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WPROWADZENIE

t6dzka Galeria Amcor (wczesniej Galeria Rentsch, Galeria Amcor Rentsch)
obchodzi trzydziestolecie swojego istnienia. Z tej okazji oddajemy w Pani-
stwa rece trzeci tom wydawnictwa Czytanie sztuki. Postawy — interpretacje.
Dokumentuje on ostatnie dziesie¢ lat dziatalnosci Galerii — dziesie¢ lat na-
znaczonych zapatem prowadzacych jg ludzi, wypetnionych regularng praca
wystawiennicza, starannoscig w realizowaniu zadan publikatorskich. Nawet
lata pandemii nie przerwaty aktywnosci organizatorow i artystéw, nieco ja
tylko ograniczyty. Wiele wydarzer odbyto sie bez obecnosci widzdw — zostaty
przeprowadzone on-line, a relacje sg nadal dostepne na stronie Galerii.
Wyjatkowy mecenat kulturalny, jaki sprawuje nad Galerig sztuki Firma Amcor,
jest na gruncie — nie tylko tédzkim — zjawiskiem unikalnym. Kiedy w 2006
roku wydawalismy pierwszy tom tej ksigzki, uwazalismy, ze dziatalnos¢ Firmy
stanowi¢ bedzie wzor dla innych zaktadéw i przedsiebiorstw, mozna byto

sie spodziewac, ze wkrétce pdjda za nig w $lad inne instytucje. Niestety nic
takiego nie nastgpito. Owszem, pojawiaty sie podobne inicjatywy, ale szybko
korczyty swoj zywot.

Udostepniajac swoje wnetrza na potrzeby Galerii, Firma zapewnia finansowa
pomoc przy wydawaniu katalogéw oraz organizuje wernisaze, ktére staj sie
okazja do spotkan pracownikéw przedsiebiorstwa oraz mitosnikdw sztuki

z autorami prac i zaproszonymi go$¢mi. Kazdej z wystaw towarzyszy piekna,
profesjonalnie przygotowana publikacja. Warto przypomniec, ze naktadem
Galerii ukazywaty sie takze wspaniale opracowane dzieta poetyckie, histo-
rycznoliterackie i teatrologiczne.

Nadal jedna z corocznych wystaw wraz z towarzyszacym jej katalogiem
stanowi rodzaj nagrody, jaka Firma Amcor przyznaje laureatowi Konkursu

im. Wtadystawa Strzeminskiego, organizowanego przez Akademie Sztuk Piek-
nych w todzi. Galeria Amcor organizuje tez co roku Konkurs na Matg Forme
Graficzng dla studentéw ASP w todzi.

Jak wida¢, Firma podczas ostatniej dekady nie tylko nie ograniczyta zakresu
dziafalnosci Galerii, wiecej — przeznaczyta na jej potrzeby nowa, obszerniej-
Sz3 przestrzen wystawiennicza.

W Galerii, jak w pierwszych dwudziestu latach, nieprzerwanie moglismy
ogladac dzieta artystow dojrzatych i uznanych oraz mtodszych, obiecujacych,
operujacych oryginalnym jezykiem wypowiedzi plastycznych. W Galerii
pokazywano rysunki, akwarelowe i olejne dzieta malarskie, odbitki graficzne
wykonane w réznorodnych technikach. Odbywaty sie spotkania z autorami
prac, podczas ktorych artysci mogli ujawnic¢ swoje inspiracje, zdradzi¢ niekté-
re z aspektow technicznych i technologicznych, wiasciwych dla uprawianej
przez siebie dyscypliny badz techniki artystycznej.

INTRODUCTION

The Amcor Gallery in Lodz (formerly the Rentsch Gallery and the
Amcor Rentsch Gallery) is celebrating its thirtieth anniversary. To
mark this occasion, we are pleased to present the third volume
of the series Czytanie sztuki. Postawy — interpretacje [Reading Art.
Attitudes — Interpretations]. It documents the Gallery’s activities
over the last ten years — ten years marked by the enthusiasm of
people who run it, filled with a regular programme of exhibi-
tions and a commitment to publishing work. Even the pandem-
ic years did not stop the organisers and artists from being active;
they only slowed them down in some respects. Many events
took place without an audience — they were held online, and
their coverage is still available on the Gallery's website.

The exceptional cultural patronage provided by Amcor for the
Art Gallery is a unique phenomenon, not only in Lodz. When we
were publishing the first volume of this book in 2006, we be-
lieved that Company’s actions would serve as a model for other
organisations and businesses, and it was reasonable to expect
that other institutions would soon follow suit. Unfortunately,
this did not happen. Although there were similar initiatives, they
were short-lived.

By making its premises available to the Gallery, the company
provides financial support for the publication of catalogues and
organises exhibition openings, which serve as an opportunity for
the company’s staff and art lovers to meet the artists and invited
guests. Each exhibition is accompanied by a beautiful, profes-
sionally designed publication. It is worth noting that the Gallery
has also published superbly compiled works of poetry, historical,
literary and theatre studies.

To this day, one of the annual exhibitions, together with its
accompanying catalogue, serves as a form of prize awarded by
Amcor to the winner of the Strzemiriski Competition, organised
by the Academy of Fine Arts in Lodz. The Amcor Gallery also
organises an annual Small Graphic Art Competition for students
of the Academy of Fine Arts in Lodz.

As we can see, over the past decade the Company has not only kept
the Gallery’s scope of activity unchanged, but went further — it ded-
icated a new, more spacious exhibition area to it.

In the Gallery, just as in the first twenty years, we were able to
view, without interruption, works by both mature and estab-
lished artists and by younger, promising artists employing an
original visual language. The Gallery exhibited drawings, water-
colours and oil paintings, as well as prints produced using a va-
riety of techniques. Meetings were held with the artists, during
which they could reveal their sources of inspiration and discuss
some of the technical and technological aspects specific to their
chosen discipline or artistic technique.



Kolejny tom ksiazki Czytanie sztuki. Postawy — interpretacje stanowi zbior
esejow zamieszczonych wczesniej w katalogach wystaw plastycznych orga-
nizowanych przez Galerie Amcor w latach 2017-2026. Zostat wzbogacony

o kilka tekstéw Autora publikowanych przez inne instytucje wystawiennicze
w Polsce.

Prezentacja ta — podobnie jak poprzednie, wydane dziesie¢ i dwadziescia lat
temu — nie wyczerpuje oczywiscie obrazu postaw tworczych artystow ca-
tego todzkiego srodowiska, a tym bardziej nie ma ambicji kreowania obrazu
catej polskiej sztuki najnowszej.

Nazwiska niektorych twércow powtarzajg sie w kolejnych tomach. W ciggu
ostatniej dekady ujawnili oni nowe obszary poszukiwan, odkryli mozliwosci
nowych dyscyplin i technik; takze niektérzy z niegdysiejszych laureatéw Kon-
kursu im. Wiadystawa Strzeminskiego, wtedy mfodzi, a dzi$ dojrzali tworcy,
jawig sie obecnie jako interesujgce osobowosci tworcze.

To, co — przy bogactwie podjetych problemdéw — cechuje dorobek prezen-
towanych artystéw to niewatpliwie proba zachowania réwnowagi miedzy
ideg i sposobem jej artykulacji, miedzy warstwa myslowo-refleksyjng i strong
formalno-estetyczna. Twércow, ktérych dzieta prezentowane byty w Galerii,
cechuje poszanowanie dla tradycyjnych wartosci w sztuce, dla rzemiosta,
warsztatu oraz — mimo zmian, jakie zaszty w obrebie sztuki wspdtczesnej

W Ciggu ostatnich trzydziestu lat — przekonanie o waznosci jej fizycznego
aspektu.

Dziekujemy Zarzadowi Firmy Amcor za kolejne 10 lat — za prestizowy pa-
tronat, wszechstronng pomoc i zyczliwos¢, bez ktérych Galeria nie mogtaby
funkcjonowac i wydawac tak inspirujacych kulturalnych owocédw.

The latest volume of the book Czytanie sztuki. Postawy — inter-
pretacje [Reading Art: Attitudes — Interpretations] is a collection of
essays previously published in the catalogues of art exhibitions
organised by the Amcor Gallery between 2017 and 2026. It has
been expanded to include several texts by the author published
by other exhibition institutions in Poland.

This presentation — like the previous ones, published ten and
twenty years ago — does not, of course, provide a comprehen-
sive picture of creative attitudes of artists from the entire Lodz
art scene, nor does it have any ambition to present a complete
picture of contemporary Polish art.

The names of some artists recur in subsequent volumes. Over the
past decade, they have explored new areas of artistic inquiry and
discovered the possibilities offered by new disciplines and tech-
niques; indeed, some of the former winners of the Strzemiriski
Competition — once young, now mature artists — are currently
emerging as fascinating creative figures.

Given the diversity of the issues addressed, what characterises
the body of work by the artists on display is undoubtedly an
attempt to strike a balance between the idea and the way it

is expressed, between the intellectual and reflective layer and
the formal and aesthetic aspect. The artists whose works have
been exhibited at the Gallery are characterised by a respect for
traditional values in art, for craftsmanship and technical skill,

and — despite the changes that have taken place within contem-
porary art over the last thirty years — a conviction regarding the
importance of its physical aspect.

We would like to express our gratitude to the Management
Board of Amcor for these next 10 years — for their prestigious
patronage, comprehensive support and kindness, without which
the Gallery would not be able to function and produce such
inspiring cultural achievements.

WPROWADZENIE
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LEOKADIA BARTOSZKO

OBRAZY RYSOWANE SWIATEEM

Trzeba umie¢ zapomnie¢, aby poczuc smak chwili, obecnosci
i pragnienia; sama pamiec tez potrzebuje zapomnienia: trzeba
straci¢ najblizszq przesztos¢, by odnalez¢ przesztos¢ najdawniejszq.!

Gdy Leokadia Bartoszko rozpoczynata fotografowanie miejskich widokéw, upra-
wiana przez nig dyscyplina znajdowata sie w ciekawej fazie swej historii. Miata
miejsce znaczaca transformacja fotografii — rozpoczeta w latach osiemdziesig-
tych i kontynuowana w dziewie¢dziesigtych rewolucja cyfrowa spowodowana
przewrotem technologicznym. Zwiekszyly sie mozliwosci manipulowania obra-
zem, zmienit sie takze jezyk analizy fotografii. Pojawily sie istotne pytania o istote
obrazu fotograficznego (chocby o to, czy to przedstawienie, czy tez reprezen-
tacja) oraz 0 — negowanga przez badaczy ponowoczesnosci — jej wiarygodnos¢

i obiektywnos¢.

Leokadia Bartoszko traktuje fotografie jako szczegdlng forme doswiadczania
rzeczywistosci, narzedzie autoekspresji oraz sposéb na manifestowanie przez
nig tego, jak interpretuje Swiat.

Dzis fotografia nie jest juz tylko narzedziem stuzacym do mimetycznego
odwzorowywania rzeczywistosci. Czesto stanowi raczej pretekst do snucia
refleksji nad kontekstem towarzyszacym jej powstawaniu, stuzy opowiadaniu
historii, jest narzedziem narracji. Zdjecie wskazuje jedynie horyzont znaczen.

Prezentowany w Galerii Chimera zestaw fotografii przedstawia widoki z pra-
cowni — ujecia pejzazu miejskiego. Skfadaja sie na te ekspozycje obrazy
,obiektywne i wierne” oraz te, ktére powstaty z uzyciem montazu elektronicz-
nego. Najwieksze zdjecia zawierajg — pojawiajace sie juz wczesniej na innych
odbitkach — przetworzone artystycznie wyimki rzeczywistosci; s3 one juz
tylko dalekim echem uchwyconych obrazow, raczej gteboko intencjonalng
kompozycja motywow, bliska plastycznej abstrakgji, ekspresyjnej i aluzyjnej,
petnej sugerowanych (takze przez tytuty prac) znaczen. Jedna z relacji ewoko-
wanych przez wystawe dotyczy zatem zjawiska przechodzenia w fotografii od
procesu przedstawiania do procesu kreacji (od obrazu do tekstu).

W dzisiejszej debacie na temat istoty medium fotograficznego podkredla sie
miedzy innymi dazenia artystow do ograniczenia wiadzy apparatusa’ i jego
autorytetu, czego efektem jest szczegdlina relacja miedzy przedmiotem

a tworcg i nowy rodzaj komunikacji miedzy nimi.

Zestawienie podczas wystawy prac zrealizowanych przy pomocy technik
analogowych, (fotochemicznych) i cyfrowych, a takze deklaracja checi powrotu
przez artystke do jednej z technik ,naturalnych” - fotografii otworkowej, po-
twierdzatoby teze o wpisywaniu sie przez nig w ten rodzaj dyskursu. Nie raz
ogtaszano juz schyfek epoki,starej” fotografii i nadejscie ,nowej’, cyfrowej ery.
Zgodnie 7 t3 logika eksperymenty z camera obscura trzeba by nazwac tech-
nologia przebrzmiata. Zestawienie zdje¢ powstatych w przestrzeni czasowe]
réznych fotograficznych swiatéw"i che¢ zwrdcenia sie ku technologicznej

' M. Augé, Formy zapomnienia, przet. A. Turczyn, wyd. Universitas, Krakéw 2009, 5. 13.
270b. V. Flusser, Ku filozofii fotografii, przet. J. Maniecki, wstepem opatrzyt P. Zawojski, Wydawnictwo
Aletheia, Warszawa 2015, passim.



przesztosci oznaczatyby zamiar powrotu do takich wartosci obrazu fotograficz-
nego, jak wiarygodnos¢ i autentycznos¢, ktdre zagubity sie gdzies w, kryzysie
reprezentacji’, wole zwrdcenia sie ku temu, co niewypowiedziane.

Czy w fotografiach Leokadii Bartoszko mozemy moéwic o obiektywnosci?
Artystka na wszystkich etapach realizacji projektu, nawet tam, gdzie — wyda-
je sie — jest zupetnie bezstronna i nieingerujgca w obraz, dokonuje istotnego
przetworzenia rzeczywistosci (wybdr tematu, kadru, parametrow technicz-
nych), porzadkuje widziany $wiat, wprowadza swoje zasady w wizerunek
zamkniety w kadrze fotograficznym. Tak jak w przypadku artystow awangardy
obserwowany swiat nabiera znaczenia wtedy, gdy ulegnie przetworzeniu.

Artystka odwotuje sie w swojej tworczosci (nie tylko fotograficznej) do istot-
nych problemdw, w tym tropéw pamieci i sladu.

Uzycie migawki aparatu decyduje o fenomenie ,zatrzymania przejawow swia-
ta” Czy ogladajac prace Leokadii Bartoszko, w réznym stopniu przetworzone
widoki z okna, widzimy przesztos¢? Czy to, co,,zamrozone” na fotografii, stano-
wi slad po czyms, co zanikto, czy jest raczej realnoscia, twarda i niezmienna?

A moze, jak w ujeciu dekonstruktywistycznym, za kazdym razem, gdy ogladamy
te fotograficzne impresje, uswiadamiamy sobie jedynie, jak bardzo obraz rzeczy-
wistosci jest ptynny i niestaty, jak za kazdym razem wypetnia sie innym sensem.

| zaczynamy watpi¢, czy zdjecie naprawde ,znaczy”to, co przedstawia.

W kontekscie rozmaitych relacji, jakie ewokuje wystawa Leokadii Bartoszko,
nadal wazna, cho¢ od dawna i nieustannie podnoszong, pozostanie zatem ta,
ktéra zachodzi pomiedzy rzeczywistoscia widziang bezposrednio a jej obra-
zem.,Obraz i to, co widziane, to dwie rézne sprawy. Obraz stanowi powtdrze-
nie widzianego, widziane zas$ odnosi sie do bezposredniego doswiadczenia”
— pisata Marianna Michatowska®.

Sednem fotografii todzkiej artystki nie jest sam zarejestrowany przedmiot
ogladu. Raczej to, co ewokuje, a wiec czas. Konstytutywny warunek zaistnie-
nia i trwania w naszej swiadomosci czegos, co juz byfo, co juz miato miejsce.
Kontakt ze zdjeciem wyzwala w nas poczucie, ze obcujemy tylko ze sladem
przesztosci. Rownoczesnie jednak przezywanie czasu pozwala nam odbierac
wrazenie jej obecnosci.

Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu wystawy Leokadia Bartoszko. Relacja
3x 13. Fotografia, wyd. Miejska Galeria Sztuki w todzi, +t6dZ 2020.
ISBN: 978-83-63942-77-9.

> M. Michatowska, Niepewnos¢ przedstawienia. Od kamery obskury do wspétczesnej fotografii,
Wydawnictwo. Naukowe Wydziatu Nauk Spotecznych UAM, Poznan 2017, 5. 109.
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WLODZIMIERZ CYGAN

TKANE PO JASNE) STRONIE WYOBRAZNI

O Wiodzimierzu Cyganie i jego tworczosci pisze sie tatwo i zarazem z ogrom-
na trudnoscia. tatwo, bo jego prace fascynuija, uruchamiaja wyobraznie,
wyzwalaja rozmaitos¢ skojarzen i inspiracji. Trudno, bo to artysta wielkiego
formatu, a jego pokazny dorobek byt juz wielokrotnie analizowany i podda-
wany refleksji. To jeden z tych twércdw, ktorzy w istotny sposéb przeobrazajg
sztuke tkacka, odwaznie pokonujac gwarantowane tradycjg ograniczenia
uprawianej przez siebie dyscypliny. Prébuje odejs¢ od wyobrazenia tkaniny
jako dziedziny posiadajacej ograniczone mozliwosci wypowiedzi ze wzgledu
na swoja immanentng techniczna regularnos¢. Pasma wiékien w dzietach
Whodzimierza Cygana, jakby na przekér temu twierdzeniu, nieustannie szuka-
ja nowych — niekoniecznie fatwych i prostych — drég, spotykajac sie z osnowg
w kolejnych miejscach przeplotu, dziwigc sie za kazdym razem, ze jest taka
nieprzewidywalna.

Wiodzimierz Cygan zadziwia $wiat spektakularnymi dzietami z najbardziej
szczerego, prostego powodu. Autor niejednokrotnie podkreslat, ze sztuka,
ktorg uprawia, wydaje mu sie realizowaniem jednej z najbardziej podsta-
wowych czynnosci, jaka powodowata cztowiekiem od zarania dziejow,
odkad ten odkryt btogostawienstwo okrycia ciata przed zimnem i wilgocia,
a pozniej czynit to z préznosci albo, wrecz przeciwnie, wstydzac sie swej
cielesnosci.

Sztuka Wtodzimierza Cygana przynosi wiele zaskoczen. Na przyktad tych,
ktore biorg sie z podziwu nad maestrig wykonania czy oryginalnoscig
wyobraZni. Ale tez tych, ktére przynosza refleksje, ze oto mozna byto kiedys
ograniczac sie wytgcznie do kompozycji opartych na réwnolegtych rzedach
linii osnowy, albo odrzuca¢ niekonwencjonalne witékna jako sktadniki
materii tkackiej.

Czasem wydaje sie, ze powstajace kompozycje wyrosty z jakiejs potencjalnej
zaledwie, abstrakcyjnej egzystencji, ktéra tylko czekata, by ztapac jg w putapke
formy, przyoblec w materie i nadac ksztatt trudnym do uchwycenia fenome-
nom. Wtdkna wplecione w powietrzng tkanke staja sie widoczna, unerwiong
epidermga dla pojec. Ta jest bytem posrednim, znajdujacym swoje miejsce
pomiedzy rzezba, malarstwem i rysunkiem realizowanym w przestrzeni a
tkaning artystyczna.

Dzieta Wiodzimierza Cygana nalezg do sztuki otwartej, w wielorakim tego sto-
wa znaczeniu. Zaréwno z powodu sposobu, w jaki ukazane sa w niej motywy
obrazowe, sktadniki kompozycji, ktére — nawet gdy ujete sg w ramy, chocby
tylko utkane — tak naprawde znajduja kontynuacje gdzies w przestrzeni, jak

i ze wzgledu na swoja strukture. Fizyczny budulec dzieta — rozwija sie od
centrum ku zewnetrzy, a linie przenikajace obiekt rwa sie i zanikaja, szczegdl-
nie w pracach, w ktérych zaznacza ich istnienie sztucznie ewokowane $wiatto
i w ktorych energia w widoczny sposéb rozpryskuje sie, rozprasza w prze-
strzeni i ucieka gdzies w bezmiar. Tym samym artysta rozszerza zakres obszaru
zawtaszczanego i dynamizowanego przez dziefa.

Twiérca unika imitacyjnosci, nie narzuca jednoznacznych, a tym bardziej
ograniczajacych interpretadji. Bliska jest mu postawa Tadeusza Kantora, ktéry,
weryfikujac w realizacjach artystycznych swoje kolejne twércze i filozoficzne
idee zakfadat, ,ze moze zaistnie¢ dzieto, ktore (...) po prostu istnieje, nie ttuma-

WOVEN ON THE BRIGHT SIDE OF IMAGINATION

Writing about Wodzimierz Cygan and his artwork is both easy
and difficult. Easy, because his works fascinate, stimulate imag-
ination, and trigger a variety of associations and inspirations.
Difficult, because he is a remarkable artist and his substantial
oeuvre has been analyzed and reflected upon many times.

He is one of those artists who significantly reshape the art

of weaving, daring to overcome the traditionally guaranteed
limitations of his field of art. He attempts to move away from
the concept of fabric as a discipline with limited possibilities
of expression due to its immanent technical regularity. Strands
of fibres in Wtodzimierz Cygan's works, as if in defiance of that
statement, constantly seek new — not necessarily easy and sim-
ple — ways, meeting the warp in successive places of interlac-
ing, and each time being surprised that it is so unpredictable.

Whodzimierz Cygan amazes the world with his spectacular
works for the most sincere, simple reason. The author has more
than once stressed that the art he makes seems to him to be
the realization of one of the most basic activities which has
driven man since the dawn of time, ever since he discovered
the blessing of covering his body against cold and damp, and
later did it out of vanity or, on the contrary, ashamed of his
corporeality. Whodzimierz Cygan's art brings many unexpected
sensations. For example, those which stem from admiration for
the mastery of execution or originality of imagination. But also
those that make us think that once we could limit ourselves

to compositions based on parallel rows of warp lines, or reject
unconventional fibres as components of the weaving matter.

Sometimes it seems that the compositions have emerged from
some merely potential, abstract existence, which was only
waiting to be caught in the trap of form, to be materialized
and given shape to phenomena difficult to grasp. Fibers woven
into the airy tissue become a visible, nervate epidermis for
concepts. This one is an interdisciplinary creation, finding its
position between sculpture, painting or drawing realized in
space, and tapestry.

The works created by Wtodzimierz Cygan belong to open art,
in a multiple sense of the word. Both due to the way in which
they show imagery motifs, components of compositions
which — even when framed, though the frames are merely
woven — actually find continuation somewhere in space, and
due to their structure. The physical substance of the work
develops from the center towards the outside, and the lines
that permeate the object tear and disappear, especially in the
works in which their existence is marked by artificially evoked
light and in which the energy visibly bursts, disperses in space
and runs away somewhere to expanse. Thus, the artist expands
the scope of the area appropriated and dynamized by the
works of art.

The artist avoids imitation and does not impose clear-cut, let
alone limiting interpretations. He embraces the attitude repre-
sented by Tadeusz Kantor who, while verifying his subsequent
creative and philosophical ideas in his artistic realizations,
assumed that 'there can exist a work of art which (...) simply
exists, without any explanations. A work of art (...) that does not
communicate, is not a reflection, has no reference to reality,

to the author or the viewer, is not open to interpretation, is
directed to nowhere, has no destination and no place, which is
like life itself — transient, fleeting, unstoppable, which simply is.



czac sie. Dzieto (...), ktore nie przekazuje, nie jest odbiciem, nie ma odniesier
do rzeczywistosci, do autora, do widza, niedostepne dla interpretowania,
zwrécone donikad, bez przeznaczenia i bez miejsca, ktdre jest jak samo zycie
— przemijajace, ulotne, niezatrzymane, ktdre po prostu jest. Tylko przez samo
swoje istnienie ustawia catg sasiadujacg rzeczywistos¢ w sytuadji nierealnej —
mozna by rzecz — artystycznej"".

Przywotanie niektérych motywoéw, chocby Ksiegi, sieganie po podstawowe
symbole kryjace sie za figurami geometrycznymi i ich relacjami $wiadczy

o0 tym, ze Wiodzimierz Cygan szuka w swej sztuce odniesiers do wartosci
podstawowych. Jesli traktowac te prace jako uniwersalne wypowiedzi, to jest
w kazdej z nich miejsce takze i na to, co indywidualne, co wyrasta z przezyc

i emocji tworcy.

Prébujac interpretowac dzieta Whodzimierza Cygana czesto poszukujemy
wzordw w Swiecie natury, prébujemy odnalez¢ zrédta inspiracji w przyrodzie.
Wrazenie cigzenia ku temu Swiatu wyraza sie by¢ moze za sprawa systemu
rytmicznych form o rozpoznawalnym typie ornamentu. Sprzyja temu takze
stosowanie przez artyste naturalnych wiékien oraz stonowanej, ograni-
czonej — wywotujacej skojarzenia ze swiatem biologicznym — palety. Kolor
uzywany oszczednie nie odwraca uwagi od struktury, a prace wyzwalajg sie
spod potencjalnej malarskiej dominacji. Tym bardziej zatem znaczace staja
sie wszelkie barwne wtrety. Kazg nam podazac za duktem watku, ,czytac”
tkanine, odczuwac jej rytm, wspdtuczestniczy¢ w czasowym odbiorze tego
dziefa sztuki, ktdre przeciez ze swej istoty ma nature fenomenu zaledwie
przestrzennego.

Jego sztuka petna jest opozycji. Jest nig kontrast tego, co lekkie i masywne,
surowe i miekkie, zwarte i azurowe, ptaszczyznowe i przestrzenne, tego, co
skrywa cien i ujawnia $wiatto. To ostatnie zawsze stanowito istotny czynnik
eksponujacy zalety tkaniny artystycznej. Swiatto wylawiato ja z mroku, nada-
wato znaczenie, uwiarygadniato charakter motywdw obrazowych, podkreslato
— w aspekcie malarskim - gtebie przestrzenna kompozycji, petnito role nastro-
jotwdrcza. W pracach Wiodzimierza Cygana — szczegdlnie tych ostatnich — jest
zdecydowanie czym$ wiecej. Okredla ono przedmiot, stanowi jego budulec,
czesto powotuje go do istnienia, decyduje o jego kondycji. Wyraza wewnetrzng
energie tkaniny, organicznie i naturalnie. Jest zaréwno jej czescia, jak i zewnetrz-
nym oswietleniem, jest — wychodzac z tego samego zrédfa - czyms w stosunku
do niej wewnetrznym i rownoczesnie czyms spoza jej przestrzeni.

Eksponowaniu pracy sprzyja jej azurowos¢, a przez to specyficzna otwartosé
jej formy, ktérg traktowac mozna nie tylko jako realizacje biegu linii napie¢ od
centrum na zewnatrz, ale tez w relacji tego, co przed i za tkanina. Ta realizo-
wana jest wtedy od poczatku z zatozeniem, ze znajdzie miejsce w przestrzeni,
oddalona od zamykajacej ja ptaszczyzny sciany. W ten sposéb, a takze dzieki
charakterowi uzywanych witokien, ich nieprzystawania do powierzchni
tkaniny (ruchliwa faktura i relief ) rodzi sie transfer dziefa z dziedziny ptaskiej
tkaniny w tréjwymiar.

Witodzimierz Cygan nie ucieka od kojarzenia jego prac z walorami uzytkowy-
mi. Jego unikalne dzieta s3 owszem, autonomiczne, samodzielne, przyna-
lezg do dziedziny sztuki, estetyki, piekna, ale tez bez odrazy wiaza sie z rolg
elementow dopetniajacych przestrzer jako forma uzytkowa, zwfaszcza, ze

w recepcji odbiorczej dyscyplina, ktérg uprawia Wiodzimierz Cygan, jest silnie
obcigzona taka wiasnie tradycja.

Jest w pracy Wtodzimierza Cygana cos$ szamanskiego. W samej formie
niektérych kompozycji, obiektéw jakby nie z tego swiata, w sposobie pracy
artysty i jego odkryciach warsztatowych, ktére przynajmniej na poczatku

' Cyt. za: August Grodzicki, Rezyserzy polskiego teatru, Polska Agencja,Interpress’, Warszawa
1979,s.118.

By its very existence it sets the whole of the surrounding reality
in an unreal — one could say — artistic situation"’.

The evocation of certain motifs, e.g. the Book, the use of basic
symbols hidden behind geometric figures and their relations
prove that Wtodzimierz Cygan looks for references to funda-
mental values in his art. If one considers these works to be
universal expression, then there is also room in each of them
for what is individual, what derives from the artist's experienc-
es and emotions.

When trying to interpret Wtodzimierz Cygan's works, we often
look for clues in the natural world, trying to find sources of
inspiration in nature. The impression of being drawn to this
world is perhaps expressed by a system of rhythmic forms with
a recognizable type of ornament. This is further enhanced by
the artist's use of natural fibers and a subdued, limited colour
palette, evoking associations with the biological world. Colour,
used sparingly, does not distract from the structure, and the
works free themselves from potential painterly domination.
Then colourful inclusions are all the more significant. They
make us follow the path of thread, 'read' the fabric, feel its
rhythm, participate in the time perception of the work of art,
which by its very nature is a merely spatial phenomenon.

His art is full of oppositions. There is a contrast between what
is light and massive, rough and soft, compact and openwork,
flat and spatial, between what hides the shade and reveals the
light. The latter has always been an important factor exposing
the qualities of artistic textiles. The light brought it out of the
darkness, gave meaning, authenticated the character of pic-
torial motifs, emphasized - in the painting aspect - the spatial
depth of the composition, and played a mood-creating role.
In Wtodzimierz Cygan's works - especially the latest ones - it

is definitely something more. It defines the object, constitutes
its building material, often brings it into existence, decides
about its condition. It expresses the inner energy of the fabric,
organically and naturally. It is both part of it and its external
illumination; coming from the same source, it is something
internal to it and at the same time something from outside its
space.

Exposition of the work is facilitated by its openwork character
and thus the specific openness of its form, which can be treated
not only as the realization of the course of line of tensions from
the center outwards, but also in the relationship of what is in
front of and behind the fabric. It is then created from the very
beginning with the premise that it will find a place in space,
away from the closing plane of the wall. In this way, and also
thanks to the character of the fibers used, their incompatibility
with the surface of the fabric (moving texture and relief ), the
transfer of the artwork from the realm of flat textile into three
dimensions takes place.

Whodzimierz Cygan does not mind associating his artwork with
utilitarian values. His unique works are indeed autonomous,
independent, belonging to the domain of art, aesthetics and
beauty, but they are also unapologetically related to the role of
elements complementing space as functional forms, especially
because in the viewers' reception the discipline Wtodzimierz
Cygan pursues is strongly burdened with such a tradition.

There is something shamanic in Wtodzimierz Cygan's artistic
work; in the very form of some compositions, as if out of

this world, in the way the artist works and in his technical
explorations, which at least at the beginning are not apparent,
in the use of light (again the light!), something intrinsically
immaterial, which, when captured, becomes an element of
form, enclosed in thin fibers of fiber-optic threads. Also in the
frequent associations, probably not even inspired by the artist,
with the metaphysical world. His 'totems;, as in many cultures,

" Quoted after: August Grodzicki, Rezyserzy polskiego teatru,
Polska Agencja,Interpress’, Warszawa 1979, p. 118.
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nie sg do korca jasne, w uzyciu Swiatta (zndw o $wietle!), czegos z natury
niematerialnego, co uchwycone — staje sie elementem formy, zamkniete

w cienkich wiéknach $wiattowodowych nitek. Takze w czestych, pewnie
nawet nie inspirowanych przez artyste, skojarzeniach ze swiatem metafi-
zycznym. Jego ,totemy’, jak w wielu kulturach, petnig role specyficznych po-
srednikow w tgcznosci miedzy dwoma $wiatami. Zmudne tworcze dziatania
nabierajg cech rytuatu, a poprzez sktonno$¢ do poszukiwania, odchodzenia
od kanonu — wiazg sie z aktem przekroczenia, procesem przejscia. Swiat
tkaniny wykreowany przez Wtodzimierza Cygana jest $wiatem niewyczer-
panej mocy, dziedzing promieniujacej energia, zageszczanej i rozrzedzanej
materii. Wszystko to nie odbiera tworcy i jego pracom powagi, nie odwodzi
od poczucia porzadku, rygoru i dyscypliny. Podobnie jak w przypadku catej
postawy tworczej artysty, w ktérej jego zdyscyplinowanie i cierpliwo$¢
mierzy sie z pociggiem do eksperymentowania. Dzieki temu twérca nie
zasklepia sie w wypracowanych wcze$niej schematach i wcigz zaskakuje
trafnymi decyzjami.

Prace Wtodzimierza Cygana — mimo Zze zdjete z krosien — zachowuja o nich
pamie¢, dzieki swej budowie ujawniaja dyskretnie tajniki praktyki tkackiej,
kiedys ukrytej, izolowanej od powstatego dzieta. To zabieg podobny do
tego, jakim dzis czesto podlega matryca graficzna, towarzyszaca odbitkom,
a nawet uzyskujaca status autonomicznego dziefa. To, co jest z tradycji
podrzedne w stosunku do gotowej pracy, co jest tylko narzedziem, nabiera
nowego znaczenia. Staje sie waznym, stojagcym gdzies w tle (bo prze-

ciez twdrca go nie wystawia) elementem catosci, sktadnikiem dziatania,

w ktorym nie tylko ostateczny efekt jest wazny, ale tez caty proces, jak

w praktykach o charakterze work in progress, w aktach artystycznych natury
konceptualnej. Wydaje sie, Zze ten aspekt procesualnosci, przebiegu, drogi,
jest zaréwno w kontekscie pojedynczej kompozydji, jak i catej twoérczosci
Wtodzimierza Cygana, bardzo istotny.

Nic dwa razy sie nie zdarza? — stowa poezji koresponduja z filozofig tworcy,

z naturg jego praktyki tkackiej — nawet jesli dostrzegamy w jego kompozycjach
podobienstwo inspiracji, to zawsze kolejna praca pobudza go do nowych
rozwigzan. Mozna by z lekka przesada powiedzie¢, ze prace Wiodzimierza Cygana
usitujg uchwycic czas, nada¢ mu fizyczng forme, odstoni¢ jego tajemnice. Artysta
ksztattuje rytm kompozycji, Swiadomie ingerujac w strukture tkaniny. Jak
kaligraf buduje forme, przetykajac ni¢ watku przez rusztowanie osnowy.
Wtodzimierz Cygan uprawia tkanine artystyczna, ale postepuje w swej
pracy takze jak rysownik lub grafik, tworzac w przestrzeni opozycje zdecy-
dowanej formy i linearnego rysunku. Regularnos¢ (ogoélna zasada) mierzy
sie z nieregularnoscia (modyfikacje) osnowy. Zdajemy sobie sprawe, ze cata
twoérczos¢ Whodzimierza Cygana to $ciezka dostepu do jego Swiata. ,Mowi
do nas tkaning” o rzeczach, ktére trudno udzwigna¢ stowom, zwtaszcza, gdy
sq to niemal niewyrazalne abstrakcyjne pojecia i relacje. Nietatwo je takze
unaoczni¢ srodkami sztuki. Nie mozna tego zrobi¢, gdy sie uzywa tradycyj-
nych formut. Trzeba do tego nowego, przekonujacego jezyka. Precyzyjnego,
a przy tym barwnego, otwierajacego sie na metafore i czutego na poezje.

2 Z wiersza Wistawy Szymborskiej Nic dwa razy.

play the role of specific bridges of communication between
two worlds. Painstaking creative activities acquire the features
of a ritual, and through the tendency to search, to depart from
the canon — they are connected with the act of transgres-
sion, the process of passing. The world of fabric created by
Whodzimierz Cygan is a world of inexhaustible power, a field
radiating with energy, condensed and thinned matter. All this
does not deprive the artist and his works of their seriousness;
nor does it distract from the sense of order, rigour and disci-
pline. As is the case with the artist's entire creative stance in
which his discipline and patience are challenged by his urge
to experiment. Thanks to this, the artist does not get stuck in
the schemes he worked out before and still surprises us with
the right decisions.

Whodzimierz Cygan's works — although taken away from the
loom — retain the memory of it and due to their structure

they discreetly reveal the ropes of the weaving practice, once
hidden, isolated from the created work. This approach is similar
to that which the graphic matrix is subject to, accompanying
prints or even acquiring the status of an autonomous work.
What is traditionally subordinate to the finished work, what

is only a tool, gains new meaning. It becomes an important
element of the whole, standing somewhere in the background
(because, after all, the artist does not exhibit it), a component
of action in which not only the final effect is important but
also the whole process, as in work in progress practices, in
artistic acts of conceptual nature. It seems that this aspect of
processuality, the course, the method is very important both in
the context of a single composition, as well as of Wtodzimierz
Cygan's entire oeuvre.

Nothing happens twice? — the quotation from a poem
corresponds to the artist's philosophy, to the nature of his
weaving practice — even if we see similarities of inspiration in his
compositions, each subsequent work always stimulates him for
new solutions. It might be said, with slight exaggeration, that
Whodzimierz Cygan's works are an attempt to capture time, to
give it a physical form, to reveal its mystery. The artist shapes
the rhythm of the composition, consciously interfering with the
structure of the fabric. Like a calligrapher, he builds the form by
weaving the thread of the weft through the framework of the
warp. Whodzimierz Cygan deals with fiber art, but in his work he
also acts as a draughtsman or graphic artist, creating in space

an opposition between expressive form and linear drawing.
Regularity (the general rule) confronts irregularity (modifications)
of the warp.

We realize that all of Wtodzimierz Cygan's body of work is a
path of access to his world. He uses fabric to talk to us about
things that are difficult to convey with words, especially when
they are almost inexpressible abstract notions and relations.
They are also not easy to visualize through the means of art.

It cannot be done using traditional formulas. To do this one
needs a new, convincing language. The language that is
precise and at the same time vivid, open to metaphor and
sensitive to poetry.

2 From Wistawa Szymborska's poem Nothing Twice.
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JANA CZARNEGO BYCIE W SZTUCE

Po Il wojnie $wiatowej odbudowujaca swoj kulturalny potencjat t 6dZ miafa,
przynajmniej na jakis czas, zastapi¢ zniszczong Warszawe i pemnic role tymcza-
sowej, takze kulturalnej i artystycznej, stolicy Polski. Otwierano szkoty i wyzsze
uczelnie, teatry, kabarety, realizowano filmy, wydawano gazety i ksigzki. Przy
ulicy Piotrkowskiej, ktéra na szczedcie niewiele ucierpiata podczas wojny, dzia-
taty owiane legendami lokale, gromadzace ludzi kultury.

W potowie 1949 roku przeniesiono do Warszawy prawie wszystkie redakcje

i wiele placowek kulturalnych. W slad za nimi wyjechato wtedy z todzi wielu
artystow. Na szczescie ten kilkuletni powojenny okres zaowocowat powsta-
niem instytucji, w tym uczelni artystycznych, ktére wspottworzyty w todzi
szczegolng atmosfere miasta kulturalnego i na dtugo uksztattowaty jego wize-
runek jako obszaru dziatania powojennej artystycznej cyganerii. Szczegdlnie
w okresie popazdziernikowej odwilzy malarze, architekci, literaci, historycy
sztuki ziednoczeni potrzebg podjecia nowatorskich poszukiwar — ktére
uwzgledniaty jednak tworcze i zywe rozumienie tradycji — podejmowali proby
tworzenia mniej lub bardziej formalnych grup i stowarzyszen, wyrazajacych
rozmaite postawy artystow wobec problemdw sztuki i zycia. Jednym z takich
ugrupowan byto legendarne stowarzyszenie,Pigtego Kofa’, skupiajace wybit-
nych przedstawicieli srodowisk tworczych.

Jednym z bardziej aktywnych cztonkéw tej grupy i jedng z najbarwniejszych
postaci tego srodowiska byt niewatpliwie Jan Czarny. Byt znany i rozpoznawal-
ny. Swoje literackie miniatury publikowat w poczytnych pismach, pisat wiersze
i opowiadania, ttumaczyt, tworzyt scenariusze filmowe, recenzowat wystawy,
zajmowat sie krytyka literacka i artystyczna. Jedng z mniej poznanych sfer jego
aktywnosci byfa twérczos¢ plastyczna, ktéra rzadko ujawniat. Po jego smierdi,
podczas kilku wspomnieniowych wystaw zaprezentowano zaledwie czes¢

z bogatego dorobku artysty.

Miedzy innymi dlatego w 35. rocznice jego smierci Miejska Galeria Sztuki

w todzi zdecydowata sie zorganizowac retrospektywng wystawe prac Jana
(Czarnego, cztowieka waznego dla ksztattowania sie srodowiska kulturalnego
todzi, a przy tym ciekawego, oryginalnego tworcy.

Ogladajac Jego prace odnosi sie wrazenie, ze Jan Czarny byt cztowiekiem
niezwykle wszechstronnym. Pochtaniat Zycie i rzucat sie w wir rozmaitych
aktywnosci. Jesli juz tworzyt sztuke, to na wszystkie sposoby. Jego dziatalno$¢
artystyczng cechuje swoista zachfanno$¢. Dotyczy ona zaréwno potrzeby
ciggtego wyrazania siebie w formach literackich oraz plastycznych, jak i trakto-
wania catego otoczenia jako przestrzeni, w ktérej moze sie wypowiedziec.

Nie,przepuscit”zadnemu tworzywu i technice, zadnemu podtozu. Malowat
obrazy — farbami olejnymi, akwarelowymi albo gwaszami, rysowat — tuszem
albo kredka, drukowat grafiki — na réznych papierach. Zapetniat plamami i linia-
mi zaréwno ptétna, jak i tekturowe pudetka po papierosach, znalezione kawatki
drewna, kamienie. Za podtoze stuzyty mu czesto kartki papieru —w tym takze
te wezedniej zapisane, zawierajace literackie rekopisy. Cze$¢ z nich to swoiste
palimpsesty, znaki czasu, ktéry — cztowiekowi tkwigcemu w biezacej historii —
serwuje zewnetrzne dramaty i niepokoje, ale przynosi tez osobiste, intymne
doznania i emocdje.



Prace plastyczne Czarnego, jakby réwnowazac wynikajacy z pracowitosci
ilosciowy nadmiar, kierujg sie jednak w strone lapidarnosci formy i $rodkéw

— takich samych, jakie cechujg jego fraszki, aforyzmy, wiersze, a nawet opowia-
dania.

W tych nieco naiwnych manifestacjach wida¢ ucieczke od wielostowia,
wyraza sie w nich rodzaj tesknoty za czyms bardzo podstawowym, pierwot-
nym i uniwersalnym. Nie bedzie chyba przesada, gdy stwierdzimy, ze w swoich
plastycznych kompozycjach wykazywat wrazliwos¢ dziecka, pewna $wiezos¢

i bezpretensjonalnos¢. Artysta traktowat zapewne kazdy z obrazéw jak wiersz,
prébujac wydoby¢ z nich liryzm i wzruszenie.

Jan Czarny nalezat do kregu ludzi obdarzonych erudycja, poszukujgcych,
Swiadomych przemian dokonujacych sie w sztuce wspétczesnej. W Jego
plastycznych dociekaniach widac orientacje i zainteresowanie rozmaitymi
dwudziestowiecznymi nurtami w sztuce, od postimpresjonizmu przez surre-
alizm, kubizm, az po czysta abstrakcje; w pracach pobrzmiewaja ich echa. Jego
malarskie, rysunkowe czy graficzne préby odwotuja sie do réznych tradydji, ale
mozna w nich dostrzec charakterystyczne, wypracowane przez artyste srodki
plastycznego ksztattowania, chocby czeste uzycie réwnolegtych, wijacych sie
pasm linii, na przemian jasnych i ciemnych. Autor przetwarza je w swej po-
etycko-plastycznej wyobrazni na uproszczone odpowiedniki motywow obra-
zowych. Wiele z nich nawigzuje ostatecznie do czegos organicznego, ruchli-
wego, nasyconego wewnetrzng energia. Nacechowane nadrealng wyobraZnig
ksztatty sprowadzone bywaja do skondensowanego znaku, s3 zblizone do
abstrakcyjnych reprezentacji. Nie jest to jednak sztywna geometria, a abstrak-
qja liryczna. Trafiajg sie tez formy aluzyjne, czesto kanciaste, skubizowane. Kilka
kompozycji nawigzuje do naiwnego realizmu i kubizmu charakterystycznego
chocby dla malarstwa Tadeusza Makowskiego.

Wiecej antropomorficznych aluzji dostrzezemy w grafice. Czern i biel wydoby-
wajg z nich ekspresje, geste szrafowanie buduje i dramatyzuje forme. Czarny
drukowat na rozmaitych podktadach, zaréwno jesli chodzi o grubos, jak

i barwe papieru, wida¢, ze szukat mozliwosci wzmocnienia wyrazu artystyczne-
go w przypadku kazdej z kompozydji. Uproszczone, wielookie, przypominajace
egzotyczne maski, wizerunki przynaleza do tego samego Swiata wyobrazni, co
funkcjonujgce na granicy dyscyplin mate obiekty. Kamienie pokryte abstrak-
cyjnymi wzorami, wraz z drewnianymi, nieco topornymi — przypominajacymi
totemy — formami, odwotuja sie do,nie tego” Swiata. Zdajg sie stanowic¢
sktadnik jakiej$ ,codziennej” magii wspotczesnego cztowieka tesknigcego za
,nie-codziennoscig”.

Literackie dokonania Jana Czarnego s3 lepiej znane odbiorcy sztuki. Niewatpli-
wie taczy je z malarstwem szczegdlna relacja odpowiedniosci, podobieristwo
uzywanych srodkdw. Piszac fraszki, aforyzmy, a nawet wiersze operowat skro-
tem, zartem, ironig. Czytelnik bawit sie razem z nim aluzjami i podtekstem,
zwiaszcza, ze Czarny siegat celu, jakim byto zaréwno obnazanie ludzkich
niedoskonatosci, jak i wskazywanie na dwuznacznos¢ i zaktamanie w relacjach
cztowieka z whadza.

Jego krotkie utwory odznaczaja sie stylistyczng wyrazistoscig i btyskotliwoscia.
Sa odbiciem sarkastycznego, ironicznego stosunku Autora do $wiata i jego
problemdw. Poeta przeobraza stowo, korzystajac z szerokiego spektrum

—
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srodkow jezykowych i stylistycznych dla uzyskania skrétow, przenikania sie
znaczen, wywofania rozmaitosci skojarzen. Mozna tu przywotac okreslenie
uzyte kiedys w odniesieniu do pisarstwa Mirona Biatoszewskiego: poetyckie
wyjezyczanie sie.

Autor wykorzystuje brzmieniowe podobieristwo miedzy niespokrewnionymi
ze sobg stowami — paronimami i wieloznacznos¢ sformutowan bioracg sie

z odpowiedniego ich zestawienia. Tworzy nowe, zaskakujgce konteksty, co
prowadzi do interesujacych i zabawnych efektow poetyckich. Nierzadko napo-
tykamy w Jego tekstach na sformutowania majgce charakter paradokséw, na
efektowne — ztozone z pozornie sprzecznych stwierdzer — miniatury, zawiera-
jace spostrzezenia odbiegajace od powszechnych przekonan i. .. nieoczekiwa-
nie prawdziwe.

Poeta méwi nam réwnocze$nie o sobie, 0 wyznawanym przez siebie systemie
wartosci. Akcentuje nieprzystawalno$¢ rzeczywistosci do oczekiwan. Szcze-
gdlnie raza go zachowania, ktére obowigzuja tam, gdzie rozdaje sie wartosdi,
takie jak prestiz, dominacja, nagrody, gdzie trzeba uzy¢ mniej lub bardziej
konwencjonalnych zabiegow. Wiaze sie to zawsze z utratg czesci niezaleznosdi,
podporzadkowaniem sie ,wiasciwym” hierarchiom wartosci, robieniem min

i poz.

Podejrzewamy, ze twdrczos¢ plastyczna Jana Czarnego stanowita dla niego
rodzaj azylu, zapewniata mu ucieczke od przymusu, dawata schronienie

w 0s0bnosci, ujawniata mozliwos¢ przezywania na swoj sposéb doniostosci
przyziemnego zycia.

Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu wystawy Jan Czarny. Malarstwo. Grafika.
Rysunek, wyd. Miejska Galeria Sztuki w todzi, t6dz 2020.
ISBN 978-83-63942-71-7.
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0SWOIC BEZMIAR

Rzeczywistos¢ kreowana przez Jacka Galewskiego zajmuje miejsce gdzies
posrodku wielkiej przestrzeni rozciggajacej sie miedzy mikro i makroswiatem.
Z pozoru abstrakcyjne motywy maja swoje zrédto w tym, co nas otacza i co
podlega percepcji. Wystarczy zblizy¢ oko do powierzchni papieru, by zoba-
czy¢ nieskonczong ilos¢ rozmaitych form podobnych do tych, ktére maja swe
miejsce w naturze. Z drugiej strony wizje Galewskiego sa wobec ogromu
wszechswiata jedynie modelem, jakby jego mikroskopijnym odbiciem.

Zaréwno podgladanie mikro$wiata, jak i zgtebianie tajemnicy wszechswiata
w jego nieskoficzonym wymiarze staje sie Zrédtem doznah metafizycznych.
Tu niemal benedyktyriska praca Galewskiego jako twércy wzbogacona
zostaje o aspekty naukowe i filozoficzne, niemal religijne. Artysta zdaje
sobie sprawe, ze zbyt wnikliwe badania moga wywofa¢ zdumienie, strach

i wreszcie trwoge.

Galewskiego w réwnym stopniu fascynuje ztozonos¢ i nieskoficzonosc
Swiata, jak i zdolnoéci poznawcze cztowieka, wspierane przez nauke i za-
awansowang technologie. Artystycznej dziatalnosci Jacka Galewskiego od
poczatku towarzyszy odwotywanie sie do $wiata natury. Natury traktowanej
jako inspiracja i jako zestawienie motywoéw obrazowych, ktére pokrywaja
ptaszczyzny jego dziet.

Artysta prébuje znalez¢ dla realnej i réwnoczesnie poetyckiej rzeczywistosci
plastyczny ekwiwalent. Niektére z motywdw obrazowych uderzaja aluzjami
do konkretnych struktur. W jego twérczosci obok elementu geometryczne-
go jest tez obecny czynnik biologiczny. W realnym fragmencie rzeczywisto-
$ci, ktory stanowi podtoze dla dalszych dziatan, tworce fascynuje naturalna
kompozycja ptaszczyzn, bieg linii i przede wszystkim bogactwo sasiaduja-
cych ze sobg faktur. Swiat przedstawiony obrazéw wzbogacaja wiec ukfady
rys i zadrapan, zatomoéw i szczelin, podobne do tych, ktére dostrzegt artysta
na powierzchni muru, albo te, ktérych forma wzieta sie z zachwytu nad
ztozonoscig przejawodw natury, na przyktad kompozycja splatanych witdkien
czy pnaczy. Spektakularne struktury, zageszczenia drobnych form, z jakich
sktada sie ptaszczyzna, nabierajg wagi niepokojacych znakdw, tworzacych
nieodczytany jeszcze komunikat. Maja wymiar jakiegos tajemniczego jezy-
ka, ktorym przemawia do nas otoczenie. Stad bierze sie metaforyczny wy-
dzwiek prac. Motywy s3 jednak wieloznaczne. Artysta pozostawia szerokie
pole do interpretacji kazdemu z widzdw.

Gdy artysta skupia sie na architekturze, na bryle, to bada jej forme, geome-
tryzuje ja, stara sie jej nadac nie tylko okreslony wyglad, ale przede wszyst-
kim wyraz.

Prace maja charakter narastajacy i nieskoriczony. Zainicjowana przez pierw-
szy gest tworczy plastyczna konstrukcja rozwija sie stopniowo, rozrasta,
pietrzy, warstwy nakfadaja sie na siebie. Artysta drobiazgowo dopetnia
rysunki czy odbitki graficzne kolejnymi znakami, liniami i punktami. Inicja-
cyjny slad przetworzony zostaje ostatecznie, w wyniku kolejnych rozwiniec
i przeksztatcen, w narastajaca strukture wielowarstwowego dzieta.

To efekt odwotywania sie miedzy innymi do mozliwosci réznych dyscyplin.
Arsenat wykorzystywanych przez Galewskiego $rodkdw, ograniczonych kiedys
do rysunku i grafiki — wystepujacych czesto wspalnie takze na poziomie

T0 TAME THE INFINITY

The reality created by Jacek Galewski occupies a place
somewhere in the middle of a huge space spanning between
the micro and macro world. Seemingly abstract motifs have
their source in what surrounds us and is subject to perception.
It is enough to look closely at the surface of paper to see an
infinite number of various forms similar to those which occur
in nature. On the other hand, Galewski's visions are only

a model of the vast universe, as if its microscopic reflection.

Both observing the micro-world and exploring the mystery
of the universe in its infinite dimension becomes a source of
metaphysical experience. Here, Galewski's virtually Benedictine
work as an artist is enriched with scientific and philosophical,
almost religious aspects. The artist realizes that too thorough
research can cause astonishment, fear and finally awe.

Galewski is equally fascinated by the complexity and infinity
of the world, as well as human cognitive abilities, supported
by science and advanced technology. From the beginning,
Jacek Galewski's artistic activity has been revolving around
references to the world of nature. Nature that is treated as an
inspiration and as a juxtaposition of pictorial motifs that cover
the planes of his works.

The artist tries to find an artistic equivalent for the real and
simultaneously poetic reality. Some of the imagery motifs
strike with allusions to specific structures. Apart from the
geometric element, there is also a biological factor present in
his artwork. In the reality, which is the basis for further actions,
the artist is fascinated by the natural composition of planes,
the course of lines and, above all, the richness of adjacent
textures. The world presented in his artwork is thus enriched
by the arrangements of cracks and scratches, fractures and
slits, similar to the ones the artist noticed on the surface of the
wall, or those whose form was derived from the admiration for
the complexity of manifestations of nature, for example the
composition of tangled strands or creepers.

Spectacular structures, thickening of tiny forms of which the
plane is composed take on the weight of disturbing signs,
creating a message not read yet. They have a dimension of

a mysterious language used by the surroundings to communi-
cate with us. That is where the metaphorical overtones of the
works come from. However, the motifs are ambiguous. The
artist leaves a wide field for interpretation to the viewers.

When the artist focuses on architecture, on the solid, he exam-
ines its form, geometrizes it, tries to give it not only a specific
look, but most of all, expression.

The works are progressive and infinite in nature. The visual
structure initiated by the first creative gesture develops
gradually, grows, the layers overlap. The artist meticulously fills
the drawings or graphic prints with successive signs, lines and
points. The initiating trace is finally transformed, as a result of
subsequent developments and alterations, into a cumulative
structure of a multi-layered work.

This is the result of referring, among other things, to the po-
tential of various disciplines. The range of means of expression
used by Galewski, once limited to drawing and graphics - of-
ten occurring together also in one work — has been expanded
to include the features of digital printing and painting (he also



jednej pracy — zostat poszerzony o mozliwosci druku cyfrowego oraz zabie-
gi malarskie (korzysta tez z fotografii). Artysta taczy techniki, wykorzystujac
przyrodzone cechy i mozliwosci kazdej nich.

Dzi$ Galewski przetwarza po wielokro¢ wykreowang przez siebie rzeczy-
wistos¢. Rysunek czy grafika przybieraja z czasem postac cyfrowej kopii,
stanowiacej podstawe do dalszych ingerencji. Ta nowa wersja, znéw sko-
piowana, bywa baza dla kolejnych artystycznych dziatan. Jest to proces

o nielimitowanym zakresie. Galewski odtworca, gdy inspiruje sie $wiatem
natury, staje sie w dodatkowym znaczeniu twdrca, tworzac wiasne, istniejace
i nieistniejace $wiaty, ktére zndw moga ulec przeksztatceniu. Majg w tym
procesie znaczenie takze i wszelkie niedoskonatosci wynikajace z charakteru
cyfrowego przetworzenia obrazu i jego wydruku, zmieniajace pierwotna, wy-
konang w rysunku czy grafice kompozycje w czesciowo nieostry, odmienny
od pierwowzoru ekwiwalent, taki sam, a jednak nie taki sam.

Wybrane motywy s3 tez eksplorowane po wielokro¢ w réznych pracach

i ostatecznie uzyskuja odmienny ksztatt. Takie dziatania stanowig wyraz
zamierzen artysty, ktéry chciatby dokumentowac ewolucje, jakiej ulegaty
poszczegolne pomysty i jak rozwijaty sie w czasie. Proces przeksztatce-

nia wyjsciowego obrazu, szczegdlnie w przypadku rysunku, jest trudno
uchwytny. Kolejne zmiany moga by¢ dokumentowane jedynie przy uzyciu
srodkéw technicznych, na przykfad aparatu fotograficznego.

Realistyczna przestrze w pracach Galewskiego zostaje sprowadzona do
niemal abstrakcyjnego uniwersum ztozonego z ptaszczyzn i bryt w réznym
stopniu dotknietych przez jasnos¢ i mrok. Swiatto odgrywa w tym $wiecie
ogromna role: buduje i okresla formy, wyznacza kierunki, kreuje tajemnicza
atmosfere. Jego smugi przedzieraja sie przez ciemnosci. Szukaja szczelin

i peknie¢, by rozswietli¢ pfaszczyzne. Stanowig wybuchy energii, zarzewie
zycia. Czasem w skoriczonej pracy z ciemnosci wyfania sie jasny punkt, pocza-
tek czego nowego, pretekst, by dalej zajmowac sie wybranym motywem.

Prace Galewskiego to nie sa ptaskie powierzchnie. Wykorzystanie kilku tech-
nik, ich faczenie pozwala autorowi pietrzy¢ warstwy o réznej wysokosci.
Mimo, Ze jest to niemal niewidoczne gotym okiem, to jednak poszczegéine
poktady farby drukarskiej, grafitu czy akrylu wynoszg sie ponad siebie na
mikronowe wysokosci. Artysta mocno akcentuje ziarnistos¢, wszelkie chro-
pawosci, przestrzennos¢ powierzchni. Ogromng wage przykfada przy tym
do réznorodnosci faktur, jakie sasiaduja ze soba w $wiecie przedstawionym
prac. Réznice fakturowe majg wiec nie tylko wymiar wizualny, wazny, gdy
kontemplujemy relacje sasiadujacych z soba ptaszczyzn, ale takze faktyczny,
fizyczny, gdy myslimy o nakfadaniu sie kolejnych warstw i ich grubosci.

Kompozycja wielu prac ma charakter odsrodkowy, prace wygladaja tak,
jakby byty odzwierciedleniem obracajacego sie w swym powolnym ruchu
sklepienia niebieskiego, poruszajacych sie nad gtowami zageszczen gwiazd,
konstelacji i planet. W innych kompozycjach rzadza czasem wyznaczone
przez artyste linie i strefy wyrdznione odmiennoscig znakoéw, ich zageszcze-
niem, réznicami tonalnymi. Przebiegajace przez pfaszczyzne diagonalne,
poziome lub pionowe smugi wyznaczaja linie napie¢, wprowadzaja fad

i stanowig Zrédto czytelnosci konstrukcji. Mimo wielorakosci sladéw widocz-
nych na ptaszczyZnie dzieta uzyskuje ono walor umiaru i spokoju.

Galewski nie skfania sie ku temu, by swoje wypowiedzi obarcza¢ nadmia-
rem akcentdéw barwnych. Porusza sie w obrebie monochromatycznego
Swiata, ale sasiedztwo réznorodnych pfaszczyzn, zageszczanie oraz rozrze-
dzanie punktéw i linii, dobdr faktur sprawiaja, ze odnosimy wrazenie bo-
gactwa tonalnego i kolorystycznego, zbudowanego najczesciej tylko przez
rézne odcienie czerni i bieli. Artysta rzadko stosuje kolor, a jeslijuz, to uzy-
wa ograniczonej palety lub barwi akrylem wybrane fragmenty ptaszczyzn.
Takie poszukiwania koresponduja z podejmowanymi ostatnio przez tworce

uses photography). The artist combines techniques, taking ad-
vantage of the inherent qualities and possibilities of each one.

Today, Galewski repeatedly transforms the reality he has creat-
ed. Over time, a drawing or a graphic work take on the form of
a digital copy, which is the basis for further interference. This
new version, copied again, can be a base for further artistic
activities. It is an unlimited process. When inspired by the
world of nature, Galewski reproducer becomes in an addition-
al sense a maker, creating his own, existing and non-existent
worlds, which can be transformed again. All the imperfections
resulting from the nature of digital processing of the image
and its printing are also significant in this process, changing
the original, made in the technique of drawing or graphic art
composition into a partially blurred, different from the original
equivalent, the same, and yet not the same.

Selected motifs are also explored many times in different
works and eventually obtain a different shape. Such actions
are an expression of the artist's intentions to document the
evolution to which particular ideas were subjected and how
they developed in time. The process of transforming the
initial image, especially in case of drawing, is difficult to grasp.
Subsequent changes can only be documented by technical
means, for example a camera.

In Galewski's works, the realistic space is reduced to an almost
abstract universe composed of planes and solids affected to

a different degree by brightness and darkness. Light plays

a significant role in this world: it builds and defines forms, sets
directions, creates a mysterious atmosphere. Its streaks break
through the darkness. They look for cracks and breaks to illu-
minate the plane. They are outbursts of energy, the seedbed
for life. Sometimes, in a finished work, a bright point emerges
from the darkness, the beginning of something new, a pretext
to continue to deal with the chosen motif.

Galewski's works are not flat surfaces. The use of several tech-
niques, their combination allows the author to accumulate
layers of different height. Although it is hardly visible, the in-
dividual layers of printing ink, graphite or acrylic are raised to
micron heights. The artist strongly emphasizes the granularity,
all roughness, spatiality of the surface. He pays great attention
to the variety of textures, which are adjacent to each otherin
the world of presented works. Thus, the texture differences
not only have a visual dimension, which is important when
contemplating the relations of adjacent planes, but also
actual, physical when thinking about overlapping layers and
their thickness.

Composition of many works is centrifugal, the works look as
if they were a reflection of the rotating firmament in its slow
motion, concentration of stars, constellations and planets
moving over the heads. Other compositions are sometimes
ruled by the lines and areas marked out by the artist with
different signs, their density, tonal differences. The diagonal,
horizontal or vertical streaks running through the plane
determine the lines of tension, bring order and are the source
of clarity of the structure. In spite of the multiplicity of traces
visible on the plane of a work of art, it acquires the value of
moderation and calm.

Galewski does not tend to burden his works with excess of
colour accents. He moves within a monochromatic world, but
the juxtaposition of various planes, condensation and dis-
persion of points and lines, the selection of textures make us
have the impression of tonal and colour richness, usually built
only by different shades of black and white. The artist rarely
uses colour, and if he does, he uses a limited palette or tints
selected fragments of planes with acrylic. Such experiments
correspond to the artist's recent purely painterly activities,
but here the scale of colour values is still limited. The more
strongly shines then the sparingly used colour, becoming

a vehicle of almost metaphysical values, determined also by
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dziataniami czysto malarskimi, tu jednak skala warto$ci barwnych nadal
zostaje ograniczona. Tym mocniej swieci wtedy oszczednie uzyty kolor, stajac sie
nosnikiem wartosci niemal metafizycznych, wyznaczanych takze przez wybér
form obrazowych i konstytutywne jakosci kompozycji.

Nieskorczonos¢, otwartos¢ prac Galewskiego jest zaznaczana takze przez
decydujaca funkgje sladu, podstawowej kategorii, jesli chodzi o geneze

i interpretacje jego twérczosci. Mamy na mysli nie tylko inicjujacy dzieto
gest, ktory stanowi punkt wyjscia dla kolejnych dziatan i staje sie centrum,
wokot ktérego rozwija sie idea plastyczna, ale takze ten $lad, ktory pojawia
sie — skupiajac nasza uwage — na ptaszczyznie skonczonego wydawatoby
sie dziefa i moze stanowic¢ pierwsze zadraznienie powierzchni prowokujace
do kolejnych ingerencji i rozwinie¢. Rdwnocze$nie dla artysty bardzo wazna
jest odbiorcza swiadomos¢ rozwoju aktu twérczego. Poprzez kontakt z dzie-
tem widz moze odczuc przebieg samego procesu i rbwnoczesnie stac sie jego
swiadkiem.

Obecnos¢ elementu niepetnosci i niepewnosci skutkuje ostroznoécia w na-
zywaniu dziefa skoficzonym i stanowi bodziec do nieustannego dopetniania
obrazu zmudng plastyczna kaligrafia. W tym wymiarze praca nad dzietem
nabiera cech nieomal duchowych.

the choice of imagery forms and constitutive qualities of the
composition.

The infinity and openness of Galewski's works is also empha-
sized by the decisive function of the trace, the basic category as
far as the origin and interpretation of his artwork are concerned.
What | have in mind is not only the gesture initiating the work,
which is the starting point for subsequent actions and becomes
the center around which the artistic idea develops, but also the
trace which appears — focusing our attention — on the plane

of the seemingly completed work and may be the first prickle
of the surface provoking the following interferences and
expansions.

At the same time, it is very important for the artist to be aware
of the development of the creative act. Through contact with
the work of art, the viewer can perceive the course of the
process itself and at the same time become a witness to it.

The presence of an element of incompleteness and uncertain-
ty results in caution in calling an artwork a finished piece and
provides an incentive to constantly complete the picture with
tedious visual calligraphy. In this respect, the creative work
takes on almost spiritual qualities.
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OSKARA GORZKIEWIGZA ATLAS MIAST (NIE)MOZLIWYCH

Od dwach stuleci na catym swiecie daje sie zaobserwowac narastajacy
proces urbanizacji. W niektérych krajach prawie wszyscy mieszkaja dzié

w miastach. Nic dziwnego, Ze staja sie one przedmiotem badan, refleksji
teoretycznych i tych nastawionych na praktyke, podejmowanych z réznych
perspektyw: historycznej, etnograficznej, kulturoznawczej, urbanistyczne;.
S takZze waznym tematem w sztuce. Homo urbans triumfuje.

Przestrzenie grafik Oskara Gorzkiewicza sg przestrzeniami mozliwymi i nie-
mozliwymi réwnoczesnie. W procesie powstawania sa one dekonstruowane
i konstruowane na nowo. Zapetniajace je struktury maja quasi-organiczny
charakter. Krzewig sie, rozrastaja, wykraczajac poza granice wyznaczonych
ram. Stwarzajg wrazenie, jakby wiodty zywot same dla siebie. Wydaja sie
samowystarczalne.

Graficzne obrazy Gorzkiewicza to tylko iluzje, chimery, projekty sceno-
graficzne. Rzeczywistos¢ miesza sie w nich z fantazjg. Miasto, przestrzen
cywilizowana jawi sie w nich jak skomplikowany, podobny do labiryntu
moloch pozerajacy swoich mieszkafcow. Czujemy sie w nim zagubieni.
Podobne wrazenie odnosimy, przygladajac sie rekonstrukcjom starozytnego
miasta-patacu w Knossos, czy probujac wedrowac po fantastycznym swiecie
wysnutym z wyobrazni Giovanniego Piranesiego.

Miasto to Swiat w pomniejszeniu. Zastepuje cata rzeczywisto$c. Jest jej mo-
delem. Jego przestrzen to scalone w szalerncza wizje mikros$wiaty dzielnic,
domow, podwérek i zautkdw. Czy — parafrazujgc Dostojewskiego — miasta
Oskara Gorzkiewicza to ,najbardziej teoretyczne, wymyslone miasta na
Swiecie"?!

Gdzie$ pod warstwami drobnych historii kazdego z tych miejsc skrywaja sie
pokfady wielkiej historii: loséw paristw i wtadcéw, bohateréw i zdrajcow,
geniuszy i zwyktych zjadaczy chleba. Artystow. Ich $lady odnajdziemy pod
brukami ulic i placéw, w kanatach i piwnicach. Swoista,lektura urbanistycz-
na”pozwala nam na zejécie w gfab tej historii, pozwala nakresli¢ kulturowa
topografie kazdego miejsca.

S3 to na swdj sposob przestrzenie magiczne. WyobraZnia Oskara Gorzkie-
wicza stwarza coraz to nowe, nieistniejace miasta, z ktérych kazde ma swdj
niepowtarzalny charakter. Ukryte w nich szyfry czytac i rozumie¢ mozna

na wiele sposobdw. Fenomen miasta polega na tym, Ze jest ono strukturg
wielowarstwowg i wielowymiarowa, ktéra nietatwo w petni opisac i zdefi-
niowac. Na jego tkanke skfadaja sie kompozycje budynkdw, ulic i placdw.
Ale nie tylko.

Zabudowa, przestrzenie publiczne, infrastruktura techniczna, zieleri i akweny,

requlacje prawne i planistyczne, konwencje, kultura, uktady spofeczne, a takze
relacje pomiedzy nimi, ich wielkosci, odlegtosci od siebie, podziat na dzielnice,

kwartaty i dziatki, wszystko to tworzy synergiczny ukfad funkcjonalny.?

Zywot miasta wiaze sie z cigglym procesem narastania kolejnych warstw,
materialnych i niematerialnych. Kiedy ta ciggtos¢ zostaje przerwana, miasto
traci swoje genius loci. Wizje wykreowane przez Oskara Gorzkiewicza nie

s3 zbyt przyjazne. Jego miasta pozbawione sg wszystkich tych cech, ktére
gwarantujg cztowiekowi bezpieczenstwo. Trudno tu o rozpoznanie prze-

" Rosyjski pisarz tak okreslat Petersburg w Zbrodni i karze.
2 A. Prokopska, A. Martyka, Miasto jako organizm przyjazny cztowiekowi, ,Budownictwo i Architektura”
2017,16(1),s. 165.

glsTlfég GORZKIEWICZ'S ATLAS OF (IM)POSSIBLE

For two centuries, a growing process of urbanization has been
observed around the world. In some countries almost all people
live in cities today. No wonder that they are becoming the sub-
ject of research, theoretical and practice-oriented reflections
from different perspectives: historical, ethnographic, cultural
and urban planning. They are also an important theme in art.
Homo urbans triumphs.

The spaces of Oskar Gorzkiewicz's graphics are simultaneously
possible and impossible. In the process of creation they are
deconstructed and constructed anew. The structures that fill
them are quasi-organic in character. They flourish, grow, going
beyond the limits of the established frames. They give the
impression that they lead a life for themselves. They seem to
be self-sufficient.

Gorzkiewicz's graphic images are only illusions, chimeras,
stage designs. Reality is mixed with fantasy there. The city, civ-
ilized space appears in them like a complicated, labyrinth-like
moloch devouring its inhabitants. We feel lost in it. We have

a similar impression when we look at the reconstructions of
the ancient city-palace in Knossos, or when we try to wander
around the fantastic world that is brought out of Giovanni
Piranesi's imagination.

The city is a world in miniature. It stands for the whole reality.
Itis its model. Its space is a crazy vision of a consolidated
micro-world of districts, houses, backyards and alleys. To
paraphrase Dostoyevsky, are Oskar Gorzekiewicz's cities 'the
most theoretical, imaginary cities in the world'?" Somewhere
beneath the layers of minor stories of each of these places

are hidden depths of great history: the fate of countries and
rulers, heroes and traitors, geniuses and ordinary bread-eaters.
Artists. Their traces can be found under the cobblestones of
streets and squares, in canals and cellars. A specific 'urban
reading' allows us to go deeper into this history, lets us outline
the cultural topography of each place.

These are, in a way, magical spaces. Oskar Gorzkiewicz's
imagination creates new, nonexistent cities, each with its own
unique character. The codes hidden in them can be read and
understood in many ways.

The phenomenon of the city is that it is a multi-layered and
multidimensional structure, which is not easy to fully describe
and define. Its tissue consists of compositions of buildings,
streets and squares. But not only.

Urban development, public spaces, technical infrastructure,
greenery and water reservoirs, legal and urban planning regu-
lations, conventions, culture, social systems, as well as relations
between them, their size, distances from each other, division into
districts, quarters and plots, all this creates a synergic functional
system.?

The life of the city is associated with a continuous process

of growth of successive layers, both material and intangible.
When this continuity is interrupted, the city loses its genius
loci. Visions created by Oskar Gorzkiewicz are not very
comforting. His cities are deprived of all those features that
guarantee human safety. It is difficult to recognize the space,

' The Russian writer described St. Petersburg as such in Crime and
Punishment.

2 A. Prokopska, A. Martyka, Miasto jako organizm przyjazny cztowie-
kowi,,Budownictwo i Architektura”2017, 16 (1), p. 165.



strzeni, orientowanie sie w niej. Brak zapraszajacej przestrzeni publicznej,
organizujacych zycie ulic i placéw. Trudna do zdefiniowania, mato czytelna
miejska zona odbiera cztowiekowi poczucie stabilnosci i komfortu. Okresla
sie ja jako przestrzen zagubiong (lost space)®.

Jak w praktyce surrealistycznej Oskar Gorzkiewicz wyjmuje elementy obra-
zowe z wiasciwego kontekstu i umieszcza je w kolejnym, nadaje obiektom
nowe znaczenia. To sztuczne konstrukcje — kontaminacje, kolaze. Na pozér
wszystko sie w nich zgadza. Bez trudu rozpoznajemy kamienice i bloki,
dostrzegamy okna i bramy, koputy i kominy. Zauwazamy jednak, Ze artysta
sam ustala stosunki przestrzenne, relacje wielkosci przedmiotéw, perspekty-
wy. W obrebie jednej pracy wielokrotnie tamie logike przekazu. Wprowadza
oczywiste zaburzenia. Czasami odnosimy wrazenie, ze po wiekach znéw
kréluje barokowy iluzjonizm w mariazu z fantastyka, uosabiany chocby
przez wielkie scienne kompozycje Andrei Pozzo; w jego freskach opartych
na zastosowaniu jednego punktu zbiegu linii perspektywy obraz stwarza
wrazenie perfekcyjnego jedynie wtedy, gdy ogladamy go z okreslonego,
starannie wyznaczonego miejsca, w innym przypadku budowle sie wala,
pekaja gzymsy, famia sie kolumny, swiat wyglada jak ogladany w krzywym
zwierciadle.

U Gorzkiewicza w niektorych Wizjach miasta architektoniczne struktury
zajmujg nietypowe dla siebie miejsca: koputy sie deformuja, sciany wiszg

w przestrzeni, rzeczywistos¢ poddana zostaje cyrkulacji, zatraca sie w alo-
gicznosci. W spektakularnych grafikach Oskara Gorzkiewicza takie cechy
architektury jak niezmiennos¢, statos¢ i bezruch stracity sens, poniewaz dzi$
coraz czesciej staje sie ona zmienna, nieprzewidywalna i dynamiczna.

Swiat przedstawiony artysta kreuje w oparciu o zdjecia prawdziwych, istnie-
jacych budynkéw, dopetnia go dorysowujac brakujace motywy, zestawia
razem. Jednym z wazniejszych narzedzi organizujacych cato$¢ jest kontrast
uzytych elementéw. Artysta faczy ze sobg nie tylko rozmaite przestrzenie,
obiekty o réznych proporcjach, formach i fakturach, ale takze kultury i style,
funkcje i znaczenia, przeszto$c z terazniejszoscia.

Gorzkiewicz zwraca ogromng uwage na kreowanie przekonujacej iluzji
przestrzeni. Efekt ten uzyskuje nie tylko dzieki wykorzystaniu tréjwymia-
rowych przedstawien, stwarzajacych pozory prawdopodobiefstwa, czy
odpowiednim ich zestawianiu w celu uzyskania wrazenia gtebi, nie tylko
dzieki kontrastom walorowym i innym srodkom plastycznego ksztattowania,
ale przede wszystkim dzieki zastosowaniu autorskiej metody druku wielo-
matrycowego w obrebie technik wklestodrukowych. Gorzkiewicz zestawia
blachy — z obiektami wycinanymi,po rysunku” — obok siebie, nad i pod
sobg; nie drukuje kolejno z kilku matryc jedna po drugiej. Matryce maja réz-
ny charakter, odmienne wtasciwosci; jedne sg bardziej liniowe, rysunkowe;
inne — bardziej rozlewne, ptaszczyznowe. Ich kontrasty poteguja wrazenie
gtebi w grafice.

