeŸbie. O wiele lepiej powodzi³o
siê warszawianom w monopolizowaniu ryn-
ku dzie³ i us³ug rzeŸbiarskich oraz w tworze-
niu sobie legendy i nag³oœnienia w ka¿dym
okresie. Oœrodek warszawski przeszed³ jed-
nak bardzo interesuj¹c¹ ewolucjê. Od admi-
nistracyjnie zaordynowanego centrum –
monopolisty po jeden z najciekawszych
regionów rzeŸbiarskich w Europie. Jeœli
wszystkie inne oœrodki s¹ dzisiaj w Polsce
w zasadzie komponentami specyficznego pol-
skiego regionu europejskiej rzeŸby to War-
szawa jest sama w sobie drugim takim regio-
nem. Sprawi³a to wtórna centralizacja œrod-
ków finansowania twórczoœci artystycznej
i, co nawet wa¿niejsze, dominacja Warszawy
na rynku œrodków spo³ecznego przekazu po
1989 roku. W Warszawie mamy wiêc w rzeŸ-
bie wszystko to co w Polsce i w Europie jest
¿ywotne (nie ma ¿adnej warszawskiej styli-
stycznej specyficznoœci i to traktujê in plus)
tyle, ¿e w lepszym ni¿ gdzie indziej lub nieco
s³abszym wydaniu. Obraz regionów polskiej
rzeŸby jaki dzisiaj jest uchwytny z uwzglêd-
nieniem specyficznych hierarchii mo¿e za
chwilê siê zmieniæ gdy w pe³ni zaczn¹ dzia-
³aæ ca³e zespo³y zupe³nie innych i nowych
czynników rozwojowych wytworzonych po
1989 roku. Tych nowych uwarunkowañ nie
znamy jeszcze do koñca i nie rozumiemy jesz-
cze w pe³ni zachodz¹cych zjawisk. Dlatego
bardzo wa¿ny jest obraz stanu w jakim siê
aktualnie znajdujemy.

Co osi¹gnêliœmy?
W ci¹gu lat 1956–1989 rytm zmian i inno-
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wacji formalnych by³ w Polsce zapewne s³ab-
szy ni¿ w takich krajach jak Wielka Brytania
czy Francja, ale, nie wdaj¹c siê na razie w prze-
s¹dzaj¹ce oceny, mogê przecie¿ zauwa¿yæ,
¿e nowe formy w rzeŸbie, nowe idee arty-
styczne wa¿ne dla kultury artystycznej
XX wieku powstawa³y tak¿e z w³asnych,
oryginalnych pobudek w Polsce. Istnieje
olbrzymia ró¿nica (w³aœnie to trzeba prze-
zwyciê¿yæ) pomiêdzy naszymi rzeczywisty-
mi osi¹gniêciami, a naszymi mo¿liwoœciami
poinformowania o nich samych siebie i resz-
ty œwiata.

Co osi¹gnêliœmy wbrew paskudnym
okolicznoœciom?

1. Rozwój w uczelniach plastycznych
odmiennych szkó³ rzeŸbiarskich, a w nich ró¿-
nych metod w poszczególnych pracowniach
mistrzowskich.

2. Zró¿nicowanie indywidualnych sty-
listyk w ró¿nych konwencjach formalnych
dawnych i nowych (przezwyciê¿enie podzia-
³u na zakazan¹ abstrakcjê i popierany realizm)
– Wroc³aw, Warszawa, Kraków, Gdañsk,
Poznañ – równoczeœnie po 1956 r.

3. Oryginalne indywidualne interpre-
tacje znanych kierunków artystycznych za-
inicjowanych na Zachodzie – Poznañ,
Warszawa, Kraków, Gdañsk, Wroc³aw –
równoczeœnie po 1956 r.

4. Specyficzne kontynuacje sztuki ludu
polskiego w rzeŸbie po 1960 r. – Warszawa,
Zakopane.

5. Wypracowanie od podstaw nowych
metod (np. procesualna), odnowienie rady-
kalne znanych z tradycji (np. konceptualna
i performatywna) – Wroc³aw, Warszawa,
Kraków, Poznañ.

6. Nowe formy dzie³a rzeŸbiarskiego
(rzeŸba jako otoczenie, urz¹dzenie przestrzen-
ne) – Wroc³aw, Warszawa.

7. W³¹czenie do rzeŸby praktyk para-
teatralnych (przedstawienie) po 1965 r. –
Wroc³aw, Kraków.

8. Ustalenie przestrzennych utworów
poetyckich (poezja konkretna) po 1966 r. –
Wroc³aw.

9. Rozwiniêcie przestrzennej gry w
wielkiej skali i w d³ugim trwaniu z po-
s³ugiwaniem siê ró¿nymi noœnikami infor-
macyjnymi – Wroc³aw.

10. Rozwój teorii rzeŸby – Wroc³aw.

11. Organizacja alternatywnych form ru-
chu artystycznego (galerie, grupy, sympozja)
po 1964 r. – m.in. Elbl¹g, Pu³awy, Wroc³aw,
Warszawa, Kraków.

12. Nowa organizacja warsztatu arty-
sty rzeŸbiarza – wspó³praca z przemys³em
(plenery realizacyjne) od 1963 r. – Wroc³aw,
Warszawa, Kraków (m.in. Boles³awiec,
Hajnówka, Oroñsko).

13. Realizacje pomnikowe o du¿ej war-
toœci artystycznej (Wroc³aw, Warszawa, Tre-
blinka, Nowy S¹cz, Zakopane, Czêstocho-
wa, Lublin i in.).