Relief, ktéry powstaje jako rezultat warstwowego naktadania na siebie
matryc, jest fizyczny, namacalny — uwiarygadnia wizje autora prac. Wszyst-
kie grafiki maja otwarta kompozycje ztozona z nawarstwionych budynkéw

i konstrukgji. Powstaje swoisty ,architektoniczny poemat rozkwitajacy”,
cechujacy sie narastaniem i mnozeniem motywow (artysta nie ukrywa
fascynacji dzikimi, nieuporzadkowanymi osiedlami, powstajagcymi w metro-
poliach jako efekt spontanicznych dziatar ludzi). Warto$ci wizualne miasta
okreslane sg nie przez jeden, a cate zespoty budynkéw. Dla wzbudzenia war-
tosci emocjonalnych wazne jest zréznicowanie ich skali, proporgji, ich kom-
pozycja, réznorodno$¢ uzytych materiatéw, koloréw, tekstury powierzchni,
efekt — czesto wielowiekowych — nawarstwien i zmian. Zabudowa w wi-
zjach Gorzkiewicza rozcigga sie az po granice pracy, wybiega poza jej ramy

3 Zob. R. Trancik, Finding Lost Space, Van Nostrand Reinhold, New York 1986.

to be well-orientated in it. There is a lack of welcoming public
space, streets and squares organizing life. The city zone, which
is difficult to define, hardly legible, deprives people of a sense
of stability and comfort. It is defined as lost space.?

As in the surrealistic practice, Oskar Gorzkiewicz takes out
pictorial elements from the proper context and places them in
the next, objects are given new meanings. These are artificial
constructions — contaminations, collages. On the surface
everything seems to be consistent there. One can easily rec-
ognize tenement houses and blocks of flats, notice windows
and gates, domes and chimneys. We realize, however, that
the artist himself determines spatial proportions, relations
between the size of objects, perspectives. Within one work

he repeatedly breaks the logic of the message. He introduces
apparent distortions. Sometimes we have the impression that
centuries later Baroque illusionism in marriage with fantasy
reigns again, embodied for example by great wall composi-
tions by Andrea Pozzo; in his frescoes based on the use of one
point linear perspective, the picture seems to be perfect only
when we look at it from a specific, carefully defined place, oth-
erwise the buildings collapse, cornices crack, columns break,
the world looks like seen in a distorting mirror.

In some Visions of the City by Gorzkiewicz, architectural structures
occupy unusual places: domes are deformed, walls are sus-
pended in space, reality is subject to circulation, it is lost in
alogicality. In the spectacular graphics by Oskar Gorzkiewicz,
such architectural features as invariability, stability and still-
ness have lost their sense, since today they are more and more
often changeable, unpredictable and dynamic.

The artist creates the depicted world based on photographs
of real, existing buildings, completes it by drawing the missing
motifs, juxtaposes them together. One of the most important
tools organizing the whole is the contrast of elements used.
The artist combines not only various spaces, objects of various
proportions, forms and textures, but also cultures and styles,
functions and meanings, past and present.

Gorzkiewicz pays great attention to creating a convincing
illusion of space. This effect is achieved not only through

the use of three-dimensional representations that gain a
semblance of plausibility, or their appropriate juxtaposition
in order to create an impression of depth, not only thanks to
the value contrasts and other means of plastic shaping, but
above all through the use of the author's original method of
multi-matrix printing within the intaglio printing techniques.
Gorzkiewicz juxtaposes sheets with objects cut 'after drawing'
side by side, above and below each other; he does not print
from several matrices one after another. The matrices have
different character, different properties; some are more linear,
drawing; others are more flowing, plane-like. Their contrasts
enhance the impression of depth in the graphics.

Relief, which is created as a result of layered overlapping of
matrices, is physical, tangible — it makes the author's visions
credible. All graphics have an open composition consist-
ing of layered buildings and structures. A specific 'thriving
architectural poem' is created, characterized by the growth
and multiplication of motifs (the artist does not conceal his
fascination with wild, disordered housing estates, emerging
in metropolises as a result of spontaneous human activity).
The visual values of the city are defined not by one, but by
whole groups of buildings. To evoke emotional values it

is important to differentiate their scale, proportions, their
composition, the variety of materials used, colours, texture
of the surface, the effect of - often centuries-old - layers and
changes. The urban development in Gorzkiewicz's visions
extends all the way to the limits of the work, going beyond its
frames in all directions. It is probably connected somewhere

3 See R.Trancik, Finding Lost Space, Van Nostrand Reinhold, New York
1986.
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we wszystkich kierunkach. taczy sie pewnie gdzie$ w przestrzeni z innymi,
podobnymi. Struktura catosci pozostaje niehierarchiczna i niescentralizowa-
na*. Otrzymujemy obrazy czesciowo zdeformowanej, zaburzonej rzeczy-
wistosci, wypetnione mnogoscig przedstawien; ich fragmenty ukazane

s3 z réznych perspektyw, ale o dziwo tworza wizje bardzo przekonujace.

To osobiste, twércze komentarze na temat danego widoku, a nie kopie
rzeczywistych przestrzeni. Oskar Gorzkiewicz nie ukrywa, ze to mistyfikacja.
Zostawia biafe linie, ktore wystepuja na granicy poszczegélnych matryc, nie
kontynuuje — co podpowiada logika — niektérych motywdw w przestrzeni,
wskazuje na zrédfa ikonograficznych inspiracji.

Jesli mozna tu przywotac echa surrealistycznej poetyki raz jeszcze — jest

w tych grafikach obecne nie tylko odwotanie do samej metody ukazywania
rzeczy w nowych kontekstach, ale tez rys, ktéry charakteryzowat odmiane
metafizyczna tego nurtu w sztuce, polegajacy na kreowaniu wyzwalajacego
odczucia niepokoju, niecodziennosci, obcosci znanych obiektéw. Prace
nasycone sa bogactwem $rodkéw plastycznych. Ogromna role odgrywa

w nich rysunek. Jest tak wazny, ze artysta woli rytowac¢ powierzchnie rzeda-
mi rownolegtych igiet i stwarza¢ wrazenie jednolitej powierzchni, niz trawi¢
ptaszczyznowo. Linie o zréznicowanym zageszczeniu, ktére skfadajg sie na
dany motyw, sg Zrodtem rozmaitych faktur. Biegng w roznych kierunkach,
krzyzuja sie, ptynnie przenikaja sie na granicy réznych powierzchni, tworzac
zréznicowane walorowo kompozycje.

Praca tworcza stuzy artyscie nie tylko do przekazywania istotnych intelek-
tualnych i plastycznych tresci, ale jest tez poligonem doswiadczalnym stu-
z3cym mu do podejmowania zagadnien technicznych i technologicznych.
Kazde dziatanie poprzedzone jest licznymi prébami w obrebie stosowanych
materiatdw, uzywanych narzedzi, czaséw trawienia itd. Prace drukowane

s3 Z matryc wykonanych z réznych typéw blach - stalowych, cynkowo-ty-
tanowych. Do kazdej nich przypisana jest inna technika wklestodrukowa
(akwaforta, ferrotinta, ferroforta), niektére obcigzone ryzykiem w kontekscie
zaktadanego efektu.

Rezultaty bedace owocem eksperymentéw odpowiadajg zamierzonym,
konkretnym potrzebom formalnym i obrazowym, a co za tym idzie ade-
kwatnemu przekazywaniu tresci emocjonalnych i myslowych. Konstrukcja
$wiata przedstawionego koresponduje z konstrukcja grafiki, a ta stanowi
odbicie podjetego procesu myslowego i procesu tworzenia dzieta przez
artyste.

W przedstawieniach fantastycznych miast, ktére stwarza Oskar Gorzkiewicz,
nie ma miejsca na ich mieszkarncéw, cho¢ podejrzewamy, ze kryja sie za
oknami, w bramach i w piwnicach. Dzisiejsze miasta zmienity swéj charak-
ter. Fenomen nowej sytuacji oddaje pojecie przestrzeni przeplywdw, ktéra
,nie zastepuje przestrzeni geograficznej, chodzi raczej o to, ze selektywnie
taczac z sobg miejsca, zmienia ich funkcjonalng logike i spoteczng dyna-
mike". Wymiar miejskosci zwiazany byt jeszcze do niedawna z okreslonym
geograficznie miejscem. Ludzie nadal zyja w miejscach, ale wiezi miedzy
nimi trudno obecnie przypisac do konkretnego obszaru. Nowy wymiar
7ycia nie bazuje juz na przebywaniu w przestrzeni fizycznej, lecz na zato-
pieniu sie w globalnej sieci, wypetnionej przez technologie informacyjne.
Przeksztatceniom ulegajg w nich zaréwno czs, jak i przestrzen.

4 Z0b. U. Eco, Szaleristwo katalogowania, przektad T. Kwiecier, wyd. Rebis, Poznar 2009. s. 240-241.
> F. Stalder, Manuel Castells. Teoria spofeczeristwa sieci, transl. M. Krol, Wyd. Uniwersytetu Jagielloriskiego,
Krakow 2012, p. 170.

in space with other, similar ones. The structure of the whole
remains non-hierarchical and non-centralised*.

We get images of partially distorted, disturbed reality, filled in
with a multitude of representations; their fragments are shown
from different perspectives, but surprisingly they create very
convincing visions. These are personal, creative comments on
a given view, not copies of real spaces. Oskar Gorzkiewicz im-
plies that it is a mystification. He leaves white lines that appear
on the border of individual matrices, he does not continue,
some motifs in space, as it is logically suggested, he points to
the sources of iconographic inspirations.

If the echoes of surrealistic poetics can be recalled here once
again —in these graphics there is not only a reference to the
very method of presenting things in new contexts, but also a
characteristic feature that was typical of the metaphysical vari-
ety of this trend in art, consisting in creating a liberating feeling
of anxiety, uncommonness, strangeness of wellknown objects.

The works are imbued with an abundance of artistic means

of expression. Drawing plays a major role in them. It is so im-
portant that the artist prefers to engrave surfaces with rows of
parallel needles and create the impression of a uniform surface
rather than to etch whole planes. Lines of varied density, which
make up a given motif, are a source of diverse textures. They run
in different directions, intersect, smoothly permeate on the bor-
der of different surfaces, creating tonally varied compositions.

The creative work is used by the artist not only to convey
important intellectual and visual content, but it is also a testing
ground for him to take up technical and technological issues.
Each action is preceded by numerous trials concerning the used
materials and tools, the time of etching, etc. The works are print-
ed from matrices made of various types of metal sheets - steel,
zinc-titanium. Each of them involves a different intaglio printing
technique (etching, ferrotint, etching on iron), some of which
are unpredictable in terms of the assumed effect.

The results obtained through the experiments correspond

to the intended, specific formal and imagery needs and,
consequently, to the adequate conveyance of emotional and
intellectual content. The construction of the presented world
complies with the construction of the graphic work, which in
turn is a reflection of the thought process and the process of
creation of the work by the artist.

In the renditions of fantastic cities created by Oskar Gorzkiewicz,
there is no room for their inhabitants, although we suspect that
they hide behind windows, in the gates and in the basements.
Contemporary cities have changed their character. The phe-
nomenon of the new situation reflects the notion of the space
of flows, which 'does not substitute geographical space. The
point is rather that by selectively combining places, it changes
their functional logic and social dynamics"”.

Until recently, the dimension of urbanity was associated with
a geographically determined place. People still live in some
places, but the bonds between them are currently difficult

to attribute to a specific area. The new dimension of life is no
longer based on staying in a physical space, but on immersing
in a global network filled with information technologies. Both
time and space are being transformed in them.

*See U. Eco, Vertigine della lista, Rizzoli, 2009. Quoted after Polish
translation: U. Eco, Szaleristwo katalogowania, transl. T. Kwiecien,
Rebis, Poznar 2009, p. 240-241.

5 F. Stalder, Manuel Castells, The Theory of the Network Society, Polity
Press, 2006. Quoted after Polish translation: F. Stalder, Manuel
Castells. Teoria spofeczeristwa sieci, transl. M. Krél, Wyd. Uniwersytetu
Jagielloriskiego, Krakéw 2012, p. 170.
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ALCHEMIA GRAFIKI

Jednym z najbardziej intrygujacych dylematéw obecnych w refleksji i praktyce
artystycznej byto zawsze nierozwiazywalne, energetyzujace napiecie pomie-
dzy pragnieniem oddania przestrzennego charakteru rzeczywistosci, a rozcza-
rowujaca dwuwymiarowoscia ptaskiego obrazu malarskiego czy graficznego.

Dotychczasowe prace Alicji Habisiak-Matczak, wykonywane réznymi techni-
kami i przy uzyciu rozmaitych materiatéw, cechowato miedzy innymi mocno
pogtebione eksplorowanie przestrzeni, charakteryzujace sie taczeniem w ob-
rebie jednej kompozycji wielu uje¢, kreowanych z réznych punktéw widzenia.
Ogladajacy wypetniali brak fizycznej (nie plastycznej) gtebi swojg wyobraZnia.
Kompozycje byty wchfaniajace, wciggaty nas w gtab wykreowanej przestrzeni.
Ta tendencja w ostatnich jej pracach byta coraz bardziej natretna. Byto tylko
kwestig czasu, abysmy mogli dotkng¢ w tréjwymiarze wykreowanych przez
nig Swiatow.

Ostatnie prace Alicji Habisiak-Matczak w jakims sensie zaspokajaja te potrze-
be. Realizuja pragnienia, ktére pojawiaty sie, gdy ogladalismy wczesniejsze
odbitki graficzne na ptaszczyznie. Nowe obiekty przestrzenne autorki to seria
dziet wykraczajacych poza tradycyjnie okreslone granice dyscyplin. Prace
tacza w sobie walor i jakosci rzezby z rysunkiem (rysowane rzezby). W tych
wieloelementowych kompozycjach koegzystujg — jak w obrebie grafik
Alicji Habisiak-Matczak - odbicia rzeczywistosci ujete z réznych nietypowych
perspektyw. Powstaje wielowarstwowa i wielowymiarowa wizja przestrzeni
rozwijajaca sie w réznych kierunkach, ale opanowana i — zgodnie z zamierze-
niem artystki — homogeniczna. Realizuje sie w pewien sposob zamyst ujecia
catosci, realizowanego jednak inaczej niz u przedstawicieli awangardy, chocby
futurystow czy kubistéw.

Gdy prébujemy rekonstruowac obiekty ukazane w skrétach perspektywicznych,
dokonujemy zabiegdw, ktére maja nas doprowadzi¢ do oryginatu. U Alicji
Habisiak-Matczak to, co wczedniej moglismy sobie jedynie wyobrazac, teraz
mozemy uchwyci¢ w formie makiety, przetamujacej ptaskosc¢ pojedynczych
uje¢ fragmentdéw architektury.

Tak bywato w rekonstrukcjach renesansowych uje¢ perspektywicznych. Te,
wydawatoby sie perfekcyjne i przekonujace, odbicia rzeczywistosci skfaniaty
do dokonywania odwrotnych czynnosci — konstruowania tréjwymiarowych
wizji dla odkrycia wszystkich relacji w obiektach, realnie istniejacych, badz
wymyslonych, ktére byty modelami dla malowidet czy rycin. Szczegélnie
ptodne pod tym wzgledem byty rekonstrukcje kaplicy, ktérg uwiecznit w swo-
im fresku Tréjca swieta Masaccio, dziele do dzis podziwianym w kosciele Santa
Maria Novella we Florencji.

Cho¢ kompozycje Alicji Habisiak-Matczak ztozone s3 z fragmentéw o prze-
myslanej formie, wymiarach, zatozonych efektach plastycznych wynikajacych
z zastosowanych technik, to skfaniaja one do dokonywania modyfikacji

w ukfadach, realizowania efektu wariantywnosci, zabawy — jak w dzieciecych
uktadankach — formg, przestrzenig i Swiattem. Sposab istnienia obiektow
zmienia sie dodatkowo dzieki naszej ingerencji, z kazdym naszym spojrze-
niem kierowanym na kolejne skfadniki catosci. Te wymuszone poniekad przez
artystke dziatania pokazuja, ze nasza ocena przestrzeni moze by¢ ztudna, ze
jej ustanowienie zalezy od punktu widzenia i gradacji waznosci elementéw,
na ktérych skupiamy uwage w procesie odbioru.

CREATIVE ALCHEMY

One of the most intriguing dilemmas present in artistic reflection
and practice has always been the irresolvable, energising tension
between the desire to convey the spatial character of reality and
the disappointing two-dimensionality of the flat painting or
graphic image.

Alicja Habisiak-Matczak's earlier works, created with various
techniques and materials, were distinguished by, among other
things, deep exploration of space characterised by combining
within a single composition many perspectives, created from
different points of view. Viewers used their imagination to fill in
the lack of physical (not visual) depth. The compositions were
immersive, drawing us into the depths of the created space. This
tendency in her most recent works was increasingly intriguing.
It was only a matter of time before we would be able to touch
the worlds she created in three dimensions.

Alicja Habisiak Matczak's latest works satisfy this need in some
sense. They fulfil the desires that arose when we looked at the
earlier graphic prints on the plane. The author's new spatial
objects are a series of works that transcend traditionally de-
fined disciplinary boundaries. The works combine the value

and qualities of sculpture and drawing (drawn sculptures). In
these multi-element compositions, reflections of reality seen
from various unusual perspectives coexist, as they do in Alicja
Habisiak-Matczak's graphics. What emerges is a multilayered and
multidimensional vision of space developing in various direc-
tions, but controlled and - in accordance with the artist's inten-
tion - homogeneous. In a way, the idea of capturing the whole is
realised, but in a different way from what the representatives of
the avant-garde, such as the Futurists or Cubists did.

When we try to reconstruct objects depicted in foreshortened
perspective, we take steps that would bring us back to the
original. In Alicja Habisiak-Matczak's work, what we could previ-
ously only imagine can now be captured in the form of a mock-
up, breaking the flatness of individual images of architectural
fragments.

This is how it used to be in reconstructions of Renaissance
perspective depictions. These seemingly perfect and convincing
visions of reality prompted the reverse — the construction of
threedimensional visions to reveal all the relations in the objects,
real or imagined, which were models for paintings or engravings.
Particularly fertile in this respect were the reconstructions of the
chapel that Masaccio immortalised in his fresco The Holy Trinity,

a work still admired today in the church of Santa Maria Novella

in Florence.

Although Alicja Habisiak-Matczak's compositions are made up of
fragments of well-thought-out form, dimensions and assumed
artistic effects resulting from the applied techniques, they en-
courage us to make modifications to the arrangements, to real-
ise the effect of variability, to play — as in children's jigsaw puz-
zles — with form, space and light. The way in which the objects
exist is further altered by our interference, with every glance we
take at the successive components of the whole. These actions,
somewhat forced by the artist, show that our evaluation of space
can beillusory, that its establishment depends on our point of
view and the gradation of importance of the elements on which
we focus our attention in the process of perception.

Like in the artist's entire oeuvre to date, various modes of
existence in space function in these works. Thanks to the use



Jak w catej dotychczasowe] tworczosci artystki w pracach funkcjonujg rozmaite
sposoby istnienia w przestrzeni. Dzieki zastosowaniu odmiennych perspektyw
obiekty i ich fragmenty wznosza sie do géry, opadaja, nachodza na nas, biegna
w glab i — wiecej — skrecaja sie, podlegaja cyrkulacji. Wrazenie ,zakrzywienia”
przestrzeni zostaje pogtebione przez odpowiednie uformowanie niektérych
ptaszczyzn w obiektach; zostaty one celowo przez autorke wygiete, wzmacnia-
jac aspekt przestrzennosci, wprowadzajac element ruchu i dynamiki.

Te same walory cechujg serie grafik, ujete w ksiege. Przyjecie dla ich ekspo-
nowania tej szczegdlnej formy podawczej w jakis sposéb nobilituje i mo-
numentalizuje zamkniete w niej przestrzenie. Autorka juz wczesniej czynita
przedmiotem zainteresowania architekture industrialng. W tece Prospettive
decarliane, zawierajacej prace inspirowane projektami wioskiego architekta
Giancarlo De Carlo, to ona jest aktorem widowiska. Dzieki swojej budowie,
zwiazanej z oryginalnym przeznaczeniem obiektdw, idealnie nadaje sie, wrecz
prowokuje do kreowania wizji obiektow pietrzacych sie jeden nad drugim,
eksponowania efektu narastania, tworzeniu niemal obrazu,architektury roz-
kwitajacej"’.

Wiele tu uje¢ eksponujacych wertykalnos¢, opartych na spojrzeniach kierowa-
nych od dotu, dzieki czemu martwe obiekty nabierajg wymiaru olbrzymaéw,
nagle wyrastajacych przed naszymi oczami i rosnacych do niebotycznych
rozmiarow. Wybrane fragmenty architektury uzyskujg w realizacjach ksztatt
spiczastych form whbijajacych sie w przestrzen. Przez swoj szkieletowy, sche-
matyczny charakter wyodrebniaja z catosci prymarne akcenty konstrukcyjne,
sktadajace sie na,zasade” kompozydji.

Portretowane obiekty tracg walory realizmu i uzyskuijg jakosci abstrakcyjne.
Czarno-biata barwa kompozycji nie pozwala nam na rozproszenie uwagi

na mniej znaczacych detalach — mocniej uderza w nas konstruktywistyczny
aspekt catosci. Zaskakuja karty pozbawione nattoku elementéw. Niektdre eks-
ponuja w czerni jedynie wybrane, pojedyncze motywy. Stanowia jakby nega-
tywowe uzupetnienie, kontynuacje elementéw obrazowych prezentowanych
na sasiedniej karcie. S przykfadem wykorzystania druku wypuktego z matryc
przygotowanych technika monotypii i trawionych. Kojarzenie ze sobg uje¢
negatywowych i pozytywowych, wprowadzanie — obok czarnoliniowych —
takze ujec biatoliniowych jest bardzo spektakularne. To efekt podejmowanych
przez artystke prob w zakresie uzycia nowych materiatéw graficznych, stoso-
wanych technologii i technik. Te rozmaite ujecia faczg sie ze sobg po sasiedzku
w ramach teki, dopetniaja sie, wprowadzaja dodatkowe wartosci rytmiczne,
tak istotne dla catej tworczosci artystki.

Kolejne formy przekazu w tworczosci Alicji Habisiak-Matczak pojawiajg sie
wraz z podjeciem przez nig — a wiasciwie nalezatoby powiedzie¢: kontynuowa-
niem — poszukiwan w zakresie nowych srodkdw wyrazowych. Prace badawcze
zaowocowaty m.in. opracowywaniem matryc wykonanych z nietypowych,
zaskakujacych materiatéw, w dodatku przyporzadkowanych ,niewtasciwym”
technikom. Szczegdlnie uderza wykorzystanie monotypii jako wehikutu dla
tworzenia naktadow, techniki kojarzonej dotad z efektem spontanicznosci

i unikatowosci. Matryca wklestodrukowa przygotowana przy uzyciu monotypii
pozwala na uzyskiwanie wyrafinowanych, malarskich efektéw, na podkreslanie
jakosci rysunkowo-graficznych, wzmacnianie waloréw nastrojotwérczych
pozniejszych odbitek. Dla wzbogacenia faktur i efektow Swiattocieniowych
artystka faczy rézne fenomeny graficzne np. monoforte z klasyczng akwatinta.
Ta praktyka dotyczy oczywiscie takze innych zabiegéw tworczych, w ktérych
uczestnicza rozmaite techniki. Warto dodac, ze artystka-badaczka traktuje
przygotowane matryce negatywowo i pozytywowo — jak w druku wklestym

i w druku wypuktym —wykorzystujac ich odmienne jakosci.

! Analogicznie do literackiego,,poematu rozkwitajacego” Tadeusza Peipera. O tym np. A. Kluba,
Referencyjnos¢ i autotelicznos¢ w tworczosci Tadeusza Peipera i Juliana Przybosia, ,Pamietnik
Literacki"1998, 4, s. 37-41.

of different perspectives, the objects and their fragments rise
upwards, fall down, bear down on us, run inwards and — fur-
ther — swerve, are subject to circulation. The impression of the
'curved' space is deepened by the appropriate formation of
certain planes in the objects; they have been deliberately bent
by the author, reinforcing the aspect of spatiality, introducing an
element of movement and dynamics.

The same qualities characterise the series of prints included in
a book. Adopting this particular form of presentation for their
display somehow ennobles and monumentalises the spaces
enclosed in it. The author has previously made industrial ar-
chitecture her subject of interest. In the Prospettive decarliane
portfolio, which contains works inspired by the designs of the
Italian architect Giancarlo De Carlo, that kind of architecture is
the actor of the show. Thanks to its structure, which is related
to the original function of the objects, it is ideal, even provokes
to create visions of objects piled one above the other, exposing
the effect of growth, creating almost an image of 'flourishing
architecture.

There are numerous depictions exposing verticality, based on
looks taken from below, which gives inanimate objects the
dimension of giants, suddenly appearing before our eyes and
growing to gigantic proportions. In the artworks, selected
fragments of architecture gain the shape of pointy forms that
burst into space. Through their skeletal, schematic character,
they isolate from the whole the primary structural accents that
make up the 'principle’ of the composition.

The portrayed objects lose the qualities of realism and acquire
an abstract quality. The black and white colour of the composi-
tion does not allow us to be distracted by less significant details
— we are more struck by the constructivist aspect of the whole.
The cards devoid of profusion of elements come as a surprise.
Some expose only selected, individual pictorial motifs in black.
They seem to be a negative complement, a continuation of
the pictorial elements presented on the next card. They are an
example of the use of relief printing from matrices prepared
with the monotype and etching technique. The association of
negative and positive renditions, the introduction of white-line
versions alongside black-line ones, is very spectacular. This is
the result of the artist's attempts to use new graphic materials,
technologies and techniques. These different depictions are
combined within the portfolio, complementing one another
and introducing additional rhythmic values, so essential for the
artist's entire oeuvre.

Further forms of expression in Alicja Habisiak-Matczak's artwork
appear when she undertook, or should we say, continued her
search for new means of expression. Her research resulted,
among other things, in the development of matrices made

of unusual, surprising materials, additionally assigned to the
'improper' techniques. What is particularly striking is the use

of monotype as a vehicle for creating prints, a technique so far
associated with the effect of spontaneity and uniqueness. The
intaglio matrix prepared using monotype allows for sophisti-
cated, painterly effects, for emphasising drawing and graphic
qualities, for enhancing the mood-forming qualities of future
prints. In order to enrich textures and chiaroscuro effects, the
artist combines various graphic phenomena, e.g. etched mono-
type with classical aquatint. This practice obviously also applies
to other creative endeavours involving a variety of techniques.
It is worth mentioning that the artist-researcher treats prepared
matrices negatively and positively — as in intaglio and relief
printing — using their diverse qualities.

! Analogous to Tadeusz Peiper's literary 'flourishing poem' About
this, for example A. Kluba, Referencyjnos¢ i autotelicznos¢ w
tworczosci Tadeusza Peipera i Juliana Przybosia,,Pamietnik Literacki”
1998, 4, p. 37-41.
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Prezentowane podczas ostatnich wystaw grafiki s3 w duzej mierze efektem
prowadzonych przez nig badan nad zastosowaniem blach Zelaznych w druku
wklestym? Juz wczedniej autorka zaskakiwata efektami uzyskiwanymi dzieki
wykorzystaniu akwatinty solnej, ferroforty czy ferrotinty. Dzis wykonuje grafiki
m.in. przy uzyciu lasera. Bada mozliwosci, jakie niesie ze soba wykorzystanie
spektakularnej metody, jaka jest elektroforta.

Jej kolejne badania i proby nie sg oderwane od osobistej praktyki tworczej,
przede wszystkim od potrzeb zwigzanych z kreowaniem jakosci ekspresyjnych.
Alicja Habisiak-Matczak od poczatku mocno eksponowata zalety réznicowania
faktur w obrebie pracy graficznej. Jest to widoczne w jej pracach i, jak sama
podkresla, postepuje tu jak fotograf, ktéry celowo nie maskuje rozmycia
obrazu, $wiadomie eksponuje jego uziarnienie i szorstkos¢ dla wzmocnie-
nia efektow wyrazowych. W jakims sensie, juz na tym etapie, odpowiada to
potrzebie wyjscia w tréjwymiar i uzyskania rezultatu podobnego do faktury
dzieta malarskiego. Przywofanie tej dyscypliny jest tu jak najbardziej na miej-
scu. Metoda przygotowania ztozonych grafik przypomina tradycyjny sposob
kreowania obrazu w malarstwie. Trawienie elektrolityczne, a potem zastoso-
wanie kolejnej techniki, na przyktad recznie sypanej akwatinty wprowadzaja
w obreb plaszczyzny réznej gestosci faktury, stanowigce rodzaj,podmaléwki”
pod opracowywane motywy.

Prace Alicji Habisiak-Matczak to nadal, i w wiekszosci, autorskie fantazje archi-
tektoniczne, synchroniczne ujecia miejsc odwiedzanych przez nig w réznym
czasie i obserwowanych z réznych punktéw widzenia, trawestacje przezytych
i zanotowanych srodkami plastycznymi doznan wzrokowych. Mozna by po-
mysle¢, ze — wzigwszy pod uwage mocno rozbudowany aspekt techniczny jej
praktyki twoérczej — artystka pozbawia swoje wizje emodji, ktére moglibysmy,
jako widzowie, odbierac. Tak sie jednak nie dzieje. Oryginalno$¢ ujecia, wypra-
cowywana dzieki kolejnym odkryciom i urzeczeniom, podkresla jej osobisty
stosunek do $Swiata przedstawionego. Walor dramatycznego napiecia cechu-
jacy jej prace udziela sie takze i nam. Podgzamy za wskazéwkami autorki, by
rozwikta¢ zagadki przestrzeni, rytmu i Swiatfa.

? Efektem badan prowadzonych wespdt z dr. Oskarem Gorzkiewiczem w Pracowni Technik
Wklestodrukowych Akademii Sztuk Pieknych im. Wiadystawa Strzemiriskiego w todzi w 2021
roku jest publikacja, szczegdtowo omawiajaca zatozenia, przebieg i efekty podjetego procesu.
Warto nadmieni¢, ze jednym z gtéwnych celéw badari byto opracowanie nietoksycznych
technologii w zakresie druku wklestego; opracowana metoda trawienia elektrolitycznego
pozwolita wyeliminowac szkodliwe dla zdrowia oraz $rodowiska roztwory i opary. Dziatania
artystéw miaty wiec istotny walor ekologiczny. Zob. A. Habisiak-Matczak, O. Gorzkiewicz, Badanie
trawienia elektrolitycznego w druku wklestym, z zastosowaniem réznych metali i roztwordw.
Wykorzystanie technik monotypii w tworzeniu matryc w technikach wklestodrukowych, trawionych
tradycyjnie oraz z uzyciem trawienia elektrolitycznego, Wydawca: ASP w todzi, t6dz 2021.

The prints presented at recent exhibitions are largely the result
of her research into the use of iron plates in intaglio printing®
The artist has already previously surprised with the effects
achieved by the use of salt aquatint, ferro etching or ferrotint.
Today, she makes graphics using, among other things, a laser.
She explores the possibilities offered by the use of a spectacular
method such as electroetching.

Her succeeding research and experiments are not detached
from her personal creative practice, above all from the need
to create expressive qualities. From the beginning, Alicja
Habisiak-Matczak has strongly emphasised the advantages of
differentiating textures within a graphic work. This is apparent
in her artwork, and as she herself underscores, she acts here
like a photographer who deliberately does not mask the blur-
riness of an image, she consciously exposes its graininess and
roughness to enhance expressive effects. In a way, even at this
stage, this corresponds to the need to go three-dimensional
and achieve a result similar to the texture of a painting work.
The reference to this discipline is most appropriate here. The
method of preparing the complex prints resembles the tradi-
tional way of creating an image in painting. Electrolytic etching
and then the application of a subsequent technique, such as
hand-sprinkled aquatint, introduce different density textures
into the plane, a kind of 'underpainting' for the motifs being
worked on.

Alicja Habisiak-Matczak's works are still, and for the most part,
the author's original architectural fantasies, synchronic depic-
tions of places visited by her at different times and observed
from different points of view, travesties of visual experiences re-
corded by visual means. One might think that, given the highly
technical aspect of her creative practice, the artist deprives her
visions of emotions that we, as viewers, might perceive.

However, it does not work that way. The originality of the
imagery, developed through successive discoveries and be-
witchments, underlines her personal relationship to the world
depicted. The quality of dramatic tension that characterises her
works is also imparted to us. We follow the artist's clues to solve
the riddles of space, rhythm and light.

*The result of the research conducted with Oskar Gorzkiewicz, DA
in the Intaglio Techniques Studio at the Strzeminski Academy of
Fine Arts in £6dZ in 2021 is a publication discussing in detail the
assumptions, course and effects of the process undertaken. It is
worth mentioning that one of the main objectives of the research
was the development of non-toxic technologies for intaglio print-
ing; the electrolytic etching method developed made it possible
to eliminate solutions and vapours that were harmful to health
and the environment. The artists' activities thus had an important
ecological value. See A. Habisiak-Matczak, O. Gorzkiewicz, Badanie
trawienia elektrolitycznego w druku wklestym, z zastosowaniem
réznych metali i roztwordw. Wykorzystanie technik monotypii

w tworzeniu matryc w technikach wklestodrukowych, trawionych
tradycyjnie oraz z uzyciem trawienia elektrolitycznego, Wydawca:
ASP w todzi, £6dz 2021.
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BEZ SZMINKI

Barttomiej Jarmolinski w swojej twérczosci odnosi sie do istotnych kwestii
wspdtczesnej kultury. Jedng z nich jest niewatpliwie nasz stosunek do pro-
blemow ciata, pfci i seksualnosci.

Punkt odniesienia dla takich rozwazah moze stanowic historyczne zjawisko
konstruowania konwencjonalnych wzorcédw kobiecosci i meskosci oraz ich
interpretowanie. Dziafania nastawione na dekonstrukcje i rekonstrukcje tego
obrazu wspétczesna sztuka podejmuje co najmniej od kilku dekad.

Barttomiej Jarmolinski nalezy do grona tych artystow, ktorzy wpisujac sie w te
tradycje, badajg miedzy innymi sposoby postrzegania ciata w kulturze. Dzia-
tajac w réznych przestrzeniach sztuki prowokuje pytania o to, w jaki sposéb
normy ptci s3 wpisywane w ciafo, jak maja sie do tradycyjnej binarnosci, cha-
rakterystycznej dla ich opisu (dwie picie, dwie orientacje seksualne). Do jakie-
go stopnia uzasadnione i akceptowalne s3 przypisane im takim podziatem
role kulturowe. W tym kontekscie wydaje sie intrygujace, na ile ujawniane na
zewnatrz publiczne wyglady i zachowania stanowia wynik kreacji, wywotanej
kulturowymi oczekiwaniami i czy s odmienne od zachowari w sferze pry-
watnej. Na ile r6zni sie na przyktad ,meskos¢ na pokaz” od,,meskosci nieuda-
wanej’, prezentowana w $rodowisku,,medialnej kreacji” od tej eksponowanej
w ,naturalnym” srodowisku ludzi'.

Nasza fizyczna i fizjologiczna niedoskonatos¢ — wobec wymogéw wspdtcze-
snej kultury — domaga sie jak najlepszej, najatrakcyjniejszej autoprezentacji.
Naturalna zmystowos¢ zostaje przykryta konwencjonalnymi formutami. Rodzi
to efekt nacechowany fatszem, przesada i blichtrem.

Przetworzony obraz odsyta nas do wspoétczesnej kultury gadzetow i sfery
konsumpdji. Zabiegi majace na celu dostosowanie wygladu cztowieka do
kreowanego w popularnych magazynach, reklamie ulicznej czy wytworach
przemystu erotycznego, albo uprzedmiotawiajace go w obrebie barwnego,
sztucznie wykreowanego otoczenia sa przejawem szczegélnego rodzaju
kolonizowania ludzkiego ciata.

Popkultura ma charakter skomercjalizowany, jest w duzym stopniu pozbawiona
oryginalnosci, indywidualnego rysu. Jej narzedzia, takie jak chocby nastawio-

ne na masowy odbidr media, ksztattujg charakterystyczne strategie percepdiji.
Niestety wptywaja znaczaco na ksztattowanie sie i utwierdzanie naszych przy-
zwyczajen wizualnych. Juz nie tylko homogenizujg czy ograniczajg nasza wy-
obraznie, ale wrecz nas jej pozbawiaja, dajac gotowe, atrakcyjne, przeznaczone
dla,usrednionego” odbiorcy wzorce. Stad blisko juz do nieuzasadnionej niecheci
lub wrecz dyskryminacji kazdego,Innego’, kazdego, kto odbiega od sztucznie
wytworzonych, wymuskanych wzorcéw masowej wyobrazni. Popkultura wy-
tawia z przestrzeni wspodtczesnej kultury to, co tylko pozornie odwotuje sie do
demokratycznego, niczym nieograniczonego dostepu do wszelakich débr, mate-
rialnych i kulturalnych, a co tak naprawde dzieli i eksponuje niechec do innosci.

Poszczegdine modelowe wecielenia w kulturze prezentowane s3 za pomoca
wyuczonych powtarzalnych wzorcéw zachowan, gestow, a takze kostiumdw
zatozonych na plastyczne ciato, bo przeciez pte¢, jak mozna by powtdrzyc za
Judith Butler, to przebranie, rola do odegrania® To réwnocze$nie wcielanie
sie, takze poprzez kreacje, w konkretne role kulturowe.

! Problem ten byt juz poruszany na przyktad przez Katarzyne Kozyre w tazni meskiej z 1999 roku.
Artystka ukazywata naturalne zachowania mezczyzn w ich wtasnym towarzystwie. Chciata zbadac, jak
zachowuja sie mezczyZni w sytuadji, gdy pozbawieni sg,eleganckiej oprawy”i,tego, co nadaje im status”
2 Zob. J. Butler, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity, New York 1999, polskie
wydanie: J. Butler Uwikfani w pfe¢, Warszawa 2008.

WITHOUT LIPSTICK

In his work, Bartek Jarmolirski refers to important issues of
contemporary culture. One of them is undoubtedly our attitude
towards the problems of the body, sex, and sexuality.

A point of reference for such considerations may be the his-
torical phenomenon of constructing conventional models of
femininity and masculinity, as well as their interpretation. The
actions focused on the deconstruction and reconstruction of
this image have been assumed by contemporary art for at least
several decades.

Bartek Jarmoliriski belongs to the group of such artists who, by fit-
ting into this tradition, study, among others, the perceptions of the
body in culture. Acting in various areas of art, he provokes questions
about how the standards of gender are inscribed in the body, how
they relate to traditional binarity typical of their description (two
sexes, two sexual orientations). To what extent the cultural roles
assigned to them through such a division are justified and accept-
able. In this context, it seems intriguing how far public appearances
and behaviours revealed externally are the result of a creation
caused by cultural expectations and whether they differ from the
behaviour in the private sphere. For example, is “masculinity for the
show" different from “unfeigned masculinity’; is the one presented
in the environment of “media creation” different from that exposed
in the "natural”environment of people?'

Our physical and physiological imperfection — in view of the
requirements of contemporary culture — requires the best, most
attractive self-presentation. Natural sensuality is covered with
conventional formulas. This leads to a false, exaggerated, and
kitschy effect.

The processed image refers us to contemporary culture of gad-
gets and the sphere of consumption. Actions aimed at adjusting
human appearance to the image created in popular magazines,
street advertising or products of erotic industry, or objectifying it
within a colourful, artificially created environment, are the mani-
festation of a particular type of colonising human body.

Pop culture is commercialised, to a large degree deprived of
originality and individual features. Its tools, such as media
focused on mass reception, are shaped by characteristic per-
ception strategies. Unfortunately, they also have a significant
impact on the formation and consolidation of our visual habits.
They not only homogenise or limit our imagination, but even
deprive us of it, offering ready-made, attractive patterns intend-
ed for“average”recipient. From here, it is close to unjustified
dislike or even discrimination of every “Other’, anyone who
deviates from artificially created, sleek patterns of mass imagi-
nation. Pop culture fishes out from the space of contemporary
culture what only seemingly refers to the democratic, unlimited
access to all material and cultural goods, and what really sepa-
rates and exposes the dislike of otherness.

Individual model embodiments in culture are presented by
means of learned, repetitive patterns of behaviour, gestures,
as well as costumes placed on a plastic body, because sex, as
could be repeated after Judith Butler, is a disguise, role to play?.

"'This problem has already been addressed, for instance, by
Katarzyna Kozyra in the “Men’s Bathhouse”from 1999. The artist
showed natural behaviour of men in their own company. She
wanted to examine how men behave when they are deprived
of "elegant attire”and “what gives them status’”

2 See: J. Butler, Gender Trouble: feminism and the Subversion of
Identity, New York 1999, Polish edition: J. Butler Uwikfani w pfec,
Warsaw 2008.



Media operujg rozmaitymi — dzi$ juz dalekimi od tradycyjnych — obrazami
seksualnosci, wspottworzac kulture przetamujaca liczne tabu. Dzisiejsze per-
fekcyjne oko mediéw coraz czesciej rozktada takze ciato na czesci i przyglada
mu sie w zblizeniu. Skupia sie na powierzchownosci, na detalu, nie poszukuje
cafosci i petni. Tym detalem, jakby na przekor, staje sie w wielu pracach
Jarmolinskiego to, co do tej pory byto ukrywane lub odsuwane na plan dal-
szy. Artysta odziera cielesnos¢ ze sztucznosci, demistyfikuje, a takze obdarza
niedoskonatoscia. Jak inni wspotczesni tworcy przypomina o tym, co niezbyt
chetnie eksponowane, co narazone na destrukcje, chorobe czy rozpad.

W przestrzeni popkultury omawiana sfera zostata znaczaco przewartosciowana.
Z jednej strony ciato ulega w niej procesowi widocznej fetyszyzacji oraz swoistej
nobilitacji, stanowiac narzedzie w procesie estetyzowania rzeczywistosci. Tym
samym jednak podlega instrumentalizacji, uprzedmiotowieniu i zniewoleniu.

Odnoszac sie do tego paradoksu, Maria Poprzecka zauwaza: Stara Arystotelesow-
ska definicja sztuki méwi o trzech sposobach nasladowania rzeczywistosci. (. . .)
Klasyczna definicja nie przewiduje sytuacji czwartej — Zycia w rzeczywistosci upiek-
szonej, ktorq sztuka musi obedrzec ze szminki’?

Jarmolinski w swoich pracach siega nie tylko po idoli wspoétczesnej kultury,
ikony z obszaru sztuki, ale tez po swoj wiasny obraz. W procesie demasko-
wania,procederu”kreacji obrazu w kulturze artysta wykorzystuje elementy
autoironii i ironii, pastiszu, czesto skutecznie siega po $rodki tej konwencdji,
tego jezyka, ktéry stanowi przedmiot analizy i krytyki.

Twérca chetnie odnosi sie do wzorcédw obecnych w kulturze, w ktérej jest
zanurzony. Nawiazuje m.in. do wyobrazen utrwalonych w powszechnych
mitach. Nietrudno odnalez¢ w jego twdérczosci odwotania chocby do polskie-
go etosu bohaterskiego. Nic dziwnego, bo jak podkresla Maria Janion, polska
kultura narodowa jest kulturg wybitnie meska.

Podobnie dzieje sie we wszystkich idealizowanych wspdlnotach narodowych, gdzie
konieczny jest stereotyp meskosci — apologia sify, nawet przemocy, wiezi braterstwa,
meskiej przyjazni. (... .) Te zwiqzki sq u nas silnie eksponowane, (. ...) sktadajq sie na
meski mit narodowy. To sq zwiqzki homospoteczne, co oczywiscie nie znaczy homo-
seksualne, ale one zawierajq w sobie pewien pierwiastek fascynacji homoseksualnej.
Z drugiej strony jest niestychanie silne poczucie zagrozenia przyjazniq homoseksual-
ngq. Dlatego tak mocno podkreslony zostaje narodowy honor heteroseksualny (. . .).
To dzisiaj widzimy bardzo wyraznie:*

Ostatnie dekady minionego wieku w duzej mierze przyniosty w teatrze, litera-
turze i sztuce zmiane paradygmatu opisu swiata z meskiego na kobiecy.

Umozliwito to kobietom opowiadanie o wiasnym ciele, niewyidealizowanym
i uprzedmiotowionym, jak w dyskursie meskim, ale realnym i podmiotowym.
Mezczyznom pozwolito na wyjscie z roli macho, ujawnienie fantazji, stabosci
i lekow?.

Zmiana sposobu patrzenia na Swiat z odmiennej perspektywy stworzyta nowy
typ bohatera (...), kazata uchyli¢ drzwi kuchni, fazienki i sypialni, by [. . .] do-
strzegt ciafo i ptec, emocje i prywatnosc.®

W dzisiejszym Swiecie ptciowos¢ nieustannie wystawiana jest na pokaz i we-
ryfikowana. W wielu przypadkach przeobrazenie jest konieczno$cig wobec

* Poprzecka: wypieramy chorobe, staros¢, Smierc. Sztuka nam te rzeczy brutalnie przypomina. Z prof.
Marig Poprzeckq, historykiem sztuki, rozmawia Grzegorz Sroczyriski,,Gazeta Wyborcza. Wysokie
Obcasy”5 listopada 2012.

* Moje herezje antynarodowe — rozmowa z Mariq Janion. Rozmawiat Jarostaw Kurski, ,Gazeta
Wyborcza" 26 maja 2006.

° K. Duniec, J. Krakowska, Teatr na lewo, ,Res Publica Nowa" 02.2006, nr 2.

¢ |bidem.

At the same time, it is an assumption, also through creation, of
specific cultural roles.

The media use various images of sexuality, which today are far
from the traditional ones, contributing to the taboo-breaking
culture. Today's perfect eye of the media increasingly often de-
constructs also the body and looks at it from close-up. It focuses
on superficiality, on the detail; it does not seek the wholeness
and fullness. In many works of Jarmolinski, such a detail, as if in
defiance, becomes what has so far been hidden or moved to the
background. The artist strips the corporeality from artificiality,
demystifies it, and also grants it imperfection. Like other con-
temporary artists, he reminds us about what is rather reluctantly
exposed, what is at risk of destruction, disease or decomposition.

In the space of pop culture, the discussed sphere has been
significantly overrated. On the one hand, the body undergoes
the process of visible fetishisation and a kind of ennoblement,
being a tool in the process of aestheticising reality. Thus, it is
subject to instrumentalisation, objectification, and enslavement.

With reference to this paradox, Maria Poprzecka notes that: The old
Aristotelian definition of art mentions three ways of imitating reality.
(...) The classic definition does not provide for the fourth situation —
living in a beautified reality, which art has to strip off the lipstick.>

In his works, Jarmolinski reaches not only for the idols of contem-
porary culture, icons from the sphere of art, but also for his own
image. In the process of disclosing the “practice” of creating an
image in culture, the artist uses elements of self-irony and irony,
pastiche, often effectively reaches for the means of this conven-
tion, this language which is subject to analysis and criticism.

The author eagerly refers to patterns present in culture in which he
is immersed. He alludes to, among others, the conceptions perpet-
uated in common myths. It is not difficult to find references to the

Polish heroic ethos in his work. No wonder, because, as stressed by
Maria Janion, Polish national culture is a utterly masculine.

Similar thing happens in all idealised national communities where
a stereotype of masculinity is required — an apology of strength,
even violence, the ties of brotherhood, male friendship. (...) These
relationships are strongly exposed in Poland, (...) they make up

the masculine national myth. These are homosocial relationships,
which, of course, does not equal homosexual ones, but they
contain a particle of homosexual fascination. On the other hand,
there is an extremely strong sense of thread posed by homosexual
friendship. Therefore, national heterosexual honour is so strongly
emphasised (...). Today, we can see it very clearly.*

The final decades of the past century have largely affected
a change from masculine to feminine in the paradigm of de-
scribing the world in the theatre, literature and art.

It enabled women to talk about their own body, non-idealised
and objectified, as in the male discourse but the real and sub-
jective one. It allowed men to leave behind the role of a macho,
reveal their fantasies, weaknesses and fears®.

A change in the way of looking at the world from a different
perspective created a new type of hero (...), instructed to open the
door of the kitchen, bathroom and bedroom, (...) so that he could
see the body and sex, emotions and privacy.®

3 Poprzecka: wypieramy chorobe, staros¢, Smierc. Sztuka nam te
rzeczy brutalnie przypomina. Z prof. Mariq Poprzeckg, historykiem
sztuki, rozmawia Grzegorz Sroczyriski,"Gazeta Wyborcza. Wysokie
Obcasy”5 November 2012.

* Moje herezje antynarodowe — rozmowa z Mariq Janion. Rozmawiat
Jarostaw Kurski,"Gazeta Wyborcza', 26 May 2006.

> K. Duniec, J. Krakowska, Teatr na lewo, "Res Publica Nowa"
02.2006, no. 2.

© Ibidem.
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braku akceptacji wiasnej cielesnej kondycji i zagrozenia zdemaskowaniem —
w rzeczywistosci niewolnej od uprzedzen i lekéw.

Ciafa mtodych mezczyzn oraz sposoby ich zachowania dzis czesto nie miesz-
(z3 sie jednoznacznie ani w ramach tego, co tradycyjnie okreslone jako,me-
skie”, ani jako ,kobiece”.

W dzietach tédzkiego artysty pozy, gesty i rekwizyty zwracajg uwage na
rozdzwiek miedzy naturalnymi zachowaniami a potrzeba atrakcyjnego wy-
petnienia zmystowej gry historycznymi i kulturowymi odwotaniami, fanta-
zjami z naszych wyobrazen, a takze — coraz czeéciej — kalkami pochodzacymi
z popkulturowych kanondw przedstawien. Tworca postuguije sie subwersja
w celu obnazenia wladzy wizerunku i modelowego piekna.

W dzisiejszej sztuce $wiat zaludniajg postaci o chwiejnej tozsamosci, 0 od-
miennych — niz tradycyjnie uznane — atrybutach. Przestaje obowigzywac
podziat ptci oparty na idealnych modelach tego, co meskie i kobiece. Pte¢

i przypisane jej wzorce seksualnosci coraz czesciej sie od siebie odsuwaja.
Obszar doznan zmystowych zostaje rozpiety pomiedzy biegunowymi zjawi-
skami, rozciggajacymi sie od hetero przez auto po homoerotyzm.

Nasze dawne kategorie tozsamosciowe podlegajg dzis weryfikacji. Czesto roz-
mijaja sie z naszymi oczekiwaniami, bywaja nieadekwatne do naszych dziatan
i postaw. Dobitnie wyrazita to Judith Butler, wprowadzajac pojecie performa-
tywnosci ptci’, pici ktdra caty czas sie stwarza, nie jest,naturalna”i,raz dana’,
niezmienna oraz okreslona w swym ksztatcie.

W manifestacjach artystycznych coraz czesciej pojawiajg sie tez ostatecznie ciata
o charakterze androgynicznym czy tez funkcjonujace ,poza ptcig” Odnajdziemy
je takze w tworczosci polskich tworcow (chocby w pracach Alicji Zebrowskiej
czy Barbary Konopki). Swiat ich prac zamieszkujg istoty mesko-zeriskie, samo-
wystarczalne, odbierane tak, jakby zawsze stanowity czes¢ natury. Istoty po-
dwajne, kompletne, same dla siebie stanowigce satysfakcjonujaca catosc.

Androgynia jako pierwotny, archetypowy, dwuptciowy wzorzec bywata od
dawna symbolicznie odtwarzana przez obrzedy?. Wydaje sie, ze ostatnie dzia-
tania Barttomieja Jarmolinskiego — gdyby w szerszej perspektywie traktowac
je jako rodzaj zabiegdw rytualnych? — zwigzane sa z préba restytuowania
takiego symbolicznego obrzedu, zestawu gestéw inicjacyjnych, w ktérych
istotnym staje sie wyjscie poza sfere ptciowosci i powr6t do sytuacji w jakims
sensie prymarnej i uniwersalnej.

Chodziw gruncie rzeczy o wyjscie z samego siebie, o przekroczenie specyficznej,
mocno uwiktanej w historie sytuacji jednostkowej, i o odzyskanie sytuadji pier-
wotnej, ponadludzkiej i ponadhistorycznej, poprzedzajqcej bowiem powstanie
spofecznosci ludzkiej, (...) ktdrq trzeba jednak od czasu do czasu reintegrowac
w celu odtworzenia, chocby tylko na chwile, poczgtkowej petni, nienapoczetego
Zrédta swietosci i mocy."

Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu wystawy Bartek Jarmoliriski, Nihil
Veditur, wyd. Miejska Galeria Sztuki w todzi, £t6dz 2019.
ISBN 978-83-63942-55-7.

7 Por. Butler, op. cit.

8 Zob. E. Gtazewska, Androgynia — Model Cztowieka XXI wieku, ,Annales Universitatis Mariae Curie-
-Sktodowska Lublin — Polonia” 2001, Vol. XXVI, 2, Sectio |, s. 19.

° 0 obecnosci rytualnego pierwiastka w sztuce szeroko pisat Pawet Mozdzynski, Rytualna sztuka
wspdfczesna, [w:] Irena Borowik, Maria Libiszowska-Zottkowska, Jan Doktor (red.), Oblicza religii

i religijnosci, Nomos, Krakéw 2008.

'0°M. Eliade, Mefistofeles i androgyn, Warszawa 1999, s. 136. Zob. tez B. Bettelheim, Rany
symboliczne. Rytuaty inicjacji i zazdros¢ meska, Warszawa 1989, s. 227-228.

In today’s world, sexuality is constantly put on display and
verified. In many cases, the transformation is a necessity in the
face of lacking acceptance of one’s own bodily condition and
the risk of unmasking — in the reality which is not free from
prejudices and fears.

Today, the bodies of young men and their patterns of behaviour
often do not fit within the framework of what is traditionally
defined as “masculine”or as “feminine”.

In the works of the t6d7 artist, the poses, gestures, and props
draw attention to the discord between natural behaviour and
the need to attractively supplement the sensual game with his-
torical and cultural references, fantasies from our imaginations,
as well as, increasingly often, calques coming from pop culture
canons of representations. The author uses subversion in order
to expose the power of an image and model beauty.

In today’s art, the world is populated by figures with shaky iden-
tities and attributes differing from the traditionally recognised
ones. The division into sexes, based on ideal models of the
masculine and the feminine, ceases to apply. Sex and patterns
of sexuality ascribed to it increasingly often drift apart. The area
of sensual experiences is stretched between the polar phenom-
ena, extending from hetero-, through auto-, to homoeroticism.

Our former identity categories are today subject to verification.
Oftentimes, they differ from our expectations, they tend to be
inadequate to our actions and attitudes. Judith Butler expressed
it clearly, introducing the notion of the performativity of gender,”
the gender that constantly creates itself, that is not “natural”and
“given for good’, unchangeable and defined in its shape.

In artistic manifestations, androgynous bodies or bodies that
function “outside sex”appear more and more often. We will also
find them in the works of Polish artists (for example in the works
of Alicja Zebrowska or Barbara Konopka). The world of their works
is inhabited by male-female creatures, self-reliant, perceived as

if they have always been part of nature. Dual, complete beings,
which constitute a satisfying completeness for themselves.

Androgyny, as a primitive archetypal bisexual pattern, has long
been symbolically recreated through rites® It seems that the
recent activities of Bartek Jarmoliriski, if treated as a kind of ritual
actions in a wider perspective, are linked to an attempt to recre-
ate such a symbolic rite, a set of initiatory gestures in which going
beyond the sphere of sexuality and returning to the situation, in
some way primal and universal,” becomes crucial.

Basically, it is a matter of getting out of yourself, transgressing a
specific individual situation strongly entangled in history, and of
retrieving the original, super-human and super-historical situation,
preceding the emergence of the human community (...) which
must be from time to time re-integrated in order to recreate, if only
for a brief moment, the initial completeness, the intact source of
holiness and power.””

7 Cf. Butler, op. cit.

8 See: E. Glazewska, Androgynia — Model Cztowieka XXI wieku,
"Annales Universitatis Mariae Curie-Skfodowska Lublin — Polonia”
2001, Vol. XXVI, 2, Sectio I, p. 19.

°The presence of a ritual particle was drescibed vastly by

P Mozdzynski, Rytualna sztuka wspdtczesna, [In:] Irena Borowik,
Maria Libiszowska-Z6ftkowska, Jan Doktdr (ed.), Oblicza religii

i religijnosci, Nomos, Krakow 2008.

19 M. Eliade, Mephistopheles and the Androgyne, trans. Bogdan
Kupis, Warszawa 1999, p. 136. See also B. Bettelheim, Symbolic
wounds. Puberty Rites and the Envious Male. Warsaw 1989, pp.
22-228.
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DZIENNIK PISANY AKWARELA

Jacek Jaroszewski malowat niemal codzienne. Czasem poddawat akt two-
rzenia szczegdlnej dyscyplinie, jak wtedy, gdy w ciagu dziesieciu lat chciat
namalowac tysigc akwarel na koniec drugiego milenium. Projekt dokumen-
towat fakt przemijania, podkreslat znikomos¢ wymiaru czasu zycia ludzkie-
go wobec wiecznego kontinuum. Podejmowany przez twaérce wysitek nosit
znamiona swoistej medytacji, owocujacej zdyscyplinowaniem i pokora,
réwnoczesnie przeciwstawiat sie takim atrybutom codziennosci, jak po-
Spiech i bezrefleksyjnos¢.

Jednym z najwazniejszych imperatywow byta potrzeba podzielenia sie

z odbiorca emocjami i refleksjami znaczacymi kazdy dzied Jego zycia.
Wszystkie przezycia nabieraty w akwarelach bardziej materialnego, nasyco-
nego konkretnym nastrojem, realistycznego wymiaru. Kolejne obrazy byty
jak karty osobistego diariusza Artysty, sladami Jego egzystencji znaczonymi
pedzlem i farba.

Wiekszo$¢ prac, ktére powstaty w poczatkowym okresie tworczosci Jacka
Jaroszewskiego, nawigzywata do tradycji abstrakcji bezforemnej lub alu-
zyjnej, a takze poetyki nadrealistycznej (m.in. praktyk cenionego przez
Jaroszewskiego Jeana Fautriera, czy zapowiadajacych pézniejsze dokonania
taszystow dziatan artystycznych Maxa Ernsta).

Artysta malowat fantastyczne krajobrazy, petne organicznych i nieorganicz-
nych w charakterze struktur, podobnych mikroskopowym powiekszeniom.
Z jednej strony obrazy przywotywaty rozmaite formy biologiczne, z drugiej
jakby dziury w przestrzeni, oraz surowe, spekane konstrukcje architekto-
niczne, skalne urwiska, spietrzone gérskie zbocza i gtebokie przepascie.

Jaroszewski pod$wiadomie byt w sztuce realistg, ale interesowaty Go jedy-
nie wybrane fragmenty rzeczywistosci, a wiasciwie tylko jej niektore pozio-
my. Tworzac swoje akwarelowe kompozycje dbat o to, by jego malowanie
byto réwnie wiarygodne jak budowa Swiata, ktéry go otaczat. Owa przy-
stawalnos¢ cechowata takze Jego liczne pdzniejsze prace: weduty — widoki
odwiedzanych miast, oraz portrety kwiatéw, w ktérych nie chodzito jedynie
o0 oddanie fizycznego podobieristwa, detalicznego, wrecz fotograficznego
(co w akwareli jest bardzo trudne) uchwycenia wycinka rzeczywistosci, ale

0 oddanie wewnetrznych rytmoéw ksztattujacych forme i atmosfere obiektdw.

Odnosi sie wrazenie, ze odwiedzane przez Jacka Jaroszewskiego miejsca
nie byly wybierane przypadkowo. Paryz, Ateny, Wenecja, Piza, Warszawa,
Krakéw, Kazimierz nad Wistg zapewniaty mozliwos¢ przejscia przez kolejne
epoki, style czy nurty, dawaty gwarancje przepracowania istotnych dla kul-
tury europejskiej i polskiej artystycznych watkédw, obejmujacych konkretne
miejsca i zabytki, kanoniczne i przetomowe dzieta, ktére miaty znaczacy
wpltyw na rozwdj sztuki. Niektére z wybranych planéw portretowat po
wielokro¢ (na przyktad Sacre Coeur czy Notre Dame w Paryzu, Patac Dozéw
oraz Santa Maria della Salute w Wenedji) i — jak mozna sie zorientowac

— czynit to o réznych porach dnia, przy réznej pogodzie. W jakim$ sensie
nawigzywat do poszukiwarn mistrzéw minionych epok, ktérzy w podobny
sposob badali wptyw atmosfery i $wiatta na wartos¢ i intensywnos¢ kolo-
ru (Claude Lorrain, Antoine Watteau, impresjonisci).

A DIARY WRITTEN IN WATERCOLOUR

Jacek Jaroszewski painted nearly every day. Sometimes he sub-
jected the act of creation to a particular discipline, for example
when he wanted to paint a thousand watercolours in ten years
for the end of the second millennium. The project documented
the passage of time, emphasised the insignificance of the time
dimension of human life in relation to the eternal continuum.
The effort undertaken by the artist was a kind of meditation,
resulting in self-discipline and humility, at the same time it
opposed such attributes of everyday life as haste and lack of
thoughtfulness.

One of the most important imperatives was the need to share
with the viewer the emotions and reflections that made each
day of his life meaningful. In the watercolours all experiences
took on a more tangible, mood-saturated, realistic dimension.
The subsequent paintings were like pages of the artist’s personal
diary, traces of his existence marked with brush and paint.

Most of the works created in the early period of Jacek Jaro-
szewski's career referred to the tradition of formless or allusive
abstraction, as well as surrealist poetics (including the practices
of Jean Fautrier, who was highly appreciated by Jaroszewski, or
the artistic activities of Max Ernst, which foreshadowed the later
achievements of Tachism).

The artist painted fantastic landscapes, full of organic and non-
organic structures, similar to microscopic enlargements. On the
one hand, the paintings evoked various biological forms, on the
other, they seemed like holes in space, as well as austere, cracked
architectural structures, rocky cliffs, piled-up mountain slopes
and deep precipices.

Jaroszewski was subconsciously a realist in his art, but he was
interested only in selected fragments of reality, or rather only

in certain levels of it. When creating his watercolour compo-
sitions, he made sure that his painting was as credible as the
construction of the world around him. This correspondence was
also characteristic of many of his later works: vedutas — views of
the cities he visited, and depictions of flowers in which it was not
just a matter of rendering a physical likeness, a detailed, almost
photographic (which is very difficult in watercolours) repre-
sentation of a fragment of reality, but of capturing the internal
rhythms which shape the form and atmosphere of the objects.

We have the impression that the places visited by Jacek
Jaroszewski were not chosen at random. Paris, Athens, Venice,
Pisa, Warsaw, Krakow, Kazimierz on the Vistula River provided

an opportunity to go through successive epochs, styles or
movements, and offered a guarantee of working through artistic
themes important for European and Polish culture, including
specific places and monuments, canonical and groundbreak-
ing works. Some of the selected plans were portrayed by him
repeatedly (for example, the Sacre Coeur or Notre Dame in Paris,
the Doge’s Palace or Santa Maria della Salute in Venice), and —
as we can observe — he did it at different times of the day, in
different weather conditions.

In a sense, he was alluding to the explorations of masters of
past epochs who similarly studied the influence of atmosphere
and light on the value and intensity of colour (Claude Lorrain,
Antoine Watteau, the Impressionists).



Wydaje sie tez, ze — jak u innych historycznych praktykdw malarstwa — czesto
dobierat nieco inng palete w zaleznosci od miejsca; chtodniejsze tony prze-
wazaty w wedutach paryskich, a cieplejsze w obrazach malowanych na po-
tudniu Europy, szczegélnie w Atenach, gdzie inny klimat, wiecej otwartych
przestrzeni, odmienna jaskrawos¢ i przejrzystos¢, inny kat padania promieni
stonecznych. Artysta w swoich akwarelach z wyczuciem to uchwycit.

Jacek Jaroszewski komponowat barwnie swoje prace wykorzystujac istotne
kontrasty, ale nie opozycje jasnych i ciemnych barw, ale wtasnie zestawienia
barw chtodnych i cieptych. Aura miejsc, wynikajaca z klimatu, aktualnej po-
gody czy pory dnia, ich atmosfera staje sie czesto samodzielnym tematem,
réwnoczesnie wspottworzy obraz — uwiarygadnia go i nastraja do odbioru.
Czasem Artysta czekat na wieczor, aby postugujac sie silniejszym kontra-
stem, nadac tematowi charakter nokturnu. Niektére z malowanych obiek-
tow wygladajg jakby przedzieraty sie przez warstwy rozproszonego $wiatta,
podobnie jak okrety, ktére nagle wychynety przez mokre ptachty powietrza.

Zabieg ten wprowadza do spokojnej z gruntu kompozycji element ruchu.
Juz ostatnie z abstrakcyjnych czy aluzyjnych prac lat dziewiecdziesigtych
cechowato ostabianie dynamiki. Charakteryzowata je bardziej stonowana
ekspresja. Zdecydowanie czesciej dochodzity w nich do gtosu: kompozycja
centralna oraz uktady horyzontalne.

Podobne podejscie stosuje Jaroszewski w wiekszosci pejzazy i martwych
natur. Subtelne akcenty dynamiczne kreowane s3 w Jego akwarelach przez
zabiegi rytmizacyjne (w zakresie form i faktur), przez sugerowanie wrazenia
ruchu oraz zrywanie z centralng perspektywa. Zdarza sie, ze artysta monu-
mentalizuje w ten sposéb wybrane obiekty — maluje je w zabiej, obnizonej
perspektywie (jak w jednym z uje¢ Opery Paryskiej), albo — jak w przypad-
ku kompleksu w Pizie — z perspektywy ptasiej. W niektérych wedutach
weneckich tak kadruje pejzaz, aby otwarta przestrzen kanatéw pogtebiata
perspektywe i, wchfaniata” odbiorce.

Artysta czesto tez skraca perspektywe, skupia sie na fragmentach budowli;
to nie dziwi, Jaroszewski byt przeciez wyksztatconym i praktykujacym architek-
tem. Stosuje zblizenia, jakby przygladat sie wybranym watkom architektonicz-
nym i detalom. Udatnie oddaje szczegdty, cho¢ wodna, kapryéna i rozlewna
farba z trudnoscig poddaje sie temu zabiegowi.

W pracach Jacka Jaroszewskiego elementy zasadnicze to przestrzen

i luminacja. To punkt wyjscia, $rodek i ostateczny cel. Swiatto nie walczy

z cieniem, lecz prowadzi z nim dialog. Réwnoczesnie kieruje spojrzeniem
odbiorcy. Swiatto to podstawowy problem warsztatowy, zwigzany z zacho-
waniem najwyzszej, najmocniejszej bieli, jaka daje niezamalowany frag-
ment akwarelowego papieru. Artysta wygasza je natozonymi warstwami
farby. Tu interesuje go bardziej walor niz sam kolor, bogactwo i subtelnos¢
tondw, odrywanie barwy lokalnej od kompozycji rysunkowej.

W pejzazowych, architektonicznych obrazach Jaroszewskiego ludzie odgry-
waja mniejsza role. Ich sylwetki, najczesciej niewielkie, uproszczone, jedynie
uwiarygadniaja obraz, wprowadzajg krajoznawczy kontekst, ale przede
wszystkim wywotujg odczucie proporcji, pozwalajg na oddanie skali sktad-
nikdw kompozycji. Juz na poczatku swojej twdrczosci, zarowno malarskiej,
jak i rysunkowej oraz graficznej, Artysta stronit od wizerunku cztowieka. Byt
w niej obecny on sam ze swoimi przezyciami, ale skryty za warstwami mo-
tywow obrazowych i srodkéw plastycznego ksztattowania.

Akwarela jest technika trudna, wymagajaca umiejetnosci podejmowania
szybkich decyzji ktadzenia koloréw. Szczegdlnie wazne staje sie w tym przy-
padku wiasciwe zakomponowanie obrazu. Btedy sg praktycznie niemozliwe
do usuniecia: nieliczne znane malarzom sposoby retuszowania tego rodzaju
usterek nie pozwalaja, niestety, na catkowite ich wyeliminowanie.

It also seems that, as with other historical painting practitioners,
he often chose a slightly different palette depending on the
location; cooler tones predominated in his Parisian vedutas

and warmer tones in his paintings created in southern Europe,
especially in Athens, where the climate was different, with more
open spaces, a different brightness and clarity, and a different
angle of rays of the sun. The artist captured it in his watercolours
with great sensitivity.

Jacek Jaroszewski composes his works in a colourful way, making
use of significant contrasts, yet not of oppositions of light and
dark colours, but of combinations of cool and warm hues. The
aura of places, resulting from the climate, the current weather or
the time of the day, their atmosphere often becomes a theme in
its own right, at the same time co-creating the image — making it
credible and inspiring to its reception. Sometimes the Artist wait-
ed for the evening in order to use a stronger contrast to give the
subject the character of a nocturne. Some of the painted objects
look as if they were breaking through layers of diffused light, like
ships that have suddenly emerged from moist air.

This technique introduces an element of movement into the
basically tranquil composition. The last of the abstract or allusive
works of the 1990s were already less dynamic. They were marked
by a more toned-down expression. A central composition and
horizontal arrangements were much more frequent there.

Jaroszewski uses a similar approach in most of his landscapes
and still lifes. Subtle dynamic accents are created in his water-
colours by rhythmisation (in terms of forms and textures), by
suggesting the impression of movement and by breaking with
the central perspective. Sometimes the artist monumentalises
selected objects in this way — he paints them from a worm’s-eye
view (as in one of the depictions of the Paris Opera House), or,
as in the case of the complex in Pisa, from a bird's-eye view. In
some Venetian vedutas, he crops the landscape in such a way
that the open space of the canals deepens the perspective and
“immerses”the viewer.

The artist also often shortens the perspective, focusing on
fragments of the building; this is by no means surprising, after
all Jaroszewski was a qualified and practising architect. He uses
close-ups, as if examining selected architectural motifs and de-
tails. He succeeds in capturing the details, although the watery,
capricious and flowing paint hardly succumbs to this treatment.

The essential elements in Jacek Jaroszewski's works are space and
luminosity. They are the starting point, the means of expression
and the ultimate goal. The light does not compete with the
shadow, but engages in a dialogue with it. At the same time, it
directs the viewer’s vision. Light is a fundamental craftsmanship
problem, related to the preservation of the highest, strongest
whiteness offered by an unpainted fragment of watercolour pa-
per. The artist subdues it with superimposed layers of paint. Here,
he is more interested in the quality of the hue rather than the
colour itself, the richness and subtlety of tones, the detachment
of the local colour from the drawing composition.

In Jaroszewski's landscape and architectural paintings people play

a minor role. Their silhouettes, most often small and simplified, only
make the painting more credible, introduce a landscape context,
but above all create a sense of proportion and allow the scale of the
components of the composition to be rendered. Already at the be-
ginning of his career, both in painting and in drawing and graphic
art, the artist avoided the image of man. He himself was present
there with his own experiences, but he stayed hidden behind the
layers of pictorial motifs and means of artistic expression.

Watercolour is a difficult technique, requiring the ability to make
quick decisions in applying colour. The correct composition of
the image becomes particularly important in this case. Mistakes
are hardly possible to remove: the few methods known to
painters for retouching such imperfections do not, unfortunately,
allow for their complete elimination.

JAGEK A. JAROSZEWSKI
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Mimo tych ograniczen, wytrawny akwarelista jest w stanie wybra¢ odpo-
wiedni sposéb ksztattowania obrazu, aby uzyskac¢ zamierzony efekt. Juz
wsréd wedut trafiajg sie panoramy potraktowane bardziej szkicowo, z do-
minanta bieli, w ktérych artysta Swiadomie skupia sie na rysunku, ktadac
plamy barwne w ograniczonych fragmentach ptaszczyzny, aby oddac jedy-
nie ogdlny charakter budowli. Obok tych prac stojg inne, w ktérych Twoérca
z pietyzmem, o ile pozwala na to technika akwarelowa, oddaje szczegéty,
wzbogaca warstwe kolorystyczng, dba o spdjnos¢ konturu z plama barwna.

Podobnie postepowat Artysta w przypadku martwych natur — licznych w do-
robku Jaroszewskiego kompozycji kwiatowych. Obrazy te oddajg wszystkie
zalety akwareli, podkreslajg bogactwo stwarzanych przez te technike mozli-
wosci. Artysta z upodobaniem portretowat bukiety kwiatéw, cho¢ to temat
klasyczny, a przy tym trudny i wymagajacy biegtosci warsztatowej. Kwiaty
przez swojg ztozonos¢ i réznorodnos¢ form, szczegding ,Swiattoczutose”,
daja malarzowi duze pole do popisu, ale stanowig tez wyzwanie. Wyglada,
jakby Jaroszewski testowat swoje mozliwosci, poddawat sprawdzianowi po-
tencjat swojego rzemiosta. Jako wytrawny akwarelista traktowat florystyczne
tematy rozmaicie — i szkicowo, i realistycznie doktadnie, i tak, by zestawy
kwiatéw przybraty ksztatt dekoracyjnej tapiserii. Akwarelowe wizerunki peka-
tych réz, rozwichrzonych chryzantem, skupionych tulipanéw, delikatnych
nenufaréw czy dostojnych storczykéw to kunsztownie oddany wyraz za-
chwytu nad pieknem natury i wystepujacych w niej form.

Prace Jacka Jaroszewskiego s3 piekne i nastrojowe. Autor znakomicie wy-
korzystat w nich specyficzne cechy akwarelowego medium, przejrzystosc
i przenikanie sie rozlewnych plam barwnych, bogata modulacje bielii gre
Swietlnych reflekséw na tle subtelnych rézow i btekitéw w partiach cieni.
Ich wizualna lekkos¢ to efekt wieloletnich doswiadczen i praktyki tworczej
na drodze ku artystycznej swiadomosci i petni, a co za tym idzie, takze
satysfakgji odbiorcy, do ktérego Artysta kierowat swoj nasycony emocjami
przekaz.

Despite these limitations, a skilled watercolourist is able to
choose the right way of shaping the image to achieve the
desired effect. Even among the vedutas there are panoramas
treated in a more sketchy manner, dominated by white, in
which the artist consciously concentrates on drawing, placing
patches of colour in limited parts of the plane in order to
convey only the general character of the building. These works
are accompanied by others, in which the artist meticulously,
as far as the watercolour technique allows, reproduces details,
enhances the colour layer, takes care of the consistency of the
contour with the colour stain.

The artist did the same with still lifes — flower compositions,
numerous in Jaroszewski's oeuvre. These paintings display

all the advantages of watercolour and emphasise the variety
of possibilities created by this technique. The artist was fond
of portraying bouquets of flowers, even though it is a classic
subject, and at the same time difficult and requiring technical
mastery. Flowers, due to their complexity and variety of
forms, and their particular “light-sensitivity”, give the painter
great scope to show off, but they also pose a challenge. It
appears as if Jaroszewski was trialling his skills, putting the
potential of his craft to the test. As a skilled watercolourist, he
treated the floral themes in different ways — both sketchily
and realistically with detail, and in such a way that the flower
arrangements took on the shape of decorative tapestries. The
watercolour images of blooming roses, ruffled chrysan-
themums, clustered tulips, delicate nenuphars or dignified
orchids are an artfully rendered expression of his admiration
for the beauty of nature and the forms it contains.

Jacek Jaroszewski's works are beautiful and create specific
mood. The author brilliantly employed the specific qualities of
the watercolour medium, the transparency and permeation
of overflowing patches of colour, the rich modulation of white
and the play of luminous reflections against the subtle pinks
and blues in the shadow sections. Their visual lightness is

the result of many years of experience and creative practice
on the road to artistic awareness and fullness, and thus also
the satisfaction of the viewer, to whom the artist directed his
message, saturated with emotions.
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MATRYCA WRAZLIWOSCI

Drzeworyt, najstarsza z graficznych technik, podobnie jak inne, tradycyjne
metody druku, mierzy sie dzis czesto z bolesnymi opiniami o bezcelowosci
uprawiania klasycznych dyscyplin artystycznych, ktére maja znaczenie juz
tylko historyczne i stanowig przedmiot zainteresowania badaczy oraz pa-
sjonatéw i kolekcjonerdw. Wptywa na takie opinie wszechobecnos$¢ druku
cyfrowego, ogromne mozliwosci w zakresie kreowania i opracowywania wizji
artystycznej, reprodukowania obrazu, a takze dopuszczalnos¢ jego funkcjono-
wania jedynie w formie wirtualnej (post-print).

Tomasz Kawetczyk nalezy do tych artystéw, ktorzy, burzac powyzszy stereotyp,
traktuje drzeworyt jako zywe i niewyczerpane zrodto eksperymentéw, wykazujac
przy tym postawe tworczego podejscia do uprawianej przez siebie techniki. Kaz-
dy z wykonanych przez niego drzeworytow jest efektem podjecia odmiennego
problemu. Czasem jest on rozwigzywany na poziomie jednej grafiki, w innych
przypadkach poszczegolne prace tworza cykl, ktéry spina postawione pytanie.

Artysta wykorzystuje rézne mozliwosci druku wypuktego (uprawia zaréwno
drzeworyt, jak i linoryt) w zakresie stosowanych materiatow i narzedzi, oraz
rozwiazan formalnych. Tworzy prace monochromatyczne i wielobarwne, na-
cechowane odmiennymi rozwigzaniami kolorystycznymi. Drukuje na papie-
rach o réznych cechach strukturalnych, a takze o réznych formatach, w tym
na pfaszczyznach bardzo duzych rozmiaréw.

Przedmiotem szczegdlnego zainteresowania Tomasza Kawetczyka jest sama —
traktowana nietradycyjnie — matryca graficzna i jej mozliwosci, a takze relacja
miedzy matryca a odbitka. Jednym z intrygujacych rozwigzan rozwijanych przez
artyste jest budowanie matrycy z obiektéw gotowych, wybranych z otoczenia,
takich jak gatazki, listwy czy wykataczki. Dziatania takie dotycza nie tylko rozwijania
i wzbogacania samej ptaszczyzny drukujacej, ale takze péZniejszego funkcjonowa-
nia odbitek w obrebie przestrzeni, jako czesci ztozonych obiektdw iinstaladji.

Kawetczyk nie ukrywa obecnosci matrycy w procesie reprodukowania, zdarza
sie, ze eksponuje ja obok grafik jako samodzielne dzieto. Zwraca przy tym
uwage na sam proces przygotowania pracy, jego elementy — przedmioty

i dziatania — stajg sie faktem artystycznym. W tradycji graficznej matryca byta
dtugo atrybutem koniecznym, ale ukrywanym, odstawiano jg na potke po
wykonaniu nakfadu. Liczyt sie jedynie ostateczny efekt, artysci nie zdradzali
przy tym aspektow technicznych, towarzyszacych wykonaniu odbitki. Przy-
pomnienie o istnieniu matrycy odzierato tworczos¢ graficzng z tajemnicy,
tkwigcej w specyficznej relacji pomiedzy Zrédtem a efektem, pozbawiato
znamienia unikatowosci, umniejszato kazdej z grafik wartosci.

Jest jeszcze jeden wazny aspekt zwigzany ze statusem matrycy drukujacej, stano-
wi on czes¢ szerszej refleksji na temat medium graficznego i jego istoty —jest to
problem réwnoczesnego istnienia fenomendw: braku i istnienia, czedci i catosd,
tego, co widoczne i tego, co ukryte, tego co pozytywne i tego, co negatywne.

Sam artysta przywotuje w tym kontekscie pojecie wabi, ktdre jest jednym z trady-
cyjnych wartosdi estetycznych Japoriczykédw., Wabi to japoriski termin estetyczny
o silnym zabarwieniu emocjonalnym, wyrazajacy sie w ascetycznej postawie
cztowieka, przepetnionej poczuciem pustki, braku, utraty czy opuszczenia. Najpet-
niej wabi swa warto$¢ estetyczng przejawia w prostocie, prowadzac w obszarze
sztuk wizualnych do zredukowania do minimum liczby rzucajacych sie w oczy

MATRIX OF SENSITIVITY

Woodcut, the oldest of graphic techniques, just like other
traditional printing methods, is often confronted with grievous
opinions about the pointlessness of practicing classical artistic
disciplines, which have only historical meaning and are of in-
terest to researchers, enthusiasts and collectors. Such opinions
are influenced by the omnipresence of digital printing, the
enormous possibilities of creating and developing an artistic
vision, of reproducing an image, as well as accepting its func-
tioning only in virtual form (post-print).

Tomasz Kawetczyk is one of those artists who, breaking the
stereotype mentioned above, treat woodcut as a living and
inexhaustible source of experiments, showing at the same time
a creative approach to the technique he cultivates. Each of his
woodcuts has been a result of a different problem. Sometimes
the problem is solved on the level of one print, in other cases
individual works form a cycle that brings all the issues together.

The artist uses various possibilities of relief printing (he deals
with woodcut and linocut technique), both in terms of the
materials and tools he uses, as well as formal solutions. He cre-
ates monochromatic and multi-coloured works, characterized
by different colour renditions. He prints on papers of various
structural qualities, as well as in various formats, including very
large planes.

Tomasz Kawetczyk is particularly interested in the graphic
matrix itself, treated in an untraditional way, and its possibil-
ities, as well as in the relation between the matrix and the
print. One of the intriguing solutions developed by the artist is
building a matrix from ready made objects, selected from the
environment, such as twigs, slats or toothpicks. Such activities
relate not only to the development and enhancement of the
printing plane itself, but also to the subsequent functioning
of the prints within the space, as parts of complex objects and
installations.

Kawetczyk does not hide the presence of the matrix in the pro-
cess of reproduction, sometimes he exposes it next to prints

as an independent work of art. He also draws our attention to
the very process of preparing the work, its elements — objects
and actions — become an artistic fact. For a long time in the
graphic tradition the matrix was a necessary but hidden
attribute, it was shelved after the print run was completed. All
that mattered was the final effect, and artists did not reveal the
technical aspects of making a print. Recalling the existence of
the matrix stripped graphic art of its mystery, which lay in the
specific relation between the source and the effect, deprived it
of its uniqueness and diminished the value of each print.

There is another important aspect related to the status of the
printing matrix, which is part of a broader reflection on the
graphic medium and its essence — it is the problem of the
simultaneous existence of phenomena: absence and existence,
part and whole, the visible and the hidden, the positive and
the negative.

The artist himself mentions in this context the concept of wabi,
which is one of the traditional aesthetic values of the Japanese.
“Wabi is a Japanese aesthetic term with a strong emotional
tone, expressing itself in the ascetic attitude of man, filled with
a sense of emptiness, lack, loss or abandonment. Wabi mani-
fests its aesthetic value most fully in simplicity, leading in the



cech. (...) Gtéwng osig pojecia wabi jest pozaczasowy sposéb ukazywania Catosci
poprzez zestawienia przeciwstawnych stanéw, gdzie jeden — ktdrego juz nie ma —
przywotuje na mysl ten drugi, ktérego dopiero oczekujemy:”

W pracach Kawetczyka mocno podkreslona zostaje rola pustki, braku jako
czynnika ksztattujacego forme i ducha pracy; naturalna biel papieru jest na
przykfad réwnowazona przez zadrukowane fragmenty ptaszczyzny. Obie
wartosci stanowig wizualny wyraz obecnosci i nieobecnosci, pojawiania sie
i znikania, stabilnosci i ruchu. Na dynamike tych relacji wptywa charaktery-
styczna dla kazdej z grafik konfiguracja elementdw, wzajemne potozenie,
wielkos¢, ksztatt, a takze przebieg biatych i czarnych (lub barwnych) sktado-
wych motywdw. Warto w tym miejscu przypomnie, ze w ogrodach japon-
skich najwazniejsze sg przestrzenie miedzy kamieniami.

Obecne s3 w tworczosci Tomasza Kawetczyka jeszcze inne odwotania do
samej istoty, filozofii i ducha drzeworytu wypracowanej przez twdrcéw japon-
skich, uosabiane przez takie pojecia jak chocby: yungen (tajemniczos¢, gtebia)
czy miyabi (elegancja).

Widoczne samoograniczenie, prostota i bezposrednios¢, odrzucenie nadmier-
nej ekspresyjnosci na rzecz wyciszonych, ale przekonujacych manifestacji,

nie przeszkadza artyscie w uzyskiwaniu ogromnej réznorodnosci graficznych
przekazéw. Ograniczenie srodkéw wzmacnia paradoksalnie — jak w haiku

— intensywnos¢ wyrazu i klarownos¢ kompozycji. Wszystko to skfada sie osta-
tecznie na uderzajacg urode prac i ich nastroj.

W4réd wielu opozycji czy kontrastow ewokowanych przez twoérczos¢ Tomasza
Kawetczyka istotna role zajmuje, widoczna w obrebie motywoéw obrazowych,
wzajemna relacja elementéw o charakterze organicznym oraz regularnych
form reprezentujacych domene geometrii. To rownoczesnie obecnos¢ w jed-
nej przestrzeni plastycznej tego, co liryczne, intuicyjne, indywidualne i tego,
co wyspekulowane, obiektywne i abstrakcyjne. Tego, co naturalne i gestualne,
z tym, co wykreslone i regularne.

Obecnos¢ Swiata biologicznego ujawnia sie juz na poziomie wyboru deski,
stanowigcej podstawe do wykonania matrycy. Kazdy materiat, z jakim sie
pdzniej zmaga artysta, przekazuje informacje o swojej strukturze, o swoich
brakach i powabach, a takze o oporze, jaki stawia ostrzu dtuta.

Jak juz wspominalismy, Tomasz Kawetczyk czesto wykorzystuje jako podstawe
dla druku naturalng deske. Tak byto chociazby w przypadku obu jego cykli
prac dyplomowych oraz grafik stanowigcych kanwe obrazowa w cyklu Para-
wandw. Odbitki wykonane przy uzyciu takiej oryginalnej matrycy ujawniaja
morfologie uzytego materiatu: uktad i zageszczenie stojow drewna, obecno$¢
zagtebien i peknie¢ w powierzchni materiatu. Wzbogacone o kolor i ton
powierzchnie nabieraja poetyckiego charakteru. Deski traca swojg zwartos¢

i jednoznacznos¢, staja sie w odbitkach rodzajem fantomu, ztozonego z cien-
kich, delikatnych wtokien. Stanowig mocny kontrast dla stowarzyszonych

z nimi, ostro wykreslonych geometrycznych figur.

Takie zestawienie form ptynnych, nieregularnych z abstrakcyjnymi odnaj-
dziemy w catym cyklu Kaligrafii. To tu bardzo mocno manifestuje autor
zjawisko ujawniania sie i zanikania, relacje pomiedzy fragmentami i catoscia.
Plaszczyznowe rozlewne formy kontrastujg w tych grafikach z liniowo potrak-
towanymi figurami geometrycznymi. Pochodzace z dwu réznych obszaréw
motywy mediujg ze soba, wkraczajac kolejno w zajmowany przez oponentéw
obszar, skladniki obrazowe zachodza na siebie, zastaniajac fragmenty lezacych
,pod nimi”ksztattdw. Rodzi sie poczucie niepetnosci, ubytku, rodzaju napiecia
wywofanego przez konkurujace ze sobg, a rownocze$nie uzupetniajace sie
sktadniki kompozyciji.

! http://cotucotam.pl/kalisz/art/tomasz-kawelczyk-puste-przestrzenie

field of visual arts to the reduction to a minimum of conspic-
uous features. (...) The main axis of the concept of wabi is the
extra-temporal way of showing the Whole through juxtaposi-
tions of opposite states, where one — which is no longer there
- brings to mind the other, which we are still anticipating.”!

In Kawetczyk's works the role of emptiness, absence as a factor
shaping the form and spirit of the work is strongly empha-
sized; the natural whiteness of paper, for example, is balanced
by printed fragments of the plane. Both values constitute

a visual expression of presence and absence, appearance and
disappearance, stability and movement. The dynamics of these
relations is influenced by the configuration of elements, mutual
position, size, shape, as well as the sequence of white and black
(or coloured) component motifs, which is characteristic of each
print. It is worth recalling at this point that in Japanese gardens
the spaces between the stones are the most important.

In Tomasz Kawetczyk’s works there are also other references to
the very essence, philosophy and spirit of woodcuts developed
by Japanese artists, epitomized by such notions as for example:
yungen (mystery, depth) or miyabi (elegance).

The visible self-restraint, simplicity and directness, rejection of
excessive expressiveness in favour of subdued but convincing
manifestations do not prevent the artist from achieving a great
variety of graphic representations. The limitation of means of
expression paradoxically strengthens — as in haiku — the inten-
sity of expression and clarity of composition. All this ultimately
contributes to the striking beauty of the works and their mood.

Among many oppositions or contrasts evoked by Tomasz
Kawetczyk's artwork an important role is played by the mutual
relation of organic elements and reqular forms representing
the domain of geometry, visible within the pictorial motifs. It
is at the same time the presence in one artistic space of what
is lyrical, intuitive, individual and what is speculated, objective
and abstract. What is natural and gestural with what is diligent-
ly drawn and regular.

The presence of the biological world is already revealed at the
level of the choice of a wooden block that serves as the basis for
the matrix. Each material that the artist subsequently deals with
conveys information about its structure, its deficiencies and
virtues, and the resistance it offers to the blade of the chisel.

As it has already been mentioned, Tomasz Kawetczyk often
uses a natural board as a base for his prints. This was the case,
for example, with both of his graduation series and with the
prints which form the basis of his cycle Screens. Prints made
using such an original matrix reveal the morphology of the
material used: the layout and density of growth rings, the
presence of grooves and cracks in the surface of the material.
The surfaces, enhanced with colour and tone, acquire poetic
character. The planks lose their compactness and uniformity,
becoming a kind of phantom in the prints, composed of thin,
delicate fibres. They provide a strong contrast to the sharply
drawn geometric figures associated with them.

Such a juxtaposition of fluid, irregular forms with abstract
ones can be found in the entire cycle of Calligraphy. It is here
that the author manifests very strongly the phenomenon of
revealing and vanishing, relations between fragments and the
whole. Overflowing planar forms are contrasted in these prints
with linearly treated geometric figures. Motifs coming from
two different areas mediate with each other, entering suc-
cessively the area occupied by their opponents, the pictorial
components overlap, obscuring fragments of the shapes lying
“underneath”. A sense of incompleteness, loss, a kind of tension
created by the competing yet complementary components of
the composition appears.

! http://cotucotam.pl/kalisz/art/tomasz-kawelczyk-puste-
przestrzenie
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Duch wschodniej kaligrafii uobecnia sie w pracach Kawetczyka takze dzieki
uzytym jako sktadniki matrycy elementom gotowym w postaci gatazek, a na-
wet wykataczek. Patyki kreslg w odbitkach swobodne linie, znaki na,drodze
pisma’, rzedy wykataczek uktadajg sie w zréznicowane tonalnie pasma,
niczym kolumny oficjalnych tekstow.

Takze okragte ptaszczyzny zadrukowanego papieru wypetniajace czotowe
powierzchnie bebenkdw matowaku nosza na sobie slady quasi-kaligraficz-
nych gestow; przypominaja, ze oryginalne drewniane bebny — pierécienie
stanowigce podstawe do wykonania tarcz, stuzacych tucznikom — byty czesto
od wewnatrz znaczone pismem przez rzemie$inikdw.

Seria Bebenkdw matowaku (kolejne ready made objects) oraz wspominane juz
Parawany pozwalajg autorowi wyjs¢ z grafikami poza dwuwymiar. Przedmioty
ustawione w przestrzeni zmieniajg swoj status i znaczenie. Tworzg jednos¢

z odbitkami graficznymi. Po raz kolejny artysta udowadnia, Ze traktuje drze-
woryt nieortodoksyjnie. Dzieto to juz nie tylko ptaszczyzna zadrukowanego
papieru, ale wszystkie sktadajace sie na niego elementy — rodzaj materialnej
instalacji wraz z przywotywanymi przez nie kulturowymi kontekstami.

Tomasz Kawetczyk uzywa koloru oszczednie i umiejetnie (vide: piekna, utrzy-
mana w bielach i szaroéciach praca z doktorskiego zestawu). Jakby schlebiat
dawnym przekonaniom dotyczacym jakosci rzeczy. Juz w czasach starozyt-
nych ksztatt byt wazniejszy niz kolor. Byt on nacechowany racjonalnie, pod-
dawat sie matematycznym spekulacjom. Kolor za$ miat charakter zmystowy,
nalezat do drugiej, podrzedniejszej — wtdrnej — kategorii.

W grafice takze na poczatku krélowata czern i biel; jeszcze i dzisiaj dla niektd-
rych mitosnikéw drzeworytu to wiasnie jednobarwna odbitka stanowi uoso-
bienie, prawdziwej" grafiki. Plaszczyzne takich achromatycznych kompozydji
zapetnialy linearne — fakturalne albo jednolite — ksztatty.

W dwu zrealizowanych przez artyste kooperatywach zaproszeni twércy w od-
mienny sposéb uzupetniali badZ interpretowali zainicjowany przez Kawetczyka
motyw bad? ukfad elementéw. Powstaty serie prac, ktére kierujg nasza uwage
na obecny we wspotczesnej grafice problem odejscia od naktadu na rzecz
eksponowania wariantywnosci (grafiki drukowane z jednej matrycy, albo tego
samego zestawu matryc zwigzanych z konkretnym projektem, ale réznigce
sie np. tonem czy barwg elementéw sktadowych) i sekwencyjnosci wypo-
wiedzi (artysta uzywa wielu matryc, przynaleznych do réznych prac, tworzac
kompozycje réznigce sie iloscig, uktadem i jakoscig barwna elementow).
Rdznica staje sie nowa wartoscig w obrebie tradycji opartej przeciez na po-
wtarzalnosci i identycznosci.

Twérca podejmuje w ten sposob takze watek autotematyzmu, dotyczacy pra-
cy drzeworytnika i budowy ztozonej wypowiedzi graficznej. Na swéj sposéb
dekonstruujac dziefo, dzielac je na warstwy, pozwalajac, aby funkcjonowaty
samodzielnie w réznych konfiguracjach, zdradza sekrety powstania grafiki,
jednoczesnie pokazujac, jak — na wiele sposobéw — moze zostac rozstrzygnie-
ty konkretny problem artystyczny.

Powstaja dziefa proste, ale ujmujace swojg formg i gtebia. Slady znaczace
0sobistg droge artysty — obrazy przemijajacego Swiata.

The spirit of Eastern calligraphy is also present in Kawefczyk's
works thanks to the elements used as matrix components — twigs
and even toothpicks. The sticks draw free lines in the prints, marks
on the “writing path’, the rows of toothpicks are arranged in
tonally diversified bands, like columns of official texts.

Also, the circular planes of printed paper that fill the front
surfaces of the matovac frames bear traces of quasi-calligraph-
ic gestures; they remind us that the original wooden rings that
formed the basis for the targets used by archers were often
marked inside with craftsmen’s writing.

The series Matowak Frames (also ready-made objects) and the
already mentioned Screens allow the author to go beyond

the two-dimensional aspect with his graphics. Objects placed
in space change their status and meaning. They become one
with the graphic prints. Once again, the artist proves that he
treats the woodcut technology in an unorthodox manner. The
work is no longer just a plane of printed paper, but all the ele-
ments that make it up — a kind of material installation together
with the cultural contexts they evoke.

Tomasz Kawetczyk uses colour sparingly and skilfully (vide:

a beautiful work from the doctoral project, dominated by
whites and greys). It is as if he followed the old beliefs about the
quality of things. As early as in ancient times, shape was more
important than colour. It was rationally characterized, subject to
mathematical speculations. Colour had sensual character and
belonged to the other, inferior — secondary — category.

Graphic arts were also initially dominated by black and white;
even today for some woodblock enthusiasts it is a mono-
chrome print that is the epitome of “genuine” graphic art. The
plane of such achromatic compositions was filled with linear
— textural or uniform — shapes.

In the two cooperative projects realized by the artist the invited
authors complemented or interpreted in a different way the
motif or arrangement of elements initiated by Kawetczyk. The
series of works that came into being attracted our attention to
the problem, present in contemporary graphic art, of departing
from edition in favour of displaying variability (graphics printed
from one matrix or the same set of matrices connected with

a particular project but differing in tone or colour of their com-
ponents) and sequentiality of expression (the artist uses many
matrices belonging to various works, creating compositions
which differ in quantity, arrangement and colour quality of ele-
ments). The difference becomes a new value within a tradition
based, after all, on repetition and sameness.

In this way, the artist also takes up the theme of autothematism,
concerning the work of a wood engraver and the construction
of a complex graphic message. Deconstructing the work of
artin his own way, dividing it into layers and allowing them to
function independently in various configurations, he reveals the
secrets of the graphic artwork and at the same time shows how
a specific artistic issue can be solved in many different ways.

The resulting works are simple, yet captivating in their form
and profoundness. Traces of the artist's personal journey —
images of the passing world.
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OBECNOSC

Obcowanie z twérczoscia Teresy Klink-Kobierskiej jest jak uczestniczenie w inspiru-
jacej podrézy. Osobistej peregrynadji artystki przez zycie, petne przezy¢ i doznan,
ale tez podrézy po swiecie artystycznych przemian i fascynacji, jakich doswiad-
czyto wspotczesne malarstwo w przeciaggu kilkudziesieciu ostatnich lat. Oba te
konteksty przenikaja sie ze soba, wptywajac na charakter i wyraz Jej twérczosci.

Ten pierwszy aspekt wyraza sie w podejmowanych tematach, sposobach ich
ujecia, motywach obrazowych. Drugi to zmaganie sie z forma, materig malar-
ska, z doborem wiasciwych srodkéw plastycznych.

Nie da sie oczywiscie nie zauwazy¢ wptywu, jaki na tworczos¢ artystki wywart
Jej Mistrz Piotr Potworowski i doswiadczenia polskiego kapizmu oraz polskiego
koloryzmu. Wykorzystanie tych doswiadczen jest w przypadku tédzkiej twor-
czyni nacechowane samodzielnoscig oraz otwartoscig na zmiany i ewolucje.
To dlatego, zestawiajac ze sobg kolejne cykle prac, da sie dostrzec w tworczosci
Teresy Klink-Kobierskiej zardwno rozwdj, jak i celowe powroty.

Kapistowskie w formie pierwsze pejzaze czy martwe natury ustepuja z czasem
zaledwie aluzyjnym przedstawieniom, a pdzniej takze wizjom bliskim abstrakji,
w ktorych autorka akcentuje wartosci czysto malarskie, ktadzie nacisk na wza-
jemne uktadéw plam barwnych. Kompozycja kolorystyczna zorganizowana zo-
staje z ogromna wrazliwoscig i wyczuciem, zaréwno wtedy, gdy paleta zbliza sie
do monochromatycznej, ograniczonej do wybranych barw i tondw, jak i wtedy,
gdy artystka z odwaga siega po $miate kontrasty, na przyktad zieleni i czerwieni,
albo po gorace zéicienie i oranze, wchodzace w relacje z tonami bekitow.

W swoich pracach artystka taczy zamitowania formalne z zaangazowanym
stosunkiem do obiektu; dostrzega warto$ci nastrojotwdrcze i estetyczne w naj-
banalniejszych formach istnienia. Z czasem motywy obrazowe stajg sie zaledwie
punktem wyjscia dla kompozydji, jej poczatkiem, Zrédtem, a nie ostatecznym czy
jedynym celem. Plama barwna stanowi zaledwie aluzje do Swiata zewnetrznego,
staje sie jego znakiem, a nie dokfadnym opisem. Cata jej tworczos¢ to ogromna
wrazliwos$¢ na kolor, wsparta naturalnym zmystem w zakresie konstrukdji dziefa.

Elementarnym zywiotem i materig artystycznych dziatar Teresy Klink-Kobierskiej
jest otaczajaca rzeczywistos¢, proba przeniesienia w obszar sztuki wiasnych
inspiracji, emocji wynikajacych z kontaktu z innym cztowiekiem, z urzeczenia
pieknem natury, forma przedmiotu. Wewnetrzny osobisty i twérczy impera-
tyw kaze jej przetozy¢ natychmiast przezycia na ptotno. Co ciekawe, niezalez-
nie od tego, jaki wymiar emocjonalny majg te doznania, czy dotycza rzeczy
przykrych, wrecz dramatycznych, czy tez odmiennie — radosnych i pobudza-
jacych, artystka prébuje znalez¢ rownowage pomiedzy tym, co stanowi pier-
wotny wewnetrzny bodziec, a tym, co obejmie ich malarski wyraz. Fascynacje,
namietnosci czesto zostaja ubrane w szate zdystansowanego zartu badz
surrealnych skojarzen. Réwnoczesnie ich przejawy, dzieki zabiegom tworczy-
ni, nabieraja wymiaru metaforycznego. Dodaje znaki, symbole i zaprawiam je
magiq — méwi autorka. Jest wiec to sztuka zywiotowa i réwnocze$nie opano-
wana, prosta, osobista, ale tez uniwersalna.

Dotyczy to nie tylko malarstwa, ale takze prac, w ktorych Teresa Klink-Kobierska
wykorzystuje gotowe przedmioty ze swojego otoczenia. Uzycie tych szcze-
gdlnych ready-made object potwierdza wyczulenie artystki na otaczajacy
swiat, nie tylko na $lady ekscytujacych, przejmujacych wydarzen, ale tez na

urok i znaczenie niepozornych przedmiotdw nizszego rzedu’, ktére jednak Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu wystawy
poprzez swojg codzienng bliskos¢, uzytecznos¢, zachowana w nich emocjo- Teresa Klink-Kobierska, Niewidzialna obecnos¢, wyd. Miejska
nalng pamiec czasu i miejsca moga postuzyc Teresie Klink-Kobierskiej do za- Galeria Sztuki w todzi, +6dz 2024.

manifestowania jej osobistej i tworczej, aktywnej obecnosci w rzeczywistosci. ISBN 978-83-65528-31-5.
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ANIOLY | DEMONY

Malarstwo Marty Kunikowskiej-Mikulskiej zaskakuje, cho¢ rozpoznajemy

w jej obrazach znane juz z historii malarstwa ujecia tematyczne i formalne,
szczegoblnie wypracowane przez polski symbolizm oraz, wczedniej, przez

— traktowane jako niewyczerpane Zrodto inspiracji — dziedzictwo romanty-
kow. To, co urzeka w sztuce wspdtczesnej tworczyni, to Swiezos¢ i bezpre-
tensjonalnos¢ przekazu.

Autorka nawiazuje do dokonar malarstwa, ktére w szczegdiny sposéb od-
nosito sie miedzy innymi do kulturowego ujecia obrazu kobiety, wizerunku
rozdartego miedzy wizjg aniofa, istoty tagodnej i ubdstwianej a figurg mo-
dliszki, zdradliwej, wiodace]j do zatracenia i niosacej smier¢. W obrazach roz-
poznajemy znajome motywy podejmowane niegdys przez Malczewskiego,
Mehoffera, Okunia, Ruszczyca, Hofmana czy Chetmoriskiego, odnotowane
w tytutach, w elementach stroju, w znaczacych przedmiotach, formutach
ruchowo-gestycznych i wybranych $rodkach plastycznych.

Choc¢ odnajdujemy w obrazach takze postaci mezczyzn, albo tytuty, takie jak
Chochot czy Czart, to niewatpliwie bohaterka dziet jest Kobieta (niekoniecz-
nie Dziewczyna) w swojej fizycznosci, cielesnosci, oraz — co chyba bardziej
istotne — w metaforycznym i symbolicznym wymiarze.

Wizerunki nacechowane s3 swoistg fizyczng petnia, konkretnoscia i witalno-
$cig. Postaci stanowig uosobienie kobiecej sity, ptynacej zaréwno z jej po-
wabnosci, jak i podejrzanej mocy boginek i demondw, znanych z ludowych
wierzen i podan o poganskim jeszcze charakterze. Kontrapunkt dla takich
przedstawien stanowia, wywiedzione z chrzescijanskiej tradycji, Madonny
— Polnai Zielna, w ujeciach, jakie przynidst europejskiej sztuce wioski rene-
sans.

Przywotajmy ponownie dziedzictwo prawodawcédw neoromantyzmu;
poszukiwali oni nowych drég wiodacych do uduchowienia cztowieka, sie-
gajac po swieze Zrodfa inspiracji, takie jak cho¢by ezoteryzm czy okultyzm.
Z jednej strony urzekat ich fenomen $wietosci, a z drugiej — tajemniczy urok
zabiegbéw magicznych.

W twdrczosci Marty Kunikowskiej-Mikulskiej petno przede wszystkim przy-
wotan istot fantastycznych. To Dziwozony, Rusatki, Potudnice czy Miawki,
stanowiace kiedys wyobrazeniowa odpowiedz na dreczace cztowieka
strachy i niepokoje egzystendji, czesto towarzyszace zawodom mitosnym,
tragicznym rozstaniom, dramatom zycia rodzinnego, sytuacji straty, Smierci.

Ciekawe jest, w kontekscie tematéw podejmowanych przez autorke prac, ze
bardzo czesto te niepokojace straszydfa stanowity w ludowych przekona-
niach upostaciowienie dusz kobiet zmartych tuz przed zamazpéjsciem lub
w trakcie $lubu, albo wkrétce po weselu, takze istot grzesznych, zmartych
bez spowiedzi, potepionych, takich jak nieochrzczone dzieci. Niosg innym
zqube, jakby mécity sie za doznang niesprawiedliwos¢, za brak mozliwosci osia-
gniecia spetnienia, przede wszystkim jako kochanki, zony i matki. Zazdroszczace
szczescia, odbierajace spokdj. Postaci ambiwalentne — grozne, ale tez nieszcze-
Sliwe, przyobleczone w nowy fantastyczny ksztatt po tragicznych przezyciach
doznanych jako ludzie. Czesto poddane transformacji w wyniku odrzucenia czy
Zbrodni.

ANGELS AND DEMONS

Marta Kunikowska-Mikulska's paintings are astonishing, even
though we recognize in her works thematic and formal ap-
proach already known from the history of painting, especially
developed by Polish symbolism and, earlier, by the heritage of
the Romantics, treated as an inexhaustible source of inspira-
tion. What is captivating in the art of the contemporary artist
is the fresh and unpretentious message.

The author refers to the achievements of painting, which in

a particular way referenced, among other things, the cultural
depiction of a woman, an image torn between the vision
of an angel, a gentle and idolised being, and the figure of
a praying mantis, treacherous, leading to destruction and
bringing death. In the paintings we recognize familiar motifs
once taken up by Malczewski, Mehoffer, Okuri, Ruszczyc,
Hofman or Chetmoriski, noted in the titles, in the elements of
clothing, in meaningful objects, movement-gesture formulas
and selected artistic means.

Even though we also find male figures in the paintings, or ti-
tles such as Chochot (Capsheaf) or Czart (Chort), undoubtedly
the heroine of the works is Woman (not necessarily Girl), in
her physicality, corporeality, and, perhaps more importantly,
in the metaphorical and symbolic dimension.

The images are characterized by a kind of physical fullness,
concreteness and vitality. The figures are the personification
of female power, deriving both from her allure and the sus-
picious potency of goddesses and demons, known from folk
beliefs and legends of a still pagan nature. A counterpoint
to such representations are, drawn from Christian tradition,
Madonnas — Madonna of the Fields and Madonna of the
Herbs, in the depictions brought to European art by the
Italian Renaissance.

Let us recall again the legacy of the originators of Neo-Ro-
manticism; they sought new paths leading to the spiritualisa-
tion of man, reaching for fresh sources of inspiration, such as
for example esotericism or occultism. On the one hand, they
were bewitched by the phenomenon of sanctity, and on the
other — by the mysterious charm of magical procedures.

Marta Kunikowska-Mikulska's works are above all full of
evocations of fantastic beings. These are female demons:
Dziwozony, Rusalki, Poludnitse (Ladies Midday) or Mavkas
(Souls of the Forest), which used to be an imaginary response
to the fears and anxieties of existence tormenting man, often
accompanying love failures, tragic breakups, dramas of family
life, situations of loss or death.

I[tis interesting, in the context of the subject matter taken up
by the author of the works, that very often these disturbing
spooks were, in folk beliefs, the personification of the souls

of women who died just before or during the wedding, or
shortly after getting married, also sinful creatures, those who
died without confession, the condemned, such as unbaptized
children. They bring doom to others, as if taking revenge for
the injustice they have suffered, for their inability to achieve
fulfilment, most of all as lovers, wives and mothers. Envying
happiness, taking away peace of mind. Ambivalent characters
— threatening, but also miserable, disguised in a new fantastic
shape after tragic experiences suffered as humans. Often
subjected to transformation as a result of rejection or crime.



Jak wszystkie postaci fantastyczne funkcjonujg pomiedzy zyciem i smiercia,
statusem cztowieka i monstrum. Warto przypomnie¢, co podkresla sie tez
w refleksji feministycznej, ze podobny sposéb istnienia cechowat czarow-
nice (takze kobiety szalone i histeryczki) egzystujace na pograniczu dwoch
Swiatéw, rzeczywistego i ponadzmystowego. Ich obraz stanowi model
kobiety, ktéra identyfikuje sie z istota bedaca w harmonii z natura, albo nig
nawet rzadzi. Kobiety operujace w sferze zastrzezonej dla wiedZm, histery-
czek i obtgkanych doznawatyby wiec — dostepnego nielicznym — szczegdl-
nego wtajemniczenia i wyniesienia.

Niektére z obrazéw mogtyby przywotywac motyw odwiecznej opozycji
i konfliktu ptci, walki pierwiastka kobiecego i meskiego, ale w wiekszosci
artystka nie odwotuje sie do popularnej mtodopolskiej figury femme fatale,
interpretacji natury kobiety o podtozu erotycznym, ale raczej do obrazu
typowego dla doswiadczen polskiej kultury ludowej, symboliki wyrostej

z szacunku do natury i strachu przed niewiadomym, motywu takze czesto
podnoszonego przez artystéw przetomu wiekow.

Odnotujmy, ze Potudnica czy Dziwozona to czesto takze sama autorka, wpro-
wadzajgca w ten sposob do swoich wypowiedzi motywy autobiograficzne,
rodzaj intymnych wyznan dotyczacych rozterek, pragnier i zawodow.

Kobiece demony to istoty zamieszkujace lasy, pola i zbiorniki wodne,
mroczne zakamarki podmoktych fak i bagien. Szczegélny, nostalgiczny ton
pejzazu, bezruch i cisza, jakim jest przenikniety krajobraz, oddaja metafi-
zyczny wymiar natury. Kontemplujac w skupieniu drobny wycinek przyrody,
odkrywamy jej symboliczny sens, mozemy uchwycic jej psychiczny wyraz.
W takim wiadnie sztafazu, w krajobrazie, ktéry nabiera wrecz mitologiczne-
go wymiaru, portretowane sa protagonistki malarskich opowiesci tédzkiej
tworczyni.

W folklorystycznych przekazach kulturowych zjawy upodabniaty sie do
zwyktych, takze starszych, kobiet, zaktadaty tradycyjne stroje, albo przeciw-
nie — nosity lekkie zwiewne suknie, w swoje w ptowe wiosy wplataty dla
ozdoby chabry, maki i ktosy zb6z — jak na obrazach t6dzkiej artystki (zwraca
uwage Panna Makowa przywotujaca jeszcze wczesniejsze, niz juz wspomi-
nane, prerafaelickie fascynacje opiatami, motywami snu i $mierci). Czasem
obecnos¢ zjaw poswiadczaty jedynie znaczace cienie rzucane na $ciane
domu.

Bohaterki malarskich (i graficznych) przedstawiert Marty Kunikowskiej-
-Mikulskiej to jednak kobiety wspotczesne, wyposazone w symboliczne
rekwizyty rodem ze sztuki modernizmu. Trzeba jednak zaznaczy¢, ze — cho¢
modelami bywaty niewatpliwie osoby znane autorce — nie s3 to typowe
portrety. Rdwnie wazne byto dla artystki nie tylko stworzenie fizycznego,
wiarygodnego obrazu postaci, co wykreowanie znaku nastroju i symbolicz-
nego uosobienia, bedacego metaforg ludzkiego, ztozonego i — nierzadko
niewesotego — losu.

W4réd personifikacji zwracaja uwage te, ktére odnosza sie figur miesiecy

i pér roku, postaci ukazane wsrod atrybutdéw charakteryzujacych nature

w jej réznych czasowych odstonach. Jej kolejne wcielenia przemijajg, uste-
pujac kolejnym, stare przechodzi w nowe, post miesza sie z karnawatem,
zaklina sie ustapienie gtodu i przywotuje wizje dostatku. Akcentuje sie mo-
ment przejscia, kreuje rytuat wiecznej przemiany, misterium zycia i Smierci.

W tym kontekscie ogromnego znaczenia nabierajg obrazy przedstawiajace
kobiety brzemienne, ukazane w stanie oczekiwania, nadziei i niepewnosci.
Pojawia sie w nich motyw ptodnosci (z tajemnica zycia w tle), jednego

z przejawdw biologicznej kobiecej sity. Archetyp macierzyristwa to symbol
podporzadkowania kobiety spotecznym, kulturowym oczekiwaniom, ale

Like all fantasy figures, they function between life and death,
the status of human and monster. It is worth recalling, which
is also emphasized in feminist reflection, that a similar form
of existence characterised witches (also crazy and hysterical
women) who existed on the borderline of two worlds, the
real and the post-sensory. Theirimage is a model of a woman
who identifies herself as a being in harmony with nature, or
who even rules it. Women operating in the realm reserved for
witches, hysterics and the insane would thus experience —
available to few — a special initiation and elevation.

Some of the paintings could evoke the motif of the eternal
opposition and conflict of the sexes, the struggle between
the feminine and masculine elements, but in most of the
paintings the artist does not refer to the popular Young Po-
land figure of the femme fatale, an interpretation of the nature
of a woman with erotic overtones, but rather to an image
typical of the experience of Polish folk culture, a symbolism
rooted in respect for nature and fear of the unknown, a motif
also often addressed by artists of the turn of the century.

We should note that Poludnitsa or Dziwozona is often also the
author herself, thus introducing autobiographical motifs into
her works, a kind of intimate confessions concerning dilem-
mas, desires and disappointments.

Female demons are creatures that inhabit forests, fields and
ponds, dark nooks and crannies of marshy meadows and
swamps. The peculiar nostalgic tone of the scenery, the
stillness and silence the landscape is permeated with convey
the metaphysical dimension of nature. Focusing in contem-
plation on a small fragment of nature, we discover its symbol-
ic meaning and can grasp its psychic expression. It is in such
staffage, in a landscape that takes on an almost mythological
dimension, that the protagonists of the painting stories of the
Lodz-based artist are portrayed.

In folklore tales, the phantoms resembled ordinary, also elder-
ly women, wore traditional clothes, or, on the contrary, wore
light airy dresses, wove cornflowers, poppies and ears of grain
into their fair hair for decoration — as in the paintings of the
artist from Lodz (Panna Makowa (Poppy Maiden) draws our
attention here, recalling even earlier than already mentioned,
Pre-Raphaelite fascination with opiates, dream and death mo-
tifs). Sometimes the presence of apparitions was evidenced
only by meaningful shadows cast on the wall of the house.

However, the heroines of Marta Kunikowska-Mikulska's paint-
ed (and graphic) representations are contemporary women,
equipped with symbolic props originating from the art of
modernism. Nevertheless, it should be noted that, although
the sitters were undoubtedly people known to the author,
these are not typical portraits. Equally important for the artist
was not only to create a physical, credible image of the figure,
but to create a mood sign and a symbolic personification,
which is a metaphor for the human, complex and often
miserable fate.

Notable among the personifications are those that refer to the
embodiments of the months and seasons, the figures shown
among the attributes that characterise nature in its various
temporal manifestations. Its successive incarnations pass
away, giving way to the following ones, the old passes into
the new, fasting is mixed with carnival, the retreat of famine is
incanted and visions of abundance are evoked. The moment
of transition is emphasised, creating a rite of eternal passage,
a mystery play of life and death.

In this context, paintings depicting pregnant women, shown
in a state of expectation, hope and uncertainty, gain great im-
portance. The motif of fertility (with the mystery of life in the
background), one of the manifestations of biological female
power, appears in these images. The archetype of mother-
hood is a symbol of a woman'’s submission to social, cultural
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réwnoczesnie znamie jej wyjatkowosci i potegi, swiadectwo dziatania pozy-
tywnych aspektéw sit ptciowych tkwigcych w kobiecie.

Niezaleznie od powigzanego z tematem metaforycznego podtoza, postaci
pojawiaja sie na ptétnach z charakterystycznymi rekwizytami, takimi jak
kwiaty i ziofa, stomiane zabawki, czy jeszcze bardziej znaczace, wykonane
z gliny, proste instrumenty (kogutki-gwizdawki). Jako atrybuty istot fan-
tastycznych nabieraja wymiaru magicznego, wydaja wabigce tajemnicze
dzwieki, mamigc mezczyzn i zapowiadajac smiertelne zatariczenie (jak

w niektérych wersjach obchodzonego w réznych regionach $wiata Swieta
Wiosny) i Spiew, wreszcie krzyk.

Wyrdzniajaca sie grupe obrazéw stanowig te, ktére eksponujg wizerunki
kobiet, ktore w bardziej intymnej formie, nie narzucajacej dodatkowych
konotacji, staraja sie wyrazi¢ swoje emocje: cierpienie, niepokdj, poczucie
samotnosci, zamyslenie, moze tez rodzaj zawstydzenia. Poddaja sie psycho-
logicznej introspekgji, zgtebiaja tajemnice przeznaczen. Upostaciowujg one
jednoczesnie powszechne, wiasciwe wszystkim, egzystencjalne leki i obse-
sje, smutek i bol istnienia. Kobiety, jakby nieobecne, uktadaja sie niczym do
snu, pozornie tylko odpoczywaja, zwiniete w pozycji embrionalnej, gwa-
rantujacej izolacje i bezpieczenstwo. Zdarza sie tez, ze niektére z uje¢ nie s
jednak wolne od dystansu i humorystycznych skojarzen.

Postaci uwiecznione przez Marte Kunikowska-Mikulskg w jej obrazach
poprzez kontekst przestrzenny, ubidr i rekwizyty uosabiajg dawne symbo-
liczne istoty obecne w wierzeniach i podaniach. Jako motywy obrazowe
funkcjonuja zazwyczaj samotnie. Jest to oczywiscie przede wszystkim
przywilej konwencji portretowej. Warto jednak zaznaczy¢, ze kobiety sa-
motne (panny, porzucone) albo te odmienne, niekonwencjonalne (zielarki,
uzdrowicielki, ,Madre” czy ,Wiedzace") w obszarze studiéw kobiecych nie
posiadaja nacechowania pejoratywnego, wrecz przeciwnie, s tymi, ktére
— WwigZzac ze sobg sfery rzeczywistosci do tej pory oddzielone — tworza
oryginalng sfere kobiecej kultury. Za to w spoteczenistwie kobieta, ktéra nie
poddaje sie stereotypom, z jakichs wzgledéw nie przyjmuje przypadajace]
jej roli kulturowej i jest zbuntowana, staje sie wykleta, stoi poza nawiasem
spoteczenistwa, najczesciej bywa traktowana jak obca, Inna i moze by¢
podejrzewana albo o chorobe psychiczna, albo o konszachty z diabtem. Na
taki osad skfada sie miedzy innymi takze echo przekonan o kobiecej naturze
istot takich jak Rusatki, Zmory czy Potudnice.

Prace Marty Kunikowskiej-Mikulskiej cechuje wspaniaty warsztat. Artystka
maluje bardzo realistycznie, siegajac po poetyke ,niezwyktej zwyczajnosci”.
Ujecia portretowe, odwotujace sie do klasycznej, jeszcze renesansowe;
tradycji, oparte s3 na centralnej kompozycji, ale wiekszos¢ to reprezentacje,
w ktorych tworczyni siega po nietypowe sposoby obrazowania, skonstru-
owane przy pomocy nieortodoksyjnych perspektyw. Stosuje podwyzszony
lub obnizony punkt obserwacji i zaweza przestrzenng sfere obrazu. Wyko-
rzystuje zblizenia, ,ucina” motywy.

Buduje swoja syntetyzujaca formute stylistyczna, wspartg dekoracyjna styli-
zacja. Artystka nie boi sie koloru, czesto operuje szerokga, zywa plama barw-
ng; niektore z nich, niczym apla pozwalaja na mocniejsze zaakcentowanie
gtéwnego motywu obrazowego, czasem nawet jego zmonumentalizowa-
nie. Intensywne $wiatto ostabia realnos¢ i jednoznacznos¢ widzenia.

Marta Kunikowska-Mikulska jest takze autorkg dziet graficznych wykona-
nych w technice litografii i kamieniorytu. W portretach artystka jeszcze
bardziej skraca perspektywe, dziata w wiekszym zblizeniu, okrawa postaci
do partii glowy czy twarzy, intensyfikuje ekspresje. Narzedziem jej kreacji
staje sie tym razem kreska, swobodna, ptynna, w wielu przypadkach jakby
secesyjna. Znamienne, ze — zdajac sobie sprawe z mocy falistej linii — rezy-
gnuje w tych pracach z koloru. Jest to Swiadoma decyzja podjeta wobec tej

expectations, but at the same time a sign of her uniqueness
and power, a testimony to the workings of the positive as-
pects of sexual forces inherent in the woman.

Regardless of the metaphorical background associated with
the subject, the figures appear on the canvases with dis-
tinctive props, such as flowers and herbs, straw toys, or even
more significant, simple instruments made of clay (cock-whis-
tles). As attributes of fantastic beings, they take on a magical
dimension, making alluring mysterious sounds, beckoning
men and foreshadowing fatal dancing (as in some versions of
the Rite of Spring celebrated in various regions of the world)
and singing, and finally screaming.

A distinct group of paintings are those that expose images
of women who, in a more intimate form that does not im-
pose additional connotations, try to express their emotions:
suffering, anxiety, a sense of loneliness, reverie, perhaps also
a kind of embarrassment. They subject themselves to psy-
chological introspection, exploring the mysteries of destiny.
They simultaneously personify common existential fears and
obsessions, sadness and pain of existence, inherent to all. The
women, somewhat absent, lay down as if they were to sleep,
seemingly only resting, curled up in an embryonic position
that guarantees isolation and safety. It also happens, however,
that some of the depictions are not free from reserve and
humorous associations.

The figures portrayed by Marta Kunikowska-Mikulska in her
paintings through spatial context, clothing and props em-
body the old symbolic beings present in beliefs and legends.
As pictorial motifs they usually function in isolation. This is, of
course, primarily a privilege of the portrait convention. How-
ever, it is worth mentioning that single women (maidens,
forsaken women) or those who are different, unconventional
(herbalists, healers, “Wise" or "Knowing") in the area of wom-
en’s studies do not have a pejorative character, on the con-
trary, they are those who — connecting the spheres of reality
that have been separated so far — create an original sphere of
female culture. On the other hand, in society, a woman who
does not conform to stereotypes, for some reason does not
accept the cultural role assigned to her and is rebellious, be-
comes cursed, becomes an outsider to society, is most often
treated as a stranger, an Other, and may be suspected of ei-
ther mental illness or consorting with the devil. Among other
things, such judgment also echoes beliefs about the feminine
nature of creatures such as Rusalki, Zmory or Poludnitse.

Marta Kunikowska-Mikulska's works are characterized by
excellent craftsmanship. The artist paints very realistically,
drawing on the poetics of “extraordinary ordinariness”. Por-
traits, referring to the classical Renaissance tradition, are based
on the central composition, but most of them are representa-
tions in which the artist employs unusual ways of depiction,
constructed with unorthodox perspectives. She uses a raised
or lowered point of observation and narrows the spatial
sphere of the image. She uses close-ups, “‘crops” motifs.

She builds her synthesising stylistic formula, supported by
decorative stylization. The artist is not afraid of colour, she of-
ten operates with a broad, vivid colour patch; some of them,
like apla, allow to more strongly accentuate the main pictorial
motif, sometimes even to monumentalise it. Intense light
weakens the realistic nature and unambiguity of vision.

Marta Kunikowska-Mikulska is also the author of graphic works
made in lithography and stone engraving. In her portraits, the
artist shortens the perspective even more, works in a greater
close-up, crops the figures to the fragments of the head or face,
and intensifies the expression. The tool of her creation process
this time is the line, free, flowing, in many cases sort of Art
Nouveau line. It is significant here that — realizing the power of
the wavy line — she abandons colour in these works. It is a con-
scious decision taken in view of this graphic technique, which,
after all, is considered the most painterly one.



techniki graficznej, ktéra przeciez uwazana jest za najbardziej malarska.

Prace Marty Kunikowskiej-Mikulskiej to nie bezrefleksyjne, sprawne powté-
rzenia utrwalonych konwencji, a wypowiedzi tworzone z punktu widzenia
wspotczesnej kobiety, przekazy zarazem uniwersalne, jak i bardzo osobiste.
Dawne tresci przebrane zostaty we wspotczesny kostium; zaprzeszty ro-
dowdd i rzeczywistos¢ tych obrazdw wpisuje sie znakomicie w dzisiejsze
ujecie kobiety i fenomenu kobiecosci, w refleksje nad postrzeganiem i ob-
razowaniem kobiety we wspotczesnej kulturze. Artystka odwotuje sie wiec
do tradycyjnych motywdw nie tylko przez szacunek dla osiggnie¢ wielkich
polskich malarzy, ale tez, aby na znane, przyswojone juz motywy ikonogra-
ficzne, narzuci¢ w odbiorze dziet dzisiejszg, wspdtczesng perspektywe.

Marta Kunikowska-Mikulska’s works are not mindless,
efficient repetitions of established conventions, but expres-
sions created from the point of view of a contemporary
woman, messages that are both universal and very person-
al. The old contents have been disguised in a contemporary
costume; the past provenance and reality of these paintings
fit perfectly into today's perspective on women and the
phenomenon of femininity, into reflection on the percep-
tion and depiction of women in contemporary culture.
Thus, the artist refers to traditional motifs not only out of
respect for the achievements of the great Polish painters,
but also in order to impose into the perception of the works
today’'s contemporary perspective on the familiar, already
assimilated iconographic motifs.
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CAEA JASKRAWOSC SAMOTNOSCI

,Trzech nas w pokoju, a taki tfok. .."!

Whodzimierz Szymanowicz

Jednym ze zjawisk charakteryzujacych kondycje wspdtczesnego cztowieka
jest samotnos¢ w ttumie. To sytuacja, w ktérej nie potrafimy zbudowac bliskiej
relacji z innymi, nawet z tymi, ktdrzy sg najblizej. | paradoksalnie: im wiecej
ludzi znajduje sie wokét nas, tym poczucie osamotnienia moze by¢ wieksze

i bardziej bolesne.

Gtownym tematem tworczosci Pawta Kwiatkowskiego jest cztowiek w sytuadii
wyobcowania: anonimowy — cho¢ niektére obrazy zachowuja wiele szczegé-
téw postaci, samotny — choc ukazywany zazwyczaj w otoczeniu innych oséb.
Ogladajac prace Kwiatkowskiego czujemy sie jak ludzie, wokét ktérych rozgry-
waja sie mniejsze i wieksze osobiste dramaty, a ktérych nie zauwazamy, bo
nie manifestuja sie w spektakularnych gestach.

Postaci zarysowane s3 w rézny sposéb — od wizerunkéw niemal realistycz-
nych, przez te zjawiskowe, fantomowe, dalej poszrafowane, jakby poranione,
az po przedstawienia ptaszczyznowe pozbawione szczegotow, pozwalajacych
identyfikowac postac. Charakter elementéw obrazowych czasem zbliza sie
do abstrakcyjnych plam. Takze w malarstwie Kwiatkowskiego postaci, ktérych
rolg jest przede wszystkim kreowanie modelowych sytuacji egzystencjalnych,
oddane bywaja raczej szkicowo, a nie portretowo.

Mimo, ze bohateréw grafik i obrazéw czasem moglibysmy posadzac o jakie$
zwiazki, to tak naprawde jest ich brak. Autor w specyficzny sposoéb izoluje
postaci, wyraznie czujemy granice ich przestrzeni, s3 zamkniete w sobie.
Zaréwno w grafice, jak i w malarstwie Kwiatkowskiego czesto ma miejsce
umieszczanie protagonistow w klaustrofobicznych wnetrzach, ukazywanie
ich — jak w filmie — w ciasnych kadrach. Odczuwamy nieautentycznos¢ ta-
czaceqo ich kontaktu, brak miedzy nimi istotnej wiezi.

Artysta realizuje swoje prace w duzych formatach. Zobrazowane wydarzenia
dziejg sie blisko samej ptaszczyzny dzieta. Zapewnia to poczucie bezposred-
niego uczestniczenia w sytuacji, a przy tym wzmacnia ekspresje. Ta swoista
dotykalnos¢ rzeczy jest bardzo intensywna i czyni jaskrawymi nawet najbar-
dziej neutralne, statyczne sceny.

Wazne nie s same portrety, ale konstrukcja dzieta, ktéra wskazuje na konkret-
na jednostkowa sytuacje ludzka i jej kontekst. Ekspresja postaci kryje sie nie

w ich gestach, formutach mimicznych, w ruchu, ale w wyrazie, jaki nadaje im
twdrca, uzywajac wybranych srodkéw plastycznego ksztattowania.

Wazne s3 relacje, nie sama narracja — to dlatego sytuacje nie rozgrywaja sie
w okreslonym detalami konteksécie drugiego planu; rzadko pojawiajg sie
w nim tez obiekty inne niz ludzie.

! Cytat pochodzi z wiersza Wiodzimierza Szymanowicza Tesknica, napisanego w 1966 roku. Wiersz
zamieszczony zostat w tomiku Zaproscie mnie do stotu, wydanym w Warszawie w roku 1986.

ALL THE BRIGHTNESS OF LONELINESS

‘There are three of us in the room, yet there is such a crowd. ..."!

Whodzimierz Szymanowicz

One of the phenomena characterizing the condition of the
modern man is loneliness in the crowd. It is a situation in which
we cannot build close relationships with others, even those
who are the closest. And paradoxically: the more people are
around us, the bigger and more painful the sense of desolation
can be.

The main theme of Pawet Kwiatkowski's artwork is the man in
the situation of alienation: anonymous — although some of the
paintings retain many details of the figure, lonely — though
usually depicted surrounded by other people. Looking at
Kwiatkowski's works, we feel like people around whom some
minor or major personal dramas take palce, yet we do not
notice them because they are not manifested in spectacular
gestures.

The characters are drawn in a variety of ways — from almost
realistic images, through those phenomenal, phantom-like, or
hatched, as if scratched, up to the plane renditions, devoid of
details allowing to identify the character. The nature of image
elements sometimes resembles abstract patches. In Kwiatkowski’s
painting, the characters, whose role is most of all the creation
of model existential situations, are also captured in a sketchy
manner rather than portrayed.

Despite the fact that the heroes of graphics and paintings could
sometimes be suspected of some kind of relationship, it is not
true indeed. The author isolates the characters in a specific
way; we clearly feel the boundaries of their space, they are
withdrawn. Both in Kwiatkowski’s graphic art and painting, the
protagonists are often closed in claustrophobic interiors, they
are shown like in a film — in tight frames. We feel the inauthen-
ticity of their contact, they lack the significant bond.

The artist’s works are made in large formats. The illustrated
events happen close to the surface of the work. It ensures

a sense of direct participation in the situation, and at the same
time it enhances expression. This peculiar tangibility of things
is very intense and makes even the most neutral, static scenes
vivid.

The very portraits are not important. What really matters is the
construction of a work of art that points to a specific individual
human situation and its context. The characters' expression is
hidden not in their gestures, mimic patterns, in motion, but in
the expression given to them by the artist who uses selected
means of visual expression.

What is important here is relationships, not the narrative itself
— that is why the situations do not take place in the context
of the second plan defined by details; there are also rarely
objects other than people there. Distinct, expressive imagery

' The quote comes from a poem by Wiodzimierz Szymanowicz
Tesknica, written in 1966. The poem was included in the book of
poems Zaproscie mnie do stotu, published in Warsaw in 1986.



Zdecydowane, wyraziste formy obrazowe skontrastowane zostaja, ale raczej
,plaska’, z graficznym ttem. Postaci kolejnych planow rzadko wyznaczaja
przekonujace odczucie gtebi. Wiecej rekwizytéw, swoistego egzystencjalnego
sztafazu, znajdziemy w malarstwie Pawta Kwiatkowskiego, ale nadal ich zakres
pozostaje skromny. Artysta ten anegdotyczny nadmiar tonuje od razu skréce-
niem perspektywy, skupieniem optyki.

Wizerunki niektérych postaci powtarzajg sie w réznych pracach, wchodzg

w nowe relacje w kolejnych kompozycjach. W niektérych przypadkach takie
,5zablony” bywajg zwielokrotnione, ukazane z réznych punktéw widzenia

(en face, z profilu, odwrécone plecami), oddane przy tym przy uzyciu réznych
technik graficznych. Nie zawsze dostrzegamy, ze chodzi o te samg postac, tak
jak nie jestesmy w stanie uchwyci¢ wszystkich aspektow czyjej$ osobowosci,
stanow i kondycji, nie mozemy poznac kogo$ do korica. W planie formalnym
podobne zabiegi ksztattuja zréznicowany rytm kompozycji, wyznaczany przez
ukfad postaci, ich pozy i gesty.

Artysta postuguje sie czesto odwaznymi perspektywami. Stosuje wyszukane plany
i ujecia. Zdarza sie, ze znaki postaci agresywnie napieraja na nas, wypetniaja
cafe ptaszczyzny, niektére z nich, poucinane” wchodza lub wychodza z planu
obrazowego — jakby ktos to z pospiechem kadrowat, nie nadazat z ustawia-
niem obiektywu. Pojawia sie odczucie reportazowego charakteru wypowie-
dzi. Artysta patrzy,,chtodnym okiem’, prébuje zachowac neutralnosc.

Celowo przywotalismy tu terminologie dotyczaca mediéw filmu i fotografii.
Ich wptyw na nasze rozpoznanie i ocene rzeczywistosci jest dzi$ przeciez
ogromny. To jedna z decydujacych cech wspotczesnosci. W nattoku sensacyj-
nych informacji ging gdzies te ciche, skrywane, jakby wstydliwe i nieatrakcyj-
ne medialnie problemy.

Wizja kondycji wspotczesnego cztowieka w pracach Kwiatkowskiego jest
szorstka, raczej ponura. W grafice artysta korzysta z atrybutéw konwencji
,noir” Tak jak w planie emocjonalnym przewaza w niej — w wiekszosci — atmosfera
przygnebienia, mimiczna obojetnos¢, bezruch lub cisza, tak w planie plastycz-
nym, obejmujacym barwe — dominuje czern i biel oraz gama szarosci.

W obrebie tej szczegdlnej chromatycznej przestrzeni pojawia sie czasem
kolor. Jest oczywiste, ze nie wystepuje tu w funkcji realistycznej, imitacyjnej,
a jedynie ekspresyjnej. Barwna plama nie tworzy jakiej$ konkretnej wartosci
obrazowej, nie definiuje formy, jest raczej jak pietno, plastyczny znak. Kolor tu
naznacza, wyréznia z ttumu.

W malarstwie takze nie petni on funkgji nasladowczej, nie wystepuje w roli
narzedzia identyfikujgcego obiekt. Ma walor metaforyczny i nastrojotworczy.
W obrebie gamy barwnej tatwo dostrzegalne sa kontrasty zywych kolorow
(szczegdlnie ostrych bfekitéw i czerwieni) wobec pozostatych sktadnikéw
stonowanej, wysmakowanej, raczej schtodzonej palety.

Urzeczywistnienie przezy¢ realizuje sie w twérczosci Kwiatkowskiego za
sprawa zroznicowanych $srodkéw formalnych i technicznych. Tworzac swoje
plastyczne kompozycje artysta korzysta z wielu technik, réznych typéw druku,
w tym: suchej igty, serigrafii, monotypii czy kolagrafii. Czesto stosuje je obok
siebie w obrebie jednej ptaszczyzny, aby wykorzystac akurat te ich atrybuty,
ktére podkresla najpetniej istote ukazywanej sytuacji. Wykazuje sie w tych
wyborach ogromng intuicja.

W wielu wczesniejszych pracach twérca czesto stosowat przedruk. Nadal go
uzywa, ale osfabit jego dominacje, gdy zauwazyt, ze jego nadmiar wprowadza
do obrazu zbyt duzo czynnika mechanicznego.

W kreowaniu $wiata przedstawionego wazna role odgrywaja: kolagrafia
i monotypia. Obie te techniki zawierajg w sobie ryzyko i réwnoczesnie walor

forms are contrasted with a graphic background. The figures of
subsequent plans seldom evoke a convincing sense of depth.
More props, a kind of unique existential staffage can be found
in Pawet Kwiatkowski's paintings, but still their range remains
limited. That anecdotal excess is immediately toned down by
the foreshortening, the focus of optics.

Images of some characters are repeated in various works, they
enter into new relationships in succeeding compositions. In
some cases such ‘matrices’ can be multiplied, shown from
various points of view (en face, from the profile, turned back), at
the same time rendered using various graphic techniques. We
do not always see that the same character is involved, just as
we are unable to capture all aspects of someone’s personality,
states and conditions, we cannot get to know someone well.
In the formal plan, similar actions shape the varied rhythm of
the composition, determined by the arrangement of characters,
their poses and gestures.

The artist often uses challenging perspectives. He goes for so-
phisticated layouts and frames. It occurs that the images of the
characters aggressively push on us, fill the whole plane, some of
them, ‘cropped; enter or leave the picture plan — as if someone
hastily shot it, did not manage to set the lens in time. We have

a sense of the reportage character of the expression. The artist
carries out a‘cold-eyed'analysis, he tries to remain neutral.

The terminology associated with the media of film and pho-
tography has deliberately been used here. After all, today their
impact on our recognition and assessment of reality is huge. It
is one of the decisive features of modern times. In the mass of
sensational information, those quiet, hidden media problems
are lost somewhere, as if shameful and unattractive.

The vision of the condition of modern man in Kwiatkowski's
works is rough, rather gloomy. In graphics, the artist uses the
attributes of the noir’ convention. Just like in the emotional
layer the atmosphere of depression, mimic indifference, stillness
or silence is predominant in large part, so in the visual plan,
including the colour — black and white and a gamut of grays
dominate.

Sometimes colour appears within this particular chromatic
space. It is obvious that it does not perform here a realistic,
imitative, but only expressive function. The colour stain does
not create any particular pictorial value, it does not define the
form, it is rather a stigma, a visual sign. The colour defines,
distinguishes from the crowd.

In painting, it also has no imitative function, it does not act

as a tool that identifies the object. It has a metaphorical and
mood-creating value. Within the colour gamut, contrasts of
vivid colours (especially sharp blues and reds) are easily visible
in relation to other components of a subdued, sophisticated,
rather cool palette.

Materialising of experiences is achieved in Kwiatkowski's art-
work due to a variety of formal and technical means. Creating
his visual compositions, the artist uses many techniques,
including: drypoint, screenprinting, monotype or collagraphy.
He often applies them within one plane in order to use those
particular attributes which emphasize to the fullest the essence
of the depicted situation. As far as his choices are concerned, he
shows great intuition.

In many earlier works he often used reprinting. He still uses it,
but he weakened its domination when he noticed the surplus
of the mechanical factor in the image.

Collagraphy and monotype play an important role in creating
the represented world. Both of these techniques pose a risk and
at the same time the value of chance. The use of collagraphy

as a heterogeneous technique, taking advantage of the com-
bination of different materials, and monotype, associated with

PAWEL KWIATKOWSKI

~
)



PAWEL KWIATKOWSKI

w
o

przypadku. Uzycie kolagrafii jako techniki niejednorodnej, wykorzystujace]
ztozenie réznych materiatéw, oraz monotypii, kojarzonej z jednorazowym,
niepowtarzalnym drukiem, pozwala na uzyskanie szczegdlnej faktury obrazu.

Gdy weZmiemy pod uwage cato$¢ twérczosci Kwiatkowskiego, zauwazamy,
ze charakteryzuje ja takze szczegolny rodzaj relacji miedzy uprawianymi dys-
cyplinami. To, co w tym dorobku malarskie — pozostaje nieraz pod wptywem
grafiki, to, co graficzne — czesto bywa malarskie, oparte na ekspresyjnym ge-
Scie. Artysta wzmacnia ten osobisty dotyk, wprowadzajac do grafiki rysunek.

Ci, ktorzy szukaja powinowactw miedzy twoérczoscig Pawta Kwiatkowskiego,

a osiggnieciami nowszych nurtow sztuki wspétczesnej wskazuja miedzy inny-
mi na nawigzania do poetyki nowej figuracji. Tak jak tam — prace Kwiatkow-
skiego sg reakcja na zwatpienie, niesmak, odczucie zagrozenia czy samotnosc.
Szczegdlnie malarstwo ma w sobie co$ z przejmujacych obrazéw tego nurtu,
zwiaszcza dziet Francisa Bacona. O ile jednak sam kontekst, relacje przestrzen-
ne bohatera i wnetrza, w ktérym sie znajduje, sposob operowania kolorem

s3 podobne do obecnych u przedstawicieli wspomnianego kierunku, o tyle
sytuacja egzystencjalna postaci jest ksztattowana w obrazach Kwiatkowskiego
inaczej. Mniej tez u niego deformacji czy makabry, a wiecej metafory. Takze
tadu rzadzacego rytmicznymi pracami graficznymi.

Sztuka Pawta Kwiatkowskiego jest niewatpliwie osobista, autentyczna i orygi-
nalna. Jednak w duzym stopniu stanowi takze prébe odpowiedzi na bardziej
ogdlne i zawsze istotne egzystencjalne pytania.

Dzi$ bardzo trudno wskaza¢ na dajacy pewnosc i oparcie spéjny system norm
i wartosci. Obserwujemy degradacje relacji spotecznych i rosngcg niemoznos¢
nawigzania rzeczywistych zwigzkdw z innymi. Wywotuje to niepewnos¢, rodzi
frustracje i w konsekwencji skfania do ucieczki przed swiatem. Dotyczy to
szczegdlnie osob obdarzonych niezwykle wrazliwg psychika, delikatng kon-
strukcja emocjonalna.

Jak oddac w sztuce ten stan, unikajac wielostowia, wytartych formut, a przy
tym nie banalizujac problemu. .. Chodzi o to, aby — parafrazujac znany cytat
z Norwida —,0dpowiednia da¢ rzeczy forme” Tak jak to sie dzieje niewatpliwie
w tworczosci Pawta Kwiatkowskiego.

a one-off, unique printing, allows to obtain a special texture of
the image.

When we consider Kwiatkowski's overall artwork, we will
notice that it is also characterized by a special type of relation
between the disciplines he deals with. What is painterly in this
artwork is often influenced by graphics, what is graphic is often
painterly, based on an expressive gesture. The artist enhances
this personal touch by introducing drawing into graphics.

Those who seek analogies between Pawet Kwiatkowski’s works
and the achievements of the latest trends in contemporary art
point out, inter alia, the references to the poetics of the new
figuration. Similarly — Kwiatkowski’s works are a reaction to
doubts, disgust, a feeling of threat or loneliness. Painting in
particular bears something of the moving images of this trend,
especially the works by Francis Bacon. However, even though
the context itself, the spatial relations of the protagonist and
the interior in which he is placed, the manner of operating
with colour are similar to those present in the works of the
representatives of the trend mentioned above, the existential
situation of the character is shaped differently in Kwiatkowski's
paintings. There is also less deformation or macabre, and more
metaphor, more order governing the rhythmical graphic works.

The art created by Pawet Kwiatkowski is undoubtedly personal,
authentic and original. To a large extent, however, it is also

an attempt to answer a more general, yet always significant
existential questions.

Today it is very difficult to point to a consistent system of norms
and values that gives confidence and support. We observe the
degradation of social relationships and the growing inability to
establish real relationships with others. It brings about uncer-
tainty, creates frustration and consequently leads to the escape
from the world. This particularly applies to people with an
extremely sensitive psyche, a delicate emotional construction.

How to capture this state in the art, not trivialising the problem,
avoiding the overuse of words and cliché statements... The
point is to — paraphrasing a well-known quote from Norwid
—‘give the proper word to form’ That is what undoubtedly
happens in the artwork by Pawet Kwiatkowski.
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POGODZIC BLEKIT Z CZERWIENIA

W najnowszych prezentacjach Ewy Latkowskiej-Zychskiej zwracaja uwage wiel-
koformatowe prace, inspirowane tkankg muzyczna — kompozycjami Henryka
Mikofaja Goreckiego, ktdre akcentuj, istotny ostatnio dla tworczosci artystki, mo-
tyw drogi. Motyw ten oczywiscie zawsze byt dla niej wazny, ale wielkos¢ nowych
dziet, powtarzalno$¢ skiadnikéw tworzacych strukture, wyrazisty rytm wplecionych
w materie i budujacych fakture fragmentéw roslin, powoduja, 7e,,czytajac”te
prace, mocniej jeszcze niz kiedys doswiadczamy pierwiastka trwania, przebiegu,
Czasowosdi, ktdrymi sg nasycone.

Zobaczymy w nich — cho¢ dzieta Ewy Latkowskiej-Zychskiej sa zaledwie aluzyjne,
a nie dostowne, ilustracyjne — rozmaite skfadniki pejzazu. Myslac o muzycznych
walorach obrazu, mozemy sobie wyobrazi¢, Ze w tej plastycznej orkiestrze graja
brzozowe organy, rytm wyznaczaja uderzenia promieni storica przemykajacych
pomiedzy pniami drzew, fagodza nastréj btekity nieba, burza go basowe akcen-
ty szarosci sktebionych chmur, a linia melodyczna rozwija sie zgodnie z tempem
naszych krokéw, ktérymi wydeptujemy sciezki pod naszymi stopami.

Papierowe kompozycje wykraczaja poza domene tkaniny, uciekaja w strone
malarstwa, a nawet tréjwymiaru, w rodzaju ekologicznego assamblazu. Prace
majg strukture gobelinu, cho¢ de facto wykonane s3 z papieru. Wybér takiej
formy i takiego tworzywa pozwala twérczyni szybciej przenies¢ konkretne
przezycia i doznania w wymiar artystyczny.

Motyw drogi odnajdziemy nie tylko w sugestywnych przywotaniach elementéw
krajobrazu, ale przede wszystkim w metaforycznych warstwach kompozycji.
Prace to przestrzen jej osobistego Zycia, to takze zamkniety w nich los bliskich
jej 0séb. | oczywiscie cztowieka w kategoriach egzystencjalnych. Kazda ze
$ciezek przybiera inne barwy, rézne sa w nich proporcje przezy¢ i emocji. Rézne
rodzaje relacji, takze tych nie wolnych od zaktdcen i dysonanséw.

Zycie, szczegolnie w miescie, zamyka sie czesto w ramach prostego cyklu roz-
pietego miedzy pospiesznym switem a zmeczonym wieczorem. To, co oferuje
nam natura, gubi sie w catodniowej bieganinie w pracy, w samochodowych
korkach, w zatatwianiu trudnych zyciowych spraw. Nie dostrzegamy wtedy ani
niesmiatego btekitu poranka, ani radosnej czerwieni dojrzatego dnia, ani soczy-
stosci zieleni czy gtebokiej szarosci zmierzchu.

W niezaburzonych przez cywilizacje kulturach rdzennych istniato przekonanie

i tradycja, ze wszystkie, sktadajace sie na catos¢ egzystendji, elementy sa ze soba
w naturalny sposéb powigzane. Przejawy natury i kultury wptywaja na siebie i sie ze
sobg przenikaja. W artystycznym i duchowym $wiatopogladzie autorki wszystkie
one stanowig jedno$¢. Mozna $miato powiedzie¢, ze Ewa Latkowska-Zychska,
w miejscu w ktdrym pomieszkuije i tworzy, wypracowata rodzaj lokalnej mikrokul-
tury, ktorej jest sprawczynia i czedcia, jest do niej w szczegdlny sposob podtaczona.

Artystka wybierajac z balii rozmoczone roslinne witokna, zagarnia réwnocze-
$nie calg otaczajacy jg przestrzen. Odbija w swoich dziefach swiat, jaki oglada
i jakiego doswiadcza na co dzien. Nawet materiaty, ktore wykorzystuje pozniej
w kompozycjach, czerpie ze swojego najblizszego otoczenia. Dostarczajg ich
taka i las, s widoczne w strukturze papieréw-tkanin. W swojej twérczosci Ewa
Latkowska-Zychska umie utrzymac réwnowage pomiedzy tym, co przynosi jej
kontakt z najblizszym otoczeniem, a tym, co stanowi medytacje nad sprawami

najwiekszej wagi, rzeczami uniwersalnymi i ostatecznymi.

Stad tez nie dziwi, i jest w jakis sposéb naturalne, Ze artystka utrwala refleksje
w formach typowych dla przedpismiennej przesztosci, albo jak w srednio-
wieczu, gdy na tkaninach wyszywano historie obrazkowe budujace wiedze

i Swiadomos¢ okreslonej spotecznosci. Najbardziej spektakularne wypowiedzi
przybieraja ksztatt dtugich rozpostartych zwojéw, ktére przemawiaja do nas

T0 COMPROMISE BLUE WITH RED

Monumental artworks, inspired by music composed by Henryk
Mikotaj Gdrecki, accentuate road as the central motif in the recent
creation by Ewa Latkowska-Zychska. This motif has always been
important to her, yet the size of her recent artworks, repetition of
individual elements while composing the structure, clear rhythm in
placing fragments of plants intertwined with the material as well as
the structure itself, result in our perception of the elements of exis-
tence, progress and transitoriness, which characterize her output.

We shall see in them — although Latkowska’s masterpieces

are barely allusive, never illustrative — elements of landscape.
If we think about the musical values, we can imagine a kind

of visual orchestra including birch organs, sunrays measuring
the rhythm, passing among tree trunks and softening the aura
of the blues skies, bass accents of grey clouds disturbing the
image as well as the line of melody, which unfolds as out steps
print the path under out feet.

Paper compositions go beyond the area of textile art, tend towards
painting and three-dimensions to form a kind of ecological
assemblage. Latkowska’s paper sheets are structured like tapestries.
The selection of this form and the material itself allow the artist to
transpose individual emotions and experience into the art sphere.

Road, as a motif, can be found not only in suggestive represen-
tations of fragments of landscapes, but also in metaphysical
layers of the composition. These works enclose highly intimate
aspect of Latkowska's life and that of the people close to her.
And — of course — human being in existential perspective. Each
and every of the roads” adopts a different colour to represent
diversified emotions and experiences. We also note varied
relationships, also those free of dissonance and disturbance.

Life, especially in urban areas, is usually closed in the frame of a sim-
ple cycle stretched between a hasty dawn and exhausted twilight.
Nature is lost in everyday routine, in heavy traffic, in the chores of
daily life. We don't see modesty of the blues skies or the joyfulness
of midday, or the humid green, or deep grey of the evening hours.

The ancient, past cultures undisturbed by the so-called civilisation
believed that all elements are intertwined in a natural way. In the
artistic and spiritual philosophy of life, these elements constitute
a unity. Ewa Latkowska-Zychska created a kind of local microcul-
ture in her dwelling place, and is strongly linked to it.

When the artist takes moistened fibres out of the bath tub filled
with water, she grasps also the space around her. Latkowska's works
reflect the world she perceives and experiences on a daily basis.
Even the materials she uses in her compositions come from the
environment she lives in. Fibres gathered in the woods and mead-
ows can easily be traced in her paper sheets — tapestries. The artist
keeps balance between her intimate contact with nature and the
meditations on the existential aspects of life, universal and cardinal.

No wonder that Latkowska presents her reflections in forms
typical of the societies of pre-literate culture, or like in the Mid-
dle Ages, when tapestries in characteristic imagery told stories,
which contributed to the identity and consciousness of a given
community. The most spectacular statements are conveyed on
long scrolls, like ancient symbolical messages, which entail the
wisdom rooted in the canon of acknowledged cultural values.

Ewa Latkowska-Zychska binds individual sheets to form books.
This form of presentation concludes her reflections on adopted
ideas, or the underlying problem (pandemic books!), or logic and
the sequence of visual progress. The selected form is very sugges-
tive, more so that the author uses attributes of hand-made paper.
We are drawn to,imperfection” of the material, harsh surface,



niczym pradawne symboliczne przekazy ujmujace w catos¢ madrosc¢ opartg
na kanonie uznanych kulturowych wartosci.

Ewa Latkowska-Zychska spina serie prac w ksiegi. Ta forma prezentacji wynika ze
wspolnoty przyjetych idei, wiodacego problemu (ksiegi pandemicznel), logiki
oraz konsekwendji plastycznego wywodu. Wybrana forma jest bardzo sugestyw-
na, zwlaszcza ze autorka wykorzystuje atrybuty recznie czerpanego papieru. Po-
Ciaga nas,niedoskonatos¢” materii, szorstkos¢ powierzchni, strzepiastos¢ brzegdw
kart, jak w inkunabutach, naturalna, jakby zwietrzata barwa papierowych podkta-
déw, na ktérych artystka pisze barwnymi znakami natury. Ksiegi sg jak tajemnicze
rekopisy, czy nawet reko-dzieta (w istocie s3 nimi), zachowujace pamiec o ztozo-
nosci i madrosci wszechswiata — odwiecznego, fascynujacego i nieogarmionego.
Karty kolejno snujg fragment barwnej opowiesci. Przemawia do nas réznorodnosé
otaczajacych nas zjawisk, wymownos¢ dokonujacych sie wokét nas procesow,
i wreszcie moc tego, czego nawet nie jestesmy w stanie nazwac i wyrazic.

Dzieki bogactwu prac Ewy Latkowskiej-Zychskiej proces ich recepdji jest inspiru-
jacy i ztozony. Uruchamiamy w nim zmysty i operacje intelektualne — najpierw
podazamy w gfab za naszymi wrazeniami wzrokowymi, by poddac sie sugestii
ekspresji lub budowac sfere semantycznych odniesier\, potem chtoniemy detal
dostrzegalny w zblizeniu, by wreszcie zatopic sie w strukturze. Czesto doswiad-
czamy jej organicznie, jakby przez skére, poprzez przeniesienie pod$wiadomie
wzorca, jaki stanowi natura, w przestrzer naszego organizmu.