14. Utworzenie Centrum RzeŸby Pol-
skiej w Oroñsku

Na ka¿d¹ z moich hipotez roboczych
mo¿na poszukiwaæ potwierdzeñ i zaprzeczeñ.
Najtrudniejszym, ale i najwdziêczniejszym
zadaniem by³oby skonfrontowanie naszego
dorobku rzeŸbiarskiego z opini¹ obserwato-
rów z zewn¹trz, nie zwi¹zanych sentymenta-
mi i uprzedzeniami z polsk¹ sytuacj¹.

IV. Zaproszenie do dyskusji
W tej, na w³asne zamówienie sporz¹dzo-

nej, ankiecie potwierdzam raz jeszcze stan
okreœlony przez prof. G. Kowalskiego. ̄ yje-
my na kilku wyspach, pomiêdzy którymi
komunikacje s¹ s³abe. Wa¿ne historyczne
przegl¹dy polskiej rzeŸby, które zaaran¿owa³
Jan Stanis³aw Wojciechowski w Centrum
Sztuki Polskiej w Oroñsku niestety nie podjê-
³y wyzwañ epoki . Mo¿na by nie mieæ wiêk-
szych pretensji gdyby te wystawy mia³y tytu³
„RzeŸba moich znajomych (krewnych i przy-
jació³ królika w Polsce) – lata szeœædziesi¹-
te” i dalsze – „si¹te”. Niestety! To mia³a byæ
„RzeŸba polska”.

Tamte wystawy ujawni³y przede wszyst-
kim s³aboœci partnerów Centrum RzeŸby
Polskiej w Oroñsku (oœrodki uniwersyteckie,
wyspecjalizowane instytuty, krytyka arty-
styczna, muzea). RzeŸba polska w latach
1944–1989 to zapewne coœ wiêcej ni¿ pamiêæ
kilku krytyków, a na pewno o wiele wiêcej
ni¿ statystyka frekwencji nazwisk w peere-
lowskich publikatorach i rejestr obiektów
w zbiorach muzealnych wysterowanych we-
d³ug politycznych kryteriów. To tak¿e coœ
wiêcej ni¿ przeciêtny przerób np. m3 pomni-
ka na d³uto rzeŸbiarza. Nieatrakcyjny swój
obraz pod wzglêdem artystycznym (na tych
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przegl¹dach) zawdziêcza polska rzeŸba igno-
rancji krytyków i historyków, wrednym po-
czynaniom polityków, a nade wszystko bra-
kowi dobrze prowadzonych zbiorów publicz-
nych i brakowi solidnych opracowañ w druku.

Perspektywa jeszcze jednej wystawy
w takim samym stylu, raczej odfajkowuj¹cej
ni¿ prezentuj¹cej osi¹gniêcia lat dziewiêæ-
dziesi¹tych jest niepokoj¹ca. Bêdzie to b³¹d
samego Centrum RzeŸby Polskiej, które ju¿
mo¿e rozstaæ siê, jako pierwszy oœrodek
artystyczny i naukowy, z kompleksami okresu
peerelowskiego i przeprowadziæ otwart¹ dys-
kusjê nad dorobkiem minionego piêædziesiê-
ciolecia, oraz dyskusjê nad wspó³czesnoœci¹,
która zaczyna siê symbolicznie w 1989 roku.

Nie ma jednak w historii zbyt wielu dat
dotycz¹cych wydarzeñ politycznych, które by
wprost wyznacza³y cezury czasowe w sztu-
ce. Tak¹ dat¹ nie jest te¿ rok 1989. Nie ma
nawet odrobiny tego znaczenia jakie mia³ rok
1956. Mo¿na powiedzieæ, ¿e na szczêœcie,
poniewa¿ dziêki permanentnemu kryzysowi
socjalistycznego systemu, uda³o siê w Polsce
uzyskaæ nieco swobody. Dziêki niebywa³ej
ofiarnoœci artystów rzeŸbiarzy mamy dzi-
siaj szeroko rozbudowan¹ kolekcjê form
uprawiania sztuki przestrzeni :
1) Przedstawienia figury ludzkiej, tak¿e

jako dalece przetworzonego motywu;
2) Kompozycje z bry³ geometrycznych;
3) Struktury zgeometryzowane i analo-
giczne do biologicznych;
4) Formy przestrzenne z zaprogramo-
wanym lub sprowokowanym ruchem ele-
mentów;
5) Zestawienia rzeczy gotowych tworz¹-
cych jeden obiekt – rzeŸbê;
6) Efemeryczne efekty przestrzenne two-
rzone przez zastosowania np. œwiat³a lub
wody;
7) Formy wspó³dzia³aj¹ce z si³ami natury
(wiatr, ogieñ, s³oñce, b³yskawice, fale
morskie, ¿ywa roœlinnoœæ);
8) Wykorzystanie zamierzonych i przypad-
kowych destrukcji;
9) Wydzielenie z otoczenia i eksponowa-
nie przypadków samoistnie utworzonych
form przestrzennych;
10) Kompozycje przestrzeni w pracach
krajobrazowych, w architekturze bez
funkcji i w urz¹dzeniach przestrzennych.

CRP mo¿e pod swoim dachem skupiæ
wysi³ek badawczy i organizacyjny w skali
ca³ego kraju i pokazaæ obraz rzeŸby polskiej
z jej najlepszej strony, starannie i bezstronnie
wydobyæ wa¿ne osi¹gniêcia artystyczne.