Barwne motywy kreowane na papierze to szczegdlny zapis, budowany przez

$lady ruchow reki artystki. Konstruujac dziefo Ewa Latkowska-Zychska czerpie,
zagarnia i rozlewa porcje organicznej masy; gestem oddaje emocje i energie,

skumulowane wcze$niej dzieki kontaktowi z natura.

lustracje wchodzace w skfad ksigg oraz mniejsze niezalezne prace prezentowa-
ne podczas wystawy to recznie czerpane papiery zrealizowane technikg japon-
ska z materiatéw pochodzenia roslinnego, gtéwnie z rozmoczonych widkien
kozo. Ewa Latkowska-Zychska praktykujac i doskonalac umiejetnosci warszta-
towe, szanujac tradycyjng metode czerpania papieru starata sie wypracowac
swoja wiasna technike, ktdrej najbardziej zaskakujacym i najbardziej charakte-
rystycznym elementem jest komplementarno$¢ etapu technologicznego (po-
wstawanie papieru) i twérczego (powstawanie barwnego obrazu). Akt tworczy
dopetnia sie wraz z kolejnymi zanurzeniami sita w barwnych roztworach, war-
stwa papieru jest uzupetniana nastepna porcja zawiesiny, wypetnia sie trescia.

Prace mniejszych rozmiaréw cechuja kompozydje kolorystyczne zorganizowane
wokét szczegdlnej palety barw. O dominancie tondw biekitnych czy rézowych
bad? czerwonych niewatpliwie decydujg zatozenia plastyczne, ale zwazywszy

na fakt, Ze motywy obrazowe cechuje takze stosunkowo wieksza sugestywnosc,
prace te sktaniaja do bardziej konkretnych — zwigzanych z okreslong symbolikg —
interpretacji. Wydaje sie, ze s3 to tez dziefa bardziej osobiste.

Juz wezedniejsze serie prac mocno odwotywaty sie do binarnosci lunamo-solarnej
oraz zwigzanych z taka symbolika wartosci. W ten sposéb artystka wyraziscie na-
wiazuje do szeroko pojetych zwigzkéw cztowieka z natura. W przyrodzie rytm zwia-
zany z prawem cyklicznego stawania sie podkreslaja, ciagle obecne w twérczosci
Ewy Latkowskiej-Zychskiej, motywy wody, deszczu, roslinnosci, wegetadji, ptodno-
$ci i urodzaju. Ksiezyc i storice staja sie symbolami sit sprawczych zwigzanych takze
z cyklicznoscia zjawisk typowych dla egzystendji cztowieka. Ostatnie prace jeszcze
mocniej kaza mysle¢ o procesie narodzin i trwania, o cielesnosci i popedach,

0 zywiole mitosci jako Zrodle zycia, o akcie seksualnym inicjujgcym egzystencje.

Btekit i czerwien, meskie i zeriskie, woda i ogiery, dyscyplina i spontanicznos¢, zy-
wioly intelektu i mitosci — wartosci te w dziefach Ewy Latkowskiej-Zychskiej walczg
ze soba i rownoczednie splatajg sie w nieustajgcym procesie. Mozemy powiedzie,
Ze tym samym artystyczny gest sprawczy nabiera wymiaru niemal magicznego.

Dzieki temu gama doznan i refleksji rozcigga sie w tej twdrczosci od tego, co
materialne i cielesne ku temu, co duchowe i metafizyczne.

shaggy borders of the paper sheets, as in incunabules, natural,
somewhat,worn out” chromes of paper backgrounds marked by
colour signs of nature. Her books remind of mysterious manu-
scripts, manu-oeuvres (which they indeed are) filled with memory
of the complexity and wisdom of the universe — infinite, ageless,
fascinating and impossible to embrace. Sheets of paper, one after
another, tell a colourful story. We face a diversity of phenomena
around us, the meaning of the processes around us as well as the
power of the things we are unable to name or express.

The rich variety of Latkowska's output is inspiring and com-
plex. It stimulates our senses as well as intellectual operations:
first, we follow visual impressions, then we are subject to the
expressiveness of the sphere of semantic references, then, we
contemplate the details at a closer look and finally, we drown
in the unity of the structure. We often experience it organically,
through the pores of our skin, through subconscious transmis-
sion of nature into the spheres of our organism.

Colour motifs created on paper form a very special inscription
left by traces of the artist's hand. While composing her art pieces,
Ewa Latkowska-Zychska starts from taking water-heavy portions
of organic pulp from the bath tub, her gestures and movements
convey emotions and energy earlier accumulated in her contact
with nature.

[lfustrations included in the books as well as smaller individual
works put on show are manufactured of plant fibres, mainly kozo
fibres drowned in water, known as the Japanese technique. Ewa
Latkowska-Zychska has long practised and improved her skills as
well as she has made an attempt to elaborate her own technique,
where certain characteristic and astonishing elements of the tech-
nological stage are combined with the creative ones. Thus com-
posed colour pictures also include bits of drownings in chromatic
solutions and the layer of paper gets its meaningful contents.

Smaller works are multi-colour compositions in a variety of chro-
matic scales. Visual ideas result in the selection of dominating colour
in blue or pink or red; yet, picture motifs are characterized by more
intense suggestions and so — bearing in mind specific symbolics —
we are encouraged to engage in more in-depth interpretations.

These smaller works appear to be more intimate. Some earlier cy-
cles of works referred to the lunar-solar dichotomy and its inherent
values. In this way, the artist refers to the links between man and
nature, widely understood. Ewa Latkowska’s creation is marked

by ever-present motifs of water, rain, plants, vegetation, fertility and
bounty. Moon and sun are the symbols of the forces pinned to the
cyclic phenomena typical of the human existence. Her recent works
stimulate our mind to turn towards the process of birth and life,
body and desires as well as love as the element bearing life.

Blue and red, male and female, water and fire, discipline and
spontaneity, intellect and passion — these are the values, which
incessantly fight and intertwine in the continuous process
pictured in Ewa Latkowska’s artworks.

And so, artistic gesture becomes almost magical. Here lies the
wide spectrum of emotions and reflections born from this
creation — from material to the spiritual and metaphysical.

Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu wystawy
puls.y./.puls.es. Ewa Latkowska-Zychska, wyd. Muzeum
Papiernictwa w Dusznikach-Zdroju 2022.

ISBN 978-83-60990-65-0.
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Tymoteusz Lekler to artysta o duzym i cenionym dorobku, a przy tym ciagle
poszukujacy. Imperatyw ,poszukiwania” wymusza na nim wedréwki po swie-
cie, zarbwno tym fizycznym, znaczonym odwiedzinami réznych — niekoniecz-
nie ,atrakcyjnych” — poruszajacych miejsc, ale takze poszukiwan w obrebie
medium fotografii, co rodzi ewolucje jego artystycznych manifestacji.

Jedna z serii fotografii Tymoteusza Leklera nosi tytut Niewazne, gdzie jestem.

To bardzo symptomatyczne i wazne dla interpretowania prac fotografa. Dobor
motywdw i sposdb ich pokazania wskazuje na nadrzedny cel artysty — stworze-
nia inspirujacej pracy, ktéra zachowywac bedzie przy tym reguty plastycznego
ksztattowania; tu przeniesione zostaja one w kraine swiatfa i cienia. Fotografie
mogtyby byc¢ wykonane wszedzie, ale. .. zostaty wykonane w okreslonym miej-
scu, bo tam wiasnie doszto do zestrojenia cech, widocznych potem w obrazie
fotograficznym. Artysta wedruje po swiecie, ale niezaleznie od tego, gdzie sie
akurat znajduje, szuka,tych miejsc’,,tej atmosfery”, tych przypadkéw”. Proza-
iczne wyimki naszego otoczenia — fragmenty ulic, sciany domdw, rusztowania,
metalowe konstrukcje s3 pozornie niegodne, by je uwiecznia¢. Wybory artysty
ujawniaja nam ich niedostrzegane pierwotnie atrybuty.

Wiekszos¢ z prac, ktére mozna okresli¢ jako,czysto abstrakcyjne’, nie domaga
sie zadnych wyjasnien. Wzbudzaja podziw samym, opartym na wnikliwej ob-
serwadcji, wyborze elementédw, ich propordji i wielkosci, ich barw i faktur, od-
daniu gry $wiatta i cienia na powierzchni. Czasem pozbawione koloru kadry
wzbogacone zostajg w nich o dodatkowe barwne wtrety, ktdre stajg sie 7ro-
dtem podziatéw ptaszczyzny, inicjujg napiecia. Mozna te dzieta klasyfikowac,
przyporzadkowywac, przywotywac historyczno-plastyczne punkty odniesie-
nia (konstruktywizm, sztuka konkretna, dadaizm), wyznacza¢ perspektywe
odbiorcza. Wykorzystanie arkuszy blachy aluminiowej jako podkfadu, posta-
wienie na duze formaty przydajg tym fotografiom chtodnego, ,industrialnego”
charakteru, wiasciwego pracom, ktérych forma kieruje nas w strone $wiata
abstrakcji. Fotografie te s petne paradokséw. Oddziatujg bowiem niemal jak
dzieta sztuki konkretnej, cho¢ stanowig elementy widzialnej, rozpoznawalnej
rzeczywistosci. Dalekie s od abstrakcji, ale staja sie skladowymi geometrycz-
nych kompozycji. Za sprawg wyboru artysty i jego magicznych zabiegdw.

W pewnej chwili Tymoteusz Lekler zapragnat odejs¢ nieco (w sensie dostow-
nym i przeno$nym) od tej praktyki. Cho¢ w dalszym ciggu nie zamierzat by¢
,realisty’, ktéry daje jedynie portrety natury, to zdecydowat sie na osfabienie
dziafania czynnika abstrakcyjnego. W fotografiach pojawito sie wiecej detali
pozwalajacych identyfikowac rzeczywistos¢, przestrzen stafa sie bardziej alu-
zyjna. Artysta wprowadzit wiecej koloru. W pracach tych nadal rzadzi jednak
,o0braz’, a nie narracja”

Wyksztatcenie plastyczne autora, widzenie malarza wptywa na dobdr kadréw,
uwrazliwia na tkwigce w nim aspekty plastyczne, kontrasty, rytmy. Kom-
pozycje s wielowarstwowe. Zaskakujace ztozenia ptaszczyzn, chocby tych

z elementami konstrukcji wcinajacymi sie w zasadniczy plan czy motywami
przyrody ,przystaniajgcymi”widok stanowig o przestrzennosci i gtebi. Wiele

z duzych prac dzieki dodatkowym zabiegom technicznym nabiera niemal
impresjonistycznej natury. Ich zréznicowana i niepokojaca faktura jest w nich
jednym z najwazniejszych $rodkéw wyrazu.

TRACES

Tymoteusz Lekler is an artist with a large and valued oeuvre,
and at the same time he is still looking for new solutions.
The imperative of 'search’forces him to wander around the
world, both physically, visiting various — not necessarily ‘attrac-
tive'— disturbing places, as well as exploring the medium of
photography, which gives rise to the evolution of his artistic
manifestations.

One of the series of photographs by Tymoteusz Lekler is titled
‘Niewazne, gdzie jestem’ [Never Mind Where | Am]. It is very
symptomatic and important for interpreting the photographer’s
artwork. The choice of motifs and the way they are presented
indicate the overriding goal of the artist — to create an inspiring
work that will respect the rules of visual development; here they
are transferred to the land of light and shadow. Photographs
could have been taken anywhere, but... they were taken in

a specific place, because that is where the qualities that were
later visible in the photographic image were harmonized. The
artist moves around the world, but regardless of where he is, he
seeks ‘these places; ‘this atmosphere, ‘these cases. Prosaic frag-
ments of our surroundings — fragments of streets, house walls,
scaffolding, metal constructions — are seemingly unworthy to
be captured. The artist's choices reveal their attributes that were
not initially noticed.

Most of the works that can be described as ‘purely abstract’

do not require any explanation. They arouse admiration only
by, based on careful observation, selection of elements, their
proportions and size, their colours and textures, the rendition
of the play of light and shadow on the surface. Sometimes the
colourless frames are enriched with additional colourful inclu-
sions, which become the source of plane’s divisions and initiate
tensions. These works can be classified, assigned, we can recall
historical-artistic reference points (constructivism, concrete art,
dadaism), determine the perception perspective. The use of al-
uminium sheets as a substrate and large formats endows these
photographs with a cool, ‘industrial’ character, typical of works
whose form directs us towards the world of abstraction. These
photographs are full of paradoxes. They act almost as works of
concrete art, although they are elements of visible, recognizable
reality. They are far from abstraction, but they become compo-
nents of geometric compositions thanks to the choice of the
artist and his magical actions.

At some point Tymoteusz Lekler tried to depart (in a literal and
metaphorical sense) from this practice. Although he still did not
intend to be a realist’who only produces portraits of nature, he
decided to weaken the abstract factor. Photographs showed
more details allowing to identify reality, the space became more
allusive. The artist introduced more colour. These works are still
dominated by ‘image’, not by ‘narration’

The author’s artistic education, the painter’s vision influence the
selection of frames, sensitize to the artistic aspects, contrasts
and rhythms. The compositions are multi-layered. Surprising
combinations of planes, even those with elements of construc-
tions cut into the basic plan or nature motifs ‘obscuring'the
view, determine spaciousness and depth. Many of the large
works, due to additional technical measures, take on an almost
impressionistic nature. Their varied and disturbing texture is one
of their most important means of expression.



Ludzka obecnos¢ w fotografiach Leklera manifestuje sie jedynie drobnymi —
cho¢ znaczacymi — $ladami, czesciej zniszczenia niz rozwoju. Cztowiek, nawet
jesli pojawia sie w kadrze, to jest jakby nie na miejscu, dziata wbrew funkdji
przestrzeni. Odwiedzane miejsca ujawniajg tworcy swoje tajemnice. Trzeba
uwaznego wzroku artysty, wielu godzin poszukiwarn, aby odkry¢ miejsca,
ktore wnikliwemu obserwatorowi przekazg wiedze na temat klimatu, sposo-
bow zycia ludz, ich loséw, wptywu historii na ludzkie losy. Zaskakujace jest to,
ze w pracach Tymoteusza Leklera dzieje sie to nie dzieki trikom reporterskim,
oczywistej anegdocie realistycznych przekazdw, ale w kompozycjach okresla-
nych przeciez jako ,abstrakcyjne’, w ktorych elementy sktadowe uzyte zostaja
nienarracyjnie. Kilka ,kropek” (sladéw po kulach), zamurowany prostokat po
oknie (ale z widoczng ponizej plama po dymie z komina), pare desek, two-
rzacych kompozycje poziomych i pionowych linii (ale odgradzajacych nas,
zyjacych wspdtczesnie, od Swiadectw antycznej przesztosci) wspottworzy
obrazy dalekie od pozbawionych uczu¢, wyspekulowanych uktadéw elemen-
tow na ptaszczyznie. To rézni nowe fotografie artysty od wykonanych przeciez
catkiem niedawno ,starszych” prac, w ktérych te czysto plastyczne zaleznosci
odgrywaty wieksza role. Wybrane przez twérce motywy daja dzis, w wiek-
szym stopniu niz dotychczas, $wiadectwo kultury, historii, losu.

Wiele z utrwalonych przez fotografa przestrzeni to juz,nie-miejsca”. Sg pora-
nione, biedne, schytkowe. Opuszczone przez ludzi, niewykorzystane, poddane
dziataniu czasu i klimatu, stracity swoja kulturotworcza role. Nikt juz nie planuje
w nich jakiejkolwiek aktywnosci, nie zapowiadaja one jakiejkolwiek ciggtosci,
zakorzenienia, przywigzania. Jednym ze stéw kluczowych staje sie ,porzucenie’.

Fotografiami rzadzi wszechobecna pustka jako jakos¢ emocjonalna i seman-
tyczna. Odczucia (chtdd, zal, wyparcie) s3 wazne. Wazniejsze niz konkretne
znaczenia, ktére chcielibySmy nadac¢ kompozycjom. Fotografie ujawniajg, do
jakiego stopnia przestrzer i jej elementy kryja jeszcze w sobie slady tego,,co byto”

W pracach trudno rozpozna¢ Wenecje, Berlin czy Szczecin. Bo Lekler nie
fotografuje Wenecji, Berlina czy Szczecina. Fotografuje smutek i zdziwienie,
szaros¢ i nieoczywiste piekno (chocby wyrazajace sie w zestawie elementow,
ktore na co dzier budzg raczej niechec czy strach). Nie tworzy dokumentacji
,oficjalnej’, a,prywatng”

Dotyczy to catej, bogatej twdrczosci artysty. Takze w jego — coraz rzadszej juz
— fotografii komercyjnej odnajdziemy celowe dziatania, ktére wymykaja sie
poza granice tego, co doskonate, utadzone i konwencjonalne. Szorstkos¢, nie-
typowos¢, czasem przypadek, powodujg, ze prace Leklera chce sie ogladac.
To nie s3 fotografie, ktore szybko mijamy podczas wystawy. Zawierajg w sobie
niespodzianki, nieoczywiste detale i,to cos’, jaka$ atmosfere, ktéra przyciaga

i kaze patrzec.

Artysta przez lata brat udziat w bardzo licznych wystawach indywidualnych
i zbiorowych. Sposéb eksponowania jego fotografii zalezny byt czesto od
wielkoscii proporcji wnetrza, miejsca jakie zajmowaty jego prace wobec in-
nych dziet, od nastroju, $wiatta panujgcego w sali. Wystawa ostatnich prac jest
,zaprojektowana” Fotografie pokazywane sg w charakterystyczny, przemysla-
ny sposob, zestawione w ramach po dwie. To sgsiedztwo jest nieprzypadkowe
i juz niezmienne. Dzieki zatozonemu, celowemu komponowaniu par fotografii
podczas ekspozycji tatwiej mozna rozpoznac intencje twércy, obecne w jego
pojedynczych obrazach. Komponowaniem tych kadréw rzadza oczywiscie
swoiste motywacje, ale zestawienie ich w pary ujawnia dodatkowe, specyficz-
ne zaleznosci, faczac niemal metafizycznie miejsca, ktére sa od siebie fizycznie
bardzo odlegte.

Ciekawe jest wyszukiwanie kluczy, ktére rzadza takimi zestawieniami. Na
pewno znaczaca role odgrywa tu wspomniany juz instynkt i wiedza wyksztat-
conego plastyka. Twdrca zauwaza w pracach skupiajgce uwage napiecia
dotyczace konstrukgji, relacji kolorystycznych, liniowych, dostrzega zblizone

Human presence in Lekler's photographs manifests itself only
in small — though significant — traces of destruction rather than
development. Man, even if present in the frame, is somehow
out of place, he acts against the function of space. The places
visited reveal their secrets to the artist. It takes a careful look,
many hours of searching, to discover places that will give an
insightful observer knowledge about the climate, people’s
ways of life, their life stories, the influence of history on human
fate. Itis striking that in Tymoteusz Lekler's works this happens
not thanks to the reporter tricks, an obvious anecdote of realistic
messages, but in compositions described as ‘abstract; in which
components are used in a non-narrative manner. A few ‘dots’
(traces of bullets), a bricked up rectangle after a window (but
with a smoke stain from a chimney visible below), a couple of
boards, creating compositions of horizontal and vertical lines
(but separating us, living nowadays, from the testimonies of
the ancient past) co-create images far from the emotionless,
speculated systems of elements on the plane. This distinguishes
the artist's new photographs from the ‘older’ works created also
quite recently, in which these purely visual correlations played
a greater role. The motifs chosen by the artist today, to a greater
extent than before, bear testimony to culture, history and fate.

Many spaces captured by the photographer are ‘non-places.
They are wounded, poor, in decline. Abandoned by people, un-
used, exposed to the influence of time and climate, they have
lost their culture-forming role. Nobody plans any activity there
any longer, they do not anticipate any continuity, rootedness,
attachment. One of the key words is‘abandonment’.

Photographs are ruled by ubiquitous emptiness as an emotional
and semantic quality. Feelings (such as cold, sorrow, repressed
memory) are important. More important than the specific
meanings we would like to give to compositions. Photographs
reveal to what extent space and its elements still hide traces of
‘what is long gone'

It is difficult to recognize Venice, Berlin or Szczecin in the works.
Because Lekler does not photograph Venice, Berlin or Szczecin.
He photographs sadness and astonishment, greyness and un-
obvious beauty (even if expressed in a set of elements that on
a daily basis cause rather reluctance or fear). He does not create
an ‘official’ documentation, but a ‘private’one.

[t concerns the whole, rich artistic creation of the artist. Also in
his — increasingly rare — commercial photography we will find
deliberate actions that go beyond the boundaries of what is
perfect, refined and conventional. Roughness, atypicality, some-
times coincidence, make one want to watch Lekler’s works.
These are not photographs that we go past quickly during the
exhibition. They are full of surprises, unexpected details and ‘this
something; an atmosphere that attracts and makes us look.

Over the years, the artist has taken part in numerous individual
and group exhibitions. The way of exhibiting his photographs
often depended on the size and proportion of the interior, the
place his works took in relation to other works, the mood, the
light in the room. The exhibition of his latest works is ‘designed"
The photographs are shown in a characteristic, thoughtful way,
two works mounted in one frame. This combinations are not
accidental and unchangeable. Due to the planned, deliberate
composition of pairs of photographs during the exhibition, it

is easier to recognize the intentions of the artist, present in his
single pictures. Of course, the composition of these frames is
governed by specific motivations, however, putting them into
pairs reveals additional, specific relations, almost metaphysically
linking places that are physically very distant from each other.

It is interesting to search for the keys that govern such combi-
nations. Certainly, the instinct and knowledge of an educated
artist play a significant role here. In his works, the author notices
tensions concerning construction, colour relations, linear rela-
tions, similar picture motifs, and a similar mood. The multitude
of associations and needs causes that in specific works we can
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motywy obrazowe, podobny nastrdj. Rozlicznos¢ skojarzen i koniecznosci
powoduje, ze w konkretnych pracach dostrzezemy czasem zaréwno konty-
nuacje, podobienstwo, albo przedtuzenie koncepcji plastycznej, jak i kontrast,
przeciwiefstwo widoczne w kolorze, fakturze, rodzaju wywotywanych emodiji.
Jest tez wiele zestawien, ktore oddalaja sie od czystej plastycznej spekuladji;
maja charakter intuicyjny, emocjonalny, a przy tym sg blizsze odbiorcy, ktory
sam moze szukac ukrytych powiazan i wiasnych uzasadnien.

Sposdb, w jaki Tymoteusz Lekler przyglada sie swiatu, ujawnia jeszcze cos.
Cos, o jest poza samym warsztatem artysty, jego preferencjami, osobistymi
intencjamii imperatywami. Zjawisko to dotyczy nas wszystkich, dotyka spo-
sobu, w jaki percepujemy $wiat, Zyjac w czasach ciggtego pospiechu, niedo-
czasu, powtarzalnosci, standardéw i konwengiji.

Wielu z widzéw, mimo Ze na zdjeciach Tymoteusza Leklera oglada obiekty
znane im od lat, a nawet mijane codziennie w miejscach, w ktérych Zyja, nie
rozpoznaje ich na fotografiach. Wizje budza zaskoczenie, niedowierzanie.
W naszych obecnych przyzwyczajeniach odbiorczych nie ma miejsca na
zatrzymanie sie, wnikliwy oglad, refleksje. Trzymany przed oczami obiektyw
aparatu wymusza na nas inny stosunek do przestrzeni czy obiektu. Fotogra-
fujac dostrzegamy szczegdty, ktore powoduja, ze rzeczom przydajemy zycia,
tozsamosci, ducha.

Niektore z takich detali sam artysta odnajduje dopiero na ekranie monitora
albo na ptaszczyZnie wykonanej juz odbitki. Trudno dostrzegalne znaki — symbole,
plamy, napisy, to slady ludzkiej ekspresji, ktére zerwaty juz swe — realne — zwigzki
z podtozem, cho¢ nadal w nim tkwia. Wiacza sie w ten przekaz takze sama
natura przedziwnymi ingerencjami w podfoze, w krajobraz. Przesztos¢ mowi
do nas tajemnym jezykiem $laddw.

sometimes see both continuation, similarity or extension of the
artistic concept, as well as contrast, the opposition visible in
colour, texture and the kind of emotions evoked. There are also
many juxtapositions that move away from pure plastic specula-
tion; they are intuitive, emotional, and at the same time closer to
the viewers, who can look for hidden connections and their own
interpretations.

The way Tymoteusz Lekler looks at the world reveals something
else. Something that is beyond the artist’s own craftsmanship,
his preferences, personal intentions and imperatives. This phe-
nomenon concerns all of us, it touches the way we perceive the
world, living in the time of constant haste, lack of time, repeti-
tiveness, standards and conventions.

Despite the fact that in Tymoteusz Lekler's photographs many
viewers see objects they have known for years, and even pass by
every day in the places where they live, they do not recognize
them in the photographs. Visions arouse surprise and disbelief.
In our current perception habits, there is no room for a pause,

an insightful look or reflection. The camera lens held in front of
our eyes forces us to have a different attitude towards space or
objects. While photographing, we see details that make us give
things life, identity and spirit.

The artist himself finds some of these details only on the screen
of a monitor or on the plane of the already produced print. The
hardly noticeable signs — symbols, spots, inscriptions — are the
traces of human expression that have already broken off their
real connections with the background, although they are still
stuck there. Nature itself has been involved in this message with
strange interferences in the ground, in the landscape. The past
speaks to us in a secret language of traces.
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Tradycyjni w swoich zapatrywaniach odbiorcy sztuki twierdza, ze dzisiejsza
estetyka jest przede wszystkim estetyka pospolitosci, niedoskonatosci i brzy-
doty. Uwazaja, ze zanikaja kategorie doskonatosci, tadu i harmonii.

Adwersarze nie traktujg tego stwierdzenia jako zarzutu. Uwazaja, ze sztuka nie
musi by¢ piekna. Wazne, aby trafiafa do cztowieka, stanowita materiat do dysku-

sji i niosta wartosci. Twierdzg, ze kultura wspotczesna dalej reprezentuje zdegra-
dowane i upokorzone, ale jednak sacrum, kryjace sie pod postacia profanum.

Podazajac za tym tokiem myslenia, mozna by powiedzie¢, ze rzeczywistos¢
prezentowana na wielu obrazach Jarostaw Lewery nie jest odbiciem piekna.
Sam artysta pewnie tez nie poszukuje piekna. Oczywiscie tylko wtedy, gdy
przyktadamy do tego pojecia tradycyjng miare.

Lewera bacznie przyglada sie otaczajacej go rzeczywistosci. Obiekty, ktdre sta-
nowig dla niego inspiracje, naleza estetycznie do dwdch odmiennych swiatow.
Pierwsza, wyrazistg i wzbudzajacg zainteresowanie grupe przedmiotéw stano-
Wia te, ktore uosabiaja materialne Swiadectwa przemijania i zniszczenia. Artysta
Zwraca uwage na te elementy, ktérych egzystencja jest marna i naznaczona da-
leko posunieta destrukcja czynnika estetycznego. To banalne atrybuty rzeczywi-
stosci: pozbawione platdw tynku fragmenty murdw, odrapane sciany, Smietniki,
pogiete, pogruchotane karoserie limuzyn, zardzewiate, wystuzone elementy
pojazddw, brudne plandeki ciezardwek. Szaros¢ rzeczywistosci w szarosci i byle-
jakosci podworek czy ztomowisk. Rdza i kurz jako atrybuty destrukgji.

Obrazy Lewery nie stanowig apologii zuzycia i zniszczenia. Lekcewazone zna-
miona codziennosci dzieki wyborowi artysty odzyskuja tozsamos¢ i godnosc.
Otrzymuja drugie zycie" - c6z z tego, ze manifestowane jedynie na ptdtnie,
skoro teoretycznie odradzaja sie ,na zawsze". Rzeczywistos¢ i przedmioty
,Nizszej rangi’, upokorzone odrzucone, doznajg ponownego wyniesienia.
Wchodzg w przestrzen sztuki. Tu, w malarstwie petnym ciszy stygmatyzowane
sg szczegolnego rodzaju tajemnica, ktérej Zrodtem jest, niedajaca sie do korica
opisac i zinterpretowac aura, typowa dla obszaréw czystej poezji.

Jednym z dziafan sprawczych jest w tym przypadku szczegéina metoda
tworzenia, ktéra powotuje do zycia obrazy hiperrealistyczne. Ich superrealizm
ma swoje podtoze w fakcie, iz artysta postuguje sie aparatem fotograficznym.
Zdjecie jest potrzebne, aby na wstepnym etapie pracy utrwali¢ wyglad czy sy-
tuacje — po to, by méc ja odwzorowac. Autor tworzy w ten sposéb obraz nie
samego przedmiotu, ale jego zdjecia. Maluje fotografie (a wiec iluzje, zreszta
chwilowg) rzeczywistosci. Tworzy ostatecznie trwatg, bezczasows iluzje iluzji.

Uwznioslenie przedmiotu pogardzanego nalezy jeszcze do dziatar semanty-
zujacych przedmiot i kontekst jego funkcjonowania. Reprezentanci europej-
skiego nowego realizmu czy amerykarskiego neodadaizmu, tacy jak Cesar,
Arman czy Rauschenberg postugiwali sie rzeczami zuzytymi, odpadami kon-
sumpcji spotecznej i przemystowej, tworzac z nich obiekty artystyczne. Same
przedmioty odzyskiwaty godnos¢ w dzietach wykonanych w tradycyjnych
technikach malarskich, w asamblazach, instalacjach rzezbiarskich.

Tworcy reanimowali przesztos¢ przedmiotu, wywotywali nostalgie za tym, co

DEGRADED AND ELEVATED REALITY

The traditionally thinking recipients of art claim that today's
aesthetics is first of all the aesthetics of commonness, imperfec-
tion and ugliness. They believe that the categories of perfection,
order and harmony have disappeared.

The opponents do not treat this statement as an accusation.
They reckon that art does not have to be beautiful. What is im-
portant is that it appeals to people, is a material for discussion
and brings value. They argue that the contemporary culture
represents the degraded and humiliated, but still sacred things,
hidden under the form of the profane.

Following this way of thinking, one could say that the reality
presented in many paintings by Jarostaw Lewera is not a re-
flection of beauty. The artist himself does not probably look
for beauty either. Of course, only when we see this concept in
traditional categories.

Lewera closely watches the reality that surrounds him. Ob-
jects that inspire him aesthetically belong to two different
worlds. The first expressive and arousing interest objects are
those that embody the material evidence of transience and
destruction. The artist draws our attention to those elements
whose existence is feeble and marked by the dramatic decline
of the aesthetic factor. These are trivial attributes of reality:
wall fragments stripped of plaster, shabby walls, garbage
containers, bent, battered car bodies, rusty, worn-out vehicle
components, dirty truck tarpaulins. The grey reality in the grey
and mediocre courtyards, scrap yards. Rust and dust as attrib-
utes of destruction.

Lewera’s paintings are not an apologia for wear and destruction.
Thanks to the artist’s choice, the neglected signs of everyday
life regain their identity and dignity. They are given a‘second life
— it does not matter that it is manifested only on canvas, since
they are theoretically reborn ‘forever’ The reality and objects

of lower rank; humiliated and rejected, are re-elevated. They
enter the space of art. Here, in painting full of silence, they are
stigmatized with a special kind of mystery, the source of which
is the aura, typical of the areas of pure poetry, infeasible to fully
describe and interpret.

’

One of the causative factors is in this case a special method of
creation that brings to life hyperrealistic images. Their superre-
alism is based on the fact that the artist uses a camera. A photo
is needed to preserve the look or situation at the initial stage
of work — so that it can be reproduced. In this way, the author
creates an image not of the object itself, but the image of its
photo. He paints a photograph (and thus an illusion, indeed

a temporary one) of reality. He creates an ultimately lasting,
timeless illusion of illusion.

The elevation of the despised object belongs to the activities
that semantise the object and the context of its functioning.
Representatives of European New Realism or American
Neo-Dada, such as Cesar, Arman or Rauschenberg, used worn-
out waste of social and industrial consumption to create artistic
objects. The objects themselves regained their dignity in art-
work made in traditional painting techniques, in assemblages,
sculptural installations.



jednostkowe, obdarzone tozsamoscig, historig, w czasach uniformizacji, ma-
sowosci spofeczeristwa konsumpcyjnego i przemystowego.

Obrazy Lewery przywotuja takze refleksje o charakterze egzystencjalnym — moé-
wig o przemijaniu, destrukgji, nieuchronnosci smierci, podobnie jak barokowe
vanitas. Nabiera w nich mocy sakralizacja przedmiotéw pospolitych i niskich.

Tak wiec sztuka fotorealistyczna tylko pozornie jest neutralna, i tylko pozornie
nas nie absorbuje i nie aktywizuje. UwraZliwia chocby na otoczenie, na to,

o codzienna rutyna spycha w niezauwazenie i zapomnienie. Apeluje row-
niez, aby wéréd powtarzajacych sie, pozornie nieatrakcyjnych fenomendéw
odnaleZ¢ te, ktére sktaniaja do refleksji nad zyciem. Tym samym przeczy
przypisywanemu tworczosci hiperrealistycznej antyemocjonalizmowi

i antysubiektywizmowi.

Oderwane od wskazanych powyzej przyktadowych kontekstéw semantycz-
nych wizualne sktadniki obrazéw Jarostawa Lewery staja sie ponadto atrak-
cyjnymi elementami kompozydji realizowanych zgodnie z zasadami sztuki
abstrakcyjnej. Uderzajg nas wtedy swoimi formami, proporcjami, charakterem
powierzchni, zestawieniami kolorystycznymi. Obraz,zmietej” rzeczywistosci
staje sie — paradoksalnie — pociggajacy plastycznie. Jego sktadniki prezentuja
sie w nowych, nieznanych dotad barwach.

Kulturze fotograficznej bazujgcej miedzy innymi na chwilowosci, sponta-
nicznosci, zarzucano nieraz zaniedbywanie prawidet kompozycji, harmonii,
akcentowanie waloréw reportazowych. Obrazy Jarostawa Lewery s3 starannie
zakomponowane. Patrzac na nie — nie odnosimy wrazenia przypadkowosci
typowej dla szybkiego kadru fotograficznego. Kompozycja jest tu konsekwen-
Cja wyboru. Dostrzegamy w obrazach relacje wielkosci ptaszczyzn, wyraznie
zaznaczong perspektywe, wysmakowane zestawienia kolorystyczne. Palete
barw cechuje skupienie — raczej chtdd niz zar kontrastow. Na tym tle bardziej
zaskakuje sasiedztwo btekitéw i rdzawych czerwieni, albo zétta plama samo-
chodowej plandeki na szaro-btekitnej ciezarowce.

Artysta analizujac swoje otoczenie, buduje obraz wspotczesnej cywilizacji.
Wybrane przez Lewere, odpowiednio wykadrowane fragmenty otaczajacej
nas przestrzeni sa rownoczesnie znakiem catej kultury nadmiaru i przesytu.
Bardzo wymowne stajg sie w tym kontekscie prace, w ktérych — nie tak, jak
dotychczas — autor poddaje obserwacji sktadniki krajobrazu industrialnego
miasta, zwraca uwage na aspekty nowoczesnosci, atrakcyjnos¢ jego obrazu,
pozor i blichtr. Chocby ten, ktory kryje sie w odbitych w szybach widokach
biurowcoéw, potyskujgcych witrynach sklepowych, I$nigcych karoseriach
samochoddw i motocykli.

Wielo$¢ otaczajacych nas obrazéw, zdarzen, impulséw, komunikatéw, znajdu-
je wyraz w charakterze kompozydji, jakby mozaikowej, dwuznacznej, petnej
tudzacych wzrok iluzji optycznych, efektéw zwielokrotniania widokdw, prze-
klaman w doznawaniu gtebi ostrosci.

Obrazy czyta sie jak esej o charakterze Swiata, w ktérym zyjemy i o kondydji
wspdiczesnego cztowieka. Znamienne jest w tych malarskich kompozycjach
miejsce, jakie artysta wyznacza sylwetkom ludzi. Rzadko pojawiaja sie one
jako element portretowanego pejzazu. Zazwyczaj cztowiek jest w nich jed-
nym z wielu, réwno znaczacych sktadnikow rzeczywistosci. Postaci na obra-
zach to ludzie na lotnisku, w barze, w wagonie kolei podziemnej. Sprawiaja
wrazenie zamknietych w szklanej kuli, odizolowanych od bezposrednich
kontaktow szybka telefonu komérkowego, za sprawg stuchawek gtusi na
innych, anonimowi i z wyboru samotni. Ogladamy istoty odindywidualizo-
wane, bez tozsamosci. Wyobcowane, zatopione w myslach, przemierzajace
przestrzen od przystanku do przystanku. Przygladamy sie ludziom i miejscom
na obrazach Lewery, jak postaciom i wnetrzom na obrazach Edwarda Hoppera.
Ich samotnosci w wielkim miescie. My sami interpretujemy te wizje jako

The artists revived the past of the object, evoked nostalgia for
what was individual, endowed with identity, history, at the time
of uniformisation, the mass character of the consumer and
industrial society.

Lewera’s paintings also evoke existential reflections — they tell
stories about passing, destruction and the inevitability of death,
just like the Baroque vanitas. The sacralization of common and
low objects gains power there.

Thus, the photorealistic art is only apparently neutral, it seems
not to absorb or activate us. It sensitizes us to the surround-
ings, to what the daily routine pushes into the unnoticed and
consigns to oblivion. It also appeals to us to find among the
phenomena which are repetitive and seemingly unattractive
the ones that inspire reflection on life. It therefore contradicts
attributing anti-emotionalism and anti-subjectivism to the
hyperrealistic artwork.

The visual components of Jarostaw Lewera’s paintings, sepa-
rated from the exemplary semantic contexts indicated above,
become also attractive elements of compositions realized in
accordance with the principles of abstract art. Then they strike
us with their forms, proportions, the character of the surface,
colour combinations. The image of ‘scruffy’ reality becomes

— paradoxically — visually attractive. Its components present
themselves in new, unknown colours.

The photographic culture, based among others on temporality,
spontaneity, was frequently criticized for neglecting the rules
of composition, harmony, emphasizing reportage values.
Jarostaw Lewera’s paintings are diligently composed. Looking at
them, we do not have the impression of randomness typical of
a quick photographic shot. The composition is a consequence
of choice here. In the paintings we notice relations of the plane
size, a clearly marked perspective, sophisticated colour arrange-
ments. The palette of colours is characterized by concentration
— coolness rather than heat of contrasts. Juxtaposition of this
background with blues and rusty red colours, or a yellow spot
of a car tarpaulin on a grey-blue truck are even more surprising.

While analyzing his surroundings, the artist builds the image of
contemporary civilization. The appropriately cropped fragments
of the surrounding space selected by Lewera are simultane-
ously a sign of the whole culture of excess and satiation. The
works which become meaningful in this context are the ones
in which, not as it has been before, the author observes the
components of the industrial landscape of the city, draws
attention to the aspects of modernity, the attractiveness of its
image, pretence and glitz, for example, the one that hides in the
views of office buildings reflected in windowpanes, shiny shop
windows, glossy car and motorcycle bodies.

The multiplicity of images, events, impulses and messages
around us has been expressed as compositions, mosaic, ambig-
uous, full of illusory optical illusions, effects of multiplied views,
distortions in the depth of focus. The paintings are read as an
essay about the nature of the world in which we live and about
the condition of modern man. What is significant in these paint-
ing compositions is the place which the artist assigns to human
silhouettes. They rarely appear as part of the depicted landscape.
The man there is usually one of many equally significant com-
ponents of reality. The figures in the paintings are people at the
airport, at the bar, in the underground railway carriage. They give
the impression of being locked in a glass sphere, isolated from
direct contacts by the screen of a mobile phone, deaf to others
due to headphones; they are anonymous and lonely people. We
see deindividualized beings without any identity. Alienated, lost
in thought, wandering from a stop to a stop. We look at people
and places in Lewera’s paintings like at the figures and interiors
in Edward Hopper’s artwork. We observe their loneliness in a big
city. We ourselves interpret this vision as known and unknown to
us, both close and distant. People also seem to be simultaneously
strangers and in a way similar to us.

JAROSLAW LEWERA
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JAROSLAW LEWERA
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znana nam i nieznana zarazem, bliska i odlegta. Takze i ludzie wydaja sie nam
réwnoczesnie obcy i jakby podobni do nas.

Wyrazistos¢ i ostros¢ obiektéw, ogromna dokfadnos¢, z jaka zostaty oddane,
brak przypadkowosci rodzg odczucie sztucznosci. Pogtebia je statycznosé i ukla-
sycznienie kompozycji, wrazenie jakby przedstawiane sceny byty zatrzymane

w ruchu. Aura, jakg emanuje dzieto, wywotuje w nas szczegdline emocje.

Odpychajaca, choc atrakcyjna, atmosfera metalu i szkfa, potyskliwos¢ przed-
miotéw, schtodzenie barw wprowadzaja klimat nierealnosci — paradoksalnie,
gdyz obraz jest przeciez superrealistyczny. Z takich wtasnie paradoksow
bierze sie miedzy innymi krytyczny, zaangazowany stosunek do przedstawia-
nej rzeczywistosci. Ostatecznie tworczo$¢ Jarostawa Lewery wykracza poza
granice tradycyjnego realizmu. Zaczynamy rozumie¢, ze jego malarstwo nie
wyrasta li tylko z checi konkurowania z fotografig, ze nie chodzi w nim jedynie
o plytkie, sprawne nasladownictwo.

Artysta ukazuje nam, ze — poza tg naskérkowg — istnieje jeszcze jakas inna
realnos¢, ktéra prébuje poznac, a nam poddac pod refleksje. To specyficzna
odmiana kontestacji, wyraz pogtebionej postawy majacej na celu demasko-
wanie dzisiejszej skomercjalizowanej przyjemnosci.

The expressiveness and sharpness of objects, the great accuracy
with which they were rendered, the lack of randomness arouse

the feeling of artificiality. It is intensified by the static and classi-
cal-like composition, the impression that the presented scenes

appear to be stopped in motion. The special aura emanated by

the work evokes special emotions in us.

The off-putting though attractive atmosphere of metal and
glass, the glossiness of objects, the coolness of colours intro-
duce the mood of unreality, paradoxically, because the image
is surrealistic. Such paradoxes are, among other things, the
source of a critical, committed attitude to the presented reality.
Ultimately, the artwork by Jarostaw Lewera goes beyond the
limits of traditional realism. We begin to understand that his
painting does not derive only from the desire to compete with
photography, that it is not only about superficial, efficient
imitation.

The artist shows us that — beyond this epidermal — there is still
some other reality that he is trying to explore and give us to
provoke our reflection. It is a specific version of contestation, an
expression of a profound attitude aimed at unmasking today’s
commercialized pleasure.



61



MARZENA tUKASZUK
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MARZENA tUKASZUK

SEMIOSFERA DUCHOWOSCI

Jestesmy tym, co czujemy i czego doswiadczamy.

Thich Nhat Hanh!

Twidrczos$¢ Marzeny tukaszuk mozna by okresli¢ jako pisanie obrazem, obra-
zem traktowanym bardzo szeroko, ktéry obejmuije takze wizualng epiderme
stowa. To poetycki pejzaz plastyczny, ktérego istota jest zapis rzeczywistosci
duchowej artystki. Bywa ona podstawowym impulsem twérczosci w ogole,
ale w przypadku wielu kreatordw sztuki, wyrazona, pozostaje na poziomie
pewnej 0goélnosci i wiedzie czesto poza intymny obszar inspiracji.

W przypadku Marzeny tukaszuk artystyczne komunikaty wyptywaja z naj-
gtebszych warstw wrazliwosci. Autorka nie boi sie méwi¢, co dzieje sie z jej
wnetrzem i z jej umystem. Wtajemnicza nas w swoje emocje i przezycia,
wyraza mysli i refleksje. Jest w nich i to, co uswiadomione, jak i to, co trudno
zracjonalizowac. Tworczyni uwalnia to, co ktebi sie w gtowie i w duszy. Nadaje
- podlegajacy naszej percepcji — uproszczony, skondensowany ksztatt wol-
nym skojarzeniom, echom wspomnien, wzruszeniom.

Wymaga to uzycia specjalnego jezyka, tak subtelnego, jak fenomeny, ktore
ma objawic. Jezyk, ktérym postugujemy sie na co dzien, jest niedoskonatym
narzedziem do wyrazania osobistych — czesto zawiktanych — mysli i odczuc.
,Stowa zbyt grubym s3 opakowaniem do tego, co wam chce powierzy¢!” -
pisat poeta’.

Artystka odczuwa potrzebe wizualizacji wrazen. To, co widzimy w pracach
Marzeny tukaszuk, to fizyczny wyraz osobistych przestrzeni symbolicznych.
Ich przejawy s wielorakie i w réznym stopniu skomplikowane. Tak jak w zyciu
- bo przeciez sygnaty, za pomoca ktérych wyrazamy przezycia, maja rézng
nature. Refleksja zwerbalizowana za pomoca pisma jest czyms innym niz
oznajmiony krzykiem bol. W plastycznych wypowiedziach Marzeny tukaszuk
egzystuja litery i ideogramy, fragmenty tekstow i struktury przypominajace
rzedy pisma, linie i pfaszczyzny — ksztattne formy i niezdyscyplinowane plamy,
barwne i achromatyczne. Obraz przechodzi w stowo, stowo w obraz. Z utam-
kéw wspomnien, $ladéw po przezyciach rodza sie nowe przestrzenie — jedno-
cze$nie osobiste: myslowe i mentalne, jak i kulturowe: artystyczne, literackie,
filozoficzne.

To,dzieje sie sama’, ale wbrew pozorom nie dzieje sie automatycznie i poza
kontrolg, jak (ztudnie) u surrealistéw. W procesie tworzenia wiele jest intuidji,
ale ostatecznie wizualizacjg bodZzcow rzadzi porzadek plastyczny. Ma w nim
miejsce zmaganie sie czynnika geometrycznego z miekkim gestem, dys-
cypliny ze swobodg. Zaden z tych zywiotéw sam nie udzwignatby ciezaru
ekspresji impulséw ptynacych z gtebi wewnetrznego ja artystki. Narzucajaca
sie literacko$¢, zywiot narracji, realizm jako metoda ksztattowania elementéw

'Thich Nhat Hanh, Cisza. Sita spokoju w Swiecie petnym zgietku, ttum. Jan Pawet Listwan, Wydawnic-
two Czarna Owca, Warszawa 2016, s. 39.

2 Lubomir Lewczew, Poemat (1966). Lubomir Lewczew. Poezje wybrane, thum. Dimitrina i Jacek
Bukowscy, Ludowa Spétdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1976, s. 53.

SEMIOSPHERE OF SPIRITUALITY

We are what we feel and perceive.

Thich Nhat Hanh!

Marzena tukaszuk's artwork could be described as writing by
painting, a kind of painting seen from a broad perspective,
which also includes the visual epidermis of the word. It is a po-
etic visual landscape whose essence is a record of the artist’s
spiritual reality. It is frequently the basic impulse of creativity

in general, but in the case of many artist, when expressed, it
remains at a certain level of generality and often leads beyond
the intimate area of inspiration.

In Marzena tukaszuk’s case, artistic messages emerge from the
deepest layers of sensitivity. The author is not afraid to say what
is going on in her interior and her mind. She lets us in on her
emotions and experiences, expresses thoughts and reflections.
The works convey both what one is aware of and what is diffi-
cult to rationalize. The author releases everything that is churn-
ing in her mind and soul. She forms free associations, echoes of
memories, emotions into a simplified, condensed shape which
is subject to our perception.

It requires the use of a special language, as subtle as the phe-
nomena it is supposed to reveal. The language we use every
day is an imperfect tool to express personal — often complicat-
ed - thoughts and feelings. A poet wrote:"Words are a package
too thick to express what | want to entrust to you,?.

The artist feels the need to visualize impressions. What we see
in Marzena tukaszuk's works is a physical expression of personal
symbolic spaces. Their manifestations are varied and compli-
cated in many ways. That is what happens in real life — because
the signals which we use to express experiences are of different
nature. A reflection verbalized in a written form is something
different from the one yelled in pain. In Marzena tukaszuk’s
artistic messages there are letters and ideograms, fragments
of texts and structures resembling rows of writing, lines and
planes — neat forms and undisciplined, colourful and achro-
matic stains. The picture blends with the word, the word with
the picture. New spaces — both personal: mental and cultural:
artistic, literary and philosophical arise from fragments of mem-
ories, traces of experiences.

[t'happens in and of itself, but against all appearances, it does
not happen automatically and out of control as it (illusively)
happened in surrealists'artwork. In this process of creation there
is a lot of intuition, but ultimately the visualization of stimuli

is ruled by the visual order. There is a place for a struggle of

a geometric factor with a soft gesture, discipline and freedom.
None of these elements alone could bear the burden of ex-

' Thich Nhét Hanh, Cisza. Sita spokoju w Swiecie petnym zgietku,
transl. Jan Pawet Listwan, Wydawnictwo Czarna Owca, Warszawa
2016, p. 39. All quotes in this essay translated into English by
Elzbieta Rodzen-Lesnikowska.

? Lubomir Lewczew, Poemat (1966). Lubomir Lewczew. Poezje wy-
brane, transl. Dimitrina i Jacek Bukowscy, Ludowa Spétdzielnia
Wydawnicza, Warszawa 1976, p. 53.



obrazowych pozbawityby przekaz szlachetnosci i tajemnicy. Z kolei jezyk wy-
spekulowanej abstrakcji jako wytaczny srodek ekspresji uczynitby go dalekim
od prawdy, spontanicznosci, a takze od swego rodzaju intymnosci i poezji.

W pracach Marzeny tukaszuk tresci emocjonalne, duchowe nie s przyttoczo-
ne czysta warstwa formy. Tworczo$¢ ta stanowi spojng catosc nie tylko w sen-
sie plastycznym, ale takze wyrazowym i znaczeniowym.

Motywy obrazowe s3 czescig subtelnego porzadku catosci. Relacja pomiedzy
mysl3 czy uczuciem a znakiem, ktéry ma je wyrazac, zbliza sie czasem do
granicy aluzyjnosci. Formy lezace na styku abstrakcji i figuracji swojg nosnos¢
semantyczng ujawniajg czasem w sugestii ksztattu, cho¢ artystka nie dazy do
imitacji zjawisk (jak zresztg naznaczy¢ forma rzeczy tak ulotne, jak przeczucia
czy wrazenia?). Motywy obrazowe s subiektywne, znalezione we wnetrzuy,
skondensowane. Raczej pozbawione szczegdtow, oddaja jedynie istote zjawi-
ska. Nasze przyzwyczajenia odbiorcze — cho¢ chciatoby sie je porzuci¢ — po-
zwalajg nam rozpoznawac w nich czasem okreslone desygnaty, nalezace do
szczegolnych przestrzeni interpretacyjnych.

Miekkos¢ i witalno$¢ wielu ksztattéw zblizonych do organicznych, ich ptyn-
no$¢, barwy ziemi (juz obrazy dyplomowe), takie jak brazy i zielenie, powo-
duja, ze jedna z narzucajacych sie intengji jest chec dostrzegania w pracach
Marzeny tukaszuk wptywu natury, ktéra w swym bogactwie odstania logike
swoich struktur. Wedtug Ursuli Le Guin: ,(...) Przyjemnos¢ z poznawania
uporzadkowanej ztozonosci Natury, ktdra sama w sobie jest pieknem”jest zré-
dtem kreatywnosci. A:,Im blizej natury jestesmy, tym wiecej czujemy w sobie
Boga.” (Johann Wolfgang von Goethe)?.

Pozostajac w tym samym kregu skojarzen, wypada zauwazy¢, ze motywem,
ktory jest bardzo czesto przywotywany, gdy méwi sie o dziefach Marzeny
tukaszuk, jest pejzaz. To okreslenie ma w kontekscie jej twérczosci bardzo wiele
znaczen. Tu wspomnijmy o aspekcie topograficznym, wigzacym sie z aluzjami
do obserwowanych albo zapamietanych form krajobrazu, do,rozpoznawalnych”
w pracach uosobier gor czy rzek, do quasi-kartograficznych odwzorowar siatek
pol namalowanych na — przywotujacych widok starych dokumentéw i map —
podtozach w kolorze sepii (cykl Podréz do Anglii).

Jezyk Marzeny tukaszuk jest bardzo ztozony. | jak kazdy jezyk posiada swoja
strukture. Wyrazane za jego pomoca wyznania zostajg w jakimé sensie upo-
rzadkowane, zhierarchizowane. Porzadek pozioméw jezyka odbija sie na
organizacji elementdw wizualnych jej artystycznych manifestacji. W jakims
sensie dzieje sie to automatycznie, gdyz uzycie jezyka powoduje naturalne
strukturalizowanie i porzagdkowanie wypowiedzi. Zanim przyjrzymy sie blizej
kompozycji prac Marzeny tukaszuk, podniesmy jeszcze jeden aspekt dotycza-
cy jezyka wypracowanego przez tworczynie.

Jej sposéb artystycznego wyrazania sie” ewokuje tajemnice i to na kilku
poziomach. Po pierwsze jest to jej jezyk indywidualny, bardzo ztozony; jest
zrozumiate, ze nie do korica go rozumiemy i chyba nie musimy, bo znaczenia
rodza sie tu takze z nastroju, z sugestii, z kontekstu, z zatozonej ambiwalencji.
Po drugie dlatego, ze zawiera on elementy z ducha,magiczne’, na przykfad
osobiste i trudne do odkodowania symbole ,astrologiczne” czy ,alchemiczne”;
zapis peten jest kretych duktéw, zatrzyman i powtdrzen. Czasem przypomina
zaszyfrowane teksty z welinowych stronnic Ksiegi Voynicha. Takiemu odczuciu
sprzyja takze fakt, ze wiele z prac Marzeny tukaszuk stworzonych zostato na
papierze czerpanym albo specjalnym papierze graficznym, formy i litery by-
waja nieostre, rozlewne, wykaligrafowane badZ wymalowane tuszem i atra-
mentem, jak w Sredniowiecznych skryptoriach. | po trzecie: podejrzewamy, ze
jej reka rzadzi nie tylko ona, ale jeszcze cos, czego sama nie jest w stanie sobie
uswiadomic¢, albo jednoznacznie nazwac.

? Oba cytaty za: https://pl.wikiquote.org/wiki/Natura [dostep 4.12.2017].

pressing impulses flowing from the depths of the artist’s inner
self. The imposing literariness, the element of narration, realism
as a method of forming the pictorial elements would deprive
the message of refinement and mystery. On the other hand,

the language of thought-out abstraction as the only means of
expression would make it far from the truth, spontaneity and also
from a kind of intimacy and poetry. In Marzena tukaszuk’s works,
the emotional and spiritual content is not overwhelmed by the
form layer. The artwork is a coherent whole not only in the artistic
but also expressive and semantic sense.

The pictorial motifs are part of the subtle order of the whole.
The relation between a thought or feeling and a sign that is to
express them is sometimes close to allusiveness. Forms lying
on the border of abstraction and figuration sometimes show
their semantic capacity in a suggestion of a shape, though the
artist does not strive to imitate phenomena (anyway, how to
associate the form with things so ephemeral as premonitions
or impressions?). The pictorial motifs are subjective, found deep
inside, condensed. Rather deprived of details, they only render
the essence of a phenomenon. Our perception habits — even
though we would like to get rid of them — sometimes allow
us to recognize in them some specific referents belonging to
particular interpretative areas.

The softness and vitality of many shapes similar to organic ones,
their fluidity, the colours of the earth (as early as at the stage of
graduate paintings), such as browns and greens, make the viewer
tend to see Marzena tukaszuk's works as being under the influ-
ence of nature, which in its richness reveals the logic of its struc-
tures. According to Ursula Le Guin:‘(..) The pleasure of learning
the ordered complexity of Nature, which in itself is beauty'is

a source of creativity. And: ‘The closer we are to nature, the more
we feel God in us! (Johann Wolfgang von Goethe)?®

Staying in the same circle of associations, it should be noted
that it is the landscape which is the motif often recalled when
talking about Marzena tukaszuk’s works. In the context of her
artwork this term has many meanings. Let us mention here the
topographic aspect, connected with the allusions to the ob-
served or remembered forms of landscape, the embodiments of
mountains or rivers that are 'recognizable’in the works, qua-
si-cartographic projections of fields painted in sepia-coloured
backgrounds, resembling old documents and maps (the cycle
Journey to England).

Marzena tukaszuk’s language is very complex. And like every
language, it has its own structure. Confessions expressed in it are
in a way ordered and hierarchized. The order of the levels of the
language is reflected in the organization of visual elements of
her artistic manifestations. In a sense, it happens automatically
because the use of the language causes the natural structuring
and ordering of the expressed message. Before we take a closer
look at the composition of Marzena tukaszuk's works, let us refer
to one more aspect of the language worked out by the artist.

Her manner of ‘artistic expression’ evokes a mystery on several
levels. First of all, it is her individual language, very complex; it

is obvious that we do not fully understand it and we probably
do not have to, because the meanings here also derive from the
mood, the suggestion, the context, the assumed ambivalence.
Secondly, because it contains elements‘magical’in their spirit,
for example, personal and difficult to decode ‘astrological’ or
‘alchemic’symbols; the expression is full of winding paths,
stops and repetitions. It sometimes resembles encrypted texts
from the vellum pages of the Voynich manuscript. This feeling

is also enhanced by the fact that a lot of Marzena tukaszuk's
works were created on handmade paper or special graphic
paper; forms and letters can be blurred, flowing, written in

a calligraphic manner or painted in ink, as in medieval scriptoria.
And thirdly: we suspect that her hand is not only controlled by

3 As cited in: https://pl.wikiquote.org/wiki/Natura [4.12.2017].
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Forma zapisu powoduje wiec, ze to, co proste i zwykte, staje sie niezwykte,
nabiera zagadkowosci i wagi. Duza w tym rola kaligrafii, a wiasciwie manife-
stacji znaku, sladu, ktéry stanowi o znaczeniu przekazu. W tekstach kultury,
jakimi sg prace malarskie i graficzne Marzeny tukaszuk, znak (litera, ideogram)
ewokuje wielorakie przestrzenie od semantycznej po estetyczna. Zagtebianie
sie w sfere symboli, tych skonwencjonalizowanych i tych stanowiacych gtos
nieswiadomosci, pozwala artystce zanurzac sie w catym wszechswiecie i zara-
zem utrzymywac z nim nieustanny kontakt. Nazywanie rzeczy, wypowiadanie
sie na ich temat ma znaczenie nie tylko dla ksztattowania relacji z tym, co
poza nami, ale pozwala nam prowadzi¢ rozmowe z samym soba.

Marzena tukaszuk ma takze nadzieje na dialog z odbiorca. Powstaja ory-
ginalne listy (cate serie) twérczyni do siebie i rownoczesnie jej listy do nas.
Motywy: epistemologiczny i literacki sa w jej twdrczosci wszechobecne. Potok
zapisanych odrecznie mysli, ujetych w rzedy liter — znakdw, stéw — nie-stow,
wyimki z rzeczywistych tekstéw prozatorskich i poetyckich, forma listu albo
karty pocztowej narzucona przez kompozycje, uzycie naznaczonego niepo-
wtarzalnoscig czerpanego papieru, zastosowanie tuszu i atramentu, potozenie
nacisku na wyczuwalno$¢ gestu piszacego — uczestniczg w kreowaniu pejza-
zy kaligraficznych, obrazéw poetyckich nasyconych przejawami spontanicz-
nej typografii.

Skfadniki $wiata przedstawionego funkcjonujg w obrebie wyznaczonej siatki
kompozycyjnej. Poziome uktady zespotow liter, dukt pisma jako odbicie line-
arnosci sposobu myslenia wptywaja na to, ze w kompozycji dominuja hory-
zontalne uktady ptaszczyzny. Pojawiajg sie tez klasyczne uktady linii piono-
wych i poziomych (czasem symetria, takze ta widoczna w owalach z ilustracji
do wierszy Andrzeja Poniedzielskiego) wyznaczane przez charakter ksztattow
i ich pozycje na ptaszczyznie. W Nokturnach typograficznych dostrzezemy sche-
mat szachownicy, ktérej pola wypetniaja linie kaligrafii. Kompozycja rzadko
bywa zamknieta i bezposrednio okolona,rama’, raczej odnosi sie do wiekszej
catosci, ktérg stanowi niekoficzacy sie przeptyw mysli, wrazen i odczuc.

Prace to kompozycje wielowarstwowe. Dotyczy to nie tylko podziatéw na
plaszczyZnie, ale tez uktaddw wyznaczajacych bieg motywoéw obrazowych
w gtab, ktérych ekspresja nawarstwia sie, gdy umieszczone zostajg jedne na
drugich. Nie jest celem twérczyni potozenie nacisku na odczucie gtebi prze-
strzennej — to raczej odbicie struktury proceséw myslowych i mentalnych,
stojacych u podtoza dziefa. Artystka hierarchizuje poszczegdlne plastyczne
byty, dzielac je na: gtéwne, poboczne i szczegdty. Dla miejsca, jakie zajmuja
na ptaszczyznie i w przestrzeni dzieta, ma takze znaczenie barwa, arbitralnie

i w obrebie ograniczonej palety okreslona dla liter, szersza, jesli chodzi o zestaw
koloréw w przypadku innych form?.

Dla oddania struktury kreowanego przekazu artystka wykorzystuje oryginalna
perspektywe. Jest to perspektywa godzaca reguty rzutu réwnolegtego z pra-
widfami rzutu prostopadtego. Dzieki temu jej,semantyczne pejzaze” nieraz
przypominajg $redniowieczne mapy, na ktorych pola geometrycznej siatki,
odwzorowujacej Swiat widziany,,z géry”, wypetnione sg wizerunkami obiek-
tow lezacymi,jeden nad drugim”.

Przestrzen w pracach Marzeny tukaszuk ma bardziej duchowe i mentalne niz
fizyczne znaczenie. Ciekawe, Ze przestrzennos¢ to takze cecha tresci wyraza-
nych przez jej kompozycje, a nawet atrybut abstrakcyjnego pojecia znaku.

Przyjrzyjmy sie bardzo ciekawym dziataniom, jakie podejmuje artystka w ob-
rebie grafiki. W linorytach i drzeworytach mysli ubrane w sfowa i emocje
wypunktowane s3 mocniej na tle emocji. Jak emblematy, cytaty z pamieci,
wazruszenia obudowane w stowa, znaki.

4 Warto podkresli¢, ze nosnik barwy — farba jest dla artystki zawsze ,ostatecznym tworzywem’, gdy
wezmiemy pod uwage fizyczny aspekt werbalizowania tresci.

herself, but also by something that she herselfis not able to be
aware of or explicitly define.

Therefore, the form of the record makes simple and ordinary
things become extraordinary, take on mystery and weight. Callig-
raphy is significant here, or rather the manifestation of the sign,
the trace that makes up the meaning of the message. In these
texts of culture, which Marzena tukaszuk’s paintings and graphics
are, a sign (a letter, an ideogram) evokes varied spaces: from the
semantic to aesthetic one. Exploring the sphere of symbols, those
conventionalized and those expressing the unconscious, allows
the artist to immerse in the entire universe and at the same time
to stay in constant touch with it. It is important to name things, to
talk about them not only in order to form a relation with what is
beyond us, but to enable us to have a dialogue with ourselves.

Marzena tukaszuk also hopes for a dialogue with the viewer. It
results in the original letters (whole series) of the artist to herself
and at the same time her letters to us. The epistemological and
literary motifs are ubiquitous in her art. A stream of handwritten
thoughts, arranged in rows of letters — signs, words — non-words,
excerpts from real prose and poetic texts, the form of a letter or

a postcard imposed by the composition, the use of the unique
handmade paper, the use of ink, the emphasis on a perceptible
gesture of the writer — all these factors take part in the creation
of calligraphic landscapes, poetic images saturated with manifes-
tations of spontaneous typography.

The components of the presented world function within a defined
compositional grid. The horizontal arrangements of groups of
letters, the rows of the script as a reflection of linearity of the way
of thinking influence the fact that the composition is dominated
by the horizontal layout of the plane. There are also classical
layouts of vertical and horizontal lines (sometimes symmetry, also
the one visible in ovals from the illustrations to Andrzej Poniedziel-
ski's poems) determined by the character of the shapes and their
positions on the plane. In Typographic Nocturnes we can see the
scheme of a chessboard whose fields are filled with calligraphy
lines. The composition is rarely closed and directly surrounded by
a‘frame’; it is rather related to a larger whole, which is a never-ending
sequence of thoughts, impressions and feelings.

The works are multi-layered compositions. This applies not only to
divisions on the plane, but also to the layouts that determine the
course of pictorial motifs towards the centre of the composition,
the expression of which builds up when they are placed on top
of one another. It is not the aim of the author to place emphasis
on the feeling of spatial depth — it is rather a reflection of the
structure of thought and mental processes that stand behind the
work of art. The artist hierarchizes individual artistic entities by
dividing them into the primary and secondary ones, and details.
The thing that is also significant for the position they occupy on
the plane and in the space of the work is colour, arbitrarily de-
fined for letters within a limited palette, broader when it comes
to a range of colours for other forms*.

To render the structure of the created message, the artist uses
an original perspective. It is a perspective that is a compromise
between the principles of the parallel and perpendicular view.
Thanks to this, her‘semantic landscapes’ often resemble medi-
eval maps, on which the geometric fields of the grid, being the
projections of the world seen from a top view, are filled with the
images of objects lying ‘one above the other’.

The space in Marzena tukaszuk’s works has more spiritual and
mental than physical meaning. Interestingly, spatiality is also
a feature of the content expressed by her compositions, and
even an attribute of the abstract concept of a sign.

Let us take a look at the artist’s very interesting activities in

*Itis worth emphasising that for the artist the medium of colour
— the paint is always the ‘ultimate material, when we take into
consideration the physical aspect of the content verbalisation.



Marzena tukaszuk wtornie wykorzystuje matryce linorytowe i drzeworyt-
nicze, ktérych kiedy$ uzywata do drukowania naktadéw. Zmodyfikowane,
wrzucone w nowe konteksty stuza do wykonania kolejnych prac, ich warian-
tow, permutacji, w ktérych odnalez¢é mozemy ponownie znane juz motywy
(Epifity). Stare zapisy powracajg z przesztosci. Staja sie katalizatorem kolejnych
interpretacji i wzruszen.

Recolens priora vestigia. .. Artystka,powracajac po swoich sladach”siega

takze po fragmenty matryc (bez intencji druku), traktujac je jako samodzielne
kompozycje reliefowe. Wykorzystuje mozliwos¢ przywotania niesionych przez
nie kiedys$ znaczen, nadania im nowych albo umieszczenia ich w odmiennym
kontekscie, ,prze-myslenie”ich. W pracach tych znak albo stowo paradoksalnie
nabierajg materialnego ksztattu — sg przestrzenne, dotykalne (ktos mogtby
wczesniej zapytac:,Jak dotknac stowa?”).

Powroty i metamorfozy. Wzajemne nakfadanie sie. Nieustajacy, jak w przy-
rodzie, proces przemian. Wykorzystanie fragmentéw, ponowne ich uzycie
daje im nadzieje na dalszy byt. Wszystko sie taczy, przenika i trwa. Jung
piszac o naturze archetypdw, zwracat uwage na to, ze nie s3 one wzajemnie
odizolowane, lecz znajduija sie w stanie kontaminacji, ciaggtego i zmiennego
przenikania sie i faczenia. Tworzg zwigzki, uzupetniajac sie, badz budujac
przeciwiefstwa®.

Przestrzen kulturowego uniwersum staje sie dla Marzeny tukaszuk obszarem
poszukiwan wiasnej tozsamosci. Kluczowym narzedziem poznania, takze sa-
mej siebie, jest dla Marzeny tukaszuk sztuka. To w niej przeglada sie piekno,
to uniwersalne i to, ktore tkwi w cztowieku.

5 Zob. Carl Gustav Jung, Uber die Archetypen des kollektiven Unbewulten, Zirich 1934, 5. 225.

graphic arts. In linocuts and woodcuts, thoughts expressed
in words and emotions are more strongly stressed in the area
of emotions. Like emblems, quotes from memory, emotions
conveyed in words and signs.

Marzena tukaszuk reuses linocut and woodcut matrices which
she once used for print runs. Modified, thrown into new con-
texts, they are used to make successive works, their variants,
permutations, in which we can find the already known motifs
again (Epiphytes). The old records return from the past. They are
a catalyst for new interpretations and affections.

Recolens priora vestigia. .. ‘Retracing the route she has already
taken’ the artist also uses fragments of matrices (without the
intention of printing), regarding them as independent relief
compositions. She uses the opportunity to recall the meanings
they convey, to give them new meanings or to put them in new
contexts, to ‘think them over’ In these works, the sign or the
word paradoxically take on a material shape — they are spatial,
tangible (someone might ask ‘How come you touch a word?).

Returns and metamorphoses. Mutual overlapping. The typical
of nature, perpetual process of changes. The use of fragments
of matrices, their re-use gives them hope for further existence.
Everything connects, permeates and lasts. Jung, writing about
the nature of archetypes, pointed out that they are not mutually
isolated, but are in a state of contamination, continuous and
variable permeation and blending. They form relations, comple-
menting each other or building opposites®.

For Marzena tukaszuk the space of the cultural universe becomes
an area of searching for her identity. It is art that for her is the
key tool of cognition, also self-discovery. It is where beauty, that
universal one and the one inherent in a human being, looks at
itself as in the mirror.

5 See: Carl Gustav Jung, Uber die Archetypen des kollektiven
UnbewulBten, Ztrich 1934, p. 225.
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NIEOKIELZNANY ZYWIOt GRAFIKI

Tworczos$¢ Tomasza Matczaka to rzadki juz dzis przyktad sugestywnych, emo-
cjonalnych uniesiert ujawniany nie tylko na poziomie jakosci niesionych przez
dziefq, ale takze w odautorskich deklaracjach definiujgcych Zrédfa inspiradji
twarczej. Odnosimy wrazenie, ze na tle wyspekulowanych komunikatéw for-
mutowanych przez rézne nurty sztuki wspdtczesnej prace Tomasza Matczaka
wydaja sie wyjatkowo szczere i spontaniczne (czego nie mozna powiedzie¢

0 przyjetej przez autora technologii — ztozonej i skomplikowanej), w dostow-
nym i przeno$nym tego stowa znaczeniu — romantyczne. Ich korzeni oraz
motywacji tworczych autora nalezy szuka¢ w dokonaniach artystow sprzed
wieku czy nawet dwéch.

Prace stanowig odbicie nastrojéw — tych, ktore s obecne w obserwowanych
wycinkach natury, jak i tych, ktére moéwig o doswiadczeniach samego tworcy.
Grafiki s3 plastycznym odpowiednikiem doznan, maja — w pewnym sensie

— charakter subiektywnej obrazowej deformacji przezytej rzeczywistosci.
Wynikaja z reakcji na urzeczenie jakim$ zjawiskiem, jako odpowiedz na nagte
przezycie, na potrzebe zdekonstruowania, a pézniej zdefiniowania jakiego$
fenomenu.

Tomasz Matczak zajmuje sie badaniem natury, przyjmujac wobec niej po-
stawe analityczna. Zgtebia pejzaz, wykorzystujac narzedzia, jakimi sa srodki
artystycznego wyrazu. Powstate grafiki to nie przedstawienia funkcjonujace
same dla siebie, nie sg one jedynie fotografia” otoczenia. Konkretne motywy
obrazowe odnoszg sie do okreslonych zjawisk i przypisanych im znaczen
symbolicznych. W pewien sposéb autor dokonuje przekfadu z jezyka, jakim
postuguje sie natura, na jezyk srodkéw plastycznych.

Pejzaze Tomasza Matczaka sg konstruowane. Powstaja przez nawarstwienie
réznych —w duzej mierze przeksztatconych — ptaszczyzn obrazowych. Nie
stanowig czystej ilustracji natury, s narzedziem do prezentadji jej ztozonosdi,
urody i potegi. Odnosimy wrazenie, ze prace nabieraja charakteru niemal
panteistycznych ewokacji.

Mimo licznych odautorskich ingerencji, szczegéinie tych dematerializujacych
elementy swiata przedstawionego, prace s3 bardzo sugestywne, daja cato-
sciowe, wchtaniajace widza przezycie o charakterze wrecz polisensorycznym,
obejmujace nie tylko wyglady, ale tez zapachy czy dzwieki.

Jak ukaza¢ wiasciwg naturze zmiennos¢ w statycznym obrazie? Artysta wyko-
rzystuje do tego celu miedzy innymi rézne formuty ruchowe, sugerujac ped,
transformacje, zanikanie czy cyrkulacje. Glebia rodzi sie nie dzieki odczuciu
perspektywy, a dzieki wirowi, jakiemu podlegaja atomy $wiatta, powietrza

i koloru.

Skomplikowana metoda pracy skutkuje oderwaniem sie stworzonego obrazu
od jego pierwowzoru. Artysta zmierza do oddania istoty zjawiska, robi to
wyraziscie i precyzyjnie. Czasem, aby oddac sedno przezycia, umieszcza w ty-
tutach neologizmy jezykowe, ktére maja nas zblizy¢ do okreslonego zjawiska
i jego zasadniczego rysu.

Podczas wystawy w Galerii Amcor t6dzki artysta prezentuje takze starsze grafi-
ki. S3 w nich obecne — czestsze kiedys niz obecnie — motywy obrazowe zwig-

THE UNBRIDLED POWER OF GRAPHIC ART

Tomasz Matczak's artwork is today a rare example of evocative,
emotional delights, revealed not only on the level of qualities
represented by the works, but also in the author’s declarations
defining the sources of his creative inspiration. We get the
impression that in comparison with the speculated messages
formulated by various trends in contemporary art, Tomasz
Matczak's works seem exceptionally sincere and spontaneous
(which cannot be said about the complex and elaborate
technology adopted by the author), literally and figuratively
romantic. Their roots and the author’s creative motivations
should be sought in the accomplishments of artists dating back
to a century or even two ago.

The works are a reflection of moods — those that are present in
the observed fragments of nature, as well as those that express
the experiences of the artist himself. The graphics are the visual
equivalent of impressions, they have — in a sense — the char-
acter of a subjective pictorial deformation of the experienced
reality. They result from a reaction to the enchantment with

a phenomenon, as a response to a sudden sensation, the need
to deconstruct, and then to define a certain phenomenon.

Tomasz Matczak studies nature taking an analytical attitude
towards it. He explores the landscape using the tools of artistic
expression. The resulting prints are not representations func-
tioning for their own sake, they are not merely ‘photographs’ of
the setting. Specific pictorial motifs refer to certain phenomena
and the symbolic meanings attributed to them. In a certain way
the author translates the language of nature into the language
of visual means of expression.

Tomasz Matczak’s landscapes are constructed. They are created
by layering different — to a large extent transformed — picture
planes. They are not pure illustrations of nature but a tool

for presenting its complexity, beauty and power. We get the
impression that the works take on the character of almost
pantheistic evocations.

In spite of numerous author’s interventions, especially those
dematerializing elements of the presented world, the works are
very suggestive, they provide the viewer with a holistic, immer-
sive experience of almost polysensory character, encompassing
not only looks, but also scents and sounds.

How to show the changeability inherent in nature in a static
image? For this purpose, the artist uses, among other things,
various movement formulas, suggesting momentum, transfor-
mation, disappearance or circulation. Depth is created not by
the feeling of perspective, but by the vortex to which the atoms
of light, air and colour are subjected.

The complicated method of work results in the detachment of
the created image from its original. The artist aims to render the
essence of the phenomenon, and he does this expressively and
precisely. Occasionally, in order to convey the essence of the
experience, he includes linguistic neologisms in the titles, so
as to bring us closer to a given phenomenon and its essential
characteristics.

At the exhibition held by the Amcor Gallery the artist also
presents older graphics. They feature pictorial motifs related to
architecture, which used to be more common than it is today.



zane z architektura. Juz wtedy byto jasne, ze dla autora prac nie byt wazny
sam status Zrédta, rodzaj inspiracji, ale zbudowanie — za pomocg obrazu

— ekwiwalentu odczucia. S to prace bardziej strukturalne. Wyzwalajg szcze-
gdlne napiecia biorace sie z sasiedztwa i oddziatywania na siebie mocniej
okreslonych pfaszczyzn i bryt. Nie s3 tak impresjonistycznie zatomizowane,

i pod wzgledem materialnym, i barwnym. Sg bardziej stonowane kolorystycz-
nie, zorganizowane zostaty wokét ograniczonej palety. Twérca w wiekszym
stopniu operuje w nich grg pfaszczyzn.

Zardwno te starsze, jak i pdZniejsze, bardziej spektakularne, jesli chodzi o for-
me, sposoby ksztattowania rzeczywistosci, wptywaja na to, ze w jakims sensie
wszystkie podjete przez artyste dziatania wioda te wysmakowane obrazy ku
krainie abstrakgji.

Tworczos¢ Tomasza Matczaka godzi ze soba wszystkie sposoby konstruowa-
nia artystycznej wypowiedzi. t3czy on to, co pozwala nam — jak w rysunku

— w najbardziej bezposredni, dotykalny sposéb obcowac z gestem artysty,

z tym, co mechaniczne i powtarzalne. Spotyka sie w niej $wiat tradycyjnego
rzemiosta i przestrzeni zdigitalizowanej. Nie jest to przypadkowy w swojej
naturze gest, ale dziatanie nastawione na $wiadome wykorzystanie mozliwo-
$ci obu obszardw.

Artysta nieustannie poszukuje. Nie tylko kolejnych obrazowych inspiracji, ale
tez nowych autorskich idei, zwigzanych z wykorzystaniem niekonwencjo-
nalnych podtozy i materiatéw. Kontynuuje i rozwija badania, ktérych celem
jest poszerzenie mozliwosci druku ptaskiego. W jego warsztacie twérczym
znajdziemy kamien, ptyty aluminiowe (albo aluminiowg folie), ptyty cynko-
we, Zelazowe, a nawet poliestrowe. Tomasza Matczaka interesujg oczywiscie
nie tylko aspekty zwigzane z przygotowaniem matrycy, ale tez sam proces
wykonywania odbitek. Artysta uzywa do druku naturalnych, klasycznych
matryc, ale tez drukarek laserowych i atramentowych — zgodnie z zatozonym
wczesniej efektem. Pod wzgledem technologicznym uzywa nietypowych
sktadnikéw; niektdre z nich znajduje w swoim najblizszym otoczeniu. Szuka
alternatywnych rozwiagzan, ktére nie tylko upraszczajg proces wykonania
dzieta, ale otwieraja tez nowe, nieznane dotagd mozliwosci i stanowig kolejne
Zrodto twérczej ekspresji.

Wykorzystanie nowych rozwigzan warsztatowych, odkrycia w zakresie
technologii i stosowanych w grafice materiatéw owocuja seriami prac obda-
rzonych ogromna uroda. Na pierwszy rzut oka Tomasz Matczak oferuje nam
wiarygodny, dobrze rozpoznawalny i fatwy do zinterpretowania obraz natury.
Z drugiej strony dostrzegamy jednak, ze jej sktadniki zostaja zatomizowane,
mieszajg sie przy tym w réznych proporcjach, $wiat przedstawiony podlega
zdematerializowaniu.

Czasochfonna, wieloetapowa praca warsztatowa przynosi dzieta o ztozonej
budowie. To ich struktura witasnie, uktad poszczegolnych warstw odbija

z jednej strony historie powstania dziet, z drugiej stanowi odbicie struktury
otaczajacego swiata oraz istote jego przemian. W tekstach dotyczacych
twdrczosci Tomasza Matczaka podkreslano juz, ze podstawowymi jakosciami
decydujacymi o dynamice opisywanego $wiata s3 portretowane w pracach
zywioty, ukazywane zaréwno jako uosobienie mocy, czynnika destrukcyjne-
go, jak i symbolu odrodzenia czy puryfikacji. To wcielenie wszelkich opozycji
obecnych we wszechswiecie, antynomii narodzin i Smierci, rozkwitu i upadku,
stagnacji i rozwoju. Ich uchwycenie w procesie odbioru decyduje z jednej
strony o wywotywaniu zachwytu nad porzadkiem i pieknem natury, z drugiej
bywa Zrédtem odczucia niepewnosci i grozy.

Swiat zywiotow w spektakularnych pracach Matczaka ukazany zostaje w sieci
réznorodnych zwigzkow. To nie jednorodny portret natury. W tej atrakcyjnej
wizji drobiny wody mieszajg sie z atomami powietrza, ziemia ulega zarowi
ognia. Artysta kreuje obraz zderzenia i walki, wiodacej do syntezy elementdw.

It was already clear then that the author of these works did not
care about the status of the source itself or the type of inspi-
ration, but rather about constructing an equivalent of feelings
by means of an image. These works are more structural. They
release special tensions resulting from the proximity and inter-
action of more strongly defined planes and solids. They are not
so impressionistically atomized, both in terms of their material
aspect and their colour scheme. They are more subdued as far
as colour is concerned, organized around a limited palette. The
artist uses the play of planes to a greater extent.

Both the older and the recent works, more spectacular in terms
of form and the ways of shaping reality, contribute to the fact
that, in a sense, all the actions undertaken by the artist lead
these sophisticated compositions to the land of abstraction.

Tomasz Matczak's art reconciles all the ways of constructing
artistic expression. He combines what allows us — as in a draw-
ing — to participate in the most direct, tactile way in the artist's
gesture, with what is mechanical and repetitive. The worlds of
traditional craftsmanship and digitalized space meet here. It is
not a gesture accidental in its nature, but an action aimed at the
conscious use of the possibilities of both areas.

The artist has been in a constant search. Not only for subse-
quent visual inspirations, but also for new, original ideas related
to the use of unconventional substrates and materials. He

has been continuing and developing his research in order to
expand the potential possibilities of planographic printing. In
his creative practice, we can find stone, aluminium plates (or
aluminium foil), zinc, iron and even polyester plates. Tomasz
Matczak is obviously interested not only in the aspects of
preparing the matrix but also in the process of making prints.
For his prints, the artist uses natural, traditional matrices as
well as laser and inkjet printers — in accordance with the
previously assumed effect. In terms of technology, he uses
unusual components, some of which he finds in his immediate
environment. He looks for alternative solutions that not only
simplify the process of making a work of art but also open up
new, previously unknown possibilities and are another source of
creative expression.

The use of new technical solutions, discoveries in the field

of technology and materials used in printmaking result in a
series of works endowed with great beauty. At first glance,
Tomasz Matczak offers us a reliable, clearly recognizable and
easy to interpret image of nature. On the other hand, however,
we can see that its components have been atomized, mixed

in different proportions, and the depicted world has been
dematerialized.

Time-consuming, multi-stage artistic work brings complex
compositions. It is their structure, the arrangement of individual
layers that reflects the process of the creation of works and,

on the other hand, the structure of the surrounding world and
essence of its transformations. In the texts concerning Tomasz
Matczak's body of work, it has already been emphasized that
the basic qualities determining the dynamics of the world
depicted are the elements of nature portrayed in his works,
shown both as the personification of power, a destructive
factor, and as a symbol of rebirth or purification. They embody
all oppositions present in the universe, the antinomy of birth
and death, growth and decline, stagnation and development.
Capturing them in the process of perception determines, on
the one hand, the evocation of admiration for the order and
beauty of nature, on the other, it can be the source of feelings of
uncertainty and awe.

The world of the elements in Matczak’s spectacular works is
shown in a network of various relationships. It is not a homog-
enous portrait of nature. In this attractive vision, particles of
water mix with atoms of the air, the earth yields to the heat of
fire. The artist creates an image of clash and struggle, leading
to the synthesis of elements. The result is a vision of nature as

TOMASZ MATCZAK
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Powstaje wizja przyrody jako kondensatora materii i uwalnianej przez nig
energii. Glebia tak zapetnionej przestrzeni pozostaje albo trudna do okresle-
nia, niezdefiniowana, albo — jak podejrzewamy patrzac na wciggajacy nas wir
zycia i destrukcji — nieskoriczona. Efekty plastyczne, ktére decyduja o jakosci
naszej recepdji, bliskie sg z jednej strony impresjonistycznemu pointylizmo-
wi i wywotywanym przez niego rozedrganiu materii, z drugiej — rodzacym
ztudzenie wielokierunkowego ruchu i mamigcym oczy — eksperymentom
op-artu.

Artysta dba o jakosci barwne obrazu, harmonizuje palete, strefy koloru prze-
chodza jedna w druga tak, jakby poddane wibracji skladniki materialnego swiata
— niezaleznie od stanu skupienia — podlegaty dyfuzji. Sitg sprawcza przemian
staje sie $wiatto, ktére nasyca przestrzer i organizuje ruch elementéw.

Zastosowana przez Tomasza Matczaka perspektywa, sposoby kadrowania wy-
cinkdw natury, uzyte srodki plastycznego ksztattowania sprawiajg, ze ukazana
na ptaszczyznie rzeczywistos¢ wydaje sie prawie dotykalna. Natura ukazana
zostaje w zblizeniu, napiera na nas i wreszcie nas otacza. Wchodzimy w nig,
by jej doswiadczyc, by ja blizej poznad. Rdwnoczesnie wyraznie czujemy, ze
jestesmy jej czescia.

a medium of matter and the energy released by it. The depth of
space filled in this way remains either difficult to specify, unde-
fined, or — as we suspect when looking at the whirl of life and
destruction that engulfs us — infinite. The artistic effects that
determine the quality of our reception are close to impression-
ist pointillism and the vibrations of matter it produces, and on
the other hand, to op-art experiments that give the illusion of
multidirectional movement and deceive the eye.

The artist pays great attention to the tonal values of his images,
he harmonizes the colour palette, the zones of hues pass one
into another, as if the vibrated components of the material
world — regardless of their state of matter — were subject to
diffusion. The driving force behind the transformations is the
light, which saturates the space and organizes the movement
of the elements.

The perspective used by Tomasz Matczak, the ways of framing
fragments of nature and the means of artistic formation make
the reality shown on the plane seem almost tangible. Nature is
shown in close-up, it pushes against us and finally surrounds
us. We enter it to experience it, to get to know it better. At the
same time, we clearly feel that we are part of it.
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KATARZYNA MILLER

POZA GRANICE OBRAZU

Obserwujac ewolucje, jakiej podlegaty malarskie manifestacje Katarzyny
Miller, sledzimy réwnoczesnie bezkompromisowe dziatania artystki poszuku-
jacej prawdziwego wymiaru stowa obraz. Wychodzac od jego tradycyjnego
rozumienia jako nasladowczego odbicia rzeczywistosci malarka z czasem
rozszerza znaczenie wspomnianego pojecia i wreszcie znaczaco przekracza
zwyczajowe granice terytorium zarezerwowanego dla tego zjawiska'.

Stad na pewnym etapie jej tworczosci — gdy wezmiemy pod uwage fizyczny

status istnienia obrazu — osiggnat on wymiar catego otoczenia malarki, obej-

mujacego przestrzen, wypetniajace ja Swiadectwa twdrczosci oraz przedmio-
ty nacechowane osobistymi emocjami, takze te prywatne i intymne.

Dla Katarzyny Miller obraz ostatecznie przestaje by¢ tylko wyizolowanym z zycia
przedmiotem, jest dajacym sie uzewnetrznic swiadectwem przezycia albo
nawet samym przezyciem, staje sie integralny z artystka. Sztuka zostaje utoz-
samiona z doswiadczeniem, rozumianym nie jako wzbogacajace pojedyncze
doznanie czy emogdja, ale jako proces takiego rozpoznawania i ksztattowania
tozsamosci, ktéry stuzy odkryciu prawdy i rbwnoczesnie uzyskaniu jednosci
obrazéw i samej twdrczyni.

Na poczatku artystka poddawata sie przekonujacej wymownosci iluzji,

w dwojakim znaczeniu — w tym, co dotyczy twdrczosci, rozumienia, czym
jest obraz, jak i w tym, co jest — zaciemniajacg prawde — kurtyng konwendji,
utudy i zaktaman w codziennym Zyciu. Po dramatycznym przetomie, w mo-
mencie istotnego osobistego doswiadczenia, jej sztuka zaczeta odpowiadac
7yciu, a nawet siegnefa granic samego zycia. Przestata by¢ w stosunku do nie-
go zewnetrzna. Stata sie nim samym. W twaorczosci takie utozsamianie zycia
ze sztuka nie zawsze bywa bezpieczne (vide akcjonisci wiedenscy, z ktérych
kilku: Rudolf Schwarzkogler, Otto Muehl w spektakularny sposob przekroczyto
te delikatng granice). Katarzyna Miller osigga ten stan nie dzieki dziataniom
akcjonistycznym, ale transformujac sytuacje i status obrazu w swojej dziafal-
nosci artystycznej.

Historia jej twdrczosci to zapis procesu poszukiwania prawdziwej tozsamosci
cztowieka i niezafatszowanej istoty otaczajacego swiata. Przyjecie takiej postawy
wymaga odrzucenia tego, co do tej pory uwazato sie za prawde. Konfrontowa-
nia czegos z obrazem czegos. Takze systemu wartosci, ktéry narzucato szeroko
pojete otoczenie. Podstawowym problemem stafo sie udzielenie wieloaspek-
towej odpowiedzi na pytanie kim jestem w odniesieniu do cztowieka, kobiety

i artystki. Katarzyna Miller mierzy sie z tym wyzwaniem, by odnalez¢ istote
fenomendw ukrytych wczedniej za zastong wiasnych wyobrazer i oczekiwarn,
a takze konformizmu i inercji.

Przezycia psychiczne, ktére wezedniej wymykaty sie mozliwosciom artystycz-
nego wyrazu, coraz wyrazniej dawaty znac o sobie i rzutowaty na poczynania
formalne. Stopniowo swoisty uktad sit wynikajacy ze zmagania sie prawdy

! Artystka postepuje podobnie jak Joseph Beuys — choc tu dziatania podyktowane byty nieco inny-
mi motywacjami — ktdry bardzo szeroko traktowat z kolei rzezbienie; byta nim zaréwno czynnos¢,
jak i mysl, a rzezba powotana przez artyste partia studencka, organizacja,niewyborcéw” czy
napisany dokument, nie méwiac o kompozycjach z toju czy filcu. Zob. P Krakowski, O sztuce nowej

i najnowszej, Warszawa 1981, s. 117-118; Joseph Beuys — teksty komentarze, wywiady, oprac. Jaromir
Jedlinski, Warszawa 1990, passim.

BEYOND THE BOUNDARIES OF A PAINTING

Observing the evolution of Katarzyna Miller’s painting manifes-
tations, we simultaneously follow the uncompromising actions
of the artist who seeks the true dimension of the word painting.
Starting with its traditional understanding as a mimetic reflec-
tion of the reality, the painter gradually extends the meaning of
the notion and finally she definitely goes beyond the customary
boundaries of the territory reserved for that phenomenon'.
Hence, at a certain stage of her work — when we take into
account the physical status of a painting’s existence — it reached
the dimension of the whole of the painter’s environment,
including the space, the testimonies of her creation and objects
imbued with personal, private and intimate emotions.

For Katarzyna Miller, the painting ultimately ceases to be merely
an object isolated from life. It is an apparent testimony of ex-
perience, or even the experience itself. [t becomes an integral
part of the artist. Art is identified with experience, understood
not as an enriching single emotion, but as a process of recog-
nizing and shaping identity that serves to reveal the truth and
at the same time to achieve the unity of paintings and the artist
herself.

At first, the artist succumbed to convincing suggestiveness of
illusion in two ways: in terms of creativity, understanding what
the painting is and in terms of what the truth-obscuring curtain
of convention, illusion and hypocrisy of everyday life is. After

a dramatic breakthrough, at the moment of a significant per-
sonal experience, her art began to correspond with life, and it
even reached the limits of the life itself. It ceased to be external
toit. It became the life itself. In art creation, such identification
of life with art is not always safe (e.g. Viennese actionists, some
of whom: Rudolf Schwarzkogler, Otto Muehl spectacularly tran-
scended this delicate boundary). Katarzyna Miller achieved this
state not through that kind of ‘actionism; but she transforms the
situations and the status of the painting in her artistic activity.

The story of her artwork is based on a record of the process of
a search for the man’s true identity and the real essence of the
surrounding world. To adopt this kind of approach means to
reject what one considered to be the truth so far, to confront
something with the image of something. It also refers to the sys-
tem of values which was imposed by the surrounding environ-
ment. The basic problem was to give a comprehensive answer
to the question who am I? in relation to the human being, the
woman and the artist. Katarzyna Miller met the challenge to
find the essence of the phenomena that had been hidden
behind a curtain of her own projections and expectations, but
also conformism and inertia.

The psychic experience, which had previously been beyond
artistic expression, became more and more evident and influ-
enced formal activities. Gradually, a peculiar arrangement of

' The artist acts like Joseph Beuys — though here the actions
were prompted by a bit different motivations — who related

to sculpting in a wide context; it was both a physical act but
also an idea. For him a sculpture was, for example the students’
party founded by the artist, the organisation of ‘non-voters, or
a written document, not to mention the compositions made
of grease or felt. See P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej,
Warszawa 1981, pp. 117-118; Joseph Beuys — teksty komentarze,
wywiady, ed. Jaromir Jedlinski, Warszawa 1990, passim.



z fatszem doprowadzit do postepujacej destrukgji tradycyjnej formy obrazu
oraz zmiany jego rozumienia.

Porzucenie dawnej praktyki tworczej byto pararelne takze z przyjeciem nowej
postawy zyciowej charakteryzujacej sie préba dotkniecia tego, co nieznane

— albo jedynie kiedys odrzucone — przez kobiete, ktéra stara sie zweryfiko-
wac i okresli¢ na nowo relacje w odniesieniu do siebie, do innych, do $wiata

i wreszcie do Boga.

Dochodzi do rekonfiguracji kilku podstawowych i obecnych w jej tworczosci
motywow i symboli. Stosunek do postaci ludzkiej jako motywu, jego ewolu-
Cja staje sie wyrazistym odbiciem stopniowo pojawiajacych sie zmian, jakim

réwnolegle podlegata w tej twoérczosci idea lustra i idea obrazu.

Figura ludzka od poczatku stanowita element obrazowy niemal wszystkich
prac stworzonych przez Katarzyne Miller. Stosunek do wizerunku kobiety
realizowanego w poszczegdinych okresach twdérczosci bardzo dobrze poka-
zuje, jak przebiegat proces poszukiwania siebie. Kolejne etapy dochodzenia
do znaczenia obrazu przebiegaty zatem réwnolegle z osobistymi zyciowymi
poszukiwaniami malarki.

Wczesne obrazy artystki to dzieta swietnie malowane, o wyrazistej, klarownej
kompozycji, przemyslanej gamie barwnej. Kobiecy wizerunek — zaréwno ten
bardziej szczegétowo oddany, jak i ten potraktowany jedynie szkicowo — byt
czescig starannie i tradycyjnie odwzorowanego $wiata; obraz powstawat

z wiarg, ze oddaje prawde o cztowieku i o zyciu. Kobieca postac byta wtedy
jednym z elementéw sktadowych konwencjonalnych uje¢ cztowieka we
wnetrzu. Lustro, jeden z motywdw, jawnie lub jedynie podskérnie obecnych
w tworczosci Katarzyny Miller, stanowito wtedy metaforyczny synonim obra-
ZU i tworczosci w ogole.

Gdy okazafo sie, ze za fasadg iluzji ukrywa sie inne, prawdziwe, wyzbyte kon-
wengdji zycie, obraz kobiety sie zmienit. Malarka — poszukujaca adekwatnych
Srodkéw wyrazu — odeszta od poprawnej wyrazistosci, pozbawita postaci
czesci okreslajacych je cech. S3 one odtad bardziej szkicowe, zdawkowe i nie-
dookreslone, jakby utomne, a przez to mniej jednoznaczne.

Postaci, ,papierowe” i niewyrazne, staly sie projekcja kondycji samej twérczyni,
lustro Zrodtem demistyfikacji. Zabiegom tym wtdrowato przygaszenie palety
barw. Wiekszy udziat czynnika rysunkowego dramatyzowat przekaz. Wazniej-
szy niz anegdota stawat sie wyraz.

Cztowiek powoli znikat z pfaszczyzny, a lustro przeistaczato sie w symbol
fatszu. Artystka zaczeta postugiwac sie wycietym z papieru szablonem — bied-
nym i siermieznym — ktory sam w sobie stawat sie dzietem malarskim. Bywat
powielany, réznicowany przez dodatkowe zabiegi plastyczne. Obraz jako
materialny przedmiot zostat uwolniony z powinnosci zaklamywania rzeczy-
wistosci. Lustro stato sie narzedziem odstaniajgcym mato$¢ i miatko$¢ tego, co
do tej pory uwazalismy za jedynie stuszne. Zostaje przetworzona forma i status
lustra; przyjmuje ono ksztatt ludzkiej figury, jest nim odbicie osoby, potem
fenomen zwierciadta rozcigga sie na cate otoczenie.

Fikcyjny okazat sie nie tylko obraz Swiata, ale takze obraz rozmaitych wartosci,
takich jak prawda, dobro, mitos¢ i wreszcie Bég. Do gtosu zaczety dochodzi¢
inne, nierozpoznane jeszcze — albo tajone dotad — namietnosci i potrzeby.
Zycie ze swoimi atrybutami odstaniato powoli swoje wiasciwe oblicze, zostato
odarte ziluzji i pozoréw.

Malarstwo Katarzyny Miller nie jest wolne od licznych transgresji. Najmocniej-
szym, najbardziej dramatycznym aktem przekroczenia byto dla niej samej po-
rzucenie wiary w to, ze obraz jako przedmiot sztuki moze stac sie wiarygod-
nym ekwiwalentem rzeczywistosci. Odrzucita ona nie tylko to przekonanie,

forces resulting from the struggle between what is true or false
led to the progressive destruction of the traditional form of
a painting and the change of its understanding.

The abandonment of the former creative practice also paral-
leled the adoption of a new attitude to life characterized by an
attempt to touch what is unknown — or once simply rejected
— by a woman who seeks to verify and redefine relations con-
cerning herself, others, the world and finally God.

There come reconfigurations of a few basic motifs and symbols
that are present in her artwork. The relation to a human figure
as a motif, its evolution becomes a clear reflection of the grad-
ually appearing changes which the idea of the mirror and the
idea of the painting underwent in her artwork.

From the very beginning the human figure constituted the
imagery element of almost all Katarzyna Miller's works. The
approach to the woman'’s image developed in particular peri-
ods of her creation showed perfectly well the way the process
of looking for her identity took place. Thus the successive stages
of reaching the meaning of the painting took place in parallel
with the painter’s personal life search.

The artist’s early paintings are well-painted works, with expres-
sive clear composition, a well-thought-out colour scheme. The
feminine image, both the one rendered more elaborately and
the one only sketched, was part of a careful and traditional
representation of the world; the painting was created with faith
that it reflects the truth about man and human life. The femi-
nine figure was then one of the components of the convention-
al views of a human figure in the interior. The mirror, one of the
motifs which are actually or presumably present in Katarzyna
Miller's works, was then a metaphorical synonym of the paint-
ing and creation in general.

When it turned out that behind the facade of illusion there
hides the other true, unconventional life, the image of the
woman changed. The painter, looking for adequate means of
expression, went away from the correct sharpness, deprived the
characters of a part of their characteristic features. They were
henceforth more sketchy, superficial and undefined, as if imper-
fect, and consequently more ambiguous.

The figures, ‘paper’and obscure, became a projection of the
condition of the artist herself; the mirror was a source of demysti-
fication. These acts of creation were accompanied by a subdued
palette of colours. The greater contribution of the drawing
factor dramatized the message. The expression of emotions
became more important than an anecdote.

The human figure slowly disappeared from the plane, and the
mirror became a symbol of a lie. Gradually, the artist began to
use a paper-cut stencil — simple and rough — which became

a piece of painting itself. It was replicated, differentiated by
additional artistic devices. The image as a material object was
released from the obligation to falsify the reality. The mirror
became a tool revealing tawdriness and mediocrity of what we
had so far considered to be the only right thing. The form and
status of the mirror were processed; it adopted the shape of a
human figure, it was a reflection of a person; then the phenom-
enon of the mirror extended to the whole surroundings.

What turned out to be fictitious was not only the image of

the world, but also the picture of various values such as truth,
goodness, love, and eventually God. Other passions and needs,
yet not recognized or secret, became more dominant. Life with
its attributes slowly revealed its true colours, was stripped of
illusion and false pretences.

Katarzyna Miller’s painting is not free from numerous transgres-
sions. For her the strongest, most dramatic act of transgression
was to abandon her belief that a painting as an object of art
could become a credible equivalent of the reality. Not only did
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ale tez zmierzyta sie z fizycznym ksztattem dziefa malarskiego, dokonujac jego
destrukgji. Co istotne — pojecie obrazu znacznie sie rozszerzyto. Jest nim odtad
takze jego materialny nosnik. Obrazem stat sie nie tyle sam aspekt wizualny
odwzorowanego motywu, nie przedstawienie, ale takze rozdarte ptétno,
obcigzone licznymi kontekstami i skojarzeniami rozciecia — przeswity i otwory,
a takze to, co za nimi. Obraz, bedacy wczesniej jedynie ptaska powierzchnia,
zagarnat w siebie to, co byto kiedy$ wobec niego zewnetrzne. Przez szrame
rozdarcia przeciska sie zycie, prawdziwe, nie przystoniete juz jego imitacja”.

7/ czasem Katarzyna Miller uaktywnifa catg przestrzert wokét obrazu jako rze-
Czy, Wrzucajac go w obszar instalacji, tym samym rozszerzajac jego znaczenie
i zasieg. Obrazem stawata sie catos¢ przekazu, bez dzielenia go na malarskie
ptétno i niezalezne otoczenie.

Przewartosciowaniu ulegta takze sama sztuka. Stracita walor fetysza, zostata
odmitologizowana, zdegradowana jako wartos¢, ale tez jak przedmiot. Ulegt
on fizycznej destrukcji, ktora ozywczo nadata mu nowa wartosc¢ jako element
zycia®. Malarstwo uzyskato specyficzng jakos¢ jako substytut tego, co ujawnia-
to sie dotad jedynie pod postacig uswiadomionego braku.

Zastosowane w procesie tworczym $rodki artystyczne stanowia elementy
oryginalnego malarskiego jezyka. Kiedys przynalezat on do $wiata utudy

i nieprawdziwie opisywat swiat. Artystka stopniowo zmieniata ten jezyk,
odrzucajac fatszywie brzmigce stowa, by pozostawic tylko te nieudawane
i niezaklamane.

Taki artystyczny i ludzki akt wymagat radykalnych dziatan. To dlatego, gdy nie
wystarczyto juz porzucenie dawnych praktyk malarskich, artystka wkroczyta

z obrazem w przestrzen instalacji. Rozdarte, zdegradowane (albo tylko nabie-
rajace wiekszej mocy) malarskie krosno dramatyzuje i uwiarygadnia doswiad-
czenie artystki. Ostatecznie (instalacja Uwolnienie gtosu — uwolnienie obrazu)
dochodzi do integracji sktadnikéw wzrokowych i werbalnych — intymne
nagrania dopetniajg wypowiedzi, wnoszac do szeroko rozumianego obrazu
uderzajacy element prawdy.

Katarzyna Miller po petnej pasji negacji tradycyjnego ksztattu obrazu wrocita
do niego, ale jest on dzisiaj inny. Przestrzenny, obejmujacy elementy morfolo-
gicznie wobec niego niezalezne, a technicznie oddziatujacy zréznicowanymi
fakturami. Wizerunki kobiet w jej pracach zawieszone zostaja w przestrzeni,

w bezczasie, wygladaja na bezradne, jakby pozbawione ciezaru, podobne s3
do postaci na manierystycznych nagrobkach i obrazach. To by¢ moze jeszcze
moment przed przekroczeniem granicy, przed ostatecznym rozbiciem prze-
grody, ktéra uniemozliwia rozpoznanie tkwigcego w cztowieku zrédfa zycia.

Ogladajac te ostatnie obrazy (typ wertykalnych prac ukazujacych wydtuzone
niekompletne figury) nalezy pamietac, ze sg one rezultatem dramatycznych
poszukiwan, logicznej ewolucji, w trakcie ktorej porzucone zostaty zbedne,
fotograficzne detale okreslajace postac, podczas ktérej wypracowane zostaty
reguty kompozycji wynikajace z dzielenia obrazéw podlegajacych destruk-
qji, a takze o szczegdlnej stonowanej i chtodnej palecie odnalezionej przez
artystke dla zasygnalizowania stanéw psychicznych typowych dla sytuadji
negadcji, zniechecenia i autokrytyki. Sama figura w formie szablonu staje sie

20 rozbijaniu przez sztuke wspdtczesng rzeczywistosci” pisze Wolfgang Welsch:, Tradycyjna
sztuka ufata w istnienie rzeczywistosci, ktdrg mogta odtwarza¢, przewyzszac czy tez upiekszac.
(...) Kiedy wspdtczesne malarstwo mimo wszystko odnosi sie do rzeczywistosci, to jedynie

po to, by pokaza¢, jak mato rzeczywista jest rzeczywistos¢”. Zob. W. Welsch, Narodziny filozofii
postmodernistycznej z ducha sztuki modernistycznej, ttum. J. Balbierz, [w:] Odkrywanie modernizmu.
Przektady i komentarze, red. R. Nycz, Krakéw 1998, s. 437-438.

3 Przejawy dziafan Katarzyny Miller w pewnym sensie dotknety tu nawet granic tego, co okresla
sie w refleksji naukowej niesztukq. Niesztuka ma zastapi¢ sztuke czyms, co nie bedzie dzietem
artystycznym. Ma by¢ znacznie blizsza zyciu, zaréwno jesli chodzi o podejmowane problemy, jak
iw przypadku jej recepcji. Zob. G. Sztabiriski, Sztuka, antysztuka, niesztuka — z problemdw negadji
sztuki w tendencjach awangardowych, ,Studia Filozoficzne” 1989, nr 278 (1).

she reject this conviction, but she also confronted the physical
shape of the painting, causing its destruction. What is important
— the concept of the painting considerably expanded, including
also its material vehicle. The painting was not so much the
visual aspect of the depicted motif, not its representation,

but also the torn canvas loaded with numerous contexts and
associations — transparencies and openings, and also what was
behind it. The painting, which had only had a flat surface before,
enclosed what was once external. The real life, not covered by
its imitation, permeated through the rip?.

Later Katarzyna Miller activated the whole space around the
painting as an object, incorporating it into the area of installa-
tion, which further extended its scope and meaning. The whole
message became the painting, without dividing it into the
painting canvas and the independent surroundings.

The art itself was also revalued. It lost the fetish value, was
demythicised, degraded both as a value and as an object. It
suffered physical destruction that reinvigorated it, making it an
element of life. Painting gained specific quality as a substitute
for what had so far been perceived only as a recognised gap.

The means of artistic expression used in the creative process
constitute the elements of an original painting language. Once
it belonged to the world of illusion and it depicted the world

in a fallacious way. Gradually the artist changed this language,
rejecting false elements in order to leave only those which were
not artificial and mendacious.

Such an artistic and human act required a radical action. That

is why, when it was not enough to abandon the old painting
practices, the artist entered the space of the installation.

A broken, degraded (or just getting more powerful) painting
stretcher dramatizes and lends credence to the artist's expe-
rience. Finally it comes to the integration of visual and verbal
components (the installation Voice Release — Painting Release)

— intimate recordings which are complementary to the works
of art, contributing the element of the truth to the comprehen-
sively understood notion of the painting.

After passionate negation of the traditional form of a painting,
Katarzyna Miller returned to it, but today the painting is differ-
ent. It is spatial, including morphological components which
are independent of it, and technologically it makes an impact
with varied textures. The images of women in her works are
suspended in space, timeless, helpless, as if without any weight,
similar to the figures on Mannerist gravestones and paintings. It
might be the moment just before crossing the boundary, before
the final removal of the obstacle which prevents us from recog-
nizing the source of life inherent in man.

When viewing these latest paintings (a type of vertical works
showing elongated, incomplete figures), we should remember
that they are the result of a dramatic search, a logical evolution,
during which superfluous, photographic details defining the
human figure were abandoned, in which the rules of compo-
sition resulting from the division of paintings were subject to
destruction. We should have in mind the special, toned and
cool palette of colours discovered by the artist to signal the
mental states typical of the situations of negation, disaffection
and self-criticism. The figure in the form of a stencil becomes

2 Wolfgang Welsch writes about breaking the reality’by modern
art:‘The traditional art put trust in the existence of the reality
which it could reproduce, surpass or beautify. (...)

When, after all, the contemporary painting refers to the reality,
it is only to show how unreal the reality is: W. Welsch, The

birth of postmodern philosophy from the spirit of modern art,
,History of European Ideas” 1992, 14 (3), pp. 379-398. Quoted by
W.Welsch, Narodziny filozofii postmodernistycznej z ducha sztuki
modernistycznej, transl. J. Balbierz, [in:] Odkrywanie modernizmu.
Przektady i komentarze, ed. R. Nycz, Krakéw 1998, pp. 437-438.
Translated from Polish version Elzbieta Rodzen-Lesnikowska.



uniwersalnym znakiem. Ujmowanie pojedynczych wyobrazen w forme dypty-
kdw czy tryptykow jeszcze mocniej uniwersalizuje przekaz. Rdwnoczesnie za
obrazem kryja sie egzystencjalne pytania, ktdre prowokuja kolejne poszukiwania

i, w warstwie plastycznej, wymuszaja powstanie nowych, z pozoru podobnych,
ale jednak réznych prac.

W tradycyjnej koncepcji sztuki obraz reprezentowat artyste, artysta stat za
obrazem. Tu obraz staje sie czescig doswiadczenia, $wiadkiem dramatu.
Wychodzi poza rame. Nie jest juz tylko odbiciem rzeczywistosci, tyle efektow-
nym, co nieprawdziwym. Nie jest iluzja, pozorem. Jest zyciem.

a universal sign. Rendering individual projections into the form
of diptychs or triptychs makes the message even more universal.
The painting simultaneously reveals existential questions that
provoke a further search and, in the artistic layer, they force the
emergence of new, seemingly similar though different works.

In the traditional approach to art the painting represented the
artist and the artist stood behind the painting. Here the painting
becomes part of the experience, a witness to the human drama.
It goes beyond the limits of the frame. It is not just a reflection of
the reality, attractive yet untrue. It is not an illusion, not a mask.
Itis life.
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MALARSTWO LESEAWA MISKIEWICZA — SUPLEMENT

Ostatnie malarskie prace Lestawa Miskiewicza sg efektem wieloletnich poszuki-
wan tworczych, stanowig ich najnowszy autonomiczny wyraz, ale rwnoczesnie
rezultat postepujacej ewolucji. Prace powstate po roku 2013 badajg przede
wszystkim relacje pomiedzy tym, co stanowi konstrukcje obrazu — traktowang
catosciowo, wraz z jego materialnym fizycznym podtozem — a forma, tym, co na
niej namalowane.

Zapowiedz idei realizowanej w ostatnich pracach zawiera juz kilka jednoele-
mentowych dziet z lat 2013-2014. Te wczedniejsze obrazy (Bez tytutu 1,2, 3, 4;
rézne rozmiary) malowane akrylami na ptycie MDF, mimo pewnej swobody
widocznej w traktowaniu elementéw obrazowych (miekka geometria w pro-
cesie odwzorowywania niektérych form w pracach z 2013 roku: Bez tytutu 1

i 2,0ba 104,5x 103,5) ujawnia potrzebe eksponowania wyraznych podziatow
geometrycznych catej powierzchni za pomoca linii diagonalnych, poziomych,
poziomych i pionowych réwnocze$nie, oraz réwnowaznosci poszczegolnych
skfadnikéw obrazowych. Czasem wydaje sie, ze plamy barwne dos¢ swobodnie
egzystuja na powierzchni; tak dzieje sie cho¢by w przypadku romboidalnych,
opadajacych w doét ksztattdw na obrazie Bez tytutu 4, 125 x 78, z roku 2014. Gdy
jednak przyjrzymy sie catosci kompozycji, okaze sie, ze owe formy w kazdym
przypadku stanowig jedynie czes¢ starannie wykreslonych poziomych paséw
dzielacych ptaszczyzne na réwne czedci.

Bedaca ostatecznym celem jednolitos¢ powierzchni uzyskana zostaje dodatko-
wo dzieki wyjatkowe] technice malowania. Farby kfadzione pedzlem na ptyte
maja idealnie réwno i gtadko pokrywac pfaszczyzne. Ptyta MDF to niewdzieczne
podtoze, nieznoszace pomytek. Kazda usterka w nanoszeniu farby akrylowej na
jej powierzchnie wymaga przemalowania catego obrazu, retusz jest prawie nie-
mozliwy (dotyczy to catosci dorobku Lestawa Miskiewicza z ostatnich lat i jest
najbardziej ucigzliwe w przypadku prac,sktadanych”z kilku elementow).

Tym bardziej zatem godne obserwacji i podziwu sg efekty uzyskane na kilku
pionowych obrazach (format 125 x 78) z roku 2013 — Bez tytutu 1 2. Pokrywaja-
ce je pasy koloru oddajg efekt pdtprzezroczystosci. Z widoczna rysunkowa swo-
boda wykreslone zostaty na nich zblizone do regularnych figur geometrycznych
konturowe obiekty. Lestaw Miskiewicz nie namalowat ich jednak na powierzch-
ni thal S3 odwzorowane na powierzchni gruntu, malarskiego podtoza, wtopione
w okalajace jg barwne pfaszczyzny. Dzieki temu obraz pozostaje wyjatkowo
gtadki, homogeniczny, a cata kompozycja uzyskuje pozadang spdjnosc.

Wystepujace na kolejnych obrazach,pekniecia” réwniez stworzone zostaty za
pomoca omaéwionej whasnie techniki. Swiadczy to o tym, ze tworcy nie chodzito
0 uzyskanie wrazenia gtebi, lecz o zwrdcenie uwagi na wzajemne relacje skfa-
dowych elementéw obrazu (ich form, wielkosci, barwy).

Warto nadmieni¢, ze omawiane dzieta powstawaty z inspiracji pracami graficz-
nymi — stanowig ich transpozycje wykonane w innej technice i, co wazne, przy
przeniesieniu na inny, trzynastokrotnie powiekszony format.

Istotnym elementem obrazéw juz wtedy byty,podlegte liczbie” zaleznosci jego
poszczegdlnych elementéw sktadowych. Beda one kluczowe dla powstania
i interpretowania dziet, ktdre artysta stworzyt w latach 2015-2017.

PAINTINGS BY LESLAW MISKIEWICZ — A SUPPLEMENT

The recent paintings by Lestaw Miskiewicz are an effect of
along-standing creative search, its latest autonomous expression,
but also a result of progressive evolution. The works that were cre-
ated after 2013 are primarily a study into the relation between the
construction of a painting — treated as a whole, with its material,
physical undercoat — and the form, what is painted there.

The idea developed in the recent artwork was already foreshad-
owed in a few one-element works from the years 2013-2014.
These earlier paintings (Untitled 1, 2, 3, 4; different sizes), made
with acrylic paints on the MDF board, despite certain freedom
which could be observed in the artist's approach to the imagery
elements (soft geometry in the process of copying some forms
in the works from 2013: Untitled 7 and 2, both in size of 104,5
x 103,5), reveal the need to expose distinct geometric divisions
on the whole surface by means of diagonal, horizontal, simul-
taneously horizontal and vertical lines, and the equivalence of
the particular pictorial components. Sometimes it seems that
colour stains freely exist on the surface; that is the case of the
diamond-shaped descending forms in the painting Untitled 4,
125 x 78, from 2014. However, when we look closely at the
entire composition, it will turn out that every time these forms
are only part of precisely drawn horizontal bands dividing the
plane into equal parts.

The ultimate goal, which is uniformity of the surface, is addi-
tionally achieved by a unique painting technique. Paints applied
with a brush on the board are supposed to cover the surface
evenly and smoothly. The MDF board is a thankless background
which does not tolerate any mistakes. Each wrong stroke of the
acrylic paint on the surface requires a complete repainting of the
entire image; retouching is hardly possible (it refers to the whole
artwork created by Lestaw Miskiewicz in recent years and is most
annoying in the case of works ‘composed’ of several elements).

All the more remarkable are the results obtained in a few ver-
tical paintings (format 125 x 78) from 2013 — Untitled 7 and 2.
The colour bands covering them produce a semi-translucent
effect. Some contour-like objects likened to regular geometric
figures were drawn there with the apparent freedom of drawing
outlines. However, Lestaw Miskiewicz did not paint them on

the surface of the background! They are painted on the surface
of the underpainting, embedded in the surrounding colourful
planes. Thus the painting is still perfectly smooth, homoge-
neous, and the whole composition has the expected coherence.

The ‘cracks’ occurring in subsequent paintings were also created
with the technique mentioned above. It proves that the artist
did not mean to create the impression of depth, but rather to
draw the viewer’s attention to the interrelations of the image
components (their forms, size, colour).

It should be mentioned that these works were inspired by
graphic works — they are their transpositions made in another
technique and, what is important, transferred to another, thir-
teen times enlarged format.

Even then, a significant element of paintings was the ‘subordi-
nate to the number’relations of their particular compositional

elements. They will be crucial for creation and interpretation of
works that the artist made in 2015-2017.



W roku 2015 powstaty pierwsze kompozycje — nazwijmy je obrazami sktadany-
mi czy montowanymi — w ktorych rygor jednosci, porzadek geometrii i impe-
ratyw liczby uzyskaty znaczenie niepodwazalne. Sg to dzieta, ktérych skfadowe
zamkniete w obrysie kwadratu lub prostokata taczone sg ze sobg systemem
prostych, ale skutecznych mocowan. Co wazne cata materialna konstrukcja
(tylko jej czes¢ jest widoczna dla odbiorcy) stuzaca zamontowaniu pojedyn-
czych czesci kompozycji, jak i faczeniu dziefa w catosc, a takze podtoze z piyty,
na ktérym artysta maluje, s3 czescig obrazu. Ich aspekt przedmiotowy nie tylko
nie jest ukrywany, ale jest, mozna by powiedzie¢, prymarny dla zaistnienia dzieta
malarskiego.

To od niego wszystko sie zaczyna i to on rzutuje na pozniejszy interpretacyjny
wymiar kreagji. Stworzona w komputerze konstrukcja, obdarzona odpowiedni-
mi — wynikajacymi z doSwiadczenia i praktyki artysty, ale takze w duzej mierze
intuicyjnymi — wymiarami i proporcjami, zostaje pézniej fizycznie zrealizowana.
Ptyty MDF, na ktérych maluje artysta, s3 szlifowane, gruntowane i faczone

7 bazowym szkieletem. W procesie tworzenia catosci (kompozycja to przeciez
kilka elementéw), s3 po wielokro¢ montowane i odfaczane od konstrukgji,
gdyz kazda z ptyt malowana jest indywidualnie. Artysta zmuszony byt obmysli¢
szczegdlny system pozwalajacy mu na perfekcyjne, wielokrotne oddzielanie

i faczenie tablic ze stelazem. Dopiero po ukoficzeniu prac nad poszczegolinymi
modutami twdrca ostatecznie nakleja i przykreca ptyty do drewnianego szkiele-
tu i dofacza listwy stuzace powieszeniu prac w przestrzeni wystawienniczej. Ten,
wydaje sie, skomplikowany system i stojgca w tle intencja twércy powoduja, ze
stowo obraz nabiera w tej sytuacji nowego wymiaru. To nie tylko ptaski blejtram
z namalowanymi motywami, ale takze przestrzenna konstrukcja. Catos¢, mimo
Ze trojwymiarowa, nadal pozostaje obrazem, a nie rzeZbg, instalacja czy obiek-
tem. Pole kreacji poszerza sie takze o przeswity pomiedzy tablicami, ktorych
znaczenie — biorace sie z przyjetych wczesniej wymiaréw — poszerza sie 0 nowe
konteksty, wynikajace chocby z charakteru i barwy powierzchni, na ktdrej zawi-
$nie cata kompozydja.

Dwie pierwsze prace z 2015 roku realizujg zatozenia tworcy w podobny, ale jednak
nieco odmienny sposéb. W pierwszym z obrazéw (Bez tytutu 1, 142 x 89,5) poszcze-
golne ptyty potaczone s3 listwami biegngcymi pod nimi — catos¢ bierze sie

z potaczenia kilku elementow, listwy w wiekszym stopniu spajaja jeszcze catos¢
konstrukgji. W drugiej z prac (Bez tytutu 2, 142 x 89,5) waski pas koloru wchodzi
w bardziej wyspekulowane relacje z tablicami, s3 one bardziej wielostronne.

To tak, jakby dwa obrazy realizowaty rézne strategie twércze. Pierwszy ztozony
jest czterech czedci (synteza), drugi eksponuje podziat catosci na cztery czesci
(analiza).

W tych i nastepnych pracach panuje juz sztywna geometria, motywy wizualne
to perfekcyjnie oddane barwne, regularne pola o ksztatcie kwadratéw i pro-
stokatow oraz listwy — te, ktdre tacza poszczegdine tablice, oraz namalowane
na ich powierzchni; w istocie sa one jednym, biegna tylko raz dofem, raz géra,
nikna catkowicie na pewnych odcinkach, albo staja sie p&tprzezroczyste, zmie-
niaja kolor czy ton. Ich sposéb istnienia, np. barwa, wielkos¢, rozciggtos¢ zalezy
od tego, co dzieje sie z nimi w kolejnych partiach obrazu.

W przypadku wiekszosci dziet, a na pewno w obrebie ostatnich kompozycji
Lestaw Miskiewicz stosuje dos¢ ograniczong palete barw. Ale nie jest to uchwyt-
ne od razu. Artysta uzyskuje wrazenie wielosci odniesien kolorystycznych dzieki
wykorzystaniu chocby efektéw majacych swe Zrodto w sasiedztwie barw. Pozo-
stajac w obszarze szarosdi, zieleni i btekitdw, stosuje rozmaite ich tony, jasnosci

i nasycenia, dla zréznicowania wrazen ktadzie farby laserunkowo, uzyskujac
efekt wielosci kolordw. Barwy staja sie réwnoprawnymi uczestnikami gry obok
relacji wielkosci czy ksztattow.

Widac to doskonale zaréwno w pracy dedykowanej Rodzicom (Pamieci
Rodzicéw, 91,5 x 151, 2014), jak i w duzej kompozycji z 2015 roku (Bez tytutu,

In 2015 the first compositions — let us call them composed

or assembled paintings — were created in which the rigour of
unity, the order of geometry and the imperative of the number
took on an unquestionable significance.

These are works whose components enclosed in a square or
rectangular contour are connected by a system of simple but
effective fixings. What is important, all the material construction
(only part of it is visible to the recipient) used to assemble the
individual parts of the composition, and to connect the work
together, as well as the undercoat of the board on which the
artist paints are part of the painting. Not only is not their subject
aspect hidden, but we could say it is essential for the existence
of the painting.

It all starts with it and it has a great impact on the later inter-
pretative dimension of the artwork. The construction, designed
in the computer, endowed with appropriate dimensions and
proportions — resulting from the artist's experience and prac-
tice, but also to a large extent intuitive — is later actually realised.
MDF boards on which the artist paints, are ground, primed and
connected to the base skeleton. In the process of creating the
whole (after all the composition consists of a few elements),
they are assembled and disassembled several times since each
panel is painted individually. The artist had to devise a special
system that allowed him to perfectly, repeatedly separate and
connect the boards to the framework. Only after he finishes
work on the individual modules, the author finally puts together
and screws the boards to the wooden skeleton and he adds
slats which help hang the work in an exhibition venue. This, as
it seems, complex system and the artist’s intention that stands
behind it make the word ‘painting’gain a new dimension. It is
not just a flat stretcher with painted motifs but also a spatial
construction. The entire work, though three-dimensional, still
remains a painting, not a sculpture, installation or an object.
The field of creation is also extended by gaps between the
boards, the meaning of which — originating from the previously
adopted dimensions — broadens by new contexts resulting, for
example, from the character and colour of the surface on which
the entire composition will be hung.

The first two paintings from 2015 put in practice the artist’s
premises in a similar, yet a slightly distinct manner. In the first
painting (Untitled 1, 142 x 89,5) the particular boards are joined
with slats running underneath — the whole work is a compo-
sition of a few elements; the slats to a larger degree hold the
construction together. In the second (Untitled 2, 142 x 89,5)

a narrow band of colour gets into more speculated relations
with the boards, they are more multilateral. It is as if two paint-
ings pursued two different creative strategies. The former is
combined of four parts (a synthesis), the latter exposes a division
of the whole work into four parts (an analysis).

These and successive paintings are already dominated by rigid
geometry; the visual motifs are perfectly rendered coloured,
regular fields of squares and rectangles, and slats — those which
connect the individual boards and those painted on their sur-
face; in fact, they are unity, once they run at the bottom, once
at the top, they completely disappear in certain sections, or
they become translucent, change their colour or hue. Their way
of existence, such as colour, size, and extent, depends on what
happens to them in subsequent parts of the painting.

In most works, and certainly in the last compositions, Lestaw
Miskiewicz uses a pretty original palette of colours. Never-
theless, it is not immediately obvious. The artist achieves an
impression of multiple colour references due to the use of the
effects that derive from the simultaneous contrast of colours.
While remaining in the area of grey, green and blue, he applies
a variety of tones, brightness and saturation. In order to form
distinct impressions, he lays glazes, achieving the effect of

a variety of hues. Colours become the equal participants in the
game, along with the relation of sizes or shapes.
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91 x 123 x 3). Poziome i uko$ne pasy koloréw, odmienne w tonacji i tempe-
raturze korespondujg z barwa tfa. Szare kwadraty stanowig kontrapunkt dla
dominujacych palet w obu obrazach: kolejno czarnej i zielonej. W najwiekszej
z prac zrédtem dodatkowych reladji staja sie takze miekko malowane wtrety
Jpointylistyczne” oraz ciagte i przerywane linie wyznaczajace kolejne uktady
w takich relacjach, jak choc¢by: pion — poziom, géra — doét.

Dwie ostatnie prace (Bez tytutu 1,90 x 194 i Bez tytutu 2, 142 x 283) sumuja
dotychczasowe doswiadczenia malarskie Lestawa Miskiewicza i stanowig
najklarowniejsza wyktadnie jego idei twérczej. Oba obrazy s3 takze najbo-
gatsze, jesli chodzi o mozliwo$¢, czytania ich w czasie”. Ztozone kompozycje
wyjatkowo wyraznie — dzieki trwajacemu w czasie ztozonemu procesowi
odbioru — wkraczaja w domene sztuk przestrzenno-czasowych. W pierwszym
przypadku od razu kazg sie zastanowi¢ nad relacjami form i barw tta (za tto
rozumiemy tu opanowane przez okreslony kolor dominujace powierzchnie
tablic) oraz linii taczacych poszczegdlne panele. Miekkie, ale odmienne w to-
nacji i temperaturze pasy brazéw na powierzchni intryguja. W toku percepdji
obserwujemy, jak kazdy z trzech btekitnych pasow wyeksponowanych na
jednym skrajnym (prawym) panelu wkracza — w odmienny sposéb — najpierw
w kolorystyczng domene tablicy srodkowej, a pézniej drugiej skrajnej (lewej).
Jeden z nich, zagiety, ,atakuje” powierzchnie od strony brzegu obrazu, inny
poddaje sie dyscyplinie nieingerencji i jedynie faczy dwa panele; wida¢ go
tylko w przedwicie miedzy dwoma cze$ciami kompozycji, trzeci rozszerza pole
swej ekspansji, ktadac sie takze po obu stronach przeswitu. Kolejne pozycje
zajmowane przez barwne powierzchnie s3 wypadkowa czynnikow sktado-
wych budujacych obraz. Pojawienie sie nowej formy rodzi potrzebe wyzna-
czania i rownowazenia kolejnych konsekwendji. W ksztattowaniu wzajemnych
relacji biorg udziat nawet jakosci czerwonej,ramy obrazu”— potprzezroczystej,
gdy ta wchodzi na jego powierzchnie i kryjacej, gdy rama ktadzie sie na jego
boku.

Drugi obraz implikuje jeszcze wiecej wariantéw poszukiwar i zmusza do po-
Swiecenia duzej ilosci czasu na proces, lektury” Wida¢, jak wazne sg nie tylko
proporcje oraz wielkosci paneli i catej kompozycji, ale takze odlegfosci miedzy
nimi. Kompozycja utrzymana jest w palecie poszarzatych zieleni (bogatych
jesliidzie o ilo$¢ tondw, zréznicowanych ze wzgledu na stopien krycia) i bteki-
tow. Kazdg z czedci rzadzi nieco odmienna zasada kompozycyjna, obarczone
53 one réznym ciezarem pionéw i poziomow, ksztattéw kwadratowych i pro-
stokatnych. Panele skrajne zostaty pokryte farbg z wiekszg swobodg; wida¢
kolejne pasy koloru pokrywajace od lewej do prawej powierzchnie tablic.
Panel srodkowy zamalowany jest akrylem idealnie gtadko. Zréznicowane sa
takze atrybuty innych, dyskretniejszych skfadnikéw kompozycji — fragmen-
tow widocznych w przeswitach pomiedzy panelami i delikatnych, czasem
ledwie widocznych dodatkowych kwadratéw lezacych na powierzchni

i pokrytych réwnolegtymi liniami w rézny sposéb: zielonozéttych — pionowo,
bfekitnych — poziomo.

Lestawa Miskiewicza ,obrazy do czytania w czasie” osiggaja wyspekulowang

jednosc i klarownos¢. Z drugiej jednak strony — paradoksalnie — owa jedno$¢
uzyskana zostaje mimo swobody, z jakg artysta snuje czasami swg opowies¢:
potencjalnie nieliniowo, z narracjg petna mozliwych powrotédw i kontynuacji.

Warianty czytania obrazu sg rozliczne (podobnie jak w przypadku,cyklicznych”
czy labiryntowych” powiesci, takich jak chocby Sto lat samotnosci Gabriela
Garcfi Mdrqueza). Kazda z drég ujawnia siec subtelnych zwigzkéw proporgji
i porzadku, przede wszystkim relacji liczbowych, zwigzanych z iloscig uzytych
elementdw: czterech, trzech czy dwaoch, wielkosci parzystych i nieparzystych,
uktadéw pionowych i poziomych, zajmujacych pozycje na gérze czy tez na
dole powierzchni, wchodzacych w obraz i z niego wychodzacych, jakosci
plastycznych: barw i tondw chtodnych oraz cieptych, koloréw ktadzionych
kryjaco i transparentnie, ksztattow kwadratéw i prostokatéw, kontrastow form
ptaszczyznowych i liniowych, dynamicznych i statycznych.

It can be observed both in the work dedicated to Parents
(Dedicated to Parents, 91,5 x 151, 2014), and in a big com-
position from 2015 (Untitled, 91 x 123 x 3). Horizontal and
diagonal bands of colour, different in tone and temperature,
correspond with the colour of the background. Grey squares
represent a counterpoint to the dominant palettes in both
paintings: black and green respectively. In the largest work,
softly painted ‘pointillist’inclusions as well as continuous and
interrupted lines defining subsequent vertical - horizontal or
up and down layouts are a source of additional relations.

Two most recent works (Untitled 1,90 x 194 and Untitled 2, 142
x 283) sum up Lestaw Miskiewicz's foregoing painting expe-
rience and they are an authentic explanation of his creative
idea. In addition, both paintings offer the best opportunity to
‘read them in time’ Thanks to the time-consuming complex
process of reception, the complicated compositions definitely
enter the domain of space-time arts. In the first case, they
make us ponder over the relations of forms and colours of the
background (the background here is the dominant colour of
the board surfaces) and the lines connecting the individual
panels. Soft, though different in tone and temperature bands
of browns on the surface are intriguing. In the process of
perception we observe how each of the three blue bands ex-
posed in the fringe (right) panel goes first through the colour
domain of the middle panel to enter the other fringe (left)
one. One of them, bent, ‘attacks'the surface from the edge

of the picture, the other gives in to the discipline of non-in-
terference and only joins two panels; it can only be seen in
the gap between the two parts of the composition. The third
band extends the field of expansion, spreading out on both
sides of the gap. The next positions occupied by the coloured
surfaces are the result of the constituent factors building the
image. The emergence of a new form gives rise to the need
to identify and balance subsequent consequences. Even the
qualities of the red ‘picture frame’— translucent when it enters
its surface and opaque when the frame is applied on its side
take part in forming mutual relations.

The second picture implies even more variants of the artistic
search and it forces the viewer to devote a lot of time to the
process of reading. It is clear how important the proportions,
the size of panels and the whole composition are, as well

as the distance between them. The composition is kept in

a palette of greyish greens (rich in terms of the number of
hues, varying in degree of opaqueness) and blues. Each part is
governed by a slightly different compositional principle, they
are endued with varied weight of verticals and horizontals,
square and rectangular shapes. The fringe panels have been
covered with paint with greater freedom; we can see the
successive colour bands covering the surface of the panels
from the left to the right. The central panel is painted smooth-
ly with acrylic paint. The attributes of the other, more discrete
components of the composition are also differentiated — the
fragments visible in the gaps between the panels and the
delicate, sometimes barely visible additional squares lying

on the surface and covered in parallel lines in different ways:
yellowish green — vertically, azure — horizontally.

Lestaw Miskiewicz's ‘paintings to be read in time'achieve

a kind of speculated unity and clarity. On the other hand,
paradoxically, this unity is achieved despite the artist’s leeway
to tell his story: potentially non-linearly, with narration full of
possible returns and continuations.

There are a lot of variants of reading the painting (as in‘cyclic’
or'labyrinth’ novels, such as One Hundred Years of Solitude by
Gabriel Garcia Mérquez). Each of the ways reveals a network of
subtle relations of proportions and order, primarily relations of
numbers related to the number of elements used: four, three
or two, even and odd numbers, vertical and horizontal lay-
outs, occupying positions at the top or bottom of the surface,
entering and going out of the picture, visual and artistic
qualities: cool and warm colours and tones, transparent or



Gdyby podjac prébe odczytania dziet Lestawa Miskiewicza takze z perspektywy
Swiata metafory i aluzji, odwotan literackich czy filozoficznych — to mierzymy sie
takze z wariantami zwigzkow innego rodzaju: relacji wartosci rozumowych i in-

tuicyjnych, materialnych i duchowych, meskich i zeniskich, ,jasnych”i,ciemnych’,
zamknietych i nieograniczonych, widzialnych i niewidzialnych.

Jednym z mozliwych — uzasadnionych osobistymi zainteresowaniami arty-
sty — odczytan jego tworczosci moze byc takze proba przeniesienia w obszar
malarstwa tego wszystkiego, co niesie ze sobg uwolnienie jakosci muzycznych.
Dziefa Lestawa Miskiewicza sg jak kompozycje ztozone z przerywanych i ciggtych
dzwiekow utworzonych z okreslonej wysokosci tondw i interwatéw skali.

To swiat, w ktérym brak jest takze wartoscia, a cisza dZzwiekiem.

Artysta ksztattuje swoj malarski Logos. Czyni go centrum jednosci i Zrédtem
harmonii.

Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu Lestaw Miskiewicz, Obrazy czytane
w czasie. Suplement, wyd. Akademia Sztuk Pieknych w todzi, t6dZ 2018.
ISBN: 978-83-65403-78-0.

opaque colours, shapes of squares and rectangles, contrasts of
plane and linear, dynamic and static forms.

If we try to interpret Lestaw Miskiewicz's works also from the
perspective of the world of metaphors and allusions, literary
or philosophical references, we also have to face the variations
of relations of a different kind: the relation of rational and
intuitive, material and spiritual, masculine and feminine, ‘light’
and dark;, closed and unrestricted, visible and invisible values.

One of the possible interpretations of this artwork, justified

by the artist’s personal interests and needs, may also be an
attempt to transfer all that brings about the release of musical
qualities to the field of painting. Lestaw Miskiewicz's works are
like scores composed of interrupted and continuous sounds
created from specific pitches of tones and intervals of the
scale. Itis the world where a pause is also a value and silence
is a sound.

The artist works out his painting Logos. He makes it the core
of unity and the source of harmony.
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GRAFICZNA TEORIA WZGLEDNOSCI

Prace Zdzistawa Olejniczaka sg dobrze rozpoznawalne; artysta poruszat sie
bardzo dtugo w obrebie podobnych motywdw i srodkéw wyrazowych,

a mimo to kazda kolejna grafika przynosi niespodzianke, pobudza do ¢wicze-
nia umystu i oka. Uswiadamia nam, Ze artysta w wyrafinowany sposéb odry-
wa nas sprytnie od nabytych nawykéw w zakresie postrzegania przestrzeni,
interpretowania obiektéw, budowania znaczen.

Mozna by powiedzie¢, Zze twérca tworzy swéj wiasny, wyspekulowany i bar-
dzo ztozony Swiat, a z drugiej strony odwotuje sie do naszych wspélnych
doswiadczen, u podtoza ktérych leza miedzy innymi nasze sny i przeczucia.

Najbardziej zadziwiajace jest to, Ze same motywy obrazowe nie s3 w zadnym
stopniu niepokojace. Naleza do arsenatu form i znakédw, ktére z tatwoscia
mozemy rozpoznac i zinterpretowac. Irytujace zaskoczenie pojawia sie do-
piero wtedy, gdy — podazajac za sugestiami autora — prébujemy wyznaczy¢
logiczng sciezke dla naszej wedréwki w giab wykreowanego obrazu.

Uswiadamiamy sobie, ze mamy do czynienia z fikcjg — perfekcyjnie prze-
myslang i zrealizowang graficznie. Niemozliwg do faktycznego zaistnienia

w rzeczywistosci. Staje sie to najpierw Zrédtem zniecierpliwienia, pdzniej rodzi
niepewnos¢ i dezorientacje.

Zdzistaw Olejniczak ciggle poszukuje. Zaréwno w zakresie podejmowanych
zagadnien, jak i technicznych aspektow zwigzanych z ich obrazowym unaocz-
nieniem.

Przez wiele lat artysta byt kojarzony z dorobkiem obejmujacym abstrakcyjne
dzieta wzbogacone jednak o elementy aluzyjne, a nawet metaforyczne. Prze-
strzer jest w nich niejednorodna, swiatto buduje wiarygodno$¢ niewiarygod-
nych przeciez bryt. Motywy obrazowe stanowig rozmaite formy, powigzane
sieciami tajemniczych instalacji. Przekaz wzbogacaja figury geometryczne,
cyfry i znaki literowe umieszczane na kubicznych formach. Ich uktad sugeruje
— iluzoryczna w istocie — gfebie. Wywotuje zaburzenia przestrzeni, zaskakuja-
ce ztudzenia optyczne. Artysta prowokuje w nich do podjecia intelektualnej
zabawy, do rozwigzywania logicznych zagadek, ale tez do formutowania

pytan.

Nie zamykajac sie w obrebie wypracowanych juz dziatari Zdzistaw Olejniczak
wprowadzat stopniowo zauwazalne zmiany w zakresie ksztattowania tta

i wzajemnych relacji motywdw obrazowych. Te ostatnie przybieraja cza-
sem charakter wyizolowanych z podtoza znakdw, granice obrazu nie sg

w grafikach wyznaczane szrafowaniami wypetniajacymi catg ptaszczyzne
obrazu. Pojawity sie tez szersze listwy stanowigce kontury obiektéw. Mocniej
akcentujg one miejsce zajmowane przez dany motyw w przestrzeni obrazu
oraz wymiary i proporcje poszczegélnych bryt. Ich fragmenty zaczely tez
uzyskiwac bardziej zdecydowany wyrazowo charakter. Miejsce ptaszczyzn
wyznaczonych przez serie drobnych szrafowan zajmuja na przyktad jednolite
kolorystycznie, czarne lub biate kwadraty.

Nasza wyobraZnia, przyjete i ugruntowane sposoby percypowania i odzwier-
ciedlania rzeczywistosci kazg nam interpretowac te obiekty jako sktadniki
realnego $wiata. Tworca odwotuje sie do naukowych regut niezbednych dla
konstruowania i interpretowania rzeczywistosci, ale rownocze$nie méwi o ich
relatywizmie.

GRAPHIC THEORY OF RELATIVITY

Zdzistaw Olejniczak’s works are recognizable; the artist has been
working for a very long time within similar motifs and means of
expression, and yet each successive print brings a surprise, stim-
ulates the exercise of mind and eye. It makes us aware that the
artist cleverly detaches us from our acquired habits of perceiv-
ing space, interpreting objects and constructing meanings.

One could say that the artist creates his own, speculated and
very complex world. On the other hand, he references our com-
mon experiences, the basis of which are, among other things,
our dreams and premonitions.

What is most astonishing is that the pictorial motifs themselves
are in no way disturbing. They belong to an arsenal of forms and
signs that we can easily recognize and interpret. The annoying
surprise comes only when — following the author's suggestions
— we try to determine a logical path for our journey into the
depths of the created image.

We realize that we are dealing with fiction, perfectly thought
out and executed in a graphic form. Impossible to actually exist
in reality. At first it becomes a source of impatience, then it
causes uncertainty and confusion.

Zdzistaw Olejniczak is in a constant search. Both in terms of the
issues addressed and the technical aspects involved in their
pictorial manifestation.

For many years, the artist was associated with an oeuvre that
included abstract works enriched, however, with allusive and
even metaphorical elements. The space here is heterogene-
ous, the light builds up the credibility of the otherwise im-
plausible solids. Pictorial motifs constitute a variety of forms,
linked by networks of mysterious installations. The message
is enhanced by geometric figures, numbers and letter signs
placed on cubic forms. Their arrangement suggests depth
that is illusory in essence. It evokes disturbances of space,
surprising optical illusions. The artist provokes the viewer to
undertake intellectual play, to solve logical puzzles, but also to
formulate questions.

Not closing himself within the framework of already developed
activities, Zdzistaw Olejniczak gradually introduced noticeable
changes in the shaping of the background and the mutual
relations of pictorial motifs. The latter sometimes take on the
form of signs isolated from the ground, the boundaries of the
image are not delineated by hatching that fills the entire picture
plane. There are also wider borders that form the contours of
objects. They more strongly accentuate the place occupied by
a given motif in the image space, as well as the dimensions and
proportions of individual solids. Their fragments also began to
obtain a more decisive expressive character. The place of the
planes marked by series of detailed hatchings, for example, is
taken by uniformly coloured black or white squares.

Ourimagination, assumed and well-established ways of per-
ceiving and reflecting reality make us interpret these objects as
components of the real world. The artist refers to the scientific
rules necessary for constructing and interpreting reality, but at
the same time talks about their relativism.

The questions posed by the artist today have deep justification.
Modern scientific concepts are undermining — seemingly
indisputable — beliefs grown on the basis of centuries of re-
search and experience. The adoption of new paradigms of the



Pytania stawiane przez artyste maja dzi$ gtebokie uzasadnienie. Wspotczesne
koncepcje naukowe burzg — wydawatoby sie niepodwazalne — przekonania
wyroste na bazie prowadzonych przez wieki badan i doswiadczen. Przyjecie
nowych paradygmatéw budowy wszechswiata uruchamia wyobraznie, twor-
ca zmuszony jest przedstawi¢ na dwuwymiarowej pfaszczyZnie istote skom-
plikowanych, wielowymiarowych zjawisk. Jak ukaza¢, ze obiekt funkcjonuje

w kilkunastu wymiarach, albo Ze czasteczka moze istnie¢ w tym samym czasie
w dwu réznych miejscach? | jak pogodzic sie z faktem, Zze dzi¢ dzieta wykonu-
je zamiast artysty sztuczna inteligencja?

Najnowsze prace Zdzistawa Olejniczaka (szczegdlnie prace z serii Nosiciele
do Nicosci) majg nieco odmienny niz dotad charakter, reprezentuja w szer-
szym zakresie zabiegi z obszaru plastyki czystej. Stanowia niewatpliwie
niespodzianke dla odbiorcy przyzwyczajonego do ksztattu dotychczasowych
wypowiedzi artysty. Dzieta jeszcze mocniej eksponuja filozoficzny wymiar
poszukiwan tworcy. Dotycza chocby tak prymarnego zagadnienia jak tajem-
nica poczatku, rozumianego zaréwno w kategoriach ogélnych, jako porzadku
ontologicznego, odnoszonego na gruncie nauki przede wszystkim do kwestii
powstania wszech$wiata, pojawienia sie zycia i cztowieka, ale tez — zawezajac
problem — bardzo interesownie — do relacji elementéw budujgcych dzieto
sztuki.

W wypowiedzi artystycznej, szczegdinie w czarno-biatej grafice, podobnie
jak w ontologicznym uogdInieniu, mrok stoi w opozycji do Swiatta. Czy swiat
wyszedt z mroku? Z nicoéci? To jedne z pytart odnoszacych sie do zagadnien,
ktore probuje w swojej sztuce zgtebiac dzi$ Zdzistaw Olejniczak.

Czy mozna na takie pytania odpowiedzie¢, kreslac dtutem linie w powierzchni
tworzywa? Zaduma nad relacjami czerni i bieli to zejscie do podstaw, préba
zrozumienia wzajemnych relacji $wiatta i mroku, poczatku i nastepstwa, faz
powstawania i zanikania, pierwszenstwa i dominacji wobec tego, co podlegte.
Czy czarny kwadrat na ptaszczyznie odbitki ma aspekt negatywny czy pozy-
tywny?

toédzki artysta tworzy serie prac, ktére znajduja swoje odpowiedniki w warian-
tach,,negatywowych” Artysta odwraca sytuacje inicjujgce powstanie odbitek.
Rozwazania na temat relacji miedzy brakiem a obecnoscig ilustrowac moga
w grafice na przykiad linoryty, w ktérych obraz powstat na zasadzie negaty-
wau, eksponujacego znaczace elementy jako jasne motywy na ciemnym tle.

Matryca pojawia sie wtedy w graficznych rozwazaniach w dwojakim znacze-
niu — jako materialne Zrédto poczatku — narzedzie dzieki ktéremu powstaje
nakfad i urzeczywistnia sie zamiar artysty — oraz w sensie symbolicznym,
jako dawca $wiatta badZ mroku. Wszystko zalezy od podejécia tworcy, ktory
moze wykorzysta¢ matryce odmiennie od typowej dla danej techniki funkgji
zwigzanej z forma druku — wklestego badZ wypuktego. W przypadku wielu
sposoboéw graficznych matryca moze by¢ uzyta w obu tych rolach.

Szczegdlnym aspektem tworzonych ostatnio prac jest zastosowanie zabiegu
sekwencyjnosci obrazéw powstatych z tych samych matryc. Artysta zesta-
wia je w réznych konfiguracjach, tworzac serie co prawda podobnych, lecz
ostatecznie odmiennych prac. W pojedynczych grafikach, ktére traktowac
mozemy jak moduty, pojawiaja sie zblizone charakterem motywy rézniace
sie miedzy sobg przede wszystkim odmiennym zestawieniem delikatnych,
zwréconych w réznych kierunkach linii, zamknietych w granicach czarmych
bad? biatych kwadratéw. Ich rozmaite uktady charakteryzuje wtedy szcze-
golne zrytmizowanie, wywotane heterogenicznoscia tych samych motywdw
na poziomie drugorzednych cech. Zestaw wykorzystywanych matryc moze
stanowic zbior umozliwiajacy tworzenie permutacji osobnych wypowiedzi
ztozonych z réznych kombinacji znakéw. Zasady rzadzaca aktem tworzenia
wypowiedzi stanowig swoista, autorska gramatyke wypowiedzi.

construction of the universe captures imagination, the artist has
to depict on a two-dimensional plane the essence of complex,
multidimensional phenomena. How to show that an object
functions in a dozen dimensions, or that a particle can exist

at the same time in two different places? And how to come
to terms with the fact that today works are made by artificial
intelligence instead of the artist?

The most recent works by Zdzistaw Olejniczak (especially the
works from the series Carriers to Nothingness) are of a slightly
different nature than before, representing to a greater extent
an approach based in the area of pure visual arts. Undoubt-
edly, they come as a surprise to the viewer accustomed to the
form of the artist’s previous statements. The works even more
strongly expose the philosophical dimension of the artist's
search. They concern, for example, such a primordial issue as
the mystery of the origins, understood both in general terms,
as an ontological order, referred in science primarily to the
question of the origin of the universe, the emergence of life
and man, but also — narrowing down the problem — very
calculatedly, to the relationship of the elements that build the
work of art.

In artistic expression, especially in black and white graphics,
as in the ontological generalization, darkness stands in oppo-
sition to light. Has the world emerged from darkness? Out of
nothingness? These are among the questions relating to the
issues that Zdzistaw Olejniczak is trying to explore in his art
today.

(Can such questions be answered by drawing lines in the
surface of the material with a chisel? A reflection on the
relations of black and white means going back to the basics,
an attempt to understand the interrelationship of light and
darkness, the beginning and the aftermath, the phases of
emergence and disappearance, primacy and dominance over
what is subordinate. Does the black square on the plane of the
print have a negative or positive aspect?

The artist from Lodz creates a series of works that find their
counterparts in “negative”variants. The artist reverses the
situations that initiate the creation of prints. Reflections on the
relationship between absence and presence can be illustrated
in graphic art, for example, by linocuts, in which the image
was created on the principle of the negative, exposing signifi-
cant elements as bright motifs on a dark background.

Then the matrix appears in graphic considerations in double
meaning — as a material source of the beginning — a tool
through which the edition is created and the artist’s intention
is realized — and in a symbolic sense, as a giver of light or
darkness. It all depends on the approach of the artist, who can
use the matrix differently from the typical function associated
with the form of printing — intaglio or relief printing. In the
case of many graphic methods, the matrix can be used in
both roles.

A special aspect of the works created recently is the use of the
procedure of sequentiality of images created from the same
matrices. The artist juxtaposes them in various configurations,
creating series of admittedly similar, but ultimately different
works. In the individual prints, which can be treated as mod-
ules, there appear motifs similar in character, differing from
each other mainly by a different combination of delicate lines,
turned in different directions, enclosed within black or white
squares. Their various arrangements are then characterized by
a particular rhythmicity, caused by the heterogeneity of the
same motifs at the level of secondary features. The set of ma-
trices used can be a set that allows the creation of permutations
of separate statements composed of different combinations of
signs. The rules governing the act of creating utterances consti-
tute the author’s original grammar of expression.
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Modularnos¢, wariacje, permutacje. Te pojecia odsytaja nas do zjawiska
relatywizmu, tak oczywistego w przypadku twérczoéci Zdzistawa Olejniczaka.
Przede wszystkim relatywizmu przestrzeni, ale tez wzglednosci w zakresie
pojmowania charakteru wszystkich proceséw, przyjmujacych ksztatt albo
cyklicznych powrotdw, albo linearnosci, réwniez nastepstwa i kolejnosci ich faz.

Artysta stawia nie tylko nowe pytania, szuka tez odpowiednich sposobéw
w obrebie srodkéw pozaplastycznych: technicznych, materiatowych, aby
— wzbogacajac matryce — uwiarygodni¢ w obrazie pozorne wygiecia i wy-
pietrzenia powierzchni, sugerowac zaburzenia rytmu réwnolegtych pasm czy
nagte zmiany ich biegu, wskazujace przede wszystkim na zatamywanie sie
przestrzeni obrazu.

Po raz kolejny okazuje sie, ze operujac wyspekulowanymi sktadnikami ze
Swiata ,zimnej"abstrakcji, mozna tworzy¢ dzieta, ktére nie tylko zachwycaja
biegtoscia warsztatowa artysty, pobudzajg do wspétuczestniczenia w eksplo-
rowaniu nie-rzeczywistosci, ale tez — ze wzgledu na swoja nature — probuja
zaspokoi¢ odczucie dojmujgcego braku przezy¢ natury metafizycznej.

Modularity, variations, permutations. These notions refer us to
the phenomenon of relativism, so obvious in the case of Zdzistaw
Olejniczak’s artwork. First of all, the relativism of space, but also
relativity in terms of apprehending the nature of all processes,
taking the shape of either cyclic returns or linearity, also the
succession and sequence of their phases.

The artist not only poses new questions, he also looks for
appropriate ways within the non-artistic means: technical,
material ones, so as — by enriching the matrix — to authen-
ticate in the image the apparent curves and protrusions of
the surface, to suggest disturbances in the rhythm of parallel
strands or sudden changes in their course, indicating, above all,
the curving of the space of the image.

Once again it turns out that by operating with speculated
components from the world of “cold” abstraction, one can cre-
ate artworks which not only impress with the artist’s mastery
of technical craftsmanship, stimulate participation in exploring
non-reality, but also — with regard to its nature — they try to
satisfy the feeling of the overwhelming lack of experiences of
metaphysical nature.
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Zbigniew Purczynski od lat operuje wypracowanym przez lata, rozpoznawal-
nym zestawem srodkéw plastycznych, a mimo to jego tworczos¢ jest zrdzni-
cowana, a niektdre z cykli stworzonych w ostatnich latach wrecz zaskakuja.
Moze dlatego, ze kolejne fazy jego tworczosci, nawet gdy stanowig na swoj
sposdb zamkniety etap poszukiwan, wyznaczajg zarazem podglebie dla kolej-
nych dokonan. Nowe dziefa stanowia rozwiniecie czy dopetnienie wczesniej
podjetych refleksji.

Istotnym motywem poszukiwan artysty byty zawsze: przestrzen i swiatfo.
Podkreslano, ze struktura rzeczywistosci wizualizowanej i analizowanej przez
Purczynskiego jest wielopfaszczyznowa i wielowymiarowa. Stanowi réwnocze-
$nie odbicie struktury otaczajacego nas Swiata w jego réznorakich przejawach.

W pracach wczesniejszych ztozonos¢ tego artystycznego Swiata miata cha-
rakter ,warstwowy". Poszczegdine jego skfadniki (uosabiajace rézne jakosci)
naktadaty sie na siebie, gdzieniegdzie tylko ujawniajac, jak po odchyleniu
zastony, istnienie kolejnych warstw, ktére pozostawaty ze sobg w rozmaitych
relacjach. Zespoty linii czy punktéw o réznym zageszczeniu rozktadaty sie na
plaszczyznie w réznych konfiguracjach, a wérdd nich egzystowaty pojedyncze
graficzne istnienia, o réznym charakterze (poddane rygorom geometrii albo
amorficzne) pochodzace jakby z innego — niz podstawowa materia obrazéw
— $wiata. Odmienne fakturowo i czasem kolorystycznie strefy spotykaty sie ze
sobg na liniach kontrastéw (Kontemplacja).

Jedli kto$ pamieta tworczo$¢ Purczyiskiego opartg na takich wiasnie warto-
$ciach i zatozeniach — bedzie nieco zaskoczony, ogladajac prace stworzone
w ostatnim okresie.

Interferencje powstaty w latach 2020-2024. Tytut catego cyklu sugeruje, ze
prace nawiazuja do opisywanych i interpretowanych naukowo fizycznych
zjawisk naktadania sie fal ($wietlnych, elektromagnetycznych, akustycznych).
Artysta przektada naukowe refleksje na jezyk sztuki. Korzysta niewatpliwie ze
swoich wczesniejszych graficznych doswiadczen; nowe prace nie stanowig
przeciez mechanicznego przetozenia wynikdw badan naukowych na kompo-
zycje srodkdw plastycznych. Prace do problemu sie odnosza, ale ten stanowi
dla tworcy jedynie pociggajaca inspiracje.

We wczesniejszych pracach Zbigniewa Purczyriskiego nawigzania do szczegél-
nych zabiegéw artystycznych, ktére mozna by okreslic¢ jako op-artowskie z natu-
ry, byty bardzo dyskretne. Stuzyty do iluzorycznego pogtebiania i réznicowania
przestrzeni. Dotyczyty niewielkich, poddanych deformadji (w relacji wypukte

— wkleste, przdd — tyt), wyodrebnionych fragmentdw kompozycji, ktére ogni-
skowaty sie wokot starannie wyznaczonych punktéw na pfaszczyznie (Aluzja |).

Tutaj ksztattowanie iluzji gtebi przestrzeni nabiera nieco wiekszego wymiaru.
Prace cechuje przede wszystkim ograniczenie zasobu plastycznych srodkéw.
Dziefa sg bardziej zdyscyplinowane, rzedy réwnolegtych linii naktadaja sie

na ujete perspektywicznie barwne pfaszczyzny, ktére wyznaczaja regularnie
uksztattowane formy i stajg sie gtownym Zrédtem odczuwania gtebi prze-
strzennej (seria Interferencje 4). Te elementy stanowig Zrédto swoistej radiacji,
staja sie matecznikiem promieniowania $wiatta i czynnikiem sprawczym jego
braku — cienia. Kolorystyka wybranych skfadnikéw obrazowych jest nadal
ograniczona do podstawowych barw, z uwzglednieniem zasadniczych kon-
trastow zieleni i czerwieni oraz bfekitu i zétcieni.

SIGNS OF ILLUSION

For years Zbigniew Purczynski has been operating with

a recognizable set of artistic means, developed over the years,
and yet his work is diverse, and some of the cycles created in
recent years come as a surprise. Perhaps this is because the
successive phases of his artistic work, even when they are in
a way a completed stage of exploration, also define the foun-
dation for subsequent creations. New works are a development
or completion of reflections previously undertaken.

The essential motive of the artist's search has always been
space and light. It has been emphasized that the structure of
reality visualized and analysed by Purczynski is multifaceted
and multidimensional. It is at the same time a reflection of the
structure of the world around us in its various manifestations.

In earlier works, the complexity of this artistic world had a“lay-
ered” character. Its individual components (embodying various
qualities) overlapped, revealing the existence of successive lay-
ers only in some places, as if after opening a curtain, layers that
remained in various relations with one another. Sets of lines or
points of different concentration were spread on the plane in
different configurations, and among them there existed single
graphic existences of different nature (subject to the rigours of
geometry or amorphous) coming as if from a different — than
the basic matter of the images — world. The texturally and
sometimes colourfully different zones met each other on the
lines of contrasts (Contemplation).

If anyone remembers Purczyniski's artwork based on such
qualities and assumptions — they will be somewhat surprised
to see the works created in the recent period.

Interferences were created between 2020 and 2024. The

title of the entire series suggests that the works refer to the
scientifically described and interpreted physical phenomena

of overlapping waves (light, electromagnetic, acoustic). The
artist translates scientific reflections into the language of art.
He undoubtedly draws on his earlier graphic experience; after
all, the new works are not a mechanical transposition of the
results of scientific research into a composition of visual means.
The works refer to a problem, but this is only an appealing
inspiration for the artist.

In Zbigniew Purczynski's earlier works, references to specific ar-
tistic means that could be described as op-art by nature were
very discreet. They served to illusorily deepen and differentiate
space. They concerned small, subjected to deformation (in the
relation convex — concave, front — back), isolated fragments of
the composition, which were focused around carefully deter-
mined points on the plane (Allusion /).

Here, the shaping of the illusion of the depth of space has a
somewhat greater significance. The works are characterised
above all by reduction in the range of visual means. They are
more disciplined, the rows of parallel lines are superimposed
on perspectively depicted coloured planes, which mark out
regularly shaped forms and become the main source of the
perception of spatial depth (Interferences 4). These elements are
the source of specific radiation, becoming the origin of light
and the causative factor of its absence — shade. The colour
scheme of the selected imagery components is still limited to
primary colours, with the essential contrasts of green and red
and blue and yellow.



W czesci prac sugestie form biorg sie z zageszczania badZ rozrzedzania, a tak-
ze réznicowania wielkosci punktéw. Z wielka intuicjg artysta ogranicza tu
dziatanie koloru, unikajac przesytu i krzykliwosci. Pulsujace, zywe strefy czemi,
bieli i szarosci wydobywaja z niebytu wypuktosci i strefy wgtebien, dynamizu-
jac przestrzen i wywotujac szereg ztudzen optycznych. Réwnoczednie ,Swiecq”
i oszukuja wzrok, wprowadzajac do kompozycji dodatkowy kolor, ktérego
w istocie w pracy nie ma.

Dzieta pokazuija, jak srodki plastyczne stajg sie zrodtem ksztattowania form,

w jaki sposéb, dzieki znajomosci zjawisk dotyczacych fizjologii naszego wi-
dzenia, tworca wptywa na nasze przyzwyczajenia odbiorcze, i w jaki sposob,
jak szarlatan, powotuje on do Zycia i uwiarygodnia fikcje. Prace sg wiec takze
autotematyczne, mdwia miedzy innymi o motywacjach i mechanizmach
tworzenia, o istocie samej sztuki jako akcie sprawczym. Réwnoczes$nie artysta
dotyka tajemnicy, tworzy przestrzen, ktéra moze byc interpretowana nie tylko
dostownie, fizycznie, jako nasze otoczenie ze swojg morfologia, ale takze jako
przestrzen w znaczeniu filozoficznym, przestrzeri nacechowana metafizycznie.

W pracach rzadzi geometria. Ale nie ta chtodna, sprowadzona do ograniczo-
nego zasobu podstawowych form, lecz ta ozywiona i — w szczegélny sposéb
— poetycka. W niektérych pracach sktadowe elementy wizualne skupiaja sie
co prawda w obszarze utozonych réwnolegle i przecinajacych sie pod katem
prostym stref, ale w ich obrebie punkty pulsuja, poruszaja sie, wysuwaja sie do
przodu, by zaraz znikng¢ w czelusci gtebi (seria Interferencje 3), albo wrecz —
tamiac porzadek — uktadaja sie rzedy nieréwnolegtych wzgledem siebie linii,
ktore przecinajg sie, zmieniaja kierunki, tworzg rodzaje siatek o nieregular-
nych strukturach (seria Interferencje 2). Przychodzi na mysl, obecne wczedniej
w twaérczosci Purczynskiego, odwotywanie sie do motywdw biologicznych,
do swiata natury, ktéra zawsze stanowita niewyczerpane zrédto inspiracji.

Artysta perfekcyjnie zestawia ze sobg rozmaite atrybuty przestrzeni, w sposéb
przekonujacy wykorzystuje znajomo$¢ natury Swiatta. Sktadniki wizualne naj-
pierw nabieraja jaskrawosci, kierujac sie ku strefom cienia tracg kolor i jasnos¢,
nikng w ciemnosci, by znowu wyrwac sie ku swiattu i nabra¢ cielesnosci.
Dzieki temu kompozycje promieniuja i dZwiecza.

Dynamizowaniu ukfadu stuzg takze diagonalnie zorganizowane ukfady ele-
mentéw, chocby skosne pasma sasiadujacych ze sobg sfer cienia i Swiatta
(Interferencje 2.5, Interferencje 2.7). Zabiegi takie nie tylko wptywaja na kreowa-
nie odczucia gtebi przestrzennej, ale takze réznicuja i hierarchizujg wydzielone
strefy kompozycji. Formalnie — takie operowanie $rodkami plastycznymi
pozwala takze na opanowanie relacji pomiedzy tym, co linearne, i tym, co ma
charakter punktowy. Ten aspekt byt jednym z czynnikéw, ktéry od poczatku
stanowit o rbwnowadze sit w kompozycjach Purczyriskiego.

Niektdre z prac wzbogacone zostaja o kolor i, co jest charakterystyczne, jest to
najczesciej barwa bfekitu. Dotykamy tu zatem kolejnego i jednego z prymar-
nych aspektéw tworczosci todzkiego artysty. Btekit to kolor medytadji, atrybut
przestrzeni uniwersalnej i doskonatej, znak transcendencji.

Barwa, o ktorej mowa, to dominanta kolorystyczna catego pieknego cyklu
grafik stworzonego przez Purczyniskiego kilka lat wczesniej (Bfekitna struktura).
Znajdziemy w nim oczywiscie cechy, ktére charakteryzowaty jego twérczos¢
sprzed wielu lat. Ogladajac te prace dostrzezemy jednak takze nieco inne za-
sady konstruowania ztozonosci kosmosu, o ktérym artysta opowiada. Mamy
tam jeszcze — dzieki, procederowi uchylania zastony” — mozliwos¢ podglada-
nia fragmentéw innego, irysowo uchwyconego, Swiata, ktéry wiedzie swoje
zycie réwnolegle do poprzedniego (Bfekitna struktura |, Blekitna struktura ).

Dodatkowo jednak, prace te, jesli chodzi o ich budowe, w jakims sensie anty-
Cypuja pdZniejsza postawe artysty, manifestowana w Interferencjach. Wiecej
tu (niz w grafikach jeszcze starszych) geometrycznego porzadku. Gtéwne

In some of the works, the suggestions of forms come from
condensing or expanding, as well as varying the size of points.
With great intuition, the artist limits the action of colour here,
avoiding exaggeration and garishness. Pulsating, vivid zones
of black, white and grey bring out convexities and zones of
depression from non-existence, dynamising the space and
producing a series of optical illusions. They simultaneously
‘glow’and trick the eye, introducing additional colour into the
composition, which is not actually present in the work.

The works show how visual means become a source for
shaping forms, how, through his knowledge of phenomena
concerning the physiology of our vision, the artist influences
our reception habits, and how, like a charlatan, he brings
fiction to life and makes it credible. The works are therefore also
autothematic, addressing, among other things, the motivations
and mechanisms of creation, the essence of art itself as a cre-
ative act. At the same time, the artist touches upon a mystery,
he creates a space that can be interpreted not only literally,
physically, as our environment with its morphology, but also
as a space in a philosophical sense, a space with metaphysical
characteristics.

Geometry rules here. But not the dispassionate one, reduced
to a limited range of basic forms, but the animated and — in

a particular way - poetic one. In some works, the constituent
visual elements are concentrated in the area of zones arranged
in parallel and intersecting at right angles, but within them
points pulsate, move, come forward, only to disappear in the
depths (Interferences 3), or even — breaking the order — there
are rows of lines, not parallel to each other, which intersect,
change directions, create a kind of grid with irregular struc-
tures (Interferences 2). What comes to our mind, present earlier
in Purczynski's work, is the reference to biological motifs, to
the world of nature, which has always been an inexhaustible
source of inspiration.

The artist perfectly juxtaposes the various attributes of space,
and makes convincing use of his knowledge of the nature

of light. The visual components first gain luminosity, then,
heading towards the shadow zones, they lose their colour and
brightness, fade into darkness, only to break out again towards
the light and become fleshy. This makes the compositions
radiate and sound.

Diagonally organised arrangements of elements, such as
diagonal bands of adjacent spheres of shade and light (Interfer-
ences 2.5, Interferences 2.7), also dynamise the composition. Not
only do such operations affect the impression of spatial depth,
but they also differentiate and hierarchise the separated areas
of the composition. Formally, such use of visual means also
allows handling the relation between what is linear and what
is point-orientated. This aspect was one of the factors that from
the outset determined the balance of forces in Purczyiski's
compositions.

Some of the works are enriched with colour and, what is char-
acteristic, it is most often blue. Thus, we touch here on another
and one of the primary aspects of the work of the artist from
t6dz. Blue is the colour of meditation, an attribute of universal
and perfect space, a sign of transcendence.

The colour in question is the colour dominant of a whole
beautiful series of prints created by Purczynski a few years
earlier (Blue Structure). We will certainly find in it the features
that characterised his artwork from many years before. Looking
at these works, however, we will also notice slightly different
principles of constructing the complexity of the cosmos which
the artist talks about. We also have there — thanks to the ‘veil
lifting procedure’— the possibility of looking into fragments

of another, iris-captured world that leads its life parallel to the
previous one (Blue Structure |, Blue Structure ).

In addition, however, these works, in terms of their structure, in
some sense anticipate the artist’s later attitude manifested in
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motywy obrazowe, btekitne ptaszczyzny, wypetniaja drobniejsze elementy
sktadowe (mozaikowo zestawione fasetowe formy wkleste i wypukte), ktore
takze, jako osobne catosci, charakteryzuja sie geometrycznym porzadkiem.
Nieortodoksyjny jeszcze tad catosci stanowi znacznie mocniejszy wyraz inte-
lektualnych dociekar nad regutami rzadzacymi budowa $wiata.

Gdy cofniemy sie jeszcze gtebiej, do prac wykonanych w latach dziewie¢-
dziesiatych, badz tych, ktére zostaty stworzone na przetomie wiekdw, do-
strzezemy, ze rzeczywistos¢ plastyczna byta tam jeszcze bardziej ztozona,
funkcjonowato w niej wiecej réznorodnych srodkéw formalnych. Odmienne
fakturowo strefy przechodzity czasem w jednolite ptaszczyzny. Ustawiane byty
w stosunku do siebie pod réznymi katami i ujmowane z réznych perspektyw
(Faza |, Sentencja). Wiecej tam takze wspominanych juz pojedynczych, wyra-
zistych wiretow. Listwy, trojkaty, ksztatty amorficzne wprowadzajg do kom-
pozycji walor dysonansu, walczg o dominacje dzieki wyrézniajacej sie barwie,
ksztattowi czy szczegdlnym atrybutom, jakim sa cho¢by neonowe, jaskrawe
otoczki, rodzaj intrygujacego promieniowania (Cykl ). Niektore z kompozycji
stanowig zestaw — przynaleznych do tej samej macierzy i tworzacych rodzaj
kodu — znakdw, za pomoca ktdrych artysta probuje wyrazi¢ sens rzeczy (Znaki
efemeryczne ll). Jezyk tych prac, powstatych dwadziescia czy dwadziescia piec
lat temu, jest bardzo zréznicowany. Tworca w wiekszym stopniu bawit sie
danymi sobie mozliwosciami, pozwalat sobie jeszcze na wieksza swobode

w ukazywaniu filozoficznych tresci. Artysta wigczat nawet do kompozycji zna-
ki o charakterze kaligraficznym, gestualne slady egzystencji, akcenty znacznie
swobodniejsze w formie (88 x 60).

Mozemy powiedzie¢ (zdajac sobie sprawe z pewnych uproszczen, jakie
zawiera to stwierdzenie), ze — opisana w tym chronologicznym, pionowym
zejéciu do przesztosci — ewolucja ostatecznie zawiodta artyste w rejony zdo-
minowane przez celowe uproszczenie, wyrafinowang selekcje elementdw.
Podjete poszukiwania pozwolity na wypracowanie efektéw nacechowanych
zintegrowaniem skfadnikéw i spéjnoscig przekazu. To znak nowej, jeszcze
bardziej pogtebionej, tworczej Swiadomosci.

Zbigniew Purczynski caty czas modyfikuje jezyk artystycznej ekspresji. Wycisza
go, a mimo to uzyskuje wyraziste, przekonujace wypowiedzi, ktére nie tylko
uderzaja swojg filozoficzng gtebig, ale tez urzekaja jakosciami plastycznymi.
Nadal w tych pracach — mimo ich znacznie wiekszego geometrycznego
porzadku — to, co spekulatywne zderza sie z pierwiastkiem lirycznym. Prace
pozostaja nadal wysoce sensualne, a przy tym wciaggaja nas w rejony pozaz-
mystowe, w przestrzen jakosci nie do kofica uchwytnych i niedajacych sie
zdefiniowac.

Interferences. There is more geometric order here (than in the
older graphics). The main imagery motifs, the blue planes, are
filled with smaller components (mosaic-like juxtaposed faceted
concave and convex forms), which are also, as separate wholes,
characterised by geometric order. The as yet unorthodox order
of the whole is a much stronger expression of intellectual ex-
ploration of the rules governing the construction of the world.

When we go back even further, to the works made in the
1990s or those created at the turn of the century, we can see
that the visual reality there was even more complex, with more
diverse formal means at work. Different textural zones were
sometimes transformed into homogeneous planes. They were
positioned in relation to each other at different angles and
viewed from different perspectives (Phase |, Sentence). There
were also more of the already mentioned individual, expressive
inclusions. Stripes, triangles and amorphous shapes introduce
dissonance into the composition, compete for dominance
thanks to their distinctive colour, shape or special attributes,
such as bright neon rings, a kind of intriguing radiation (Cycle
1l). Some of the compositions constitute a set of signs, belong-
ing to the same origin and forming a kind of code, with which
the artist attempts to express the meaning of things (Ephemeral
Signs Il). The language of these works, created twenty or twen-
ty-five years ago, is very diverse. The artist played with the
possibilities given to him to a greater extent, allowed himself
even more freedom in depicting philosophical content. The
artist incorporated calligraphic signs into his compositions,
gestural traces of existence, accents much more unrestrained
in form (88 x 60).

We can say (while being aware of certain simplifications con-
tained in this statement) that — described in this chronological,
vertical reference to the past — the evolution ultimately led
the artist into areas dominated by deliberate simplification,

a refined selection of elements. The search undertaken has pro-
duced effects characterised by the integration of components
and the coherence of the message. This is a sign of new, even
more profound creative awareness.

Zbigniew Purczynski is constantly modifying the language
of artistic expression. He tones it down, yet still achieves pro-
nounced, convincing expressions that do not only strike with
their philosophical profundity, but also captivate with their
visual qualities. Despite their considerably greater geometric
order, the works still let the speculative go together with the
lyrical element. They remain highly sensual and at the same
time draw us into extrasensory areas, into a space of qualities
that cannot be fully grasped and that cannot be defined.
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Gdy w 2020 roku, w czasie wielkiej pandemii, Dorota Sak podsumowywata
trzydziestolecie swojej aktywnosci twérczej wielka, wspaniatg wystawg

w Miejskiej Galerii Sztuki w todzi, jej artystyczne wizje nabieraty szczegdlnego
wymiaru. Twérczyni mocniej niz kiedykolwiek doswiadczata — i zapragneta
dac temu wyraz w sztuce — utomnosci naszego egzystowania, nieprzewi-
dywalnosci i nagtej zmiennosci losu. Nasz system przekonar nagle zostat
poddany trudnej probie, podlegat bolesnej weryfikacji. Mieszczacy sie w ra-
mach posthumanistycznej refleksji Gwiezdny pyt to rodzaj popandemiczne;j,

gorzkiej refleksji na temat kondycji cztowieka i jego pozycji we wszechswiecie.

W chwilach nagtych konfrontacji stajemy bezradni wobec kataklizmow, ktére
burza nasza pewnos¢ i niweczg dobre samopoczucie. Wystarczy nowy wirus
albo mutacja powszechnie znanej choroby, aby swiat stanat na gtowie.

Dorota Sak skupita sie na kolejnym toku artystycznego myslenia. Inspiracje
do stworzenia nowych, spektakularnych kompozydji stanowit zrazu banalny,
ale znaczacy dla tamtego czasu obiekt, jakim byfa para jednorazowych reka-
wiczek. Sposob, w jaki podeszta artystka do wyeksponowania tego motywu
w nowych pracach, wywart ogromny wptyw nie tylko na fadunek emocjonal-
ny powstatych pdzZniej dziet, ale tez na ich formalny wymiar. Potem pojawit
sie motyw rak, kolejny wyraz bezradnosci i wotania o pomoc. Widok 150 rak
wyciagnietych w przestrzen stat sie dramatycznym wyrazem odczuc¢ tworczy-
ni, Swiadomej niepewnosci naszego istnienia i bezowocnosci wielu naszych
poszukiwan. Pierwotny projekt, rozbudowany i przefiltrowany przez progra-
my komputerowe, nabrat charakteru monumentalnego.

W czasie pandemii, kiedy cztowiek miat mniejsze mozliwosci bezposredniego
kontaktu z naturg i skupiat sie w wiekszym stopniu na komunikacji realizo-
wanej przy uzyciu narzedzi cyfrowych, zmuszony zostat do zastanowienia sie
nad charakterem relacji z otaczajgcym nas swiatem i w konsekwendji takze
nad natura postrzegania rzeczywistosci w erze digitalnej, nad tym, do jakiego
stopnia nowe $rodki ksztattuja sposéb naszej percepcji oraz na ile znieksztat-
Caja one i zafatszowuja rzeczywistosc.

Dzisiaj nasze dziatania z narzedziami cyfrowymi nie tylko utrwalaja obraz
Swiata, ale go czesto przeksztatcajg; tworzymy wyobrazenie na miare naszych
oczekiwan, imaginadji, odchodzac celowo od jego naturalnego ksztattu. Juz
nie wystarczy nam jego uwiecznienie w fotografii. Zafascynowani bogatymi
mozliwosciami transformowania obrazu poprawiamy go i, na zasadzie analo-
gii, upajamy sie nasza wszechmoca jako wiadcy natury. Dostepne narzedzia
z jednej strony sprzyjaja poznaniu i zblizeniu do natury, w réwnym jednak
stopniu potrafig nas od niej oddali¢ i zaburzy¢ bezpieczne relacje.

Ostatnie prace Doroty Sak to zywe, petne plastycznego bogactwa dziefa. Rozpo-
znamy w nich wspdlny dla catej tworczosci artystki estetyczny paradygmat oparty
na modularnosci i powtarzalnosci motywu. Wczesniejsze, malowane obrazy,
powstawaty przy uzyciu szablondw i watkdw malarskich. Dzis twdrczyni wykorzy-
stuje w swej pracy inne, nowoczesne narzedzia ksztattowania warstwy obrazowej.

Ztozone kompozycje odnosza sie do mechanizmdw naszego postrzegania
rzeczywistosci, charakteru proceséw wzrokowych — zagadniert podejmowa-
nych kiedys pioniersko przez Wiadystawa Strzemirskiego.

COMMON HERITAGE

When in 2020, during the great pandemic, Dorota Sak summed
up thirty years of her creative work with a grand, magnificent
exhibition at the City Art Gallery in Lodz, her artistic visions took
on a special dimension. The artist experienced more deeply
than ever — and sought to express this in her art — the fragility
of our existence, the unpredictability and sudden volatility of
fate. Our system of beliefs was suddenly put to a severe test,
subjected to a painful re-evaluation. Fitting within the frame-
work of posthumanist reflection, Stardust is a kind of post-pan-
demic, bitter reflection on the human condition and our place
in the universe. In moments of sudden confrontation, we stand
helpless in the face of cataclysms that shatter our certainty and
destroy our sense of well-being. All it takes is a new virus or

a mutation of a well-known disease for the world to be turned
upside down.

Dorota Sak focused on a new artistic approach. The inspiration
for her new, spectacular compositions came from an object
that was seemingly trivial but significant for that time: a pair of
disposable gloves. The way in which the artist approached the
presentation of this motif in her new works had a huge impact
not only on the emotional charge of the pieces created con-
sequently, but also on their formal dimension. Then came the
motif of hands, another expression of helplessness and a cry for
help. The sight of 150 hands reaching out into space became a
dramatic expression of the artist's feelings, aware of the uncer-
tainty of our existence and the futility of many of our quests.
The original project, expanded and filtered through computer
programmes, took on a monumental character.

During the pandemic, when people had fewer opportunities
for direct contact with nature and focused more on communi-
cation via digital tools, they were forced to reflect on the nature
of our relationship with the world around us and, as a result, on
the nature of our perception of reality in the digital age, to what
extent new media shape our perception, and to what extent
they distort and falsify reality.

Today, our actions with digital tools not only perpetuate the
image of the world, but often they transform it; we create an
image tailored to our expectations and imagination, deliberate-
ly departing from its natural form. It is no longer enough for us
to capture it in photography. Fascinated by the rich possibilities
of transforming the image, we enhance it and, by analogy, take
delight in our omnipotence as masters of nature. On the one
hand, the tools at our disposal help us understand and get
closer to nature; yet, to the same extent, they can distance us
from it and disrupt our secure relationship with it.

Dorota Sak’s recent works are vibrant pieces, rich in visual detail.
We can recognise in them the aesthetic paradigm characteristic
of the artist’s entire oeuvre, based on modularity and the rep-
etition of motifs. Her earlier painted works were created using
stencils and paint rollers. Today, the artist employs other, mod-
ern tools for shaping the pictorial layer in her work.

The complex compositions refer to the mechanisms of our

perception of reality and the nature of visual processes — is-
sues once addressed in a pioneering manner by Wiadystaw
Strzeminski.



Zaréwno Ogrody, jak i Cztery pory roku to zestawy prac inspirowane intym-
nymi, bliskimi spotkaniami z natura. Autorka fotografuje zajmujace ja detale,
postuguje sie makrofotografig, aby z bliska przyjrze¢ sie temu, czego na co
dzien nie zauwazamy. Wybér obiektdw nie jest przypadkowy, artystka utrwala
te — czesto banalne — motywy, ktére oferujg intrygujaca forme, ciekawa struk-
ture i zawarte w niej kontrasty.

Dzieki ztozonej obrébce cyfrowej detale oddalajg sie od swojego fizycznego
konkretu, cho¢ uwazne oko obserwatora jest w stanie odnalez¢ w pézniejszej
kompozycji pierwotne Zrédta inspiracji. Wrazliwos¢ artystki nie pozwala na
catkowite porzucenie natury na rzecz $wiata zdigitalizowanego.

W toku kolejnych zabiegéw desenie s3 multiplikowane, odwracane, ze-
stawiane razem, poddaja sie rytmizacji i porzadkujacej mocy symetrii.
Wielowarstwowe poktady form i koloréw wywotujg wrazenie ruchliwosci
sktadowych elementéw, drgania powierzchni. Na ptaszczyZnie ujawniajg sie
rozmaite dysonanse: wielkosci, ksztattéw, koloréw.

Dorota Sak nigdy nie unikata zdecydowanych zestawier barwnych. Artystka,
wykorzystujac mozliwosci komputerowego narzedzia, postepuje z kolorem
bardzo odwaznie, ale starannie kontroluje dobér barw i ich tondw. Widac to
szczegdlnie w konstruowaniu wiasciwej palety odpowiadajacej charakterowi
czterech por roku, raz promieniujacej energia upalnego lata, a kiedy indziej
chtodnej od zimowych barw.

Prace stanowig wizualne odbicie misterium Zycia i $mierci, zaréwno w od-
niesieniu do cyklicznych przemian w przyrodzie, jak i egzystencji cztowieka
— procesu od narodzin po kres istnienia. Symbolicznie uzyskuja swa kulmi-
nacje w zawieszonym,miedzy niebem i ziemia’, miedzy sacrum i profanum,
dziele zatytutowanym Drzewo Zycia. To wazna dla dorobku Doroty Sak instalacja,
wyrazajaca w plastycznej formie idee trwania, witalnosci i zycia.

W tle przywotanych wielowymiarowych kompozydji kryja sie liczne symbo-
liczne aspekty, odwotania do rozmaitych kulturowych, w tym biblijnych i reli-
gijnych, motywdw: toposu edenu — rajskiego ogrodu, mitu ztotego wieku czy
wspomnianego juz archetypu drzewa zycia. Dostrzegamy tez obecno$¢ od
dawna ujawnianych w tworczosci Doroty Sak inspiracji elementami odmien-
nych, szczegéInie wschodnich i potudniowych, kultur i typowych dla nich
formut plastycznych.

W pracach tych odbija sie ogromna, zdumiewajaca swym bogactwem ztozo-
nos¢ sktadnikow swiata, zaréwno tego, ktory jest reprezentowany przez przy-
rode, jak i stworzonego przez cztowieka — takze ich wzajemnych relacji.

W swojej tworczosci artystka badata wielokrotnie, jak buduja i okreslaja swoja
tozsamos¢ rozne kultury. Probowata wskazac, do jakiego stopnia te zjawiska
wzajemnie na siebie wptywaja, przenikaja sie, stajac sie z kolei zrodtem no-
wych jakosci: spotecznych, kulturowych, estetycznych. Na ile ich sktadowe
moga stanowic zaczyn porozumienia, wymiany i syntezy.

Ten istotny aspekt zostaje rozwiniety w kolejnym cyklu zatytutowanym Heritage.
Autorka odnosi sie w nim do problemu wspdinej pamieci, eksploruje twor-
czo nasze dziedzictwo kulturowe. Jego sktadniki zawsze stanowity Zrédto
inspiracji, nasladownictwa, byty przedmiotem fascynacji, byty wchtaniane

i przetwarzane przez kolejne spotecznoséci. Czasem nie zdajemy sobie sprawy,
ze nawet te najbardziej odlegte od nas w czasie i przestrzeni sa ciggle obecne
w organizmie rodzimej kultury.

Cyfrowe przetworzenie kanonicznych motywdw kulturowych — obrazow,
rzezb, mozaik, tekstow pisanych, nie unicestwia ich w obrazie. Sg tam,
pokawatkowane, zmultiplikowane, sprowadzone niemal do abstrakgji.

W zageszczeniach form i koloréw wznosza sie do géry ramiona krzyzy, staja
w szeregu aniofowie, przebijaja sie fragmenty tekstow.

Both Gardens and Seasons of the Year are series of works inspired
by intimate, close encounters with nature. The artist photo-
graphs the details that captivate her, using macro photography,
to take a close look at what we usually overlook in our daily
lives. The choice of objects is not random; the artist captures
these — often mundane — motifs that offer an intriguing form,
an interesting structure and the contrasts contained within it.

Thanks to complex digital processing, the details move away
from their physical concrete form, though the attentive eye of
the observer is able to find the original sources of inspiration in
the resulting composition. The artist’s sensitivity does not allow
her to completely abandon nature in favour of the digital world.

In the course of subsequent interventions, the patterns are
multiplied, inverted, juxtaposed, subjected to rhythmic variation
and the organising power of symmetry. The multi-layered strata
of forms and colours evoke the impression of mobility of the
constituent elements, vibrations of the surface. Various disso-
nances emerge on the surface: of size, shape and colour.

Dorota Sak has never shied away from bold colour combina-
tions. The artist, utilising the capabilities of digital tools, handles
colour very boldly, yet carefully controls the selection of hues
and their tones. This is particularly evident in the construction
of colour palette that corresponds to the character of the four
seasons, at times radiating with the energy of a hot summer,
and at others with the coolness of winter colours.

The works serve as a visual reflection of the mystery of life and
death, both in relation to the cyclical changes in nature and to
human existence — the cradle-to grave process. Symbolically,
they reach their culmination in a work suspended “between
heaven and earth’, the sacred and the profane, entitled Tree of
Life. This is an important installation in Dorota Sak’s oeuvre, ex-
pressing in a visual form the idea of endurance, vitality and life.

Behind these multifaceted compositions lie numerous symbolic
aspects and references to various cultural motifs, including
biblical and religious ones: the topos of Eden — the Garden of
Paradise, the myth of the Golden Age, and the aforementioned
archetype of the tree of life. We also note the presence of in-
spirations drawn from diverse cultures — particularly those of
the East and South — and their characteristic artistic formulas,
which have long been present in Dorota Sak’s work.

These works reflect the immense, astonishingly rich complexity
of the world's components, both those represented by nature
and those created by humankind — as well as their mutual
relationships.

Throughout her work, the artist has repeatedly explored how
different cultures construct and define their identities. She has
sought to highlight the extent to which these phenomena
influence and intertwine with one another, in turn giving rise to
new qualities: social, cultural and aesthetic ones. To what extent
can their components serve as the seed for understanding,
exchange and synthesis?

This significant aspect has been developed in the next series,
entitled Heritage. In it, the artist addresses the issue of shared
memory and creatively explores our cultural heritage. Its
elements have always been a source of inspiration and imita-
tion; they have been the subject of fascination, absorbed and
transformed by successive communities. Sometimes we do not
realise that even those elements furthest from us in time and
space are still present within the tissue of our native culture.

The digital reworking of iconic cultural motifs — paintings,
sculptures, mosaics, written texts — does not obliterate them
within the image. They are there, fragmented, multiplied, re-
duced almost to abstraction. In the dense interplay of forms and
colours, the arms of crosses rise upwards, angels stand in rows,
and fragments of text break through.

DOROTA SAK
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Kompozycje wizualne powstajg z materiatu, jaki stanowig slady przesztosdi,
ale sg skonstruowane przy uzyciu wspdtczesnych narzedzi cyfrowych. Osta-
teczny efekt koresponduje z charakterem dzisiejszej rozpikselowanej, bedacej
w ciggtym ruchu, kultury wizualnej.

W kolejnych stadiach pracy nad dzietem, jak w cyklach po$wieconych na-
turze, zanika stopniowo wyrazisto$¢ elementéow wyjsciowych. Po obrébce
cyfrowej, w warstwie obrazowej 0siggajg one wymiar plastycznie wysmako-
wanych znakdw.

Obraz nabiera charakteru barwnej mozaiki, w obrebie ktérej koegzystuja, jak
w palimpsescie, cytaty z przesztosci. Ich $lady zostajg wpisane w strukture
dzisiejszych wytwordw kultury. Tworza intermedialny dialog miedzy dziedzic-
twem starozytnym a kulturg wizualng dzisiejszych czaséw. W tle ich wspdline-
go obrazu mierzy sie manualna doskonatos¢ antycznego tworcy i skromnosc¢
narzedzi, ktérymi dysponowat, z mozliwosciami, jakie daje dzi$ wsparcie
technologii cyfrowych.

I Znéw artystka starannie dobiera $rodki plastyczne. Uptyw czasu, erozja
Zrédet znajduja odpowiednik w akcentowaniu ich fragmentarycznosci, oraz
w doborze zgaszonej, wyptowiatej gamy barwnej. Takze i tu uzyte $rodki pla-
stycznego ksztattowania powodujg, ze prace odbieramy jak petne ukrytych
tresci kompozycje abstrakcyjne, oparte na idei modularnosci, repetycyjnosci
i zZrytmizowaniu motywow.

Prace z cyklu Heritage mozna osadzi¢ takze w szerszej perspektywie. Jest nig
dyskurs nad poprawnoscig kreowania w historii i opisie dziejow sztuki — perspek-
tywy cywilizacyjnej, nad zasadnoscig traktowania wyréznionych historycznych
centréw, sztucznie wyizolowanych z catego, bogatego i zréznicowanego Swiata
kulturowych egzystendji, jako tych, ktdre zdecydowaty o ksztatcie dzisiejszej sztuki
i kultury. Cechuje ten sposéb myslenia marginalizowanie szerokiego horyzontu
innych, mniejszych i wiekszych obszaréw, w obrebie ktorych odbywat sie
nieustajacy transfer, wchtanianie i przeksztatcanie swiadectw intelektualnej

i artystycznej dziafalnosci cztowieka. Pamiec kulturowa, dziedzictwo kulturo-
we — podlegaja dzisiaj daleko idacej reinterpretacji.

Catos¢ dorobku Doroty Sak to komentarz na temat kondycji wspétczesnego
cztowieka, jego relacji z szeroko pojetym srodowiskiem, potrzebie odnalezie-
nia harmonii ze Swiatem. Stad miedzy innymi bezposrednie odniesienia do
problemu ekologii i wykorzystanie w oryginalnej serii prac motywéw plasti-
kowych butelek. Ich nadrukowany na tkaninie obraz, jako motyw dekoracyjny,
w przewrotny, bo atrakcyjny wizualnie, sposéb przywotuje liste probleméw,

z jakimi musi sie mierzy¢ nieswiadomie dazacy do samounicestwienia wspdt-
czesny cztowiek.

Waskie ekologiczne ujecie bytoby w odniesieniu do twérczosci Doroty Sak
bardzo ograniczajace. Biorac pod uwage catos¢ jej dorobku, trzeba by podkre-
$li¢, ze pojecie ekologii, jako relacji cztowieka z otaczajagcym go srodowiskiem,
ma w dzietach szerokie odniesienia. Nie bedzie przesada, gdy stwierdzimy, ze
na niwie sztuki artystka uprawia rodzaj ekofilozofii, o$wietlanej z zaangazowa-
nej, antropologicznej perspektywy.

Wrd¢my jeszcze na koniec do waznej dla Doroty Sak idei przestrzeni Ogrodu,
rozmaicie i szeroko interpretowanego motywu wspdélnego wielu spotecz-
nosciom. W ostatnich cyklach pojecie to, odnoszone do zbioru wytworéw
kultury, staje sie synonimem wielowarstwowej mozaiki, na ktéra sktadaja sie
osiagniecia ludéw i cywilizacji, sktadniki naszego globalnego dziedzictwa.

The visual compositions are created from material consisting

of traces of the past, but are constructed using contemporary
digital tools. The final effect corresponds to the nature of today’s
pixelated, constantly evolving visual culture.

In the subsequent stages of work on the piece, as in the series
devoted to nature, the distinctiveness of the original elements
gradually disappears. After digital processing, they reach the
form of artistically sophisticated signs in the visual layer.

The image takes on the character of a colourful mosaic within
which quotations from the past coexist, as in a palimpsest.
Their traces are inscribed into the structure of today’s cultural
artefacts. They create an intermedia dialogue between ancient
heritage and the visual culture of the present day. Against the
backdrop of their common image, the manual perfection of the
ancient artist and the simplicity of the tools at his disposal are
set against the possibilities offered today by digital technology.

Once again, the artist carefully selects her artistic means of
expression. The passage of time and the erosion of sources find
their counterpart in the emphasis placed on their fragmentary
nature, as well as in the choice of a muted, faded colour palette.
Here too, the means of visual shaping used make us perceive
the works as abstract compositions full of hidden meanings,
based on the idea of modularity, repetition and the rhythmic
arrangement of motifs.

The works from the Heritage series can also be viewed within
a broader perspective. It is a discourse on the correctness of
creating in the history and in the description of art history

a civilisational perspective; on the validity of treating selected
historical centres, artificially isolated from the whole, rich and
diverse world of cultural existence, as those which determined
the shape of today’s art and culture. This way of thinking is
characterised by the marginalisation of the broad horizon of
other, smaller and larger areas, within which there was a con-
stant transfer, absorption and transformation of the evidence
of human intellectual and artistic activity. Cultural memory and
cultural heritage are today subject to far-reaching reinterpre-
tation.

Dorota Sak’s entire body of work is a commentary on the
condition of modern human beings, their relationship with

the environment in the broadest sense, and the need to find
harmony with the world. Hence, among other things, the direct
references to environmental issues and the use of plastic bottle
motifs in an original series of works. Their image, printed on
fabric as a decorative motif, evokes in a subversive yet visually
appealing way the list of problems faced by modern man, who
is unconsciously striving towards self-destruction.

A narrow ecological approach would be very limiting in relation
to Dorota Sak’s work. Taking into account the whole of her
oeuvre, it must be underscored that the concept of ecology, as
the relationship between humans and their surrounding envi-
ronment, has broad references in her works. It would not be an
exaggeration to say that, in the realm of art, the artist practises
a kind of eco-philosophy, shown from an engaged, anthropo-
logical perspective.

To conclude, let us return to the concept of the Garden,

a theme of great importance to Dorota Sak, which is interpreted
in diverse and wide-ranging ways and is common to many
communities. In her most recent series, this concept — applied
to the body of cultural artefacts — becomes a synonym for

a multi-layered mosaic comprising the achievements of peo-
ples and civilisations, the components of our global heritage.
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Dziefa Bogdana Skopinskiego, zaréwno te, ktére od dekad mozna byto ogla-
dac¢ w publicznej przestrzeni na fasadach licznych budowli, jak i te, ktore
anektowaty wnetrza rozmaitych instytucji, funkcjonowaty zazwyczaj w ode-
rwaniu od nazwiska ich twdrcy. Nie byty natomiast anonimowe przyktady
prac, reprezentujacych tradycyjne dyscypliny plastyczne, ktére Skopiriski po-
kazywat podczas swoich wystaw. Swiadomo$¢ réznorodnosci i obfitosci jego
dokonarn zaskakuje.

Ten wszechstronny tworca uprawia z powodzeniem zaréwno sztuke ,czysta’,
jak i uzytkowa. Bogdan Skopiriski obdarzony jest darem i potrzeba myslenia

catoscioweqo, traktuje dzieto sztuki tak w swojej odrebnosci, jak i w zespole-
niu z otoczeniem, w jakim istnieje.

Wiele z jego kompozydji, traktowanych jako stuzebne wobec architektury
(choc¢by ze wzgledu na swojg funkcje, np. spoteczng), traktowanych jest na-
dal jako przyktad prac tworzonych na zamoéwienie i pozbawionych przez to
splendoru dzieta sztuki. Sam Skopinski zadaje sobie przekornie pytanie, czy
w takich przypadkach jest tworcg czy tylko projektantem.

Dla odbiorcy odpowiedz jest oczywista — zardwno wtedy, gdy oglada mo-
zaike, ceramiczny relief, obraz sztalugowy czy przedmiotu zytkowy zaprojek-
towany przez Bogdana Skopiniskiego. Dzieta te cechuje zréwnowazony zestroj
elementéw strukturalnych, konstrukcyjnych z tymi, ktére decyduja o walorach
estetycznych prac. Zaden z obiektow nie jest sam w sobie jedynie uzytkowy,
podlegty wobec charakteru miejsca, w jakim przychodzi mu funkcjonowac.
To zawsze efekt myslenia artysty, nie tylko architekta czy projektanta. Stad
zawarta w dziefach ich wewnetrzna spdjnos¢, bedaca wypadkowa relacji war-
tosci architektonicznych i plastycznych, takich jak odczucie formy, przestrzeni,
Swiatta i barwy.

Dostrzegamy to oczywiscie w przypadku prac o bardziej monumentalnym,
funkcjonalnym wymiarze, cho¢by w kompozycjach nasciennych, ozdabiaja-
cych zakfady pracy, lokale gastronomiczne czy kolejowe dworce. Ten szcze-
gdlny, ztozony charakter dziet uderza jednak takze w rozmaitych projektach
obiektéw uzytkowych: w meblach, drobnej ceramice, ale tez w pracach
malarskich, w rysunkach czy fotografii. Wydaje sie, ze stanowi to immanentna
ceche sposobu, w jaki odczuwana jest przez twérce wewnetrzna struktura
rzeczywistosci.

Widac¢ oczywiscie w dzietach Bogdana Skopiriskiego szacunek dla osiggnie¢
epok historycznych, szczegélnie w zakresie ksztattowania architektury i rzez-
by monumentalnej. Przede wszystkim jednak jest twérca dzieckiem czaséw,
w jakich przyszto mu studiowac i pracowac. Znaczacy wptyw na jego twér-
€zos¢ miaty niewatpliwie poszukiwania wspdtczesnych mu artystéw polskich
i obcych, obowiazujace kierunki i nurty (chocby abstrakcji geometrycznej,
konstruktywizmu czy unizmu), a takze autorytety, ktore decydowaty o cha-
rakterze ksztatcenia w tédzkiej PWSSP (wystarczy siegnac do jego biografii,
pojawia sie tam kilka kultowych nazwisk”).

Dzieta Skopiriskiego maja w wiekszosci nieprzedstawiajacy, abstrakcyjny
charakter. Prace aluzyjne sa nieliczne, bardzo niewiele z nich odsyta — za spra-



wa charakteru motywow obrazowych, czasami tytutéw — do rzeczywistych
zjawisk. Wiele z obrazéw czy rysunkéw, choc stanowig one samodzielne byty
plastyczne, to studia do przysztych form przestrzennych.

Wytwory mysli plastycznej (zaréwno dziefa monumentalne, kompozycje na-
scienne, rzezby, jak i drobniejsze prace ceramiczne, takze rysunki i malarstwo)
cechuje modularnos¢, wielostopniowos¢ ujecia motywdw obrazowych oraz
intensywne odczucie narastania form. Ich dynamika, tym samym wrazenie
przestrzennosci dziefa bierze sie z sugestii ruchu, zblizania badzZ oddalania sie
obiektéw, zatamywania, odwracania ich elementéw, zmian kierunkéw. Po-
witarzalne formy podlegaja, przy podobiefstwie sktadnikéw, grze plastycznej
polegajacej na zmniejszaniu lub powiekszaniu elementdw, ich zageszczaniu
czy rozrzedzaniu. Przy pozornej identycznosci charakteryzuje je réznorodnos¢
i zmienno$¢ na poziomie drugorzednych cech. To pozwalana na unikniecie
monotonii, wprowadza do kompozycji ozywczy rytm, ztudzenie zycia obiek-
tow. Kluczowa role w ksztattowaniu samych form oraz relacji przestrzennych
odgrywa niewatpliwie swiatto.

W pracach dostrzec mozna rozmaite inspiracje, chocby ,przemystowe”, takie
jak wizerunki rur, blach, ksztattek, rusztowan itp. Wzory obecne w wiekszych
projektach — w rzeZbie i dekoracjach architektonicznych — s takze widoczne
(cho¢ jedynie w dwuwymiarze) w malarstwie sztalugowym. W nim takze
podkreslane sa wyraznie, typowe dla pfaskorzezb i rzezby petnej, zabiegi

o charakterze przestrzennym. Sktonnos¢ do reliefowosci wyraza sie zaréwno
w charakterze eksponowanych motywdw, w obrazach naktadajacych sie na
siebie, réwnolegtych pasm linii i wsteg, jak i w fizycznie uchwytnych zabie-
gach plastycznych wiodacych do wyjécia obrazu poza ptaszczyzne, w tréj-
wymiar. Sygnalizowana kaskadowos¢ widoczna jest takze w zakresie gradadji
Swiatta i koloru, w akcentowaniu swoistej potyskliwosci.

Prace, nawet te 0 monumentalnym charakterze, i z zatozenia najbardziej abs-
trakcyjne, zawieraja w sobie pierwiastek zgodnosci z prawami natury, typowy
dla form antycznych z ich organicznym ksztattowaniem. Zapewniat on odczu-
cie harmonij, stabilnosci, gwarancje réwnowazenia dziatajgcych w obrebie
formy sit dynamicznych.

Te cechy narzuca artysta zaréwno na formy wysnute z wyobrazni, jak i wziete
z obserwacjj, stara sie uchwycic ich cechy strukturalne, morfologiczne.

Widac to dobrze chocby w niektérych fotografiach Bogdana Skopiniskiego.
Zdjecia traktuja figury ludzkie jak inspirujace formy przestrzenne. Realnie ist-
niejace obiekty zostaja przeksztatcone w elementy abstrakcyjnych kompozycji,
w ktérych najbardziej istotne staja sie walory bryty. Poddane rozcztonkowaniu,
deformadji, zestawione ze soba na nowo, tworza fikcyjne — niepozbawione
sensualnosci — obiekty architektoniczno-rzezbiarskie. Te walory widac takze

w przedmiotach uzytkowych, w ktérych dazenie do prostoty, a réwnocze$nie
odwotywanie sie do natury sprawia, Ze funkcjonalno$¢ zostaje ubrana w prze-
konujaca, klarowna forme.

Warto zaznaczy¢ jeszcze jedno, wazne dla procesu tworzenia dziet przez
Bogdana Skopiniskiego, Zrédto inspiracji. To wyczuwalna muzycznosé kom-
pozycji, dziatanie zasad typowych dla budowy dzieta audialnego. Prace
wyraznie brzmia, wibruja, operuja tonami minorowymi i jasnymi we wzajem-
nej harmonii. Warto przypomnie¢, ze swiadomos¢ relacji obecnych w muzyce
od starozytnosci decydowata przeciez o pojawianiu sie wartosci estetycznych,
0 obecnosci piekna.

Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu Architekt formy, [w:] Bogdan
Skopiriski. Malarstwo, rzeZba, rysunek, fotografia, obiekty, projekty, realizacje
iinne, wyd. Miejska Galeria Sztuki w todzi, £6dz 2023.
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PULS ABSTRAKCII

Spotkanie z pracami Piotra Skowrona owocuje przede wszystkim licznymi
doznaniami estetycznymi. Probujemy osadzic te artystyczne poszukiwania

w jakim$ szerszym kulturowym kontekscie. Rozpoznajemy czesc z inspiradji

i osobistych urzeczen autora. Niektére wydaja sie nam czytelne i oczywi-
ste. Inne potwierdza sam artysta. To, w pierwszym rzedzie, tworcy z kregu
op- artu z ich matematycznie zorientowang, osadzong w $wiecie regut, forma
sztuki abstrakcyjnej, ktéra kreuje ztudzenia tréjwymiarowej przestrzeni i dez-
orientuje wzglednoscig potozenia obiektéw. Sztuka ta stosuje powtdrzenia
form i zestrojow kolorystycznych dla uzyskania efektéw wibracji czy cyrkulacji
motywow. W tym kontekscie Piotr Skowron wskazuje na obrazy Wojciecha
Fangora, ale tez na, reprezentujace juz inny nurt plastyczny, malarstwo barw-
nych pfaszczyzn Marka Rothki.

Rozmyte na granicach, promieniujace pola barw wystepujace w obrazach
przywofanych twdércéw — w sitodrukach Skowrona zastapione zostaja azu-
rowymi zageszczeniami linii, jakby pasmami barwnych wiékien poddanych
zalgorytmizowanym przesunieciom i interferencji. W konsekwencji przyjetej
przez niego metody tworczej kompozycje zageszczajg sie w okolicy centrum
obrazu, zmierzajac tam nieodwotalnie ku ptaszczyznowosci.

Kontekst, w jakim osadzone zostaja prace artysty, nie wyczerpuje sie oczywi-
$cie tylko w przywotaniu konkretnych — pod pewnym wzgledem historycz-
nych juz (cho¢ ciagle atrakcyjnych) — formadji artystycznych i kulturowych.

Jest to sztuka w pewnym sensie matematycznie zorientowana. W przypadku
omawianej tworczosci takie odniesienie nie dziwi. To przeciez z matematyki pty-
ng inspiracje i rozwigzania prymarnych kwestii, ktdre stawia przed sobg estetyka,
a zwhaszcza tych, ktore dotycza pojecia piekna. W wielu dzietach réznych nurtéw
relacje elementéw sktadowych, rytmy i harmonie bywaja oparte na matema-
tycznych proporgjach i podziafach, tworzac spektakularne ziozone kompozycje.
Doznanie estetycznej satysfakcji rodzi sie czesto z odczucia zwieztosci, ograni-
czenia plastycznego wielostowia i klarownosci przekazu. W tym znaczeniu jest to
estetyka intelektualna, chod jej reprezentacje wywotujg w nas nierzadko gtebokie
wrazenia emocjonalne. Prace s przy tym efektem zmudnych, nacechowanych
dokfadnoscia i dbatoscig o czystos¢ przekazu, wysitkdw twarcy.

Piotr Skowron nie ksztattuje anegdoty, porusza sie w przestrzeni tworczej
nieobcigzonej semantyka, nie buduje znaku ani zadnej konstrukgji symbo-
licznej. W przypadku tej twoérczosci mamy do czynienia jedynie z efektami
dziatan formalnych.

Artysty nie interesuja tez naktady identycznych grafik. Kazda z prac ma walor
autonomiczny. | kazda kolejna nosi w sobie slad ciekawosci tworcy, jakby
stanowita probe rozwigzania konkretnego, pojedynczego formalnego proble-
mu. Tytuty grafik to liczby pierwsze, ktore w przypadku kolejnych grafik nie
stanowig uporzadkowanego — rosnacego badz malejgcego logicznie — ciggu.
Biorac pod uwage wspdlnote przyjetej metody tworczej, Swiadome postu-
giwanie sie ograniczonym, podobnym zestawem uzytych srodkéw, mozna
powiedzie¢, ze prace nacechowane sg walorem wariantywnosci, elementem
coraz czesciej towarzyszacym wspdtczesnemu podejsciu do problematyki
naktadu graficznego i zagadnienia powtarzalnosci badZ unikatowosci odbitki.

THE PULSE OF ABSTRACTION

An encounter with Piotr Skowron’s works is primarily a source of
numerous aesthetic experiences. We try to place these artistic
explorations in a broader cultural context. We recognise some
of the author’s inspirations and personal fascinations. Some
seem clear and obvious to us. Others are confirmed by the artist
himself. These are mainly artists from the op-art circle with their
mathematically oriented, rule-based form of abstract art, which
creates illusions of three-dimensional space and confuses the
viewer with the relativity of the objects'positions. This art uses
repetitions of forms and colour combinations to achieve effects
of vibration or circulation of motifs. In this context, Piotr Skowron
points to the paintings of Wojciech Fangor, but also to the
colourful planes of Mark Rothko's paintings, which represent yet
another artistic trend.

Blurred at the edges, radiating fields of colour found in the paint-
ings of the artists mentioned above are replaced in Skowron's
screen prints by openwork concentrations of lines, as if they
were bands of coloured fibres subjected to algorithmic shifts
and interferences. As a consequence of his creative method, the
compositions become more concentrated in the centre of the
image, irrevocably moving towards the plane surface.

The context in which the artist’s works are set is obviously not
limited to the evocation of specific — in some respects already
historical (though still attractive) — artistic and cultural forma-
tions.

Itis, in a sense, a mathematically oriented art. In the case of the
works in question, such a reference is not surprising. After all,

it is mathematics that provides inspiration and solutions to the
primary questions posed by aesthetics, especially those con-
cerning the concept of beauty. In many works of various trends,
the relationships between components, rhythms and harmo-
nies are often based on mathematical proportions and divisions,
creating spectacular complex compositions. Getting aesthetic
satisfaction often arises from a sense of conciseness, restrained
artistic expression and clarity of message. In this sense, it is an
intellectual aesthetic, although its representations often evoke
deep emotional impressions in us. At the same time, the works
are the result of the artist’s painstaking efforts, characterised by
precision and attention to the purity of the message.

Piotr Skowron does not create anecdotes, he moves in a cre-
ative space free of semantics, he does not construct a sign or
any symbolic structure. In the case of this body of work, we are
dealing only with the effects of formal actions.

The artist is also not interested in print runs of identical graph-
ics. Each work has its own autonomous value. And each subse-
quent work bears the trace of the artist’s curiosity, as if it were
an attempt to solve a specific, single formal problem. The titles
of the prints are prime numbers which in the case of subse-
quent works do not form an orderly sequence, either ascending
or descending logically. Considering the consistency of the
creative method adopted, the conscious use of a limited, similar
set of means, it can be said that the works are characterised

by variability, an element that increasingly accompanies the
contemporary approach to the issue of graphic edition and the
question of the repeatability or uniqueness of a print.



W swej praktyce tworczej artysta wykorzystuje zjawisko interferencji nakfa-
danych na siebie warstw o réznej gestosci i barwie. Drobne przesuniecia
sktadnikow kompozycji owocujg swoistym artystycznym efektem motyla”,
w warstwie obrazowej wyrazajacym sie konsekwencjami trudnymi — wrecz
niemozliwymi — do przewidzenia. Zalezno$¢ od warunkéw poczatkowych
jest tu bardzo wrazliwa, drobne zaktécenie moze prowadzi¢ do zupetnie
odmiennego stanu koricowego.

Efekt niespodzianki pojawia sie juz na etapie transferu obrazu z pogladowego
projektu, ktéry powstat na ekranie, na papier (albo na pleksi czy szkfo). Prace
duzych rozmiaréw, ze wzgledu na parametry mozliwych do uzycia matryc,
obarczone sg pézniej $ladami ich ztozenia w catos¢ kompozycji. Liczne prace
mniejszego formatu obcigzone sa ryzykiem niechcianych, zbyt duzych za-
geszczen, dlatego artysta réznicuje grubosc linii w zaleznosci od odlegtosci
od $rodka, aby,odcigzyc¢” obraz. Sktadniki wizualne, zageszczajac sie w okolicy
centrum i zmierzajac réwnocze$nie ku granicom obrazu, wywotuja kolejny
rodzaj zaburzen (efekt,waséw’, jak okresla go sam autor) wynikajacy z ogra-
niczen warsztatowych, faktu, iz sita maja niewystarczajgco duzg powierzchnie
druku. Dla nas, odbiorcéw, stanowi to pozadany przejaw zaburzenia chtodnej,
precyzyjnej matematyki. Cho¢ twérca odzegnuije sie od kreowania znaczen,
odbiorca, percypujac grafiki, chtonac ich forme, podswiadomie czuje, ze owe
zageszczenia i rozrzedzenia materii, poddane rodzajowi wyimaginowanego
Jruchu’, s znakiem struktury tajemniczego procesu i symptomem narodzin
jakiejs nowej nieokreslonej egzystencji.

Zaburzenia maja charakter fizyczny, wizualny, ale tez metaforyczny, gdy inter-
pretujemy go w wymiarze filozoficznym. Artysta skupia sie na przekazie este-
tycznym, ale ma on réwnoczesnie walor ontologiczny, dotyczy natury bytu,
jej podatnosci na wszelkie zaburzenia i zrodzone z zaktécenr konsekwencje.
Patrzac na prace myslimy o tym, ze kazde zjawisko, kazdy przypadek wytania
sie z nicosci i rozkwita az do petni, rownocze$nie tez kazde kontinuum dazy
do zaniku czy wyczerpania.

W tle osobistych, tworczych dociekan Piotra Skowrona stojg liczne wczesniej-
sze analizy naszych przyzwyczajer odbiorczych, mechanizmdéw postrzegania
rzeczywistosci, tajnikdw fizjologii ludzkiego oka, procesu interpretowania
iluzji.

Wyznacznikami jego artystycznych poczynan sg przestrzen, swiatto i barwa.
Artysta, wykorzystujac zabieg konsekwentnego, dyskretnego przesuniecia
kolejnych, sgsiadujacych ze sobg elementdw, kreuje relacje wizualne miedzy
stworzonymi przez siebie uktadami. Te, wchodzac ze soba w rézne zwiazki,
tworzg w wybranych partiach bardziej zwarte struktury, stanowigce w konse-
kwencji rodzaj dominanty barwnej.

Warstwowe ukfady abstrakcyjnych, zrytmizowanych elementéw, podda-
nych réznorakim napieciom, buduja wrazenie gtebi oraz dyskretnego ruchu.
Skfadniki ulegaja pozornej cyrkulagji i promieniowaniu. Efekt wzmacniany jest
takze przez rodzaj stosowanych przez autora farb — metalicznych i fluore-
scencyjnych.

Ciekawe efekty daje eksponowanie wydrukéw w przestrzeni ekspozycyjnej,
w oderwaniu od ptaszczyzny scian. Autorska instalacja powoduje, ze grafiki
ozywaja. Zmiana warunkdw, w jakich s eksponowane i ogladane — wystar-
czy korekta odlegtosci, z jakiej patrzymy na prace, odmiennos¢ perspektywy,
o$wietlenia — sprawia, ze cata przestrzen zostaje zdynamizowana: $wieci,
porusza sie i pulsuje. Ztozone struktury ujawniaja dzieki pracy artysty swoja
wewnetrzng energie, podlegajg swoistej radiacji.

Efekt wywotany przez — czasem i kilkumetrowy — cigg abstrakgji jest wcig-
gajacy. Odczucie — co oczywiste, jedynie subiektywne, niezamierzone przez
tworce — nabiera charakteru wrecz metafizycznego, cho¢ dziatania artysty

In his creative practice, the artist draws on the phenomenon

of interference between overlapping layers of varying density
and colour. Minor shifts in the components of the composition
result in a kind of artistic “butterfly effect’, expressed in the
image layer in consequences that are difficult, if not impossible,
to predict. The dependence on the initial conditions is very
sensitive here; a minor disturbance can lead to a completely
different final result.

The effect of surprise appears already at the stage of transferring
the image from the preliminary design, which was created on
the screen, onto paper (or plexiglass or glass). Due to the pa-
rameters of the matrices that can be used, large-scale works are
later burdened with traces of their integration into the whole
composition. Numerous smaller-format works are burdened
with the risk of unwanted, excessive density, which is why the
artist varies the thickness of the lines depending on their dis-
tance from the centre in order to“lighten”the image. The visual
components, concentrating in the centre and simultaneously
moving towards the edges of the image, cause another type

of disturbance (the “moustache” effect, as the author himself
describes it) resulting from technical limitations, i.e. the fact that
the screens do not have a sufficiently large printing area. For us,
the viewers, this is a desirable manifestation of the disturbance
of cool, precise mathematics. Although the artist denies creat-
ing meanings, the viewer, perceiving the graphics and relishing
their form, subconsciously feels that these concentrations and
dispersions of matter, subjected to a kind of imaginary “move-
ment’, are a sign of the structure of a mysterious process and

a symptom of birth of some new, undefined existence.

The disturbances are physical and visual in nature, but also met-
aphorical when interpreted in a philosophical dimension. The
artist focuses on the aesthetic message, but it also has ontolog-
ical value, concerning the nature of existence, its susceptibility
to all kinds of disturbances and the consequences arising from
these interruptions. Looking at the works, we think about the
fact that every phenomenon, every event emerges from noth-
ingness and blossoms to its fullness, while at the same time
every continuum tends towards disappearance or exhaustion.

In the background of Piotr Skowron’s personal, creative explo-
rations lie numerous earlier analyses of our reception habits,
mechanisms of perceiving reality, the secrets of physiology of
the human eye, and the process of interpreting illusions.

The determinants of his artistic endeavours are space, light

and colour. Using the technique of consistent, discreet shift-
ing of successive, adjacent elements, the artist creates visual
relationships between the arrangements he has conceived.
These, entering into various relationships with each other, form
more compact structures in selected parts, which consequently
constitute a kind of colour dominant.

Layered arrangements of abstract, rhythmic elements, subject-
ed to various tensions, create an impression of depth and subtle
movement. The components seem to circulate and radiate. The
effect is also enhanced by the type of paints used by the artist —
metallic and fluorescent.

Interesting effects are achieved by displaying the prints in the
exhibition space, detached from the plane of the walls. The
author’s installation breathes life into the graphics. A change in
the conditions in which they are displayed and viewed — simply
adjusting the distance from which we look at the works, the
difference in perspective, the lighting — makes the entire space
dynamic: it shines, moves and pulsates. Thanks to the artist’s
work, the complex structures reveal their internal energy and
are subject to a kind of radiation.

The effect created by the sequence of abstractions, sometimes
several metres long, is captivating. The feeling — obviously sub-
jective and unintentional on the part of the artist — takes on an
almost metaphysical character, even though the artist's actions
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maja wymiar bardzo racjonalny. Temu racjonalnemu, rzemie$iniczemu po-
dejéciu towarzyszy jednak emocjonalne podtoze, ktdre wptywa na ogdlny
wyraz dziefa, szczegdlnie w zakresie wybranych skfadnikow palety. Kazda

z prac wyrasta przeciez z osobistej potrzeby tworcy i jego aktualnej kondycji
jako cztowieka. I dlatego tez nie wszystkie prace zostajg ukoriczone; niektére
czekajg na rozwiniecie w przysztosci. Twérczo$¢ Piotra Skowrona, mimo ze
wyraza sie rozdzielnymi wypowiedziami, paradoksalnie stanowi zatem jeden,
ciggle mozliwy do rozwijania, eksperyment.

Formuta estetyczna wypracowana przez Piotra Skowrona jest — mimo szero-
kich i istotnych korzeni — bardzo indywidualna i rozpoznawalna. Proces twor-
czy, mimo ze wspiera go cyfrowa technika, wymaga opanowania rzemiosta,
precyzji i cierpliwosci. Sitodruki Piotra Skowrona charakteryzuja sie perfekcja
wykonania. Cechuje je tez swoista subtelna dekoracyjnos¢, a prace wydaja
sie rbwnoczesnie bardzo ulotne. Abstrakcja w jego grafikach przestaje by¢
wyfacznie chtodna, analityczna czy intelektualna, jest w stanie poruszy¢. aczy
to, co wyrasta ze sfery artystyczno-badawczego poznania z estetycznym
przezyciem, niepozbawionym szerszej refleksji na temat charakteru otaczaja-
cych nas zjawisk.

are very rational. However, this rational, artisanal approach

is accompanied by an emotional undertone that influences
the overall expression of the work, especially in terms of the
selected components of the palette. After all, each of the works
stems from the artist’s personal needs and his current condition
as a human being. And that is why not all works are completed;
some are waiting to be developed in the future. Piotr Skowron’s
work, although expressed in separate statements, paradoxically
constitutes a single, constantly developing experiment.

The aesthetic formula developed by Piotr Skowron is — despite
its broad and significant roots — very individual and recog-
nisable. The creative process, although supported by digital
technology, requires mastery of craftsmanship, precision and
patience. Piotr Skowron’s screen prints are characterised by
perfection of execution. They are also distinguished by a subtle
decorativeness, and the works seem very ephemeral at the
same time. The abstraction in his graphics ceases to be solely
cool, analytical or intellectual; it is capable of stirring emotions.

[t combines what arises from the sphere of artistic and research
cognition with an aesthetic experience, not devoid of broader
reflection on the nature of the phenomena surrounding us.
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PRZY OKAZJI WYSTAWY CERAMIKI PIOTRA STACHLEWSKIEGO W GALERII
AMCOR Z AUTOREM ROZMAWIA DARIUSZ LESNIKOWSKI.

Dariusz Lesnikowski: Jeste$ artysta uprawiajacym rézne dyscypliny.
Tworzysz obrazy, rysujesz, odbijasz grafiki. Od lat eksponujesz w pracach
motyw Logomana. Co spowodowato, ze zwrdcites sie takze w strone cera-
miki? Czy to che¢ poszukiwania kolejnych inspiracji i mozliwosci dla tworcy?

Piotr Stachlewski: Kilkanascie lat temu mielismy w zwyczaju w majowe week-
endy wyjezdzac z dzie¢mi w Polske, zeby cos zobaczy¢, co$ zwiedzi¢. W 2010
roku postanowilismy pojechac do Rezerwatu Archeologicznego w Krzemion-
kach Opatowskich oraz do Zamku Krzyztopor. Przy drodze zobaczylismy rekla-
me zapraszajacg do zwiedzenia Muzeum Porcelany w Cmielowie. Poniewaz
mieliémy czas, postanowilismy tam pojechac. Muzeum byto nowe i zrobito

na mnie duze wrazenie. W pomieszczeniu wzorcowni znajdowaly sie liczne
realizacje zaprojektowane jeszcze w PRL-u w okresie New Look'u przez najwy-
bitniejszych projektantéw z tamtego czasu.

Zaczatem czytac o ceramice, réwniez podreczniki dla poczatkujacych. Powoli
zaczeta sie we mnie krystalizowac idea talerza, ktory jest dobrym miejscem
dla ekspresyjnego rysunku rodem z moich grafik. Czutem, Ze moze mnie to
uwolni¢ od zmudnej pracy nad grafikg i poszerzy¢ przestrzen dla tej formy.
Motyw Logomana miat w ten sposéb dokonac transferu w rejony designu.
Wydawato mi sie, ze nie bedzie to trudne i szybko dam rade ogarna¢ strone
techniczng wytwarzania talerza. Nie wiedziatem, jak bardzo sie mylitem. ..

Rozpytywatem znajomych o pracownie ceramiczne w miescie, ktére maja
techniczna mozliwos¢ wypatu w zakresie temperatury odpowiedniej dla
porcelany. Okazato sie, ze jest to mozliwe, ale bardzo drogie. Wtedy podjatem
decyzje, ze nie bedzie to porcelana, lecz kamionka.

DL: Co takiego urzekto Cie w ceramice? Czy to byfa potrzeba zmierzenia
sie z czym$ bardziej rzemiesiniczym’, konkretnym i réwnocze$nie tech-
nologicznym? Bo to przeciez pozyskiwanie materiatu, reczne formowanie
obiektu, wypalanie, umiejetne stosowanie barwnikéw. ..

PS: Przez wiele lat, mimo obecnych mozliwosci, nie zrezygnowatem w malar-
stwie z samodzielnego sktadania krosna, naciggania Inianego ptétna, nakta-
dania kleju i wiasnorecznego gruntowania. Niewielkie odstepstwa zdarzajg mi
sie z wiekiem. Rzeczywiscie, lubie ten aspekt, jak go nazwate$ — rzemiesiniczy.
W ceramice jest on oczywisty. Rozpoczynajac przygode z ceramikg musiatem
wykazac sie pewna pomystowoscia. Rozwigzywanie problemdw jest z jednej
strony frustrujace, z drugiej za$ wprowadza w euforie, gdy wiesz, Ze udato

ci sie je rozwigzac i ze twoje rozwigzanie jest powtarzalne. Pamietam, ze na
wczesnym etapie wybratem technike wyrobu talerza metoda wycisku w for-
mie gipsowej. Ale gdzie takg znalez¢? Szukatem odpowiedniego ksztattu na
skupach ztomu, pdzniej w sklepie IKEA, a znalaztem na Uczelni — w pracowni
malarstwa, po sasiedzku. Stuzyta jako rekwizyt — okragta, lekko sferycznie
wypukta forma z pleksi. Ideat. Do dzi$ nie wiem, skad pochodzita i do czego
pierwotnie stuzyfa, ale dla mnie jest niezwykle cennym obiektem, matryca
niezbedna do odlania formy gipsowej. Mam tez swoje technologiczne tajem-
nice wypracowane na wielu etapach produkgji talerza.

DL: Czy nie uwazasz, ze jest w tej pracy cos atawistycznego, co$, co stano-
wito o jednym z najwczesniejszych i najwazniejszych osiaggniec ludzkosci
— umiejetnosci formowania i wypalania naczyn. Jakas préba powrotu do
przesztosci i do czegos pierwotnego. ..

ON THE OCCASION OF THE EXHIBITION OF PIOTR
STACHLEWSKI’S CERAMICS AT THE AMCOR
GALLERY, DARIUSZ LESNIKOWSKI TALKS TO THE
AUTHOR.

Dariusz Lesnikowski: You are an artist practising various
disciplines. You create paintings, you draw, deal with print-
making. For years you have exposed the Logoman motif in
your works. What made you turn to ceramics as well? Was
it the desire to seek more inspiration and opportunities for
the artist?

Piotr Stachlewski: A dozen or so years ago, we used to travel
with our children around Poland during the May weekends to
see something, to visit some places. In 2010, we decided to

go to the Archaeological Reserve in Krzemionki Opatowskie
and Krzyztopor Castle. On the way we saw an advertisement
inviting visitors to the Porcelain Museum in Cmieléw. Since we
had time, we decided to go there. The museum was new and
impressed me a lot. In the showroom there were numerous
projects designed still in the communist era during the New
Look period by the most prominent designers of the time.

| began to read about ceramics, including manuals for be-
ginners. Slowly the idea of a plate began to crystallize, which

is a good space for expressive drawing originating from my
graphics. | felt that it could free me from the tedious work of
printmaking and expand the space for this form. The Logoman
motif was thus to make a transfer into the realm of design. It
seemed to me that it would not be difficult and | would quickly
be able to grasp the technical side of producing a plate. | didn't
know how wrong | was...

| asked friends about ceramic studios in the city that have the
technical capacity to fire in the temperature range suitable for
porcelain. It turned out that it was possible, but very expensive.
Then I made a decision that it would not be porcelain, but
stoneware.

DL: What captivated you in ceramics? Was it the need to face
something more “artisanal’, concrete and at the same time
technological? After all, it is sourcing the material, forming the
object by hand, firing, skilful use of pigments...

PS: For many years, despite the current possibilities, in painting
I have not given up making the stretcher myself, fastening the
linen canvas, applying glue and priming on my own. Minor
departures from the norm happen to me as | get older. Indeed,
I like this craftsmanship aspect, as you called it. In ceramics it is
obvious. When [ started my adventure with ceramics, | had to
show some ingenuity. Solving problems is frustrating on the
one hand, but on the other it makes you euphoric when you
know that you have solved it and that your solution is repeat-
able. | remember that at an early stage | chose the technique of
making a plate using the impression method in a plaster mould.
But where to find one? | searched for the right shape at scrap
yards, then at the IKEA store, and found it at the Academy — in
the painting studio, next door. It served as a prop — a round,
slightly spherically convex Plexiglas mould. The ideal. Up to this
day I'haven't figured out where it came from and what it was
originally used for, but for me it is an extremely valuable object,
a matrix necessary for casting a plaster mould. | also have my
technological secrets worked out during the many stages of
plate production.

DL: Don't you think there is something atavistic in this work,
something that accounted for one of the earliest and most



PS: Uwazam, ze ceramika jest bliskg kuzynka kultury. Krétki i piekny esej

0 garncarstwie zamiescit w ksigzce Sens sztuki Herbert Read. W kilku zda-
niach opisat historie tej wytwdérczosci i podkreslit jej doniostos¢. Napisat,
ze jest to sztuka fundamentalna, zwigzana z elementarnymi potrzebami
cywilizacji. Duze wrazenie wywarty na mnie ksiazki: Porcelana i jej historia
(George Savage) i Biaty szlak (Edmund de Waal), ale i bez ich lektury wiem,
ze ceramika jest wazng dziedzing kultury. Dodam tylko, ze bardziej docenia-
na w Anglii niz u nas. Czytajac te ksigzki odczuwatem wrecz metafizyczng
tacznosc z wszystkimi garncarzami i ceramikami dziatajgcymi przede mna.
Czutem to jeszcze bardziej wowczas, gdy przypadek lub wiasciwa decyzja
podnosita moja swiadomosc techniczng i artystyczna.

W ramach samoksztatcenia podgladam na YouTube innych ceramikoéw.

W poszukiwaniu inspiracji kupuje ksigzki i albumy o ceramice, monografie
obszaréw Indii, Indochin, Turcji, gdzie technika wydaje sie by¢ zblizona

do tej z odlegtych epok i gdzie wypala sie wazony, pojemniki i donice
wielkosci nieduzej fazienki. To, co urzeka w pracy tych ludzi, ceramikow
tworzacych w odlegtych zakamarkach globu, to prostota i olbrzymie do-
Swiadczenie, zamieniajace sie w niemal bezawaryjng powtarzalnos¢. Ten
aspekt pracy byt i jest dla mnie wazny. Moim celem byto doprowadzenie
mojej techniki do momentu, w ktérym talerz wytrzyma kilka wypatéw ,na
ostro” (temp.1075 st. C), co otwiera przede mng nieograniczone mozliwosci
w zakresie jego malowania i zapewnia relatywnie duzg kontrole nad tym,
CO powstaje.

Wspomniane przez Ciebie nawigzywanie do przesztosci mnie ,nie kreci”.
Maogtbym wypalac¢ w piecu przygotowanym w ziemnym dole albo przy-
najmniej w piecu opalanym drewnem. Mieszkam na wsi i nie bytoby z tym
problemu. Potrafie tez murowac. Jednak pracuje swiadomie z nowoczesnym
elektrycznym piecem, gdzie tzw. krzywa wypatu kontroluje termokomputer.
Gline do taczenia stopki talerza, tzw. bfotko, mieszam elektrycznym blende-
rem. Nie szukam teZ po polach i jarach gliny z mojego regionu, dopatrujac
sie w tym jakichs aspektow ekologii czy zwiazkdw z natura. Kupuje mase
ceramiczng znanej niemieckiej firmy, ktora, jak wiekszos¢ materiatow cera-
micznych, dostarcza mi kurier.

DL: Wykonujesz rézne przedmioty ceramiczne. Niektore pewnie bardziej
dla przyjemnosci, dla eksperymentu. Nie ulega watpliwosci, ze przed-
miotem rozpoznawalnym dla Twojej twdrczosci ceramicznej jest talerz.
Czy forma tonda jest dla Ciebie ograniczeniem, z ktérym musisz sie
mierzy¢, czy tez aspektem, ktory Swiadomie wybrates, aby Cie dyscypli-
nowat? Jakie konsekwencje rodzi wybor takiej formy?

PS: Sprawdzona przeze mnie procedura wyrobu talerza wymaga, abym do
pracy nad nim uzywat masy ceramicznej nienapowietrzonej. Po wyrobie-
niu talerza pozostaje jednak troche resztek gliny, z ktérej powstaja cykle
wazondw dla zony, ekrany, idole, i ktére funkcjonujg na marginesie mojej
twdrczosci ceramiczne). Z resztek przygotowuje tez ptytki do probek koloru.
Potrzebuje ich kazdego roku okoto setki.

Jak juz wspomniatem, w ceramice od samego poczatku chodzito mi o talerz
i wynikajace z jego ksztattu mozliwosci malowania w okregu jako prowo-
kujaca odmiana. Ale od pierwszych préb z wiosny 2011 roku do momentu,
w ktérym opracowatem obecng forme talerza, minety trzy lata. Réwnolegle
powstawaty projekty — szkice i rysunki. W tym okresie udato mi sie wyko-
nac tylko kilka obiektdéw, ktore miaty warstwe malarska. Powstat wiec duzy
zbidr projektow niezrealizowanych, nawigzujacych do linearnego zapisu

z grafik. Okoto 2013 roku zaczat sie wytania¢ odrebny trend uwzgledniajacy
moje doswiadczenia w pracy ze szkliwami i angobami. Talerze z tego czasu
zamknatem w cyklu Ciafa niebieskie.

important achievements of mankind — the ability to form and
fire dishes. An attempt to return to the past and to something
primal...

PS: I believe that ceramics is a close cousin of culture. A short and
beautiful essay on pottery was included in the book The Meaning
of Art by Herbert Read. In a few sentences he described the
history of this craft and emphasized its significance. He wrote
that it is a fundamental art, connected with the elementary needs of
civilization. | was very impressed by the books Porcelain Through
the Ages (George Savage) and The White Road (Edmund de Waal),
but even without reading them | know that ceramics is an im-
portant cultural field. | would only add that it is more appreciated
in England than in our country. While reading these books, | felt
an almost metaphysical connection with all the potters and
ceramists working before me. I could feel it even more when
a coincidence or the right decision raised my technical and
artistic awareness.

As part of my self-education, | watch other ceramists on YouTube.
In search of inspiration, | buy books and albums on ceramics,
monographs of the areas of India, Indochina, Turkey, where the
technique seems to be similar to that of distant eras and where
vases, containers and pots the size of a small bathroom are fired.
What is captivating about the work of these people, potters work-
ing creatively in remote corners of the globe, is the simplicity and
vast experience, turning into almost faultless repeatability. This
aspect of the work was important to me, and still is. My goal has
been to get my technigue to the point where the plate can with-
stand several firings at high temperatures (1075 Celsius), which
opens unlimited possibilities for me in terms of its painting and
provides a relatively high degree of control over what is created.

The reference to the past you mentioned does not “turn me

on” | could fire in a kiln prepared in an earth pit or at least in

a wood-burning stove. | live in the countryside and would have
no problem with that. | can also do masonry. However, | con-
sciously work with a modern electric kiln, where the so-called
firing curve is controlled by a thermocomputer. | mix the clay for
joining the foot of the plate, the so-called mud, with an electric
blender. | also do not search through the fields and ravines for
clay from my region, seeing some aspect of ecology or connec-
tion with nature. | buy ceramic mass from a well-known German
company, which, like most ceramic materials, is delivered to me
by a courier.

DL: You make various ceramic objects. Some probably more
for pleasure, for experimentation. It goes without saying
that the recognizable object for your ceramic artwork is the
plate. For you, is the form of the tondo a constraint you have
to deal with, or an aspect you have consciously chosen to
discipline yourself? What are the consequences of choosing
such a form?

PS: The procedure | have tried and tested for making a plate
requires that | use unaerated ceramic mass to work on it. After
the plate is formed, however, some clay remains, which is used to
create a series of vases for the wife, screens, idols, which function
on the margins of my ceramic work. | also use the leftovers to
prepare plates for colour samples. | need about a hundred of
them each year.

As I've mentioned before, from the outset | have been interested
in ceramics because of the plate and the possibilities of painting
in the circle resulting from its shape, as a provocative variation.
But three years passed from the first attempts in the spring of
2011 to the moment when | developed the current form of the
plate. Simultaneously, | created projects — sketches and drawings.
During this period | managed to make only a few objects that
had a painting layer. Thus, a large collection of unrealized projects
developed, referring to the linear rendition from graphics. Around
2013, a distinct trend began to emerge that took into account my
experience of working with glazes and engobes. | included the
plates from this period in the series Celestial Bodies.
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DL: Jeden z cykli Twoich prac zatytutowates Brzytwa Ockhama. Motyw ten
wigze sie z postulatem ekonomii myslenia. Czy — przenoszac go w obszar
Twojej twérczosci — to rodzaj postulatu kierowany do samego siebie, aby
pozbywac sie tego, co jest nadmiarem i co zmusza do poszukiwania naj-
prostszych rozwigzan dla uzyskania efektu artystycznego?

PS: Tytut czesto rodzi sie w trakcie pracy. Tak tez byto i w tym przypadku.
Brzytwa Ockhama bliska jest postulatowi prostoty i ograniczen. Przypominam
sobie fraze ,0 nie mnozeniu bytéw". Ograniczona jest tu kolorystyka, wyczu-
walna dyscyplina kompozycyjna. Przyznaje, mozna wyobrazi¢ sobie struktury
jeszcze prostsze, catkowicie minimalistyczne i by¢ moze spetniajace w sposéb
bardziej rygorystyczny postulat zawarty w tytule. Wiekszos¢ projektow tego
cyklu przedstawia fragmenty Logomana oraz plamy zdefiniowane rozchodza-
cymi sie promieniscie liniami. Ale tytut oscyluje tez wokét innych skojarzen:
formy z tych talerzy dostownie maja cos z brzytew, nozy, tasakow, przywotuja
na mysl utensylia cyrulika czy chirurga. Przeznaczenie tych chtodnych form
opiera sie jednoznacznosci. Stowo brzytwa w tym kontekscie delikatnie naru-
sza rownowage W naszej wyobrazni.

DL: Oliver Byrne i jego spektakularne rozwigzania graficzne odnoszace sie
Elementdw Euklidesa. .. Gdy patrzy sie na jego postac i jego osiggniecia
przez pryzmat pieknego cyklu prac, ktdre stworzytes, to odnosi sie wraze-
nie, ze doswiadczenie to byto dla Ciebie wazne. Czy byt to nawet rodzaj
fascynacji? Mozesz to wyjasni¢? Co tak najbardziej Cie w tym zjawisku po-
cigga? Czy Byrne to jedynie posrednik, ktéry kieruje Twojg uwage w strone
sztuki De Stijl czy Bauhausu? Czy takie nawigzania to jaka$ wskazéwka
stuzaca whasciwej recepcji Twojej sztuki?

PS: Moja zona dostata kiedys w prezencie album zatytutowany Ksigzki, ktore
zmienify swiat'. Na jednej ze stron umieszczono w nim niewielkg reprodukcje
dziefa Euklidesa EFlementy, wydanie Byrne'a z 1847 roku. Nie wierzytem w to,
co widze. Emocje sprawity, ze natychmiast zajrzatem do Internetu. Okazato
sie, ze wydawnictwo Taschen wydato reprint tej ksigzki i jest ona dostepna
na eBayu. Dwa tygodnie pdzniej miatem to wydanie z tekstem krytycznym
w dfoniach i postanowitem zaprojektowac talerze, inspirujac sie rozwigzaniami
z tej ksigzki.

Pomyst Byrne'a, aby wyjasnic¢ definicje Euklidesa poprzez kolorowa grafike

byt innowacyjny, a jednoczesnie antycypowat wizualne zatozenia twércodw
De Stijl. Ciekawe czy Piet Mondrian lub Theo Van Doesburg znali te ksigzke?
Neoplastycyzm bywat mi bliski. Jaki$ czas temu zaciekawit mnie Bart van der
Leck, ktory przenidst idee De Stijl na ceramike, choc byt tez nieco figuratywny.
Niezwykle inspirujace rozwigzania typograficzne Byrne'a s bliskie De Stijl, ale
przegladajac te ksigzke wyczuwa sie energie ptynaca z jej potencjatu nauko-
wego. To przeciez Euklides! Tam sg definicje, dowody, estetyka podporzad-
kowana jest dydaktyce i odgrywa kluczowg role. Przemawia prawda, ktéra
elektryzuje i porusza wyobraznie.

To, co chciatem wzig¢ z Byrne'a, to przerywana linia. Ona jest czyms nowym.

| oczywiscie kolory — zétcieni i czerwien o specyficznym ocieplonym odcieniu,
by¢ moze zmienionym przez czas. Tak na marginesie, kolory w ceramice maja
ciekawe nazwy i czesto odwotuja sie do naszej wiedzy o swiecie lub majg
jakie$ zadecie poetyckie. Z6tcien w ksigzce Byrne'a oddaje szkliwo, ktdre w ce-
ramice ma nazwe handlowg ziarno kukurydzy, a kolor ceramicznego tta moich
talerzy jest niemal identyczny z kolorem pozétktego papieru, co wydato mi sie
zachecajaca zbieznoscig. Nie bytbym sobga, gdybym nie wykorzystat w tych
kompozycjach mojej, jak kiedys$ napisates, nadformy. Prébuije jg wizualnie
podporzadkowac¢ geometrii Euklidesa, niekiedy zostawic jako nieszkliwiony

' Ksigzki, ktdre zmienity swiat, collective work: Michael Collins, Alexandra Black, Thomas
Cussans, John Fernando, Philip Parker, James Naughite, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 2019.

DL: You titled one of your series of works Ockham’s Razor.
This motif is related to the postulate of economy of thought.
Transferring it to the area of your artistic work, is it a kind of
postulate directed to yourself to get rid of what is excess and
what forces you to look for the simplest solutions to achieve
an artistic effect?

PS: The title is often born in the course of work. This was also the
case here. Ockham’s Razor is close to the postulate of simplicity
and constraint. A phrase “entities should not be multiplied beyond
necessity” comes to mind. The colour scheme is limited here, the
compositional discipline is perceptible. Admittedly, it is possible
to imagine even simpler structures, completely minimalist and
perhaps fulfilling in a more rigorous way the postulate contained
in the title. Most of the projects in this series depict Logoman
fragments and stains of colour defined by radiating lines. How-
ever, the title also oscillates around other associations: the forms
of these plates literally have something of razors, knives, cleavers,
bringing to mind the utensils of a barber or surgeon. The purpose
of these cool forms resists explicitness. The word razor in this
context slightly disturbs the balance in our imagination.

DL: Oliver Byrne and his spectacular graphic solutions relating
to the Elements of Euclid... When we look at his persona and
his achievements through the prism of the beautiful series of
works you created, one gets the impression that the experi-
ence was important to you. Was it even a kind of fascination?
Can you explain it? What attracts you so much in this phe-
nomenon? Is Byrne merely an intermediary, directing your
attention toward De Stijl or Bauhaus art? Are such references
some kind of clue for the proper reception of your art?

PS: My wife once received as a gift an album entitled Books That
Changed the World'. On one of the pages it included a small
reproduction of Euclid’s work Elements, Byrne's 1847 edition.

I couldn't believe what | was actually looking at. My emotions
made me immediately have a look on the Internet. It tumed out
that the Taschen publishing house had published a reprint of
this book and it was available on eBay. Two weeks later I had this
edition with the critical text in my hands and decided to design
plates, inspired by the solutions in this book.

Byrne’s idea to explain Euclid’s definitions through colour graph-
ics was innovative, and at the same time anticipated the visual
assumptions of De Stijl's creators. | wonder if Piet Mondrian or
Theo Van Doesburg were familiar with this book? Neoplasticism
was close to my heart at times. Some time ago | became inter-
ested in Bart van der Leck, who transferred the ideas of De Stijl

to ceramics, although he was also somewhat figurative. Byrne's
extremely inspiring typographic solutions are close to De Stijl, but
looking through this book one senses the energy coming from

its scientific potential. This is Euclid, after all! Definitions are there,
proofs, aesthetics is subordinated to didactics and plays a key role.
It speaks with the truth that electrifies and stirs the imagination.

What | wanted to take from Byrne was the dotted line. It is
something new. And, of course, the colours — yellow and red
with a specific warming hue, perhaps altered by time. By the way,
colours in ceramics have interesting names and often refer to our
knowledge of the world or have some poetic overtones. The yel-
low in Byrne’s book conveys the glaze, which in ceramics has the
trade name corn grain, and the colour of the ceramic background
of my plates is almost identical to the colour of yellowed paper,
which seemed to me an encouraging coincidence. | wouldn't

be myself if | didn't use my, as you once wrote, overform in these
compositions. | try to visually subordinate it to Euclid’s geometry,
sometimes leaving it as an unglazed shape. Present, but unobtru-
sive. | admit that it got a lot from geometry, and it has the right
touseiit.

' Ksiqzki, ktore zmienity swiat, collective work: Michael
Collins, Alexandra Black, Thomas Cussans, John Fernando, Philip
Parker, James Naughite, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 2019.



ksztatt. Obecny, ale nienachalnie. Przyznaje, ze z geometrii otrzymat sporo,
i ma prawo z niej korzystac.

DL: Gdy uprawia sie wczesniej malarstwo sztalugowe, a malowana cerami-
ka to przeciez tez malarstwo, to pewnie korci, aby stosowac sprawdzone
juz rozwiagzania, na przyktad w zakresie zestroju koloréw czy sasiedztwa
form? A moze od poczatku spotkania z ceramika probowate$ znalez¢ inne,
wiasciwe dla kolejnego medium, $rodki artystycznej ekspresji?

PS: Ceramika rzadzi sie swoimi prawami. Prébujac uniknac porazki, przyszty
projekt maluje akrylem na papierze w skali 1:1. Wiele kwestii jest juz wtedy
rozstrzygnietych. Jednak nie do korica, bo s3 szkliwa, ktore w trakcie wypatu
splywaja, niektdre tacza sie w sposdb malarski, niekiedy tworza na styku
dodatkowa linie. Zdarza sie, ze odbarwiaja fragment plamy sasiedniej lub
wraz z kolejnymi wypatami tracg intensywnos¢. Nie wszyscy wiedza, ze kolor
szkliwa w momencie jego aplikacji jest daleki od tego, ktéry zobaczymy po
przeszto trzydziestu godzinach, po wyjeciu obiektu z pieca. Z czasem wie sie
wiecej, ale kazde nowe szkliwo w palecie uzywanych koloréw podnosi wie-
lokrotnie mozliwo$¢ niespodzianki. Czasami fajnej, kiedy indziej. .. Niektorzy
malarze lub krytycy lubig méwic o alchemii w kontekscie funkcjonowania
koloru w malarstwie sztalugowym. Zapraszam do pracowni ceramicznej,
gdzie nie jest to juz li tylko metafora. Piec jest reaktorem chemicznym! Dla mnie
myslenie o kolorze w ceramice ma wiecej wspolnego z grafika (barwna) niz

z malarstwem. Mysle matrycami. Dzieki temu, ze moje talerze wytrzymuja 4-5
wypatdw na ostro, moge pozwoli¢ sobie na wiecej. Mam tez wieksza tolerandje,
akceptuje przypadek i ucze sie cierpliwosci, bo po zamknieciu pieca i puszczeniu
wypatu lepiej o tym wszystkim, co sie przed chwila robito, zapomniec.

DL: Cytaty to préba przeniesienia idei Logomana w rzeczywistose, ale nie
wspotczesna, lecz historyczng, traktowang jako ciag ludzkich doswiadczen.
Co decydowato o doborze konkretnych motywow?

PS: W zasadzie decydowat przypadek, czasami jakos¢ reprodukgji. Caty ten
cykl to taki homage ztozony ceramikom i malarzom, ktérzy zdobili wyroby
ceramiczne. Byto tez w tym troche niepewnosci: czy tez dam rade? przy okazji
myslenia jak on to zrobit? Kupitem tez kilka talerzy na pchlim targu i kopio-
watem motyw z oryginatu. Tak byto np. z Old Willow czy Smokiem z Worcester.
Kompozydja jest tu miejscem konfrontacji formy Logomana z historig cera-
miki. Moze zabrzmi to pretensjonalnie, ale chce, Zzeby sie tam dobrze czut.
Podsumowujac: cytuje to, co po prostu mi sie podoba.

DL: Skate — czy jeste$ zadowolony z tych obrazéw? Logoman to raczej
uosobienie czegos uniwersalnego, rodzaj motywu moralitetowego. A tu,
obok niego — co$ bardzo konkretnego, wspdtczesnego, mozna by powie-
dzie¢: popkulturowego.

PS: Ten cykl jest rodzajem stownika obrazkowego, w ktérym zestawiony
zostaje obraz, jak powiedziates, konkretny ze znakiem Logomana w ukfadzie
odpowiadajacym temu obrazowi. W tym cyklu wykorzystatem wiasne zdjecia
zrobione na placu Dabrowskiego w todzi, ale mam tez prace, w ktorej wyko-
rzystatem zdjecie Tank Man Jeffa Widenera wykonane na bulwarze Chéng'an
Jiez w Pekinie (1989) czy znane zdjecie przedstawiajace grupe warszawskich
Zydoéw wyprowadzanych z pfongcego Getta.

DL: Teraz pytanie, ktére wydaje sie nie na miejscu: czy ceramiki trzeba sie
uczy¢? Czego przede wszystkim? | jak dtugo tej sztuki sie uczytes?

PS: Pierwsze cztery lata, gdy korzystatem z pieca w pracowni Twdrcze Ego
prowadzonej przez Agate Bacele, traktuje jako czas nauki. Pracownia, w ktérej
tworzy kilka 0sob, jest wiasciwym miejscem dla stawiania pytan, szukania
rozwigzan. Pracownia miata tez swoj cel srodowiskowy — prowadzita zajecia
dla dzieci i mtodziezy, czasami przychodzili réwniez dorosli, poza tym szta

DL: When you previously practised easel painting, and paint-
ed ceramics is, after all, also painting, it must be tempting

to use already tried and tested solutions, for example, in the
composition of colours or the arrangement of forms? Or
perhaps from the beginning of your encounter with ceramics
you tried to find other means of artistic expression, appropri-
ate for the new medium?

PS: Ceramics is governed by its own rules. Trying to avoid failure,

I paint the future project with acrylic on paperin 1to 1 scale.
Many issues are then already settled. However, not completely,
because there are glazes that flow during firing, some fuse in a
painterly way, sometimes forming an additional line at the junc-
tion. Sometimes they discolour a section of an adjacent stain or
lose intensity with subsequent firings. Not everyone knows that
the colour of the glaze at the time of its application is far from the
one we will see after more than thirty hours, after removing the
object from the kiln. With time, you know more, but each new
glaze in the palette of colours used raises many times the pos-
sibility of surprise. Sometimes nice, other times... Some painters
or critics like to talk about alchemy in the context of how colour
works in easel painting. | invite you to the ceramic studio, where
it is no longer a mere metaphor. The kiln is a chemical reactor!
For me, thinking about colour in ceramics has more to do with
printmaking (colour graphics) than with painting. | think having
matrices in mind. Thanks to the fact that my plates can withstand
4-5 firings at high temperatures, I am able to do more. | also have
more tolerance, accept chance, and learn patience, because once
the kiln is closed and the firing starts, it's better to forget every-
thing you've just done.

DL: Quotations are an attempt to transfer Logoman’s concept
into reality, but not contemporary, but historical, taken as

a sequence of human experiences. What determined the
choice of specific motifs?

PS: Basically, the decision was made by chance, sometimes due
to the quality of the reproduction. This whole series is a kind of
homage paid to ceramists and painters who decorated ceramic
products. There was also a bit of uncertainty in it: can | do it too?
At the same time thinking: how did he do it? | also bought some
plates at the flea market and copied the motif from the original.
This was the case, for example, with Old Willow or Worcester
Dragon. The composition here is where Logoman's form confronts
the history of ceramics. It may sound pretentious, but | want it to
feel good there. To summarize: | quote what | like.

DL: Skate — are you satisfied with these images? Logoman is
rather the epitome of something universal, a kind of morality
play motif. And here, next to it — something very concrete,
contemporary, one may say: pop culture.

PS: This series is a kind of pictorial dictionary, in which an image,
as you said, a concrete one is juxtaposed with a Logoman sign

in an arrangement corresponding to that image. In this series,

I used my own photographs taken at Dabrowski Square in Lodz,
but I also have a work in which | used Jeff Widener's photo Tank
Man taken on Chang'an Jiez Boulevard in Beijing (1989) or a well-
known photo showing a group of Warsaw Jews being led out of
the burning Ghetto.

DL: Now a question that seems incongruous: Is it necessary
to learn ceramics? What in particular? And how long did you
learn the ropes?

PS: | treat the first four years, when | used the kiln at Tworcze Ego
studio run by Agata Bacela, as a learning time. The studio, where
several people create, is the right place for posing questions,
looking for solutions. The atelier also had an environmental
purpose — it held classes for children and young people, some-
times adults were also visitors. Besides, normal production went
on. In such a place one uses the failures and successes of others,
gains the necessary information. | remember that my appearance
caused a little consternation, because Karolina Gotczyk, who had
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normalna produkcja. W takim miejscu wykorzystuje sie porazki i sukcesy
innych, zdobywa potrzebne informacje. Pamietam, ze moje pojawienie sie
spowodowato matg konsternacje, bo akurat pracowata tam Karolina Gofczyk,
ktdra skoriczyta ASP i znafa mnie z uczelnianych korytarzy. Instruktorki nie
musiaty mnie jednak uczy¢ od podstaw. Jak wspomniatem, bytem po kilku
lekturach podrecznikéw dla poczatkujgcych. Pierwsze pétmiski i wazony
udaty sie, niedtugo potem zaczatem eksperymentowac z moletazem, réwniez
aktywnie modelujac powierzchnie naczyn. Problemy zaczety sie, gdy pojawit
sie talerz, tu od poczatku byto,pod gore” Teraz wiem, ze w tej pracowni moje
problemy byty nie do rozwiazania. Musiatem mie¢ wiasny piec, zeby pokonac
trudnosci, na ktdre napotykatem. Na koniec powiem truizm: uczymy sie przez
cafe zycie. W ubiegtym roku pekfa mi ksztattka do modelowania stopki tale-
rza. Wzigtem wiec inng, bardziej miekko wyprofilowang i nig wypracowatem
brzeg. Myslatem, ze wszystko jest w porzadku. Minat tydzien i przyszedt czas
wyjecia suchych talerzy z formy. Jedynym miejscem, za ktére mogtem zfapac
talerz byta dotychczas stopka. Ta — zbyt miekko, pétokragto wyprofilowana —
sprawiata, ze chwyt byt bardzo niepewny i nie mogtem obrocic talerza, wiec
przez chwile dotykatem jego brzeg o stét. Musiato powstac jakies naprezenie,
poniewaz trzy talerze z tej transzy pekly przy drugim wypale. Talerze na od-
wrocie — oprdcz znaku pracowni, podpisu, roku powstania — cechuje réwniez
litera, ktéra oznacza rodzaj uzytej gliny. Nadaje im kolejne numery po to, zeby
mie¢ kontrole nad tym, z ktérej partii jest dany talerz. Robie tez notatki.

DL: Czy duzo zepsutes? Z jakiego powodu?

PS: Na poczatku bardzo duzo, gdy talerz udat sie, to byto Swieto. Cieszytem sie
jak dziecko. Obecnie kazdego roku robie okoto szes¢dziesieciu talerzy i wia-
$nie pracuje nad numerem A450. Pekajg dwa, trzy w sezonie, bo nad warstwa
malarskg pracuje przewaznie latem. Powody pekania s bardzo rézne. Jednym
z nich jest do$¢ ryzykowna ilos¢ pobytéw w piecu, gdy prébuje rozpaczliwie
ratowac efekt artystyczny. Biskwity i projekty przygotowuje zima.

DL: Czy to droga pasja? | co z aspektem komercyjnym?

PS: Jesli chodzi o aspekt komercyjny, to musze, myslac o kosztach, wspomnie¢
0 cenie pradu i juz tylko dla porzadku doda¢, ze rozmawiamy w czasie kryzysu
energetycznego wywotanego przez rosyjska agresje na Ukraine.

just graduated from the Academy of Fine Arts and knew me from
the school, was working there. The instructors, however, did not
have to teach me from scratch. As | mentioned, | was after some
reading of beginner’s manuals. The first platters and vases were
successful, and it wasn't long before | started experimenting
with moletage, also actively modeling the surface of the dishes.
Problems began when the plate appeared, it was a steep learn-
ing curve from the beginning. Now | know that in this studio my
problems were unsolvable. | had to have my own kiln to over-
come the difficulties I encountered. Finally, | will say a truism: we
learn all our lives. Last year, my plate foot modeling shaper broke.
So | took another, more softly profiled one and worked out the
edge with it. | thought everything was fine. A week passed and it
was time to remove the dry plates from the mould. The only area
I could get hold of the plate so far was the foot. This one — too
softly, semicircularly shaped — made my grip very unsteady and

I couldn't turn the plate, so for a while | touched its edge against
the table. Some kind of tension must have occurred, because
three plates from this batch broke on the second firing.

| characterize the plates on the back — in addition to the studio
logo, signature, and year of creation — with a letter, which indi-
cates the type of clay used. | give them consecutive numbers in
order to keep track of which batch a given plate is from. | also
make notes.

DL: Did you damage a lot? For what reason?

PS: At first a lot, when the plate turned out to be fine, it was a
celebration. I was happy like a child. Nowadays | make about sixty
plates every year, and I'm currently working on number A450.
There are two or three that crack in a season, because | mostly
work on the painting layer in the summer. The reasons for crack-
ing are very different. One of them is the rather risky number of
times in the kiln, when | try desperately to save the artistic effect.

| prepare the biscuits and designs in winter.

DL: Is it an expensive passion? And what about the commer-
cial aspect?

PS: As for the commercial aspect, | have to mention the price of
electricity when thinking about costs, and just for the sake of
argument, I should add that we are talking at a time of an energy
crisis triggered by Russian aggression against Ukraine.






,

AGATA STEPIEN

(@)
No

AGATA STEPIEN

DYSKRETNY UROK GEOMETRII

Agata Stepien juz na poczatku swoich poszukiwan prowadzonych w obrebie
techniki sitodruku porzucita sztuke przedstawiajaca, figuracje. Efekt, jaki osigga,
ksztaftuje sie poza anegdota. Grafikami rzadza: zobiektywizowana geometria

i konstrukdja.

Jej prace wydaja sie w pewien sposéb zywe, dekoracyjne, przy tym bardzo
dyskretne i eleganckie, cho¢ tak naprawde rezultat ten osiggany jest przy
ograniczonym zasobie $rodkéw plastycznych. Artystka operuje podstawowymi
ksztattami (linie, prostokaty, kwadraty, owale), sugestia prostych bryt, oddziatuje
zabiegami w obrebie skali wielkosci, harmoniami i kontrastami barw. W swoich
dzietach (poza cyklem, w ktérym wykorzystuje wizerunki znanych sobie 0séb)
eliminuje,slad autorski” tworzac prace nacechowane anonimowoscia, brakiem
punktu odniesienia. Nalezy przy tym pamieta¢, ze nawet wtedy, gdy w kom-
pozycjach elementdw skfadowych rozpoznajemy struktury nacechowane
kulturowo i obcigzone semantyka — to nadal mamy do czynienia jedynie z efek-
tami dziatar formalnych, a nie celowo wykreowana forma znaku, konstrukcja
symboliczng.

Przedmiotem zainteresowania Agaty Stepien staly sie relacje przestrzeni, swiatfa
i barwy. Zajmuje jg wydobywanie i akcentowanie relacji wizualnych miedzy
stworzonymi przez siebie uktadami elementéw, artykulacja i strukturyzowanie
przestrzeni graficznej. Artystke cechuje przy tym doskonate opanowanie rze-
miosta, precyzja i cierpliwos¢; az trudno uwierzy¢, ze stare prace, wychodzace

z tych samych zatozen co dzisiejsze — projektowane z uzyciem srodkéw elek-
tronicznych — autorka byta w stanie zaprojektowac i zrealizowac,recznie”. Dzieta
charakteryzuja sie perfekcjg wykonania. Wykreowane formy — stabilne, bo geo-
metryczne, w wielu przypadkach wydaja sie réwnoczesnie lekkie, ulotne.

Struktury obrazowe zbudowane sg z powtarzajacych sie elementéw modu-
larnych, najczesciej zageszczen linii, skupisk podstawowych obiektéw ptasz-
czyznowych i przestrzennych. W wielu pracach mozna dostrzec inspiracje
koncepcjg form elementarnych typowych dla minimal artu. Sktadniki wizji
uporzadkowane geometrycznie tworzg, wchodzace ze sobg w rézne relacje,
zageszczenia bardziej zwartych struktur. Artystka wykorzystuje ztozone uktady
wzordw i barw, tworzac iluzje wielowarstwowych przestrzennych kompozycji,
ktérych powierzchnie — w wybranych cyklach — wydaja sie czasem poruszac,

a nawet drgac i falowac.

Przestrzen, pozbawiona wskazowek, ktére mogtyby stuzy¢ jej identyfikadji,
zawsze byta waznym atrybutem tej tworczosci. Jest wywotywana najczesciej
dzieki warstwowym uktadom abstrakcyjnych, zmultiplikowanych, zrytmizowa-
nych elementéw, dajacych wrazenie gtebi, a w przypadku,znieksztatconych’,
inspirowanych sztuka op-artu kompozycji — takze i ruchu. Artystka wykorzystuje
tez zjawisko interferencji naktadanych na siebie warstw o réznej gestosci, bar-
wie i charakterze elementéw sktadowych. Dzieki tym zabiegom osigga wrazenie
radiacji, przestrzennego promieniowania koloru.

Gdzieniegdzie dominujg pasma — na pewnych odcinkach wygietych w petle
— kolorowych linii w wertykalnych uktadach. Tu dziatanie koloru dokonuije sie
poprzez zwroty, skrety, zmiane zajmowanego obszaru. Zmienno$¢,konsysten-
qji" zageszczenie lub rozrzedzenie linii, nawet ich nakfadanie sie w kolejnych
grafikach powoduje, ze kompozydje tych samych barw, dzieki subtelnym in-

gerencjom nagle wplywaja na odczuwalng przez odbiorce zmiang dominanty

THE DISCREET CHARM OF GEOMETRY

From the very beginning of her search of the silkscreen tech-
nique Agata Stepiert abandoned figuration, representational art.
The effect she achieves goes beyond the anecdote. Graphics are
ruled by objectified geometry and construction.

Her works seem to be in some way vivid and decorative,
while being discreet and elegant, even though in fact this re-
sult is achieved with a limited range of visual means of expres-
sion. The artist uses basic shapes (lines, rectangles, squares,
ovals), a suggestion of simple solids, she makes an impact
with the size scale, harmonies and colour contrasts. In her
works (except for the cycle in which she uses the images of
people she knows), she eliminates the ‘author’s trace’, creating
works characterized by anonymity, lack of a reference point.

It should be remembered that even when in the compositions
of the component elements we recognize culturally associ-
ated, burdened with semantics structures — we still deal only
with the effects of formal actions, and not with the deliberate-
ly created form of the sign, the symbolic construction.

Agata Stepien’s subject of interest is the relation between
space, light and colour. She is interested in revealing and
emphasising visual relations between her original layouts of
elements, articulation and structuring of graphic space. At the
same time, the artist is characterized by perfect, masterly
craftsmanship, precision and patience; it is hard to believe
that the early works come from the same assumptions as the
recent ones (designed with electronic means) — the author
was able to design and make them ‘manually’ The works

are executed in a perfect way. The created forms — stable,
because they are geometrical, in many cases seem light and
ephemeral.

Graphic structures are composed of repeatable modular ele-
ments, most often concentrated lines, clusters of basic planar
and spatial objects. In many works we can see the inspirations
coming from the concept of elementary forms typical of
Minimalism. Geometrically ordered vision components create
the concentration of more compact structures that are interre-
lated. The artist uses complex layouts of patterns and colours,
creating illusions of multi-layered spatial compositions whose
surfaces — in selected cycles — sometimes seem to move, and
even vibrate and undulate.

The space, devoid of clues that could serve to identify it, has
always been an important attribute of this artwork. It is built
most often by layered arrangements of abstract, multiplied,
rhythmicised elements, giving the impression of depth, and in
the case of distorted;, inspired by Op-art compositions — also
motion. The artist also uses the phenomenon of interference
of layers of varied density, colour and nature of the compo-
nents overlapping one another. As a result of these actions,
she achieves the impression of radiance, spatial radiation of
colour.

Bands of colourful lines, in certain sections bent into a loop,
dominate here and there in vertical layouts. Here, the colour
effect is achieved through turns, twists, the change of the
occupied area. Variability of ‘consistency’, density or dispersion
of lines, even their overlapping in subsequent graphics, cause
that compositions of the same colours, due to subtle inter-
ventions, suddenly affect the change in the colour dominant,
its tone and temperature perceived by the viewer. The artist
refers to the psychology of our vision and visual habits.



kolorystycznej, jej tonu i temperatury. Artystka odwotuje sie do psychologii
naszego widzenia i przyzwyczajer wizualnych.

Serie prac wigze idea wariantywnosci. Wychodzac od dominujacego zatozenia
w zakresie kompozydji, doboru form czy gamy kolorystycznej twérczyni po-
daza ku kolejnym rozwigzaniom — niezaleznym, ale poddanym tej samej idei.
Artystka pracuje duzo; bardziej interesuije jg tworzenie pochodnych rozwigzan
inspirowanych jakims ogélnym zatozeniem niz produkcja duzych naktadéw
identycznych grafik.

Prace Agaty Stepiert gwarantujg komfort dystansu i wyciszenia. Czy zatem
wszechobecne w tej tworczosci linie, spokojne formy geometryczne i ich kom-
pozycje nie s czasem wyrazem tesknoty za porzadkiem, czyz nie kreujg iluzji
tadu, pozwalajgcego sie w jakis sposéb odnalez¢ w coraz bardziej ztozonej,
skomplikowanej, pedzacej szybko rzeczywistosci? Moga z pewnoscig stanowi¢
wyraz potrzeby okietznania chaosu przestrzeni, tej fizycznej, ktéra nas otacza,

i tej mentalnej, wewnatrz nas. Interpretacje niektorych z jej dziet nasuwaja sko-
jarzenia dotyczace spokoju, medytadji, ciszy. Widz koncentruje sie na rysunku
linii, kontempluje formy i natozone w réznym natezeniu barwy. Co ciekawe,
walor ten posiadaja takze te prace, w ktérych zauwazamy celowo wywotane
odejscie od symetrycznej, reqularnej formy.

Prace pozbawione jakichkolwiek odniesiert materialnych i anegdoty s3 przy tym
sterylne, czyste ... piekne. Ich odbior rodzi estetyczna przyjemnosé¢. Asocjacje
przedmiotowe i kolorystyczne staja sie Zrédtem emodji.

Geometria nasycona wyobraZnig przestaje by¢ wytacznie chtodna, analityczna
czy intelektualna, jest w stanie poruszy¢, moze wywofa¢ czy wzmac w nas
impuls metafizyczny (podobny do tego, ktéry pojawia sie chocby wtedy, gdy
prébujemy pojac graficzny fenomen fraktali).

Prace Agaty Stepien w jakim$ sensie odwotujg sie do tej sfery funkcjonowania
form geometrycznych. Stworzone przez artystke struktury, dzieki matema-
tycznym relacjom, ktére rzadzg ich egzystencja, staja sie uosobieniem tego, co
uniwersalne i doskonate.

Benedykt Bornstein podkreslat mozliwos¢ istnienia formy logicznej i w kon-
sekwencji geometrycznej, w réznych dziedzinach bytu realnego: w widzeniu
wzrokowym, w doznaniach stuchowych, w operacjach logicznych. Gdy
patrzymy na prace t6dzkiej artystki, wydaje nam sie, ze dziafa ona tak, jakby

z chaotycznej materii podstawowych form, z nieuksztattowanego jeszcze przed-
miotowo bytu, kreowata wedtug wiasnych regut kosmos, nieistniejacy dotych-
czas (albo istniejacy jedynie potencjalnie) $wiat geometrycznych przedstawien.
Wyobrazone przez nig swobodne twory umystu reprezentujg by¢ moze byty
dostepne jedynie w formie wyobrazonej plastycznie. Tworczos¢ Agaty Stepien
ma niewatpliwie walor otwierania sie na przestrzen logiczna, obdarzona jest
przymiotem produkowania wyrafinowanych bytéw.

W przypadku niektérych prac pfaszczyzny wyznaczone przez uktady linii zaczy-
naja wysuwac sie do przodu, uwypukla¢, lub tez podlegaja wchtanianiu, krzywig
sie i gna, doznaja deformadji, w efekcie aluzyjnie nawiazujac do $wiata real-
nych zjawisk i przedmiotéw. Niektore kreujg innego rodzaju efekty typowe dla
opartowskich poszukiwan — wywotuja wrazenie wibracji, badz przechodzenia
impulsu. Zatracaja przy tym ostro$¢ i jasnos¢ typowa dla wielu weczedniejszych
grafik. Prace odnoszg sie do mozliwosci i granic ludzkiego poznania, postrze-
gania i myslenia — interpretowania iluzji i ztudzen. Chciatoby sie powiedzie¢, ze
wszystkie te, wybryki” manifestujg che¢ odejécia od czystosci form geometrycz-
nych. Zapowiadajg nowe pole do$wiadczen.

Wypukte owalne formy, jakby wyrywaly sie z pfaszczyzny, wyraZnie sugerujac
potrzebe plastycznego oddania form figuratywnych. Czy to zwrot ku ma-
terialnosci? Seria prac wyobraza ludzkie glowy. Nalezy jednak pamietac, ze

The series of works is interrelated by the idea of variantiv-

ity. Starting from the dominant assumption in the field of
composition, the choice of forms or the colour scheme, the
author heads for the succeeding solutions — independent, but
subjected to the same idea. The artist works a lot; she is more
interested in creating derivative solutions inspired by a gen-
eral assumption than in producing large editions of identical
graphics.

Agata Stepieft’'s works guarantee the comfort of distance and
tranquillity. Then, are not the lines, well-balanced geometric
forms and their compositions omnipresent in this artwork an
expression of longing for order, do not they create the illusion
of order, which in some way lets us take in an increasingly
complex, complicated, rapidly changing reality? They can
certainly be an expression of the need to overcome the chaos
of space, the physical one that surrounds us, and the one
prevailing our mental, inner space. Interpretations of some

of her works bring associations with calmness, meditation
and silence. The viewer concentrates on the drawing of lines,
contemplates forms and colours applied in various intensity.
Interestingly, this value characterises those works in which we
notice a deliberately triggered departure from the symmetri-
cal, regular form.

Works deprived of any material references and anecdotes
are sterile, clean and ... beautiful. Their reception generates
aesthetic pleasure. Object and color associations become
a source of emotions.

Geometry saturated with imagination ceases to be only cool,
analytical or intellectual, it can stir up our emotions, it can
trigger or increase the metaphysical impulse (similar to the
one that appears when we try to understand the graphic
phenomenon of fractals).

In some way Agata Stepief’s works refer to this sphere of
functioning of geometric forms. The structures created by the
artist, thanks to the mathematical relations that govern their
existence, become the embodiment of something universal
and perfect.

Benedykt Bornstein emphasized the possibility of the ex-
istence of a logical and, as a consequence, geometric form,

in various domains of real life: in visual vision, in auditory
sensations, in logical operations. When we look at the artwork
of the artist from +6d7, it seems to us that she acts as if she
formed the cosmos according to her own rules, a non-existent
(or only potentially existent) world of geometric representa-
tions from a chaotic matter of basic forms, from the unformed
being. The free creations of the mind conceived by her may
represent beings available only in an imagined visual form.
Agata Stepieri’s artwork undoubtedly has the value of opening
to logical space, it is endowed with the quality of producing
sophisticated beings.

In the case of some of the works, the planes designated by the
line arrangements begin to advance, are accentuated, or are
subjected to absorbtion, they are curved and bent, deformed,
and as a result they allusively refer to the world of real phe-
nomena and objects. Some create a different kind of effects
typical of the Op-art search — they create the impression of
vibration or pulsing. At the same time, they lack the sharpness
and brightness characteristic of many earlier graphics. The
works refer to the possibilities and limits of human cognition,
perception and thinking — interpreting illusions and phan-
toms. One would like to say that all these ‘quirks’ manifest

the desire to depart from the purity of geometric forms. They
promise a new field of experience.

Relief-like oval forms, seemingly protruding out of the plane,
clearly suggest the need for capturing figurative forms. Is this
a turn towards materiality? The series of works features human
heads. However, it should be remembered that Agata Stepien

,

AGATA STEPIEN

—

0

w



,

AGATA STEPIEN

1

(@)
=

Agata Stepiert — mimo iz wykorzystuje zdjecia postaci — nie tworzy portretdw.
Naktada na siebie wielokrotnie wizerunki twarzy, ale zatraca kontekst decy-
dujacy o rozpoznawalnosci obiektéw. Pozbawione znaczacych szczegotdw,
znieksztatcone przez naktadanie na nie kolejnych motywdw twarze gubig
czesciowo swoj ludzki wymiar. Wygladaja jak konstrukcje komputerowe.
Upodabniajg sie do generowanych cyfrowo awataréw czy fantoméw — wyobra-
zen zamieszkujacych Swiat wirtualnej rzeczywistosci, zwiaszcza, ze autorka nada-
jeim rys wizerunkow uzyskanych przy pomocy grafiki rastrowej, bitmapowe;.

Prace Agaty Stepiert poddane s3 rygorowi wizualno-technicznemu. Czes¢
znich przywotuje formy obrazowe i logike zjawisk z zakresu techniki i technolo-
gii, zwfaszcza komputerowej. Z fascynacji produkejg przemystowa powstawaty
juz kiedys dzieta reprezentujace cho¢by nurt konstruktywizmu czy minimal

artu, na przyktad te, w ktérych wykorzystywane byty proste podziaty modutowe
czy zestawy form stereometrycznych, budzace industrialne czy architektoniczne
skojarzenia.

Dzis istnieje duza rozpietos¢ akceptowalnych formut estetycznych. Wsréd nich
funkcjonujg m.in. te, ktére pojawity sie jako efekt niedopuszczalnego kiedys
aliansu naukii sfery artystycznej. Rodza sie nowe estetyki, lezace na pograniczu
sztuki i technologii. Przewartosciowanie poje¢ zachodzace w obrebie jednej
sfery wywotuje dyskusje na temat drugiej'.

Jezyk, ktorym przemawia Agata Stepien, jest jezykiem uniwersalnym, ale
artystka znalazta sposéb, aby byt on réwniez indywidualny, otwarty na zmiany,
na nowe stownictwo i nowe akcenty. Dzieki temu kazda taka plastyczna rozmo-
wa otwiera przed widzem nowe obszary poznania i refleksji.

"0 tych relacjach szerzej pisze C. Orlikowski, Matematyka i sztuka,,Studia Elblaskie” 2008, nr 9,
s. 165-176.

does not create portraits, even though she uses photos of
people. She superimposes face images many times, but the
context that determines the recognisability of the objects
becomes vague. Deprived of significant details, distorted by
overlapping motives, the faces partially lose their human
dimension. They look like computer constructs. They are
similar to digitally generated avatars or phantoms — images
inhabiting the world of virtual reality, especially that the
author gives them a feature of images obtained using raster,
bitmap graphics.

Agata Stepien’s works are subjected to visual and technical
rigour. Some of them recall image forms and the logic of
phenomena originating from the field of technique and tech-
nology, especially computer technology. Out of the fascination
with industrial production, works representing Constructivism
or Minimal Art were created, for example those using simple
modular divisions or sets of stereometric forms that bring to
mind industrial or architectural associations.

Today, there is a large range of acceptable aesthetic formulas.
Among them there are also those that appeared as a result of
a formerly unacceptable alliance of science and art. The new
aesthetics is born, treading a fine line of art and technology.
The revaluation of concepts within one sphere triggers discus-
sions about the other'.

The language used by Agata Stepier is a universal language,
nevertheless the artist has found a way to make it also indi-
vidual, open to changes, new expressions and new accents.
Thanks to this, every artistic conversation provides the viewer
with new areas of cognition and reflection.

" About these relations see: C. Orlikowski, Matematyka i sztuka,
,Studia Elblgskie” 2008, nr 9, pp. 165-176.
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PRZECZUCIA

Grafiki Wawrzynica Strzemiecznego — choc sa niepokojace — urzekaja. Za-
chwycamy sie, co zrozumiate, maestrig wykonania, podziwiamy wspaniate
rzemiosto. Doceniamy benedyktyriska cierpliwos¢ i zmudny trud podjety
przez autora. Ale nie tylko.

Myslimy tez o rozlegtosci tematycznych odniesien, o ukrytych tropach,
przywotanych archetypach. Pytamy o obecne znaczenie uzytych motywdw,
a réwnoczesnie o ich zwiazki z szeroko pojeta kulturowa tradycja.

Odwotywanie sie w pracach do idei palimpsestu potwierdza, ze artysta trak-
tuje poszczegdine wypowiedzi jako elementy humanistycznego, ztozonego
kontinuum. Dzieki temu bardzo osobisty przekaz wpisuje sie w uniwersum
cafej kultury. Staje sie wieloznaczny i paradoksalnie — bo jest skonstruowa-
ny przy uzyciu subtelnych srodkéw — trwaty, jak most taczy przesztos¢

z przysztoscig, to, co indywidualne, z tym, co powszechne. Stanowi pretekst
do rozwazan na temat zjawiska ciggtosci w sferze kultury.

Jest jeszcze jeden aspekt, ktéry nas porusza. To poczucie pewnej wspolnoty,
nas i tworcy, pochwata dla umiejetnosci zobrazowania i nadania material-
nosci temu, co czesto ujawnia podswiadomos¢, przeczucie i wyobraznia
kazdego z nas. Trudno te wizje zracjonalizowac, gdyz wyptywaja z gtebokich
warstw wrazliwosci. Przestrzert somni uwalnia marzenia i obawy, rzeczy nie
do korica nazwane, niepokojace. Bronimy sie przed nimi, ale ich réwnocze-
$nie pozadamy, bo — mimo, ze budza trwoge — bywaja tez piekne i pocia-
gajace. Sktadamy na barki artystéw ich wizualne unaocznienie. Autor dzieli
sie swoimi obsesjami. Niektore przezywamy razem z nim, inne sg bardzo
intymne, osobiste; ujawnienie ich przed nami usprawiedliwia status autora
— wrazliwego artysty.

Wydobycie ich na wierzch i nadanie im formy nadaje dziataniom tworcy
charakter porzadkujacy. Pozwala na oswojenie rzeczywistosci, na wpro-
wadzenie tadu i okietznanie docierajacych z réznych kierunkéw impulséw.
Na wywotanie, choc¢ na chwile, uczucia zrozumienia i kojacego spokoju.

Natretna literackos¢ w ukazywaniu przezywanych motywoéw odartaby je

z powagi i tajemnicy, ze szlachetnosci. Dlatego anegdota i narracja bywaja
w pracach Strzemiecznego poskramiane. Mimo to jego wypowiedzi pozo-
staja poetyckie, gtownie ze wzgledu na uzyte w jezyku plastycznym narze-
dzia odpowiadajace literackim $rodkom stylistycznym.

Wysnute z wyobrazni obrazy nie sa dostowne, zazwyczaj zaledwie aluzyjne,
bardzo indywidualne. Wiele z nich stanowi abstrakcyjny ekwiwalent tego,
co podsuwa, nie dajace sie odeprze(, dziatanie podswiadomosci. Motywy,
lezace na granicy abstrakcji i figuracji, posiadaja swoja nosnos¢ semantycz-
N3, ujawniajaca sie czasem w sugestii ksztattu. Mimo swej erudycyjnosci
prace nie sg wolne od dystansu, w wielu dostrzegamy przekore, a nawet
przewrotnos¢, szczegélnie gdy zestawiamy literacki komentarz z obrazowa
zawartoscia.

Swiat motywdw, jakie ujawnia w swoich dzietach Wawrzyniec Strzemieczny,
zaréwno tych, ktére maja jakie$ realne odniesienia, jak i tych wyobrazonych,

PREMONITIONS

Graphic works created by Wawrzyniec Strzemieczny, though
unsettling, are captivating. Undoubtedly, we delight in the
mastery of execution, admire the superb craftsmanship. We
appreciate the Benedictine patience and painstaking effort
undertaken by the author. But not only that.

What we also think about is the wide range of thematic
references, hidden clues, invoked archetypes. We ask about
the current meaning of the motifs used, and at the same time
about their relations to the widely understood cultural tradition.

The reference in the works to the idea of palimpsest proves that
the artist treats his particular artistic expressions as elements
of a humanistic, complex continuum. Thanks to this, a very
personal message becomes part of the entire cultural universe.
It becomes ambiguous and, as it is constructed using subtle
means of expression, paradoxically sustainable, like a bridge

it connects the past with the future, the individual with the
universal. It provides a pretext for considering the phenomenon
of continuity in the cultural sphere.

There is another aspect that is striking for us. It is a sense of

a certain common ground we share with the artist, a praise
for the ability to depict and give materiality to what is often
revealed by the subconscious, premonitions and imagination of
each of us. These visions are difficult to rationalize, as they flow
from deep layers of sensitivity. The somni space releases dreams
and anxieties, things that are not fully named, unsettling. We
defend ourselves from them, but at the same time we desire
them, because — despite the fact that they arouse trepidation
— they can also be beautiful and appealing. We expect artists to
reveal them visually. The author shares his obsessions. Some we
experience with him, others are very intimate, personal; reveal-
ing them to us justifies the author’s status — a sensitive artist.

Bringing them to the surface and providing them with a form
gives the artist’s actions an orderly character. It allows to tame
reality, to introduce order and to curb impulses coming from
different directions. To evoke, if only for a moment, a feeling of
understanding and soothing peace.

Intrusive literariness in portraying the motives experienced
would strip them of their solemnity and mystery, of their nobil-
ity. Therefore, anecdote and narrative are sometimes tamed in
Strzemieczny's works. Nevertheless, his artworks remain poetic,
mainly due to the tools used in visual language that correspond
to literary stylistic means.

The pictures drawn from imagination are not literal, usually
merely allusive, very individual. Many of them are the abstract
equivalent of what is suggested, irresistibly, by the subcon-
scious. The motifs, lying on the border between abstraction and
figuration, have their semantic capacity, sometimes revealed in
the suggestion of shape. Despite their erudition, the works are
not free from distance; in many we notice contrariness and even
perversity, especially when juxtaposing literary commentary
with imagery content.

The world of motifs that Wawrzyniec Strzemieczny reveals in
his works, both those that have some real references and those
conceived, constitute a whole. They exert pressure on the



stanowig cafo$¢. Napierajg na wyobraZnie twércy i poddaja sie imperatywo-
wi tworzenia. Stan ten mozna by nazwac rodzajem o$wiecenia. Charakter
tego uczucia staje wkrétce w opozycji do materialnosci matrycy (chod jej
obrébka zawiera w sobie aspekt mistyczny) i papierowego podtoza odbitki.
Ostatecznie efekt zostaje nacechowany woalem magii, czego$ nieokreslo-

nego, co jest poza duchem i materig samego przekazu.

Artysta w swojej odautorskiej wypowiedzi dotyka problemu sensownosci
uprawiania zmudnego rzemiosta, jakim jest cho¢by grafika warsztatowa.

W dobie powszechnosci rozlicznych metod powielania, w czasie panowania
kultury cyfrowej, i coraz wiekszej ekspansji sztucznej inteligencji, dziatania
artystéw, takich jak Strzemieczny, wydaja sie archaiczne.

Ale tylko pozornie. Gdy stajemy wobec wykonanych przez niego — i jemu
podobnych stracencédw — dziet, czujemy, ze pod pewnym wzgledem sg one
wyjatkowe, ze zawierajg pewien aspekt (mozna go nazwac¢ metafizycznym),
rodzaj tajemnicy, ktoéra kryje sie w przyjetych przez papier sladach kreacji,
gwarantujac szczegdlny kontakt z artysta. Przejeci wstrzymujemy oddech,
pojawia sie magia.

Zastanawiamy sie dzis tez nad naturg samego procesu komunikacji. Nad
istotg bezposredniego kontaktu w procesie ksztattowania uczuciowych
relacji miedzy ludZzmi. Sms-y, e-maile. .. Czy s3 w stanie wiarygodnie méwic
o afektach, czy w petni wyrazaja istotne tresci, pragnienia i tesknoty?

Wracajac do samej sztuki. Czujemy wyraznie, jak istotne sg dla artysty
wartosci rysunkowe dziet. Podstawowa tkankg budulcowa motywow ob-
razowych pozostaje kreslona $miafo sprezysta graficzna kreska, zespoty
biegnacych réwnolegtymi duktami linii. Towarzysza im strefy wyznaczone
przez punktowy sposob obrébki powierzchni matrycy.

Rytmiczne uktady (niektére z nich kreslg znaki o charakterze kaligraficznym)
biorg udziat w grze podziatéw i zderzeniach napiec. Uktad kruchych linii
i punktow, ich pozorny ruch i rytm staja sie wyznacznikami przestrzennosci.

W obrebie ptaszczyzn pojawiaja sie zestawienia obszaréw o réznych gesto-
sciach i kierunkach ,szrafowania” Ptaszczyzny cie¢ i punktowych zadraznien
uktadaja sie warstwowo, kierujac nasz wzrok, uwage i domysty w gtab
pochfaniajacej je materii. Ujawniajg lezace gtebiej warstwy ztozonej rzeczywi-
stosci.

W domenie linorytéw artysty kréluja przestrzen i swiatto. Oba te, konstytu-
tywne dla istnienia dziet Strzemiecznego, atrybuty wykreowane s3 po mi-
strzowsku. Rzeczywistos¢ obrazu zostaje naznaczona przez jasnos¢ i mrok.
Sferom ciemnosci, czarnym powierzchniom towarzysza nieziemskie swiatta,
tajemnicze promieniowanie, czasem rozmywajace obraz mzenia. Swiatto
odgrywa w tym $wiecie ogromna role: wspéttworzy i okresla formy, wyzna-
cza kierunki, kreuje tajemnicza atmosfere. Jego smugi przedzieraj sie przez
ciemnosci. Szukaja szczelin i peknie¢, by rozéwietli¢ pfaszczyzne.

Prace s3 oczywiscie zréznicowane wyrazowo, ale w wiekszosci sprowadzo-
ne do ogdlnego, ciemniejszego tonu. Warstwy o réznym zageszczeniu i kie-
runkach linii wydaja sie emanowac réznymi walorami czerni, odcieniami

artist's imagination and yield to the imperative of creation. This
state could be called a kind of enlightenment. The nature of
this feeling soon stands in opposition to the materiality of the
matrix (although its processing contains a mystical aspect) and
the paper base of the print. Ultimately, the effect is marked by
a veil of magic, something indefinable, that is beyond the spirit
and matter of the message itself.

In his artistic expression the artist touches on the problem of
the sense of practising an arduous craft, such as printmaking.
In the era of the ubiquity of numerous methods of duplica-
tion, during the time of dominance of digital culture, and the
increasing expansion of artificial intelligence, the activities of
artists such as Strzemieczny seem archaic.

Yet it is only seemingly so. When we are confronted with the
works he — and the likes of him — have made, we feel that in
some ways they are unique, that they contain a certain aspect
(one could call it metaphysical), a kind of mystery that hides
in the traces of creation adopted by the paper, guaranteeing a
special contact with the artist. Taken over, we hold our breath,
magic appears.

Today we also ponder on the nature of communication process
itself. On the essence of the direct contact in the process of
forming emotional relations between people. Text messages,
e-mails... Can they credibly express emotions, do they fully
convey the essential content, desires and longings?

Back to the art itself. We feel clearly how important the drawing
values of the works are for the artist. The basic building tissue of
pictorial motifs remains the boldly drawn flexible graphic line,
sets of lines running in parallel ducts. They are accompanied by
zones delineated by the point-like processing of the surface of
the matrix.

Rhythmic arrangements (some of which draw calligraphic-like
signs) take part in the play of divisions and clashes of tensions.
The arrangement of fragile lines and points, their apparent
movement and rhythm become determinants of spatiality.

Within the planes, juxtapositions of areas with different densi-
ties and directions of “hatching” appear. The planes of cuts and
point-like scratches are layered, directing our gaze, attention
and speculations into the depths of the absorbing matter. They
reveal the layers of complex reality that lie deeper.

Space and light reign supreme in the domain of the artist’s
linocuts. Both these attributes, constitutive for the existence
of Strzemieczny's works, are created masterfully. The reality of
the image is marked by luminosity and darkness. Spheres of
obscurity, black surfaces are accompanied by unearthly lights,
mysterious radiation, sometimes haze that blurs the image.
Light plays a huge role in this world: it co-creates and defines
forms, sets directions, creates a mysterious atmosphere. Its
streaks break through the darkness. They seek gaps and cracks
to illuminate the plane.

The works are obviously varied in expression, but mostly reduced
to an overall darker tone. Layers of varying density and line
directions seem to exude different hues of black, shades of grey,
and even give the illusion of the appearance of, potential only,
colour. Monochromatic tonality does not diminish the richness
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szarosci, a nawet wywotujg ztudzenie pojawiania sie, potencjalnego jedynie,
koloru. Monochromatyczna tonacja nie niweluje bogactwa i subtelnosci
niuansoéw, sciemnien i rozjasnien, intensyfikacji i rozluznien.

W niektorych pracach uktady linii, to zblizajac sie do siebie, to oddalajac,
podlegajac celowym przesunieciom, gubigc — albo w szczegdlny sposéb
kreujac — rytm, wywotuja wrazenie kontrolowanej dysharmonii, mamig oko.
W perfekcyjnie skonstruowany, dynamiczny i zywy $wiat wkraczajg czasem
geometryczne, symboliczne wtrety, prowokujac kolejne pytania. Uzyte $rod-
ki wyrazu powoduja, ze przekaz wydaje sie by¢ bardzo bogaty.

Mozna by sadzi¢, Zze te doskonate grafiki sa jedynie wyrazem artystycznej
pychy, przejawem samozadowolenia twdrcy, ze wynikaja z préznosci, z checi
wywotywania podziwu dla autora. Wystarczy jednak przyjrze¢ sie rozpietosci
motywow, ich istotnosci — chocby w przypadku kilku prac o interwencyj-
nym charakterze — by z pokora poddac sie, czasem niepokojacemu, pieknu
tych obrazéw i zmusic sie do podjecia proby ich zrozumienia, odbierania ich
nie tylko okiem i sercem. A niektére z prac, odbijajac niepokoje artysty, maja
wrecz katastroficzny, a czasem nawet profetyczny charakter.

Oniryczna rzeczywisto$¢ ogladanych linorytéw pociaga i nurtuje. Twérczos¢
tédzkiego artysty wykracza poza sfere doswiadczanej na co dzieri realnosci.
To nie tylko manifestacja osobistych dylematéw cztowieka, ale takze przy-
wotanie inspirujacych powszechnych tematoéw i pretekst do stawiania pytan
0 ciggtos¢ i bogactwo kultury.

and subtlety of nuance, dimming and brightening, intensifying
and weakening.

In some works the arrangements of lines, coming closer to each
other or moving away, subjected to deliberate shifts, losing — or
in a peculiar way creating — the rhythm, evoke the impression of
controlled disharmony, fooling the eye. The perfectly construct-
ed, dynamic and vivid world is sometimes entered by geometric,
symbolic interjections, provoking further questions. The means
of expression used make the message come across as very rich.

One might think that these excellent graphics are merely

an expression of artistic pride, a manifestation of the artist's
complacency, that they stem from vanity, from a desire to

evoke admiration. However, it is enough to look at the range of
motifs, their relevance — if only in the case of a few works of an
interventionist nature — to humbly surrender to the, sometimes
disturbing, beauty of these images and feel compelled to try to
understand them, to perceive them not only with the eye and
the heart. And some of the works, reflecting the artist's anxieties,
are even catastrophic and sometimes prophetic in nature.

The oneiric reality of the linocuts we look at attracts and troubles
us. The artwork of the artist from Lodz goes beyond the sphere
of reality experienced on a daily basis. It is not only a manifes-
tation of personal human dilemmas, but also an evocation of
inspiring universal themes and a pretext for posing questions
about the continuity and richness of culture.
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PRZYMIERZE KULTUR

Tworczos¢ Alii Ustek jest mocno zwigzana z jej zyciowymi losami. Nie tylko

z egzotycznym miejscem jej urodzenia, miejscem w ktérym spedzita takze
dziecinstwo, ale takZe z jej pdZniejszymi peregrynacjami — pobytami w Wiel-
kiej Brytanii i Francji, i — przede wszystkim — latami spedzonymi w Polsce.

W naturalny sposéb przezywata i konfrontowata réznorodne obszary kultury,
religie, systemy wartosdi, filozofie Zycia.

Stad jednym z kluczowych aspektow jej pracy jest tworzenie dziet zawieraja-
cych w sobie inspiracje ptynace z réznych obszaréw. Po to, by ukazywac ich
réznorodnos$¢ i piekno, oraz by przekonywac o koniecznosci ich przenikania
sie, koegzystencji, o potrzebie wyjscia poza krepujace mozliwos¢ porozumie-
nia uprzedzenia i stereotypy.

Artystka maluje obrazy, rysuje, uprawia grafike, tworzy witraze. Dziedzing,

w ktorej przez lata Alia Ustek czuta sie najlepiej, byta — obok malarstwa — ce-
ramika. Cho¢ stworzyta wiele prac, ktére mozna by okresli¢ jako uzytkowe,
to jednak kazda z nich jest przede wszystkim dzietem unikatowym, kazda
przemawia do nas swoja wyjatkowg estetyka. Ceramika,uzytkowa” Alii Ustek
zadziwia réznorodnoscia inspiracji, sposobem faczenia ze soba tego, co prak-
tyczne, z petnym inwencji zdobnictwem. Serwisy swoja oryginalng forma
odwotujg sie do tradycji Wschodu (nie tylko tego Bliskiego, ale tez Dalekiego,
co swiadczy o rozlegtosci zainteresowan i szerokosci inspiracji autorki). Po-
jedyncze naczynia: dzbany, wazony, pojemniki, zwracaja dodatkowo nasza
uwage na jeszcze jedno Zrédfo urzeczen artystki, jakim jest Swiat przyrody.
Efektem fascynacji tym $wiatem sa nie tylko ksztatty obiektéw, ale przede
wszystkim bogata dekoracja wywiedziona z form wystepujacych w naturze,
petna przetworzonych motywow roslinnych, przykfadéw fauny i flory mor-
skiej, catego bogactwa przyrody basenu Morza Srédziemnego. W formach,
kolorach, schematach dekoracyjnych, obrazowych uzewnetrznia sie mnogos¢
doswiadczen autorki. Jednak najbardziej poruszajace sa w jej dorobku cera-
miczne kompozycje dotykajace spraw ludzkich.

Cztowiek, zwazywszy na kanony sztuki muzutmanskiej, w ogéle nie powinien
sie w niej pojawic. Sztuka Lewantu, do ktérej odnosi sie spora czes¢ prac Alii
Ustek, zachowata wypracowang przed wiekami trwatos¢ i jednolitos¢ form.
Nie mozna w niej przedstawia¢ zwierzat i ludzi. Dzieki temu artysci tego ob-
szaru wyspecjalizowali sie w tworzeniu niewiarygodnej ornamentyki opartej
na motywach roslinnych i geometrycznych, ktérych najbardziej wyrafinowanga
forma stata sie arabeska. Zwyczajowo dekoracje pokrywaja cata powierzchnie
przedmiotu niezaleznie od tego, z czego zostat wykonany. Ta tendencja wi-
doczna jest takze w architekturze — sciany wielu budowli zdobione sa malo-
wanymi ceramicznymi ptytkami.

W niektorych ze ztozonych kompozycji Alii Ustek pobrzmiewaja echa $wiet-
nos$ci dawnych wschodnich cywilizacji. Zestawione ze soba, bogato zdobione
dekoracjami ptaszczyzny ceramicznych ptyt przywotujg obraz imponujacych
fryzow czy steli nagrobnych, jakby przeniesionych z przesztosci przyktadéw
sztuki i architektury Mezopotamii.

AN ALLIANCE BETWEEN CULTURES

Alia Ustek's artwork is strongly associated with her life story.
Not only with the exotic place of her birth, the place where
she spent her childhood, but also with her later peregrinations
— her stays in Great Britain and France, and — above all years
spent in Poland. In a natural way she experienced and con-
fronted various areas of culture, religions, systems of values,
and philosophies of life. Therefore one of the pivotal aspects
of her work is creating works of art that draw inspirations

from different areas to show their diversity and beauty, and to
convince viewers of the necessity of their permeation, coexist-
ence, the need to go beyond the prejudices and stereotypes
that limit the opportunity for mutual understanding.

The artist paints, draws, deals with graphic arts, creates
stained glass. However, the field in which Alia Ustek has felt
best for years is, besides painting, ceramics. Although she
created many works that could be described as utility objects,
each of them is, first of all, a unique work, each appeals to

us with its unique aesthetics. 'Utilitarian’ ceramics created

by Alia Ustek amazes us by the diversity of inspirations, the
way of connecting what is practical with absolutely creative
ornamentation. Ceramic services with their original form refer
to the traditions of the East (not only the Middle East, but also
the Far East, which show a wide range of interests and the
author’s numerous inspirations). Single dishes: jugs, vases,
vessels additionally draw our attention to another source of
the artist’s enchantment, which is the world of nature. The
fascination with this world results not only in the shapes of
the objects, but above all the rich decoration derived from
forms found in nature, full of processed plant motifs, examples
of marine fauna and flora, all the richness of Mediterranean
nature. The multitude of the author’s experiences is manifest-
ed in the forms, colours, decorative and pictorial schemes.
However, the most moving are the ceramic compositions that
are related to human affairs.

Considering the canons of Muslim art, man should not appear
in it at all. The art of the Levant, to which a large part of the
works by Alia Ustek refers to, has preserved the durability and
uniformity of forms developed centuries ago. Artists cannot
depict animals and people. Thanks to this, the artists in this
area have specialized in creating incredible ornamentation
based on floral and geometric motifs, whose most sophisti-
cated form is the Arabesque. Traditionally, decorations cover
the entire surface of the object regardless of what it was made
of. This tendency is also visible in architecture — the walls of
many buildings are decorated with painted ceramic tiles.

In some of Alia Ustek’s intricate compositions there are echoes
of the magnificence of ancient Eastern civilizations. Combined
together, richly ornamented surfaces of ceramic plates evoke
an image of impressive friezes or stele-like tombstones, as

if the examples of the art and architecture of Mesopotamia
transferred from the past.

Particularly impressive are the figural compositions in which
the echoes of the artist’s personal experiences can be seen.
The works are divided into modules, the lines of division are



Szczegdlne wrazenie robig w tworczosci artystki kompozycje figuralne,

w ktorych pobrzmiewaja echa jej osobistych doswiadczen. Prace podzielo-
ne s3 na moduty, wyraznie wida¢ w nich linie podziatu. Przebiegaja one w
szczegblnych miejscach. Budza zdziwienie przede wszystkim te, ktore prze-
biegaja ponizej gtéw postaci, oddzielajac je od korpusu, tak jak to sie dziato
jeszcze w dawnej tradycji perskich i tureckich miniatur. W basenie Morza
Srédziemnego poczucie struktury, tektoniki rzezby byto bardzo istotne i to juz
w czasach prehistorycznych — poszczegéine czesci ludzkich figur czy naczyn
bywaty wyraznie od siebie oddzielone, mocno zaznaczone. Tu takze mamy do
czynienia z podobnym zabiegiem. Plaskorzezby Alii Ustek sg przy tym bardzo
dekoracyjne, w typowy dla sztuki Orientu sposéb.

Zabiegi podjete przez artystke czynig zado$¢ regutom sztuki Wschodu. Twérczy-
ni zaznacza, ze nie tworzy wizerunkéw, zwitaszcza trojwymiarowych, zyjacych
postaci (stwarzanie cztowieka przynalezy tylko Bogu). W kompozycjach figural-
nych Alii Ustek zawiera sie syntetyczny przekaz o istotnym dla $wiata arabskiego
aspekcie zycia. Symetryczne uktady postaci obrazujg hierarchiczny podziat rél

w rodzinie, dominujaca pozycje ojca, potem kolejnych zon i dzieci. Podobnie
uczynita artystka w poswieconej temu motywowi serii dziet malarskich, dekoro-
wanych u dofu ornamentyka przywotujaca dukty kaligrafii arabskiej.

Oprocz inspiracji wschodnich, co moze sie wydawac oczywiste, zauwazamy

w tych dziefach liczne odniesienia do sztuki europejskiej i to réznych jej tradycji.
Znamienny jest juz sam fakt siegniecia po postac ludzka jako motyw obrazowy.
Zauwazalne jest takze wykorzystanie elementéw formalnych typowych dla
plastycznego ksztattowania dzieta sztuki w europejskiej tradycji chrzescijanskiej.
Wyobrazenia postaci sg nieco zdeformowane, jakby zostaty poddane $rednio-
wiecznemu,prawu ram’”. Zatracity harmonijne proporcje i naturalno$¢. Przypo-
minaja chropawe, jakby niewykorczone dzieta twdrcédw romariskich tympa-
nondw i kapiteli kolumn. Prace zestawione razem odwotuja sie do typowej dla
sztuki sprzed wiekow formy poliptykéw, oftarzy szafiastych, czesto eksponuja-
cych poszczegdlnych Swietych w granicach przypisanych im ptaszczyzn.

Alia Ustek zwraca uwage na jeszcze jeden obszar inspiracji — sztuke bizantyjskiej
ikony. W jej pracach takze, tak jak we wschodniej ikonie, postaci przedstawione
zostaja frontalnie, jakby zawieszone w uniwersalnej przestrzeni, usytuowane na
symbolicznym, jednobarwnym, czesto ztotym, tle. Te oryginalne dziefa sa dla
artystki niczym swiadectwo obecnosci postaci, ktére wydobywa z przesztosci.

| tak, jak w ikonie, gdzie sposéb ukazywania poszczegoinych motywow figural-
nych byt kanoniczny i zalezny od ich rangj, Alia Ustek stara sie réznicowac sto-
pien wyrazistosci figur, w zaleznosci od tego, jak wrosty w jej pamiec i na ile byty
drogie jej sercu. Do fascynacji malarstwem bizantyjskim przyznaje sie tez Alia

w niektérych mniejszych formach rysunkowych, w ktérych zachowuje hiera-
tycznos¢ ujecia postaci, uproszczenie wizerunku, kanoniczny gest. Tworzy swoje
wersje tego rodzaju przedstawien, zachowujac cechy konwendji.

Artystka jest tez autorka obrazéw i ptaskorzezb o charakterze rodzajowym.
Oddaje w nich cechy réznych aspektéw codziennego zycia w krajach muzut-
manskich. Ubiera je w orientalny stréj, peten zywiotowej kolorystyki i szcze-
gdlnego nastroju, choc¢ formalnie nawiazuje do tradycji sztuki europejskiej.

clearly visible. They run in special places. The most astonishing
are those that run below the heads of the figures, separating
them from the body, as it happened in the old traditions of
Persian and Turkish miniatures. In the Mediterranean area, the
sense of structure and tectonics of sculptures was very impor-
tant, already in prehistoric times — individual parts of human
figures or vessels were clearly separated from each other,
strongly marked. Here we can also observe a similar solution.
Bas-reliefs by Alia Ustek are at the same time very decorative,
in a way typical of the Art of the Orient. The action taken

by the artist are compliant with the rules of Eastern art. The
artist points out that she does not create images, especially
three-dimensional, of living people (only God has the power
to create a human being). Alia Ustek's figural compositions
convey a synthetic message about the aspect of life that is
important for the Arab world. The symmetrical layouts of
figures illustrate the hierarchical division of roles in the family,
the dominant position of the father, then subsequent wives
and children. The artist did similarly in a series of painting
works devoted to this motif, decorated at the bottom with
ornamentation reminiscent of Arabic calligraphy.

In addition to Eastern inspirations, which may seem obvious,
we recognize in these works numerous references to Europe-
an art and its various traditions. The fact of choosing a human
figure as a pictorial motif is significant here. The use of formal
elements typical of the artistic formation of a work of art in
the European Christian tradition can also be noticed here.
The images of figures are slightly deformed, as if they were
subjected to the medieval ‘law of the frame’ They lost har-
monious proportions and naturalness. They are remind us of
rough, unfinished works of the creators of Romanesque tym-
panums and column capitals. The works juxtaposed together
refer to the form of polyptychs typical of art from centuries
ago, the winged altarpieces, often displaying particular saints
within the boundaries of their assigned planes.

Alia Ustek draws attention to one more area of inspiration —
the art of the Byzantine icon. In her works, like in the eastern
icon, the figures are presented frontally, as if suspended in

a universal space, situated on a symbolic, monochromatic,
often golden background. For the artist these original works
are a kind of testimony of the presence of characters that
she recalls from the past. And just like in the icon, where the
way of presenting particular figural motifs was canonical and
dependent on their significance, Alia Ustek tries to differenti-
ate the degree of figures'expressiveness, depending on how
much they have been rooted into her memory and how close
to her heart they were. Alia also admits the fascination with
Byzantine painting when talking about some of the smaller
drawings, in which she maintains the hieratic approach to
characters, simplification of the image, a canonical gesture.
She creates her own versions of this type of representations,
preserving the features of the convention.

The artist is also the author of genre paintings and bas-reliefs.
She features the characteristics of various aspects of everyday
life in Muslim countries. She gives them the oriental attire,
full of spontaneous colours and special mood, though she
formally refers to the tradition of European art.

ALIA USTEK

—
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Alia Ustek traktuje sztuke odpowiedzialnie, nie tylko w kategoriach osobi-
stych, jako sposob realizowania imperatywu wyrazania wiasnej ekspresji,
przekazywania istotnych dla niej tresci kulturowych, religijnych, egzystencjal-
nych czy moralnych, ale takze jako narzedzie stuzace pojednaniu kultur i spo-
teczenstw. Jakby chciata powiedzie¢, ze w niespokojnych czasach $cierania sie
ze sobg odmiennych interesow i wartosci tylko wzajemne poznanie da szanse
na tolerancje i pokdj. To dlatego faczy ze sobg motywy wypracowane przez
rézne tradycje, czesto znacznie od siebie odlegte.

Sktonno$¢ do taczenia elementdw réznych konwencji zauwazymy takze w jej
ostatnich pracach o charakterze religijnym. Znajome chrzescijariskie motywy
prezentowane s w jej sztuce z wykorzystaniem srodkéw ptynacych z nie-
jednego zrodfa. Twarze biblijnych postaci ukazane sg w niej z ogromna doza
tagodnosci i mitosci, tak jak to ma miejsce chocby w wyobrazeniach typowych
dla ludowej poboznosci — ten akcent obecny byt od dawna i w sztuce ,wyso-
kiej” (chocby u Murilla), i w popularnej sztuce dewocyjnej. W przedstawieniach
Madonny stanowig one czasem kontrast w stosunku do pozostatych czesci
kompozycji, znacznie bogatszych, w ktérych zauwazymy nie tylko mocno wy-
eksponowany ztoty kolor aureoli czy czedci ubioru, ale takze pobrzmiewajace
orientalnym klimatem wielobarwne ornamenty szat Matki Boskiej.

Czynnik religijny ma dla ksztattowania wizji Swiata w twérczosci Alii Ustek
ogromne znaczenie — niezaleznie od tego, czy wigze sie z gestem afirmagji,
czy tez odrzucenia. Artystka podchodzi do swej twdrczosci w sposéb nie-
zwykle emocjonalny. To miedzy innymi dlatego wiele z jej dziet odznacza sie
wyrazistoscig, dobitnoscia wyrazanego komunikatu. Zaangazowanie uczucio-
we stanowi dla niej gwarancje uzyskania,oswiecenia’, Zrédta prawdy i mitosci.
Kontakty z réznymi kulturami, tworcze poszukiwania wzbogacity Alie Ustek,
pozwolity Swiadomie rozwiazywac rozmaite dylematy i uksztattowac jej toz-
samos¢ — i jako artystki, i jako cztowieka.

Alia Ustek treats art in a responsible way, not only in personal
terms, as an imperative of expressing herself, communicating
her own cultural, religious, existential or moral message, but
also as a tool for the reconciliation of cultures and societies.
As if she wanted to say that in these turbulent times, when
different interests and values clash, only mutual cognition will
give a chance for tolerance and peace. That is why she com-
bines motifs developed by different traditions, often distant
from one another.

The tendency to use elements of various conventions is also
noticeable in her recent works of religious nature. The familiar
Christian motifs are presented in her art by means of expression
derived from many sources. The faces of biblical characters are
depicted with a great deal of gentleness and love, as in the
images typical of folk piety — this accent has been present
for a long time also in‘high’art (e.g. in Murillo’s artwork) and
in popular devotional art. In Madonna’s representations, they
sometimes contrast with other parts of the composition,
much richer, where we will observe not only a highly visible
golden colour of the halo or part of the attire, but also the
multicolored ornaments of the Mother of God’s robes, echo-
ing with the oriental spirit.

In Alia Ustek’s artwork the religious factor is really important
for creation of the vision of the world — regardless of whether
it involves a gesture of affirmation or rejection. The artist’s
approach to her work is extremely emotional. This is one of
the reasons why many of her works are marked by expressive-
ness, explicitness of the conveyed message. The emotional
involvement is for her a guarantee of ‘enlightenment; the
source of truth and love. Contacts with different cultures, the
creative search enriched Alia Ustek, allowed her to consciously
solve various dilemmas and shape her identity — both as an
artist and as a human being.



113



JOLANTA WAGNER

~

JOLANTA WAGNER

AD INFINITUM

Umberto Eco w swoim Szaleristwie katalogowania pisat miedzy innymi, ze
ogrom srodkéw technicznych, jakimi dysponuje wspétczesny cztowiek, oraz
nadmiar bogactw, ktore wytwarza, tak naprawde osfabiajg go i zubazaja'.
Nieustannie rosngca ilo$¢ rzeczy powoduje, Ze jestesmy zmuszeni do ciggte-
go ich gromadzenia i opisywania.

Cywilizacje wspdtczesng charakteryzuje zatem miedzy innymi trudny do
opanowania nadmiar i poczucie chaosu. Odpowiedzig zagubionego i poiry-
towanego cztowieka jest albo chec porzucenia — rozumianej topograficznie
i kulturowo — przestrzeni, ktéra go otacza, albo dazenie do jej uporzadkowa-
nia. Ta druga postawa stanowi réwnoczesnie rodzaj opozycji w stosunku do
obowigzujgcego modelu Swiata.

Zrozumiate, ze przywracanie tadu moze dotyczy¢ tylko skrawka rzeczywi-
stosci; na wiecej nie pozwala nam ani tempo dokonujacych sie zmian, ani
stopien coraz wiekszej specjalizacji i uszczegdtowienia.

Jolanta Wagner porzadkuje swiat na wiasny uzytek. Za kazdym razem tworzac,
prébuje sprawowac kontrole nad fragmentem szczegélnego uniwersum. Swia-
domos$¢ opanowywania skrawka papieru, niewielkiego terytorium, ktérego
staje sie suwerenem, rodzi poczucie odzyskiwania utraconego spokoju.

Juz tysiace lat temu, gdy rodzita sie sztuka, cztowiek probujac pokonac uczucie
grozy istnienia i niezrozumienia Swiata kredlit na piasku obrazy nawigzujace

do otaczajacej go rzeczywistosci. Byt to akt stuzacy zrozumieniu i opanowaniu
natury oraz sposéb na odnalezienie kojacego fadu.

Zbiér dziet Jolanty Wagner to jakby Swiat w miniaturze, reprezentacja Catosci.
Prace nie sg oczywiscie przyktadami zwyktych wykazéw rzeczy. Chocby na-
wet sugerowaty, ze rzadzi nimi imperatyw praktycznosci, to jednak majg one
przede wszystkim wymiar poetycki, metaforyczny.

Gdy przygladamy sie jej pracom, odnosimy czasem wrazenie, ze artystka reali-
zuje w nich strategie sztuki konceptualnej. Istotng cecha tej sztuki byfo jednak
odrzucenie estetyzmu. Wizualizacja dziefa stawata sie tylko srodkiem utatwia-
jacym odczytanie jego istoty. Dodatkowe teksty, szkice czy plany miaty role
wytacznie objasniajaca, pomagaty w unaocznieniu, zmaterializowaniu sie mysli.
Pozorna logika i racjonalno$¢ dziet byty rodzajem mistyfikadji, stuzyty jedynie za-
maskowaniu wiasciwej pracy artystki, ktéra realizowata sie jako proces myslowy.
Poszukiwania tworcéw wiodty do ubezosobowienia jezyka artystycznego?.

Dla Jolanty Wagner aspekt estetyczny ma jednak zasadnicze znaczenie.
Forma jest istotna nie tylko jako nosnik tresci dokumentacyjnych. Obudowa
poetyckiego przekazu wyrasta u niej raczej z podglebia kaligrafii. Znaki majg
charakter na poty,magiczny”. Czynnosci i teksty o charakterze zakle¢ — jak

w pracowni alchemika — wspomagaja proces tworczy.

Nie jest przypadkiem, Ze artystka wykorzystuje jako podtoze dla swoich
rysunkow zuzyte kalki wykorzystywane kiedys w pracowniach architektonicz-
nych. Majg one szczegdlny walor.

' Zob. Umberto Eco, Szaleristwo katalogowania, przektad Tomasz Kwiecien, wyd. Rebis, Poznan
2009, s. 169-170.
2 Zob. Piotr Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, PWN, Warszawa 1981, s. 124-132.

AD INFINITUM

In his essay The Infinity of Lists Umberto Eco wrote that the
abundance of technical means the modern man has at his
disposal, and the excess of wealth he produces actually weaken
and degrade him'. The constantly growing number of things
make us continually gather and describe them.

Thus, modern civilization is characterized, among other things,
by the overwhelming excess and the sense of chaos. The re-
sponse of the lost and irritated man is either the willingness to
abandon the topographical and cultural space that surrounds
him or the pursuit of order. The latter attitude is also a kind of
opposition to the currently dominating model of the world.

It is obvious that restoring order can only concern a fraction of
reality; nothing more can be reached due to the pace of the
ongoing changes and the degree of the increasing specializa-
tion and concretization.

Jolanta Wagner organizes the world for her private use. Every
time she creates her works, he tries to control a fragment of

a particular universe. The awareness of mastering a piece of
paper, a small territory whose sovereign she becomes, gives rise
to the sense of regaining the lost peace.

Thousands of years ago, in the early days of art, trying to over-
come the sense of the horror of existence and misunderstand-
ing of the world, the man drew images on sand referring to the
surrounding reality. It was an attempt to understand and control
the nature and a way to find a reassuring order.

Jolanta Wagner’s collection of works is like the world in a min-
iature, a representation of the Unity. Works are not obviously
examples of ordinary inventories of things. Even if they imply
that they are governed by the imperative of practicality, they are
primarily poetic, metaphorical.

When we look at her works, sometimes we get an impres-
sion that the artist pursues the strategy of conceptual art.
An important feature of this art, however, was the rejection of
aestheticism. The visualization of the work was only a means
that helped read out its essence. Additional texts, sketches or
plans had only an explanatory function, helping to visualize,
materialize thoughts. The apparent logic and rationality of the
works were a kind of mystification; they were merely a method
to mask the proper work of the artist, which was realized as

a thought process. The artists’ search led to the impersonalisa-
tion of the language of art”.

In Jolanta Wagner's view the aesthetic aspect is nevertheless
essential. The form is significant not only as a vehicle for the
documentary content. The shape of the poetic message derives
from the development of calligraphy. Signs are somewhat ‘mag-
ical’in their nature. Activities and texts, working like charms, as
in the alchemist’s studio, support the creative process.

It is more than coincidence that the artist uses worn sheets of
tracing paper originating from some architectural studios as
a background for her drawings. They have a special value. The

' See Umberto Eco, Szaleristwo katalogowania, transl. Tomasz
Kwiecien, ed. Rebis, Poznar 2009, pp. 169-170.

? See Piotr Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, PWN,
Warszawa 1981, pp. 124-132.



Znajdujace sie na nich rysunki techniczne posiadaja wiele istotnych dla
artystki przymiotéw. Reprezentujg i dokumentuja. Sg precyzyjne i jakby wy-
kaligrafowane — na swdj sposdéb piekne. Sg takze szczegdélnym swiadectwem
przesztosci (cho¢ sama artystka podaza ku przysztosci, stara sie mysle¢,do
przodu”). Stanowia slad czyich$ dziatar, zmagan, emocji. Rysujac na uzywa-
nych arkuszach twérczyni poszerza $wiat, ktérego wyimkiem sg wczesniej
wykreslone obrazy. Dodaje do nich fragment tego, ,co dzisiaj’, wzbogaca
je 0 nowe motywy, o osobiste doswiadczenia i odczucia. By¢ moze jest to
tatwiejsze, gdy dzieje sie na starej pokreslonej kalce, bo oto pisze sie przeciez
nie,na czysto’, tatwiej tez pokonac lek przed pusta kartka"

Oba zapisy wchodzg ze soba w szczegdlng symbioze. Artystka dokonuje
rozmaitych — raz drobnych, raz powazniejszych — ingerencji w poprzednie
rysunki. Dzieki temu wigza sie one ze sobg petniej, kontekst staje sie szerszy,

a aspekt plastyczny bardziej ztozony. Najbardziej ekstremalne przyktady takich
dziatan to wykorzystywanie jako podtoza pod kolejng wizje — oryginalnych
rysunkdw stworzonych wczedniej przez artystke. Jeden z planéw miasta
roztozyt sie na powierzchni papieru ze swoimi domami, wiezami, murami na
ledwo widocznym zarysie poprzedniej wersji mapy. Uzyskat w ten sposéb
swojg oryginalng — w duzej mierze jedynie wyimaginowang — historie.

Kalki uzywane przez autorke prac sa w wiekszosci stare i zniszczone. Pozdtkte
arkusze przypominaja swoim wygladem dawne materiaty, cho¢by pergamin
czy papirus. Opowiadaja historie. Ich marna kondycja dodaje im antycznosci
i uwiarygadnia uptyw czasu. Artystka nie przejmuje sie za bardzo uszkodze-

niami, takimi jak choc¢by zacieki czy rozdarcia. Braki s uzupetniane i stajg sie
elementami ciggle rozwijanej opowiesci.

Jolanta Wagner wykorzystuje takze nowe arkusze kalki kreslarskiej. W tym
przypadku oznacza to dla niej nieco odmienne wyzwanie. Biata ptachta staje
sie dla niej ladem jeszcze nieznanym, obszarem swoistej niezapisanej tablicy.

Samo pojecie kalki wywotuje motyw utrwalania, ale i kopiowania czegos.
Zbior prac jest jak samopowielajacy sie, ciagle uzupetniany i cytowany ko-
munikat. Najmocniej przywotujg ten motyw uzywane przez artystke kalki
techniczne stuzace do dokonywania przebitek na deski kreslarskie. Same
deski takze stajg sie przestrzenia artystycznej eksploracji. Posiadajg szczegdlng
wiasciwos¢; réznego rodzaju ubytki, nierdwnosci powoduja, Ze zapis wyglada
troche odmiennie. Atrament inaczej reaguje na to oryginalne podtoze, linie
53 bardziej rozlewne — zapis taczy sie z deska kreslarska, jej struktura chtonie
zapisywang historie.

Jolanta Wagner tworzy takze prace rysowane kreda na tablicy, jak w odmianie
efemerycznego land artu, liczac sie z ryzykiem szybkich zmian i nietrwatosci,
mozliwoscia zaniku stworzonej wizji. Gdy wezmiemy pod uwage wczesniej-
sze konteksty (chocby to, co dzieje sie ze starymi rysunkami technicznymi

i nietrwatym materiatem, na ktorym tworzy artystka), dziatania takie wydaja
sie przystajace do catosci i spdjne.

Znaczacy motyw obrazowy duzej czesci dorobku Jolanty Wagner stanowig
wizje miast. Inspiracje dla stworzenia wielu z nich stanowity stare plany kom-
plekséw urbanistycznych. Obrazy wyrysowanych przez artystke miast s3 na
poty rzeczywiste, na poty fantastyczne. W przypadku niektorych — dotyczy to
na przyktad planéw todzi (w tym rysowanego na ptétnie Placu Wolnosci, bu-
dynkéw na Piotrkowskiej, domu, w ktorym mieszkat Wiadystaw Strzeminski),
miast czeskich, niemieckich i wtoskich — jestesmy w stanie rozpoznac nawet
konkretne budowle i ich znajome detale. Wydaje sie jednak, ze przystawal-
no$¢ stworzonych wizji do rzeczywistego ksztattu obiektéw nie jest naczel-
nym celem autorki. Kreuje ona raczej rodzaj uniwersalnej, choc¢ zréznicowanej
architektury z archetypowymi, modelowymi zarysami domdw, zamkéw czy
mostow. Czasem pojawia sie nawet motyw architektury ,niemozliwej’, cho¢
nie wyrysowanej tak doktadnie jak na przykfad u Mauritsa Cornelisa Eschera.

technical drawings included there represent many qualities
important to the artist. They represent and document. They are
precise, quasi calligraphic — they are beautiful in a way. They are
also a special testimony of the past (though the artist herself
heads for the future, trying to think forward’). They are traces of
someone’s actions, struggles, emotions. Drawing on the worn
worksheets, the artist broadens the world, and the pre-drawn
pictures are its fragments. She adds to these pictures a fragment
of today’s reality, enriches them with new motifs, personal
experiences and feelings. Perhaps it is easier when it happens
on the old, already used tracing paper because it seems to be
a’rough version; and one is more likely to overcome the fear of
a blank sheet of paper’

Both records come together in a special symbiosis. The artist
performs various, once minor, once more complete interven-
tions in previous drawings. As a result, they blend more com-
pletely with each other, the context becomes wider, the visual
aspect is more complex. The most extreme example of such ac-
tivities is the use of the original drawings created earlier by the
artist as a background for the successive vision. One of the plans
of the city spread out on the surface of paper with its houses,
towers and walls on a barely visible outline of the previous map.
In this way it obtained its original, largely imagined story.

The tracing paper used by the author is mostly old and dam-
aged. The yellow sheets resemble the materials from the past,
such as parchment or papyrus. They tell a story. Their poor con-
dition adds to their antique nature and it gives credence to the
passage of time. The artist does not care about flaws, such as
smudges or tears. The defects are corrected and they become
the elements of a constantly developing story.

Jolanta Wagner also uses new sheets of tracing paper. In this
case, it poses a different challenge to the artist. The blank sheet
becomes an unknown land to her, an area of a peculiar clean,
‘unwritten’board.

The very concept of tracing paper reminds us of the motif of retain-
ing, but also copying something. The collection of works is like a
self-reproducing, constantly supplemented and quoted message.

That motif is most strongly connoted by technical tracing
papers used to make copies on drawing boards, which were
adopted by the artist. The boards themselves also become the
space of artistic exploration. They have a specific quality: various
defects, protrusions cause that the drawing looks slightly dif-
ferent. The ink reacts differently to the original background, the
lines are more diffuse — the drawing merges into the drawing
board, its structure absorbs the recorded story.

Jolanta Wagner also creates her drawing works in chalk on the
blackboard, like in a kind of ephemeral land art, being ready for
the risk of rapid changes and transience, the possibility of the
vision disappearance. When we take into account the earlier
contexts (for example, what happens with old technical draw-
ings and the fragile material the artist uses in her artwork), such
activities seem to be relevant and coherent.

The visions of the city are a significant visual motif of a large
part of Jolanta Wagner's oeuvre. Old urban maps were the inspi-
ration for creating many of them. The images of cities drawn by
the artist are half real, half fantastic. In some cases — it refers for
example to the maps of £6dz (including Plac Wolnosci drawn
on canvas, buildings in Piotrkowska Street, the house where
Wiadystaw Strzeminski lived), Czech, German and ltalian cities
— we are able to recognize even specific buildings and their fa-
miliar details. It seems, however, that the correspondence of the
created vision to the actual shape of the objects is not the main
goal of the author. She rather creates a kind of universal, but
varied architecture with archetypal, model outlines of houses,
castles and bridges. At times, even the motif of the impossible’
architecture appears, though it is not drawn as accurately as, for
example, by Maurits Cornelis Escher.
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Italo Calvino w swojej ksigzce Niewidzialne miasta wywotuje motyw atlasu,
ktory ,przedstawia réwniez miasta, co do ktérych (...) geografowie nie wie-
dza, czy i gdzie istnieja, lecz nie mogto ich zabrakna¢ wéréd form miast moz-
liwych (...)"

Miasta Jolanty Wagner budowane sg odsrodkowo, zabudowa — czasem, jak
w Planie miasta A., coraz to rzadsza — ciggnie sie promieniscie ku przedmie-
$ciom, rownocze$nie ku granicom pracy, stwarzajac wrazenie niezmierzonej
ciagtosci poza jego ramami. Ulice, wybiegajac poza rysunek, tacza sie gdzie$
w przestrzeni z innymi, ktére przekraczaja granice kolejnego obrazu. Tam, na
tym drugim obrazie pojedyncze domy i drogi biegng — zageszczajac sie — ku
jakiemus centralnemu budynkowi czy placowi. Eco zwraca uwage, ze w przy-
padku podobnej struktury miasta maja swoje centrum, poniewaz jednak ich
peryferie t3czg sie ze sobg poza obrazem — $wiat, ktdry reprezentuja, jest go
pozbawiony, jego struktura jest niescentralizowana®. Jak w postmodernistycz-
nej wizji $wiata, w ktérej nie ma organizujacego catos¢, dominujacego osrod-
ka. | jak w idei kfgcza Gillesa Deleuza i Felixa Gauttariego, ktéra odnosi sie do
niehierarchicznego modelu rzeczywisto$ci opanowanej przez sie¢ specyficz-
nych pofaczen — relacji zachodzacych pomiedzy Swiatem natury i kultury oraz
ich elementami®.

Postawa Jolanty Wagner na réznych poziomach taczy w sobie zaréwno racjo-
nalizm i potrzebe tadu, jak i idealizm wspierany przez pewnego rodzaju naiw-
nos¢. Nie dziwi fakt, ze jednym z ulubionych malarzy artystki jest Cy Twombly.
Jego twarczos¢ reprezentuje dazenie do ucieczki od sztywnych konwencji,
wyraza tesknote za szczerosci i spontanicznoscia.

Mapy rysowane przez autorke cechuje specyficzna perspektywa — topogra-
ficzne ujecia typowe dla sztuki naiwnej, dzieciecej, albo dla konwencji hi-
storycznych, w ktérych czynnik idealistyczny gérowat nad nowozytnym re-
alizmem. Szczegdlne miejsce zajmuja tu mapy imitujace wyobrazenia Swiata
charakterystyczne dla starozytnosci i $redniowiecza. Przynalezno$¢ do pewnej
formacji estetycznej wzmacniajg liczne dodatkowe wizerunki whasciwe dla
zachodnioeuropejskiego malarstwa tablicowego lub kompozycje sktadajace
sie na kleimo, bordiure otaczajaca bizantyjskie obrazy ikonowe. Prace te cha-
rakteryzuje ponadto zywa, swobodna kolorystyka.

Dzieta takie to w dorobku Jolanty Wagner nie tylko wyraz tesknoty za szcze-
roscia srodkéw wyrazu, ale takze préba wprowadzenia nuty mistycyzmu,
tesknoty za czyms odleglym — w czasie i w przestrzeni — za czyms nieobjetym
i nieuchwytnym. Takze za mozotem tworzenia, z ktérym mierzyt sie klasztorny
skryba sprzed wiekdw.

Nawiazania do kaligrafii s3 dostrzegalne w twérczosci todzkiej artystki na wie-
lu poziomach. Omawiane wczesniej prace wrecz z takiej postawy wyrastaja.
W przypadku barwnych map i Kalendarza skojarzenia z kaligrafig s dotykalne
takZe na poziomie materialnego podfoza, ktére stanowi gruby, samodzielnie
wytwarzany papier ze swojg organicznoscia i rodzajem archaicznosci.

Ta sfera tworczosci przywotuje takze szereg opozycji typowych dla catego
dorobku Jolanty Wagner, takich jak przeciwstawienia: biedne — bogate, proste
— wyspekulowane, wznioste — naiwne, elitarne — powszechne, masowe — jed-
norazowe.

Michelangelo Pistoletto, jeden z wtoskich przedstawicieli nurtu arte povera
W swojej pracy zatytutowanej Wenus od szmat (1967, 1974) wykorzystat sta-
tue rzymskiej bogini przygladajacej sie stercie szmat z second-handu, tym

3 Italo Calvino, Niewidzialne miasta, przet. Alina Kreisberg, Czytelnik, Warszawa 1975, s. 105.

* Zob. Eco, op. cit, 5. 240-241.

> Zob. Gilles Deleuze, Felix Guattari, Ktgcze, przet. Bogdan Banasik, ,Colloquia Communia” 1988, nr
1-3. Jedna z zasad charakteryzujacych kfgcze jest zasada kartografii i przekalkowania. Do idei kfgcza
w odniesieniu do sieci miast nawiazuje tez Eco, op. cit,, 5. 238, 240.

In his book Invisible Cities Italo Calvino evokes the motif of an
atlas that ‘also shows the cities about which (...) geographers do
not know if and where they exist but they could not be missing
among the forms of possible cities. (...

Jolanta Wagner's cities are built centrifugally, the houses, some-
times increasingly sparse, like in Map of the Town A., stretch
radially towards the outskirts, at the same time to the edges

of the work of art, creating an impression of immeasurable
continuity beyond its frame. Running out of the drawing, the
streets connect somewhere in space with others that cross the
boundaries of the next picture. There, in the second picture,
single houses and roads run — converging towards a central
building or square. Eco emphasises that in the case of that
structure cities have their centre, because their suburbs connect
with each other outside the image - the world they represent

is deprived of it, its structure is not centralized*. It is like in the
postmodern vision of the world, where there is no dominant
centre that organises the entire structure. And like in the con-
cept of rhizome by Gilles Deleuze and Felix Gauttari, which refers
to the non-hierarchical model of reality controlled by a network
of specific connections — relations occurring between the world
of nature and culture or their elements.

On various levels Jolanta Wagner's attitude combines both ratio-
nalism, the need for order and idealism supported by a certain
kind of innocence. It does not come as a surprise that one of the
artist’s favourite painters is Cy Twombly. His artwork represents

a desire to escape from rigid conventions, expressing longing
for sincerity and spontaneity.

The maps drawn by the author are characterised by a specific
perspective — a topographical image typical of naive, children’s
art, or of historical conventions in which the idealist element
was dominant over the modern realism. The maps of the world,
typical of antiquity and the Middle Ages, have a special position
here. The fact of belonging to a certain aesthetic formation

is reinforced by numerous additional images characteristic

of Western European panel paintings or compositions that
form kleimo, the borderline surrounding the iconic Byzantine
paintings. Moreover, these works are also characterized by lively
unrestrained colour scheme.

Such works in Jolanta Wagner's artwork are not only the ex-
pression of longing for sincerity of the means of expression, but
also an attempt to introduce a tinge of mysticism, nostalgia for
something distant — in time and space, for something intan-
gible and elusive. Also for the arduous creation which posed

a challenge for a cloister scribe centuries ago.

References to calligraphy are visible in the artist's work on many
levels. The works previously discussed originate from such an
attitude. In the case of colourful maps and Calendar, calligraphic
associations are also noticed on the level of the material back-
ground which is a thick, handmade paper with its organic and
archaic nature.

This sphere of creativity also connotes a number of oppositions
typical of Jolanta Wagner's entire work, such as the opposites:
poor - rich, simple — sophisticated, sublime naive, elite — com-
mon, mass-produced — unique.

In his work titled Venus of the Rags (1967, 1974), Michelangelo
Pistoletto, one of the Italian representatives of arte povera used
the statue of the Roman goddess looking at the heap of rags from

3 |talo Calvino, Invisible Cities, translated from the Italian William
Weaver, San Diego-New York-London 1974, p. 137.

* See Eco, op. cit,, pp. 240-241.

> See Gilles Deleuze, Felix Guattari, Kfgcze, transl. Bogdan Banasik,
‘Colloguia Communia’ 1988, no. 1-3. One of the principles that
characterize rhizome is the principle of cartography and caulking.
Eco also refers to the idea of rhizome with regard to the network
of cities, op. cit., pp. 238, 240.



samym konfrontujac ze sobg unikalny, klasyczny symbol piekna z wytworami
dzisiejszego $wiata masowej nadprodukgji.

Jolanta Wagner réwniez zestawia ze sobg masowo produkowane obiekty,
choc¢by opakowania po luksusowych perfumach, tworzac z nich nie tylko
wizje rysunkowe, ale takze kompozycje przestrzenne. taczy w nich dazenie
do wykorzystania,$licznych rzeczy”z ideg dokumentowania. Instalacje stano-
wig cze$¢ generalnego spisu przedmiotow. Znalazty sie tu ze wzgledu na swoje
atrybuty (w tym zapachy, ktére uwalniaja nie tylko aromaty sktadnikéw per-
fum, ale tez aure ekskluzywnosci i dobrobytu) oraz dlatego, Ze odbijaja echa
czyjej$ obecnosdi, tacza historie pierwotnych wiascicieli przedmiotéw z ich
dalszymilosami, w ktére wiaczyta sie swoimi dziataniami sama artystka.

W pracach tych Jolanta Wagner realizuje troche innego rodzaju dokumen-
towanie, nie wynikajace jedynie z czystego szalenstwa katalogowania” Nie
jest to tez wyfacznie przekaz komentujacy stan naszej kultury przesytu. Stosy
przedmiotdw — chocby ten ztozony z ksigzek — mimo Ze pochodzg gtéwnie
ze wspotczesnosdi, staja sie straznikami pamieci. Przekaz ma walor memento.
Kompozycje przypominajg o dokonywanej w Auschwitz zagtadzie; wczesniej
przywotywaty ten motyw ,techniczne” rysunki zabudowy stacji Radegast.

Charakter uprawianej przez Jolante Wagner twdérczosci bliski jest tez idei no-
wego realizmu. Przypominajg sie prace Armana, Daniela Spoerriego, w ktérej
siega sie po przedmioty zwyczajne, codzienne, do tego, co,biedne”i,niskiej
rangi”. Takie rzeczy tylko czekaja, by je artystycznie nobilitowac. Wybér, wyeks-
ponowanie czyni z nich sztuke, cho¢ niektére z nich maja juz status, pieknych”
(na przyktad wyrafinowana, aczkolwiek nieco nadwyrezona przez czas filizan-
ka). Przedmioty piekne — nawet uszkodzone — nadal pozostaja piekne. Nadat
im ten atut projektant, ale uzycie ich w kompozycji stworzonej przez artystke
przenosi je na inny poziom.,Warto$¢ dodana” wielu obiektéw to takze ich
osobiste historie, tajemnice, jakie skrywaja (Inwentaryzacja szafy).

Arman w serii prac zatytutowanej Poubelles (Smieci) nagromadzone przed-
mioty zatapiat w tworzywie. Jolanta Wagner swoje kalki pokrywa woskiem.
Wosk nie jest tylko zabezpieczeniem.,Ociepla” znajdujace sie pod nim wize-
runki. Podtoze zmienia swoj charakter — jest inne w dotyku. Enkaustyka to
starozytna technika malarska. Obrazy malowane farbami zawierajacymi wosk
byty trwate, a kolory zyskiwaty blask i gtebie. To dlatego przejmujace portrety
z Fajum jeszcze i dzi$ wywieraja na nas tak duze wrazenie. Wosk stat sie rodza-
jem utrwalacza pamieci. Podobnie jak w pracach t6dzkiej artystki.

Spis powszechny, ktéry realizuje artystka, nigdy nie bedzie skoficzony. Jest
zrozumiate, ze nie jestesmy w stanie zarchiwizowac wszystkiego. Temu, kto
podejmuje sie podobnego zadania, towarzyszy subiektywne odczucie, Ze cos
go przerasta. Estetyka nadaje takiemu odczuciu nazwe nieskoriczonosci.

A Italo Calvino pisat:,Katalog ksztattéw nie ma korca: dopdki kazdy ksztatt nie
znajdzie swego miasta, nowe miasta dalej bedg sie rodzity. (...) Na ostatnich
mapach atlasu rozpetzaly sie siatki bez poczatku i konca. . ."®

® Calvino, op. cit,, 5. 107.

a second-hand shop, thus confronting the unique classic symbol
of beauty with products of today’s world of mass overproduction.

Jolanta Wagner juxtaposes mass-produced objects, such as for
examples packages of luxurious perfumes, creating not only
drawing visions, but also spatial compositions. She combines
the desire to use fabulous things'with the idea of documen-
tation. The installations are part of a general inventory of items.
They are here because of their attributes (including the scent
that releases not only the aromas of perfume ingredients, but
also an aura of exclusiveness and prosperity) and because they
reflect the echoes of someone’s presence, combine the vicissi-
tudes of the original owners with the objects'further story, to
which the artist contributed herself with her creative activities.

In these works Jolanta Wagner provides another kind of docu-
mentation, not deriving from the pure ‘infinity of the lists. Nor is
it just a message commenting on the condition of our culture
of excess. Piles of objects — even that composed of books —
although they come mainly from the present, they become
guardians of memory; the message is a kind of memento. The
compositions evoke the echoes of the holocaust in Auschwitz.
That motif was also present earlier in the ‘technical’ drawings of
the Radegast station.

The nature of Jolanta Wagner's creation is associated with the
idea of new realism. It brings to our mind the works by Arman,
Daniel Spoerrie, where artists use ordinary objects, everyday
things, ‘poor’ low rank’goods. Such things just wait to be
artistically ennobled. The fact that they have been selected
and exposed turns them into art, though some of them have
already gained the status of being ‘beautiful’ (for example, a
sophisticated, albeit slightly worn cup). Beautiful items — even
damaged - still remain beautiful. It was the designer who gave
them that value. However, when the artist uses them in the
composition, they are taken to another, higher level. The ‘added
value' of many objects also lies in their individual stories, the
secrets they hide (Inventory of a Wardrobe).

In a series of works titled Poubelles (Garbage) Arman accumu-
lated objects and embedded them in the material. Jolanta
Wagner covers her tracing papers with wax. The wax is not just
a security measure. It ‘warms up'the images which are under-
neath. The background changes its character — it feels different.
The encaustic painting is an ancient painting technique. Im-
ages painted with wax paints were durable, and colours were
brighter and deeper. That is why the Fayum portraits are still so
impressive today. Wax became a kind of reminder, like in the
works of the artist from t6dz.

General Census which the artist carries out will never be com-
pleted. It is obvious that we are not able to archive everything.
Someone who undertakes a similar task is accompanied by

a subjective feeling that it defeats them. In terms of aesthetics
this feeling is defined as infinity.

And Italo Calvino wrote: ‘The catalogue of forms is endless: until
every shape has found its city, new cities will continue to be
born. (...) In the last pages of the atlas there is an outpouring of
networks without beginning or end. . .

6 Calvino, op. cit,, p. 139.
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MALA LITOGRAFIA

Mata forma graficzna w wiekszosci przypadkéw zaznacza swoje istnienie
bardzo wyraziscie, mimo ze jest — z zatozenia — niewielka i cechuje jg lekkos¢
graficznego bytu. Na pewno nie powinna z géry stanowi¢ o odwotywaniu
sie tworcy do jakichs odmiennych cech gatunkowych, decydowac o uzyciu
szczegdlnych, czesto zawezonych Srodkow ekspresji. Nie musi tez ograniczac
zakresu wypowiedzi ani rozmachu twérczego. tatwiej docenia sie wtedy
kunszt artysty, ktory poswiecajac sie matej grafice, i zachowujac przy tym
wiasny temperament, jest zdolny wykreowac dzieto o podobnych walorach
intelektualnych i warsztatowych, co praca znacznie wiekszych rozmiardw.

Krytycy czesciej byliby sktonni widzie¢ mata forme graficzng wsréd prac

o cechach uzytkowosci (etykieta, ekslibris, ilustracja ksigzkowa). Dla wielu
odbiorcow jest ona jednak swiadectwem kultywowania dziatar o charakte-
rze unikatowym, kojarzonych z odczuciem intymnosci, prywatnosci; wsréd
czynnikdéw decydujacych o uznaniu dzieta za wyjatkowe czy oryginalne jest
tez bowiem czesto stosunek artysty do swej pracy, swoiste postannictwo,
wyrazajace sie w wyborze samej techniki (czesto ,niemodnej’ a zmudnej

i pracochtonnej) lub przyjeciu dla dzieta rzadkiej, albo trudnej do osiggniecia,
formy.

W ten sposob, przynajmniej w stosunku do matej formy graficznej, wyraza
sie szacunek dla wirtuozerii warsztatowej, dla precyzji wykonania, dla graficz-
nego rekodzieta.

Prace mniejszego formatu towarzyszg Witoldowi Warzywodzie od poczatku
jego drogi tworczej. Dla tego do$wiadczonego grafika, ktéry wypowiada sie
czesto duzymi kompozycjami drukowanymi przy uzyciu kamienia litograficz-
nego, odwotanie sie do matej formy znaczy w zasadzie tyle, co zamkniecie
wypracowanego obrazu w formacie arkusza A4. Kazdy z etapdw jego twor-
czosci owocowat zarowno cyklami wiekszych prac, jaki mniejszych grafik.
(Czesto stanowity dla siebie uzupetnienie, rodzaj graficznego wielogtosu

0 roznej tonacji. Czasem mniejsze prace pojawiaty sie jako taczniki spajajace
kolejne etapy twdrczosci. Czasem, jak ekslibrisy, stanowity odrebng wartos¢,
cho¢ nieraz odnosity sie tematycznie i warsztatowo do aktualnych do$wiad-
czen tworcy.

Mate prace, bez zawezania jakiejkolwiek perspektywy, w réwnym stopniu
stuza temu artyscie do wypowiedzenia intelektualnych jak i estetycznych
tredci. Méwia o ewolucji spojrzenia twércy na podejmowany temat oraz
o realizowaniu kolejnych warsztatowych celéw.

Bardzo dobrze wpisuje sie w charakter tych rozwazan najodleglejszy chronolo-
gicznie cykl prac — osobisty Kalendarz artysty. Wiekszos¢ odbitek sktadajacych
sie na duze arkusze to linoryty (litografie, ktérym poswieci sie Warzywoda
w przysztosci niemal bez reszty, stanowig niewielka tylko czes¢ cyklu). Prace
uderzajg wrazeniowym charakterem refleksji. Zestawione obok siebie kolejne
datowane impresje sktadaja sie na rodzaj notatnika wypetnionego $ladami
przesztosci, wyrostymi z pamieci i wrazliwosci artysty, a utrwalonymi za
pomocg graficznej kreski. Kolejna seria prac — Bafucki Rynek charakteryzuje
nieco odmienny rodzaj relacji, nadal wrazeniowy, ale bliski juz reportazowi.
Artysta rozszerza w nim pole obserwacji o otaczajacy swiat. Za pomoca
kredki litograficznej, prészu, barwnych podktadéw stara sie oddac nastroj



miejsca i wiernie utrwala obyczajowy rys zastanej sytuacji. Kolor stosuje
jeszcze oszczednie, nie kladzie go szerokimi ptaszczyznami. Kilka twérczych
lat (1982-1986) poswiecit artysta na realizacje cyklu Cmentarz Zydowski. Sklada
sie na niego ewoluujgca formalnie seria grafik, w ktorej artysta pochyla sie nad
Swiatem stojacym na uboczu hatasliwej codziennosci, a przy tym porusza-
jacym bogactwem zapisu kulturowego. Zydowska nekropolia w piewszych
niewielkich grafikach to swoisty ogréd Smierci, ujety realistycznie, obfity

w szczegoty, emanujacy raczej plastyka catego pejzazu niz wytowionym

z catosdci cytatem. Dla ukazania tego bogactwa artysta stosuje zaledwie
jeden czy dwa podkiady pod ptyte rysujaca; zdarzaja sie i prace utrzyma-
ne w monochromie. Znamionuje to peten szacunku dystans do miejsca,

w ktoérym, paradoksalnie, natura ma wiecej do powiedzenia niz cztowiek.
Stopniowo twdrca zmienia optyke, stawia na symboliczny wybor, pozbawia
prace ilustracyjnosci, a przy tym poteguje, przybliza spojrzenie. Widac to
przede wszystkim w seriach duzych prac, ale i w matych grafikach pojedyn-
cze symbole zostaja oddzielone od ich materialnego nosnika, a kompozycja
staje sie niemal abstrakcyjna. Niektore z niewielkich grafik ledwie sugeruja
rzeczywistos¢ przedmiotowa. Cykl matych litografii z 1984 roku dobitnie
pokazuje, ze nastapito przejscie od dokumentalnej $cistosci w ukazywaniu
tematu do koncentracji w przekazie, do uproszczenia formy i Swiadomego
uogolnienia. Wybrane elementy: przefamany niemal abstrakcyjng formg na-
grobek, gatazka bluszczu zostajg zamkniete, a zarazem podkreslone czarnym
bad? biatym ttem, i zaczynaja funkcjonowac jako znaki dla trwatych wartosci
ludzkiej egzystenciji.

Kilka nastepnych prac stanowi pole dla eksperymentdw barwnych i rozgrywek
Swiattocieniowych. Na fragmentach cmentarnego pejzazu ktadg sie ciepte,
nasycone barwy. Swiatto skupia sie na istotnych motywach, $lizga sie miek-
ko po nagrobkach, buduje osobliwy nastréj pozbawiony patosu i smutku,

a wzbogacony o pogodzenie sie z przemijaniem. Po dwoch kolejnych latach
twdrca wraca jeszcze raz do tematu cmentarza zydowskiego, by osiggnac

w pracach ostateczng plastyczng dojrzatos¢. Brak w tych litografiach czarnej
phyty rysujacej. Prace uderzajg petnia nasyconych koloréw, plamy barwne
znaczy istotne dla uktadu przestrzeni elementy.

W 1985 roku powstata pierwsza cze$¢ cyklu Kamienie. Jest to seria martwych
natur o spokojnych zamknietych kompozycjach, w ktérych to, co martwe,
statyczne, surowe (naturalny kamien) doznaje ozywienia, zdynamizowania,
podlega zmiekczeniu. Zabiegi formalne nadajg kamiennym brytom wy-
bitnie sensualnych waloréw. Kolory — mocne i ciepte, w zdecydowanych
jednobarwnych podkfadach — zmieniajg swoj walor z informacyjnego na
ekspresyjny. Przedmioty tracg swoj potoczny wyglad i uktadaja sie w niemal
abstrakcyjna kompozycje. Mimo, Ze ostatnie litografie z tego cyklu odwotuja
sie do geometrii i jej rygoréw, odkrywamy, ze proste sktadniki warstwy ob-
razowej sg w stanie ewokowac wyobrazenia o dalekich, nieograniczonych
przestrzeniach rozciggajacych sie za wytyczonym przez artyste horyzontem...

Delikatny zestaw koloréw powoli ustepuje petniejszej, nasyconej barwie.
Swiatto rozjasnia wybrane partie kompozycji, zmiekcza surowo$¢ konstruk-
qji. Osiggniete w ten sposdb gtebia i nastroj powoduja, ze grafiki nabieraja
tajemniczych pozamaterialnych senséw. Po wypracowaniu dojrzatego
warsztatu artysta zapragnat wréci¢ do rysunku i wzbogaci¢ go o mozliwosci
kolorystyczne i Swiattocieniowe litografii. W pracach rysunek wzmacnia

z kolei ekspresje koloru, ogniskuje uwage na miekkim malarskim stylu orga-
nizowania powierzchni. W cyklu portretéw, takze mniejszego formatu, zawart
artysta catos¢ swych dotychczasowych doswiadczen. Tu litografia okazata sie
rzeczywiscie bliskg kuzynka malarstwa, podobnie czutg na wewnetrzng pro-
blematyke barwy. Artysta osiggnat swdj cel stosujac nawet dziesiec¢ drukéw
w podktadach pod ptyte rysujaca, oraz powierzchniowo juz tylko moczac
papier.

WITOLD WARZYWODA
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Takze w matych pracach, stanowigcych uzupetienie cyklu portretéw, ujaw-
nia sie przekonanie artysty o ztozonosci ludzkiej natury, o uczestnictwie

w grze, jakg prowadzimy z losem, o istnieniu masek i konwencji, za ktorymi
skrywamy nasze prawdziwe oblicza. W kolejnych pracach dochodzi do gtosu
ostrzejsza obserwacja zycia spotecznego i staje sie metaforycznym komen-
tarzem odnoszacym sie do polskich komplekséw i urojen. Przybiera forme
odpustowych zabawek, bliskich, bo znanych, ale réwnoczesnie martwych

i smutnych. To wrazenie pogtebiajg atrybuty rzeczywistosci, w jakiej funk-
cjonuja. Klatki poteguja poczucie izolacji, przywotujg wrazenie zniewalajacej
samotnosci i bezsity. Zdecydowane soczyste barwy ktadzione sg ptaszczy-
Znowo, co w pracach nawet niewielkiego formatu dziata jak plakat.

Coraz mocniej daje sie odczu¢ w grafikach potrzebe kreowania intymnej,
osobistej wypowiedzi; artysta sktania sie ku wyciszonym refleksjom, w kt6-
rych role wiodacg odgrywaja jego osobiste doznania. Grafiki zdaja sie odtad
petnic¢ role metaforycznych zapiséw standw emocjonalnych. W kolejnych
pracach jeszcze wiecej intymnej refleksji. W serii Martwych natur oraz grafik
LJjesiennych”artysta postuguje sie zabiegiem znanym juz z cyklu Kamienie.
Dokonuje symbolicznego wyboru sposrdd prostych sktadnikéw natury
(trawy, patyki, pidra, muszle) i umieszcza przedmioty w zupetnie nowym dla
nich, kontekscie. Starannie dobrane motywy zostaja zamkniete najczesciej
w obrebie reqularnych symetrycznych ukfadéw. Przedmioty traca swoj
potoczny wyglad i ewokuja zupetnie nowe obrazy i sensy. W tle czesto do-
raznych i konkretnych znaczen stoi dyskretna zaduma nad uptywem czasu,
nieuchronnoscig przemijania, zmiennoscia. Poza swoimi semantycznymi
odniesieniami prace te stanowig doskonale zakomponowane martwe natury,
petne cieptych czerwieni, brazéw i ztota, rdwnowazonych niekiedy garng tondw
chtodniejszych: szarosci i biekitow.

W jednym z niewielkich Obiektdw odnajdziemy motyw spetanego ptaka-aniota
odsyfajacy nas do bardzo osobistego, wyrostego z intymnych przezy¢ cyklu
prac pt. Upadte Anioty. Obecne w tych obrazach papierowe ptaki, zagle-skrzydfa
towarzysza rozwazaniom na temat wyzwolenia, ucieczki, wznoszenia sie ku
nowemu, ktére nastapi po tym, co juz obumarto lub odeszto. W wielu dzia-
faniach artystycznych Witolda Warzywody (grafiki z Cmentarza Zydowskiego,
frottages, fotografie, seria prac z pleneru w Wielu przedstawiajgca rzezbiarskie
kompozycje drogi krzyzowej) obecne byto przekonanie o koniecznosci dawania
Swiadectwa ludzkiej egzystendji, wyrazania stosunku do kulturowej spuscizny
ludzkosci. Nieraz tez artysta pochylat sie nad istota samej sztuki litograficznej

i dotykat problemu autotematyzmu w grafice (chocby drukujac z oryginalnych
kamiennych ptyt nagrobnych, eksponujac odcisniety, naturalny $lad brzegu
kamienia, wykonujac kamienioryty).

Na pewno echa obu tych postaw obecne sg w serii prac Witolda Warzywody,
ktore stanowig ilustracje do opowiesci biblijnych. W grafikach tych umiesz-
cza twdrca motywy obrazowe wyjete ze starych drzeworytéw bedacych

w zbiorach Biblioteki Uniwersytetu Jagielloriskiego i obdarza je rodzajem
odautorskiego komentarza. Cytaty wyrézniajace sie ptaszczyznowo ktadzio-
nym kolorem, funkcjonujg w obrebie wybranego przez wspdtczesnego tworce
kontekstu.

Artysta manifestuje w ten sposéb nie tylko przynalezno$¢ do wielkiej rodziny
grafikow, z szacunkiem, ale i doza przekornosci traktujac swoich antenatéw,
ale takze wyraza przekonanie o istnieniu istotnych kulturowych wartosci,
ktorych, mimo przemian, winna dotykac sztuka, a ktére dadzg sie wyrazic
zaréwno na duzej, efektownej ptaszczyznie, jak i na niewielkim, skromnym
arkuszu papieru.

Tekst opublikowany pierwotnie w katalogu wystawy Witold Warzywoda. Mata
litografia, +6dzki Dom Kutlury, Galeria Stara, +6dz 2005.
ISBN: 83-916172-6-2.
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PORZADEK PIEKNA

U progu XXI wieku obszar czystej abstrakcji wydawat sie juz catkowicie spenetro-
wany, wyeksploatowany, skazany na waski formalizm. Jednakze ciagta potrzeba
zrozumienia i okiefznania efemerycznej rzeczywistosci, a takze podswiadoma
potrzeba porzadku powoduje, Ze artysci wciaz odwotuja sie w swej pracy do
form reprezentujacych stabilnos¢ i wymierno$¢. Jezyk geometrii znéw staje sie
narzedziem pomagajacym opisywac i interpretowac rzeczywistos¢, nadaje $wiatu
forme i ksztatt. Uosabia réwnoczesnie jego transcendentna strukture. Ustrukturali-
zowanie i zobiektywizowanie rzeczywistosci czyni Swiat bardziej zrozumiatym.

Charakteryzujac oryginalng tworczos¢ Agnieszki Wasiak przywotuje sie rézne hi-
storyczne Zrodta inspiradji: konstruktywizm, unizm, op-art, sytuujac ostatecznie jej
dokonania pomiedzy sztuka konkretng a geometrig dyskursywna. Niezaleznie jed-
nak od takiego przyporzadkowania dobitnie widac, ze najistotniejszym elemen-
tem konstytutywnym tej tworczosci jest odniesienie do struktury. Jej uchwycenie
gwarantuje bowiem przenikniecie systemu relacji, a nie tylko dotarcie do genezy
czy funkdji zjawisk. W konsekwencji, w praktyce artystycznej todzkiej tworczyni

kluczowym staje sie pojecie gridu, ktory warunkuije strukture i system zaleznosci.

Kompozycje Agnieszki Wasiak nie stanowig kopii $wiata. Ich rolg jest uchwyce-
nie istoty rzeczy, przenikniecie zasad uniwersalnych, praca badawcza dotyczaca
przestrzeni i porzadkujacej ja geometrii, a takze charakteryzujacych przestrzen
atrybutéw. Co ciekawe — i paradoksalne — artystka prébuje uchwycic te trwate
wartosci postugujac sie delikatnym, stosunkowo nietrwatym i czesto efemerycz-
nym tworzywem, jakim jest papier.

W kontekscie tego, co juz napisalismy, bardzo istotna staje sie konstrukcja dzieta
i jej Ztozonos¢. W jej obrebie ujawniaja swoje wiasciwosci wartosci plastyczne:
relacje pfaszczyzn i budujacych je elementéw, proporcje ksztattdw, wspot-
brzmienie kolorystyczne, gra rytmoéw, wyrazistos¢ napiec.

Prace Agnieszki Wasiak mozna okresli¢ jako reliefy, ich budowa ma charakter
warstwowy. Kazda z warstw ztozona jest z réwnolegtych rzedéw paskdw, struk-
tur starannie wycietych z papieru. Pozostajg one wobec siebie w pewnej relacji
przestrzennej, relacji wielkosci ptaszczyzn, jakie tworza, relacji kierunkowej,
relacji barwnej i tonalnej.

Przenikajace sie ukfady staja sie Zrédtem gtebi, stwarzajg wrazenie dynamiki,
rodza napiecia, a wyspekulowana powtarzalnos¢ elementdw i ich relacji staje
sie zrédtem rozmaitych wariantow rytmicznych.

Ten przyjety kiedys kanoniczny uktad podlega oczywiscie ewolucji. Nie wdajac
sie w doktadne opisywanie kolejnych etapow poszukiwarn, stwierdzi¢ nalezy,
Ze artystka po zbadaniu mozliwosdi, jakie daja kompozycje elementéw mo-
nochromatycznych, z czasem wzbogacita zestaw barw i tonéw przypisanych
poszczegdlnym warstwom (nadal pozostajac jednak w obrebie ograniczonej

i wysmakowanej palety). Struktura nadal zwigzana byfa z pfaszczyzng, a rytmy
— przebiegajace poziomo, pionowo lub ukosne — akcentowaty jej niejedno-
rodnos¢. Artystka w subtelny sposob wprowadzata stopniowo do kompozycji
motyw nieregularnosci, przesuwajac ich o$ symetrii, zmieniajac proporcje. Kolor
tha stat sie bardziej aktywny. Wptyneto to na moc kontrastéw $wiattocieniowych
i kolorystycznych. Bogatsze nasycenia barw, bardziej zréznicowana walorowos¢
powodowata, ze surowe konstrukcje rozswietlaty sie subtelnymi odcieniami
barw w stuzbie bardziej lirycznej poetyki.

Kolejny etap poszukiwar zaowocowat wprowadzeniem do ukfadéw motywdw
rzezbiarskich — naklejane prostopadle do ptaszczyzn tta drobne elementy pozo-
staja w intrygujacym kontrascie kierunkowym i kolorystycznym w stosunku do

ORDER OF BEAUTY

At the beginning of the 21st century the area of pure abstraction
seemed to have been completely penetrated, exploited and
condemned to narrow formalism. However, the constant need

to understand and tame the ephemeral reality, as well as the
sub-conscious need for order make the artists still refer in their
work to forms representing stability and measurability. The lan-
guage of geometry again becomes a toot that helps describe and
interpret reality, it gives form and shape to the world. At the same
time, it embodies its transcendent structure. Structuring and
objectifying the reality makes the world more comprehensible.

Characterizing Agnieszka Wasiak's original artwork, one refers to
various historical sources of inspiration: Constructivism, Unism,
Op-Art, ultimately situating her achievements between Concrete
Art and Discursive Geometry. Regardless of such a classification,
it is clear that the most important constitutive element of this
art is its reference to structure. Capturing it does not only give
knowledge of the origin or function of phenomena, but it

also guarantees the comprehension of the system of relations.
In consequence, in the artistic practice of the artist from Lodz,
the concept of a grid which determines the structure and
system of relations becomes crucial.

Agnieszka Wasiak's compositions do not copy the world. Their
role is to capture the essence of things, to understand universal
principles, to study the space and geometry that organizes it,
as well as the attributes that characterize it. What is interest-
ing — and paradoxical — is that the artist tries to grasp these
permanent values using delicate, relatively fragile and often
ephemeral material — paper.

In the context of what has already been written, the element that
is very important is the construction of the work and its complex-
ity. Within it, artistic values reveal their characteristics: relations
between planes and elements building them, proportions of
shapes, colour harmony, play of rhythms, and clarity of tensions.

Agnieszka Wasiak's works can be described as reliefs; their
construction has a layered character. Each of the layers is com-
posed of parallel rows of strips, structures carefully cut out of
paper. They remain in a certain spatial relation to one another,
the relation of the size of the planes they create, the relation of
directions, colours and tones.

The arrangements permeating each other become a source
of depth, give the impression of dynamics, create tensions,
and the speculated recurrence of elements and their relations
becomes a source of various rhythmic variants.

This canonical layout, once adopted, is, of course, subject to
evolution. Without going into the detailed description of the
subsequent stages of the search, it should be pointed out that
over time the artist, having examined the possibilities offered
by the compositions of monochromatic elements, enriched the
palette of colours and tones assigned to particular layers (still
remaining within the limited and sophisticated palette). The
structure was still connected with the plane, and rhythms —
horizontal, vertical or diagonal — emphasized its heterogeneity.
The artist gradually introduced the motif of irregularity into her
compositions in a subtle way, shifting their axis of symmetry
and changing proportions. The colour of the background be-
came more active. This influenced the power of tight and shade
and colour contrasts. The richer saturation of colours and more
diversified valorisation made the austere constructions light up
with subtle shades of colours in favour of more lyrical poetics.

The next stage of the search resulted in the introduction of
sculptural motifs into the arrangements — tiny elements glued



uktadéw poziomych warstw. Na ich powierzchniach bocznych i na ich szczycie
kolor znow staje sie bardziej dynamiczny. W ostatnich kompozycjach swiatto

w jeszcze wiekszym stopniu buduje przestrzen — wyzwala jg i definiuje. Pamie-
ta¢ jednak nalezy, ze autorka — co sama deklaruje — w swoich reliefach buduje
zwiazki plastyczne raczej w oparciu o analogie, a nie o kontrast.

Uzycie kilku pfaszczyzn, ich subtelne zréznicowanie barwne, tonalne (a pézniej
takze fakturalne) w kazdej z serii prac, na réznych etapach artystycznych docie-
kari podkresla relacje miedzy ttem, a warstwami na powierzchni. Plaszczyzny
ztozone z uktadéw linii przebiegajacych w réznych kierunkach zachodza na
siebie, przenikajg nawzajem, a wzrok siega w gtab domyslnej przestrzeni struk-
tury. Faktura pogtebia wrazenie przestrzennosci. Artystka wprowadza w pracach
motywy subtelnego rytmu i ruchu.

Agnieszka Wasiak wykorzystuje dziatanie elementéw budujacych strukture do
osiggniecia wrazenia dotykalnosci tréjwymiarowej przestrzeni, jej pogtebiania,
dezorientuje wzglednoscia potozenia obiektéw, réznicuje stopier kontrastu
Swiatta i cienia (podobnie jak w sztuce op-artu). Jak kazde artystyczne dziatanie
tego rodzaju bazuje na fizjologicznych wiasciwosciach oka ludzkiego, zrozumieniu
dziatania mézgu, wykorzystaniu mechanizméw odbiorczych widza, odwotuje sie
przy tym takze do doswiadczen i rezultatow badar nad naturg swiatfa i barwy.

Prace cechuje prostota uzytych srodkéw, ich redukcja do waskiego zestawu mo-
tywdw — barwnych ptaszczyzn zbudowanych z rzedéw identycznej szerokosci
linii. Artystka unika bogactwa barwnego, ogranicza ilos¢ stosowanych technik.
Zwraca uwage takze brak typowych dziatar plastycznych: malarskiej plamy czy
graficznej, rysunkowej kreski. Gdy dodamy do tych dyscyplinujacych ograni-
czen zatozong bezprzedmiotowos$¢ wyobrazen, zmudno$¢ powtarzalnej, niemal
rzemie$lniczej, a przy tym perfekcyjnej pracy — catos¢ jawi sie jako zestaw wy-
powiedzi o charakterze medytacyjnym.

Tworczos¢ Agnieszki Wasiak moze by¢ takze przyktadem dyskursu artystyczno-
-filozoficznego. Posiada walor zaréwno ontologicznych, jak i epistemologicz-
nych dociekan. Jest probg ujecia wiedzy na temat struktury swiata, przestrzeni,
rytmu, Swiatta i koloru. Artystka podejmuije sie zadania uchwycenia transcen-
dentnego wymiaru $wiata, znalezienia adekwatnego sposobu jego opisu, dania
Swiadectwa za pomocg oryginalnego jezyka artystycznych wypowiedzi. Zbiér
dziet stworzonych przez Agnieszke Wasiak to spektakularna reprezentacja
Catosci. Jeszcze niezamknieta i nieskoficzona.

Pozornie zimny formalizm tej twdrczosci nie wyklucza konstruowania odpo-
wiedzi, ktéra wychodzitaby poza granice racjonalizmu i kierowata sie w strone
dziedziny ducha. W odniesieniu do wielu podstawowych pojec okreslajacych
wilasnosci estetyczne istote ich definicji stanowi przeciez czesto kompleks czysto
intelektualnych, abstrakcyjnych relacji. Tak jest takze w przypadku rozumienia
piekna. Odnajduje ono swdj wzorzec w porzadku, w harmonii wszechswiata.

Obiektem refleksji w tworczosci Agnieszki Wasiak staje sie tez posrednio czto-
wiek, ktéry pragnie za pomoca form geometrii abstrakcyjnej opanowac egzy-
stencjalny niepokdj i oswoic rzeczywistosc¢. Twérczos¢ ta, z pozoru bezbtedna

i uporzadkowana, staje sie niekiedy mimowolnie przestrzenig dysonanséw, co
powoduje, ze odrywamy sie od niej i kierujemy uwage na sama artystke. Droga
wiedzie od ptaszczyzny ku przestrzeni, od porzadku ku przypadkowi i zaskocze-
niu, od chtodu geometrii ku barwnej, rytmicznej liryce. |, co najwazniejsze, od
tego co bezosobowe, uniwersalne i ponadczasowe, ku jednostkowosci, niepo-
wtarzalnosci, ku aspektowi osobistemu, egzystencjalnemu. Artystka oswajajac
Swiat swoimi papierowymi kompozycjami, prowadzi swoistg intelektualng gre,
ale rbwnoczes$nie daje nam dotkna¢ piekna.

Tekst opublikowany pierwotnie w ksigzce Katedra Kompozycji, wyd. Akademia
Sztuk Pieknych w todzi, Wydziat Sztuk Pieknych, t6dzZ 2019.
ISBN 987-83-66037-50-2.

at the right angle to the planes of the substrate remain in an
intriguing direction and colour contrast with the horizontal
layers. On their side surfaces and on their top, the colour be-
comes more dynamic again. In the latest compositions light
builds space to an even greater extent — it liberates and defines
it. It should be remembered, however, that the author — as she
herself declares — builds visual relations in her reliefs based on
analogy rather than contrast.

The use of several planes, their subtle colour, tonal (and later
also texture) differentiation in each of the series of works, at
different stages of artistic exploration, underlines the relations
between the background and the layers on the surface. The
planes made up of line layouts running in different directions
overlap, permeate each other, and the eye reaches deep into
the imaginary space of the structure. The texture deepens the
impression of spatiality. The artist introduces motifs of subtle
rhythm and movement in her works.

Agnieszka Wasiak uses the action of elements building the
structure to achieve the impression of three-dimensional
space’s tangible nature, to deepen it. She confuses the viewer
with the relative position of objects, differentiates the degree of
contrast between light and shade (similarly to Op-Art). Like any
other artistic activity of this kind, she bases her work upon the
physiological properties of the human eye, the understanding
of how the brain works, the use of the viewer’s perception
mechanisms, and she also refers to the experiences and results
of research on the nature of light and colour.

The works are characterized by simplicity of the means of
expression used, their reduction to a narrow set of motifs — co-
lourful planes built of rows of tines of identical width. The artist
avoids the abundance of colours and limits the number of tech-
niques used. The lack of typical artistic activities: the painting
spots or the graphic, drawing lines is also noteworthy. When we
add to these disciplinary limitations the assumed objectlessness
of imagery, the arduousness of repetitive, almost artisanal, and
at the same time perfect work — the whole appears as a set of
meditative works of art.

Agnieszka Wasiak’s artistic work can also be an example of
artistic and philosophical discourse. It has the value of both
ontological and epistemological studies. It is an attempt to
capture the knowledge about the structure of the world, space,
rhythm, light and colour. The artist takes on the challenge of
capturing the transcendent dimension of the world, finding an
adequate way of describing it, giving testimony by means of an
original language of artistic expression. The collection of works
created by Agnieszka Wasiak is a spectacular representation of
the Whole. Not closed yet and never finished.

The seemingly emotionless formalism of this artwork does not
rule out the possibility of constructing a response that would
go beyond the boundaries of rationalism and turn towards the
sphere of the spirit. With regard to many basic concepts defin-
ing aesthetic properties, the essence of their definition is often
a complex of purely intellectual, abstract relations. This is also
the case with understanding beauty. It originates in order, in the
harmony of the universe.

The object of reflection in Agnieszka Wasiak's art is also indirect-
ly a man who wants to control the existential anxiety and tame
the reality by means of abstract geometric forms. This creation,
seemingly flawless and well-ordered, sometimes involuntarily
becomes a space of dissonances, which causes us to break away
from it and turn our attention to the artist herself. The road leads
from plane to spaciality, from order to chance and surprise, from
coolness of geometry to colourful, rhythmic lyricism. And, what
is most important, from the impersonal, universal and timeless,
to the individual, unique, to the personal, existential aspect. By
taming the world with her paper compositions, the artist plays
a peculiar intellectual game, but at the same time she lets us
touch beauty.

AGNIESZKA WASIAK
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LOGIKA OBRAZU

Przerwana o wiele za wczesnie podréz Krzysztofa Wawrzyniaka przez kraine
sztuki to poezja spraw trudno wyrazalnych lub niewyrazalnych. Przybiera ona
postac artystycznej wypowiedzi, ktéra jest przyktadem zmystowego ujecia
refleksji o charakterze filozoficznym, préba przetozenia elementéw mental-
nych na czynnik obrazowy.

Mierzac sie z takim problemem mdgt Artysta — i bytoby to zrozumiate -
skierowac sie ku dziedzinie czystej abstrakgji. Swiat wyobrazony Krzysztofa
Wawrzyniaka jest jednak bardziej ztozony. Wszystkie jego prace, czy to stano-
wigce samodzielne grafiki, czy tez bedace kolejnym rozwinieciem podjetego
wczesniej problemu, charakteryzuje podobna konsekwencja w budowaniu
wypowiedzi, zblizony zestaw stosowanych motywdw wizualnych.

Duze pfaszczyzny czernii bieli, ekwiwalenty pustki i nadmiaru, materii i jej
braku, stanowig niejako kontekst dla ztozonych plastycznych rozstrzygniec.
Na tym tle egzystuja motywy pochodzace ze swiata geometrii, poddawane
pdZniejszym przeksztatceniom kwadraty, trojkaty, a z form przestrzennych
wielosciany, dalej formy aluzyjne, w tym podobne do listew czy deszczutek,
a takze te odsytajace nas do $wiata organicznego, podobne do traw, wici czy
dzikich roslinnych pedéw; na koniec kaligraficzne, jakby odruchowe ingeren-
Cje o proweniencji rysunkowej, wywodzace sie z naturalnego gestu. Spokdj
wyspekulowanych i regularnych form pozostaje przy tym w opozycji do
zywotnosci i nerwowosci innych. Sztywnos¢ geometrii zostaje zlamana przez
,niedokfadnos¢’, ,odrecznos¢” rysunku, ,zapomniang”ryse, ktora kfadzie sie
obok wykreslonej starannie formy, albo nawet wchodzi w jej przestrzen.

Wymienione wyzej sktadniki obrazowe, pochodzace niejako z dwoch réznych
plastycznych oraz egzystencjalnych swiatéw, s3 niewatpliwie wyrazem roz-
nego rodzaju reakdji — od wywazonej refleks;ji kryjacej sie za geometrycznymi
formami po emocjonalna ekspresje wyrazang za pomoca swobodnych linii.
To réwnoczesnie synteza porzadku i chaosu, spekulacji i uczu¢. W wielu pra-
cach poszczegoélne fragmenty tych rzeczywistosci pozostaja wobec siebie
w kontrascie lub w opozycji. Wspomniana ztozono$¢ to chyba najbardziej
uchwytny przejaw, niejednokrotnie podkreslanej i realizujacej sie na réznych
poziomach, wielowarstwowosci prac Krzysztofa Wawrzyniaka.

Artysta przyjat szczegdlny sposob na ukazanie relacji pomiedzy tym, co
zmystowe, i tym, co obrazowe, a takze tym, co nasycone emocjami i wyspeku-
lowane. Znamiennym aspektem dziatart podejmowanych w obrebie obrazu
jest poddawanie go transformacji, metamorfozie przez swoiste ujmowanie,
zacieranie fragmentdw, ich multiplikowanie. Permutacjami pejzazu logicznego
rzadzi przyjety przez artyste algorytm — odpowiednik istniejacych w Swiecie
relacji i praw, a wsréd nich przekonania, ze kazde zjawisko posiada swoje
kontinuum zmierzajace poprzez rozwoj do réznych form wyczerpania — zani-
ku badZ rozkwitu.

Dekonstrukcja w tworczosci Krzysztofa Wawrzyniaka antycypuje pojawienie
sie nowej rzeczywistosci. Transgresja w jego grafikach naznaczona jest pier-
wiastkiem organicznosci. Biologicznej proweniencji zjawiska naktadajace sie
na starannie wykreslone formy przestrzenne maja w sobie co$ z drapieznosci
natury pochfaniajacej slady dziatalnodci cztowieka — tak jak to sie dzieje na

przyktad w potudniowoamerykaniskiej dzungli, gdzie przyroda zaciera slady

THE LOGIC OF THE IMAGE

Krzysztof Wawrzyniak's journey through the land of art, inter-
rupted too early, is poetry of the matters that are difficult to
express or even inexpressible. It takes the form of an artistic
expression which is an example of a sensual approach to

a reflection of philosophical nature, an attempt to translate
mental elements into imagery factors.

Dealing with such a problem, the artist could be obviously
inclined to pure abstraction. However, Krzysztof Wawrzyniak’s
fictional universe is more complex. All his works, whether they
are independent graphics or further development of an earlier
project, are characterised by similar consistency in the con-
struction of expression, a similar set of visual motifs.

Large planes of black and white, the equivalents of a void and
excess, the matter and its absence, are, in a sense, a context
for intricate visual solutions. This is a background for the
motifs derived from the world of geometry: squares, triangles,
and spatial polyhedrons, then allusive forms, similar to slats or
laths, and also those referring to the organic world, reminding
us of grasses, twigs or wild plant shoots, subject to further
transformations. There are also calligraphic, as if reflexive
drawing acts originating from a natural gesture. The balance
of the speculated and regular forms remains in opposition

to the vitality and nervousness of others. The rigidness of
geometry is broken by an ‘inaccurate; freehand; forgotten’
scratch that lies next to a carefully drawn form, or even enters
its space.

The imagery components mentioned above, derived from
two different artistic and existential worlds, are undoubtedly
an equivalent of various reactions — from a balanced reflection
standing behind the geometric forms to an emotional expres-
sion represented by free lines. It is simultaneously a synthesis
of order and chaos, speculations and emotions. In many works
individual fragments of these realities remain in contrast or
opposition. The aforementioned complexity is probably the
most tangible manifestation of the multi-layered character of
Krzysztof Wawrzyniak's artwork, which has been emphasised
many times and executed at various levels.

The artist adopted a specific approach to show the relations
between what is sensual and visual as well as what is emo-
tional and speculative. Transformation and metamorphosis,
resulting in reducing, blurring and multiplying fragments,
are the conspicuous aspect of the impact which the image is
subject to. Permutations of the logical landscape are governed
by the algorithm adopted by the artist — the equivalent of
the relations and laws existing in the real world, including
the belief that every phenomenon has its continuum leading
through the development to different extremes — the decline
or growth.

Deconstruction in Krzysztof Wawrzyniak’s works anticipates
the emergence of a new reality. The transgression in his
graphics is marked by an organic element. Biological-like
forms overlapping carefully drawn spatial formations show

a kind of rapacious nature which absorbs traces of human
activity — as for example in the South American jungle, where
nature obscures traces of ancient pyramids. On the visual
plane there is an additional distinct process of transformation
and convergence; multiplied nuances cumulate in a form



po starozytnych piramidach. W ptaszczyznie plastycznej nastepuje dodatko-
wo wyrazny proces przeksztatcenia i upodobnienia; mnozace sie niuanse ku-
muluja sie w forme podobna do tej, ktérg otaczaja, wykreslony odpowiednik
bryty obrasta detalami i zmienia swojg nature. Ostatecznie kontur przechodzi
w plaszczyzne, trojkat przeksztatca sie w kwadrat, biel poddaje sie czerni,
Swiatto mrokowi, pustka petni. A wiec nie tylko kontrast, ale proces, zmien-
nos¢, przeksztatcenie. Jako odbiorcy czujemy narastajacy niepokdj i stajemy
wobec intrygujacej tajemnicy.

Jest to niewatpliwie echo odwiecznego dyskursu pomiedzy naturg i kultura,
ale tez odbicie ogolnych zjawisk zachodzacych we wszechswiecie, gdzie —
obok porzadku i spokoju — pojawiaja sie reprezentujace $wiat chaosu elemen-
ty zaktocajace status quo, a takze sktadniki procesu dialektycznych przemian.

W przypadku Tajemnicy Wielkanocnej, przepieknej grafiki bardzo dobrze ob-
razujacej strategie tworcy, przekaz dotyczacy przemiany znajduje dodatkowe
wsparcie w lezacej u podfoza chrystologicznego fenomenu idei Zmartwych-
wstania, odrodzenia $wiata majacego miejsce blisko wiosennej rownonocy.

Wydaje sie, ze Krzysztof Wawrzyniak podzielat zdanie artystéw przekonanych,
ze aby poznac i zrozumiec istote jakiej$ rzeczy, trzeba czasem naruszy¢, a nawet
zburzy( jej strukture. Potem mozna swiadomie wznosic¢ konstrukcje od nowa.

Na gruncie sztuki mozna takze dekonstruowac elementy jezyka, za pomoca
ktérego opisujemy rzeczywistos¢. Poznajemy dzieki temu nie tylko organizu-
jace ten jezyk reguty czy nature procesu komunikadji, ale osiggamy tez wiedze
o charakterze i budowie opisywanego przezer $wiata.

W odniesieniu do tworczosci Krzysztofa Wawrzyniaka czesto przywotywa-
no — obecne takze i w tytutach niektorych prac — pojecia w rodzaju: znak,
ideogram, emblemat, ksiega (cho¢ zdajemy sobie sprawe, Ze to stowo ma tu

i gtebsze konotacje). Niektére starsze dzieta buduja swa przestrzer seman-
tyczna dziatajac aluzyjna obrazowoscia, w zestawach mtodszych prac artysty
widac byto jednak postepujaca ewolucje, dostrzegano zmiane polegajaca
na uproszczeniu formy, wzmocnieniu syntezy, czestszym postugiwaniu sie
znakiem. Byt to znak bliski znakowi typograficznemu czy ideogramowi, ktéry
oddziatuje podobnie jak metafora w poezji. Plama czy linia jest odpowiedni-
kiem intelektualnego badZ duchowego doznania, buduje znaczenia podob-
nie jak w japonskiej kaligrafii.

W wielu pracach, mimo Ze wystepowaty — moze juz nie tak konkretne, ale
jeszcze widoczne — pierwiastki ikoniczne, wiekszy nacisk twérca potozyt na
Myodrebnianie terytoriéw” budujgcych jego wiasny jezyk, podobnie jak
czynili to mistrzowie ekspresjonizmu abstrakcyjnego, taszyzmu czy kaligra-
ficznego nurtu,szkoty Pacyfiku’, gdzie wypowiedzi artystyczne byty zarazem
i obrazem, i specyficznym pismem.

W ztozonych kompozycjach graficznych Krzysztofa Wawrzyniaka pojawiaja
sie podobne motywy powtarzane w réznych konfiguracjach. Zestawione
obok siebie wariacje uktadéw poszczegdlnych warstw przypominaja znaki
osobistego alfabetu twarcy.

Przekaz w wielu przypadkach jest bardzo,,energetyczny”. Szerokie warstwy
czerni wyzieraja spod biegnacych w réznych kierunkach podtuznych form,
stajacych sie réwnoczesnie Zrodfami impulséw swietlnych. Ich przeptyw,

similar to the one they surround, the sketched equivalent
of a solid overgrows with details and it changes its nature.
Ultimately, a contour transforms into a plane, a triangle
changes into a square, the white surrenders to the black, the
light to the dark, the void to the fullness. Thus it is not only
the contrast, but also the process, variability, transformation.
When we watch it we feel growing anxiety and we face an
intriguing mystery.

It is undoubtedly an echo of the eternal discourse between
nature and culture, but also a reflection of general phenom-
ena taking place in the universe where, apart from order and
peace, there are also the elements representing the world of
chaos which disturb the status quo, as well as the compo-
nents of the process of dialectic changes.

In the case of The Easter Mystery, a beautiful graphic work
which reveals the artist’s strategy perfectly well, the message
relating to the transition is additionally supported by an idea
of the Resurrection, the renewal of the world which takes
place close to the spring solstice, rooted in the Christological
phenomenon.

Krzysztof Wawrzyniak seems to have shared the opinion of
artists believing that to discover and understand the sense of
the matter one must sometimes damage or even break down
its structure. Then it is possible to build the construction
again.

In the area of art the elements of the language used to
describe reality can also be deconstructed. In this way we
do not only learn the rules that govern this language or the
nature of the very process of communication, but we also
gain knowledge about the character and structure of the
world that this language describes.

With regard to Krzysztof Wawrzyniak's artwork the notions
which were often recalled, also in the titles of some works,
are: a sign, an ideogram, an emblem, a book (although we
realize that this word has more profound connotations here).
Some older works build their semantic space, appealing to
the viewer by their allusive imagery. In the collections of
Krzysztof Wawrzyniak's newer works, however, we could see
a progressive evolution, a change based on a simplified form,
an enhanced synthesis, a frequent use of a sign. It was the
sign close to a typographic sign or an ideogram that acts like
a metaphor in poetry. A stain or a line is an equivalent to an
intellectual or spiritual sensation; it builds meanings similar to
the Japanese calligraphy.

In many works, despite the fact that there may already have
been iconic elements — perhaps not so specific but still visi-
ble, the artist placed a bigger emphasis on ‘isolating territo-
ries, building his own language of expression, similarly to the
masters of abstract expressionism, Tachisme or the calligraph-
ic trend of the Pacific Northwest, where artistic expressions
were both the image and the specific script.

In Krzysztof Wawrzyniak's complex graphic compositions
similar motifs recur in different configurations. The variations
of layouts of particular layers juxtaposed with each other
resemble the characters of the artist's personal alphabet.

In many situations the message is very ‘energetic’ Broad layers
of black pour out of the longitudinal shapes going in different
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realizujacy sie na drodze od jednego o$rodka promieniowania do drugiego,
podobny jest do transferu impulséw nerwowych dzieki zakoriczeniom neu-
ronéw w ludzkim organizmie. Nastepuje przejscie od ciemnosci do btysku,
czern staje sie zrodtem bieli, formy Swieca.

Nie ulega watpliwosci, ze niezaleznie od charakteru Swiata przedstawionego

i rozmaitosci jego fenomendw, istota niewiarygodnych linorytéw Krzysztofa
Wawrzyniaka lezy poza warstwg anegdotyczna. Artysta zdawat sobie spra-
we, ze aby opisac ztozone relacje intelektualno-emocjonalne i wyrazic je

w formach zmystowych, musi stworzy¢ nowy jezyk. Jego skfadniki pochodza
z dwoch obszardw, gdyz musza opanowac zjawiska zaréwno ogolne, abstrak-
cyjne, jak i dorazne, emocjonalne. Tak jak jezyk znakdw matematyki nie jest

w stanie oddac do korica petni poruszajacej metafory, uchwyci¢ ztozonych
zjawisk poetyckich, tak jezyk poety z kolei nie jest wystarczajaco precyzyjnym
narzedziem dla przeprowadzenia matematycznego dowodu.

Nie wiemy, czy Krzysztof Wawrzyniak znalazt requte pozwalajacg na przeka-
zanie w sposéb wizualny petni swoich doswiadczen, by zaistniaty jako rzeczy-
wisto$¢ obrazowa trudno uchwytne magiczne pola swiadomosci. Jedno jest
pewne. Ten wybitny artysta nadal przemawia do nas tajemniczym jezykiem
swoich znakéw, gtosem zza ciszy, Swiattem zza ciemnosci.

Tekst opublikowany pierwotnie w ksiazce Krzysztof Wawrzyniak /1954-2016, red.

L. Miskiewicz i K. Tyczkowski, wyd. Akademia Sztuk Pieknych w todzi, £6dZ 2017.
ISBN 978-83-65403-71-1.

directions, which are simultaneously sources of light impulses.
Their flow, moving from one radiation centre to another, is
similar to the transfer of nerve impulses due to the neuron
endings in the human body. It is a transition from the dark to
the flash, black becomes a source of white, the forms shine.

There is no doubt that, regardless of the nature of the fictional
universe and the variety of its phenomena, the essence of
Krzysztof Wawrzyniak's incredible linocuts lies beyond the
anecdotic layer. The artist was aware of the fact that, in order
to describe complex intellectual and emotional relationships
and express them in sensual forms, he had to create a new
language. Its components come from two areas because they
have to master both general, abstract, and transient, emotional
phenomena. Just as the language of mathematical signs is not
capable of rendering a fully moving metaphor, of capturing
complex poetic phenomena, the language of the poet in turn
is not sufficiently precise to write a mathematical proof.

We do not know whether Krzysztof Wawrzyniak found a rule
that allowed him to fully convey his personal experience in

a visual way, so that the magical fields of awareness, so difficult
to capture, could exist as the image reality. One thing is for
sure. That outstanding artist is still talking to us in the myste-
rious language of his signs, with the voice from behind the
silence, with the light from the darkness.
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KONKURS

IM. WEADYSEAWA STRZEMINSKIEGO ,,SZTUKI PIEKNE”

DLA STUDENTOW ASP W t0DZI

Kazdego roku Firma i Galeria Amcor (Amcor Rentsch, Rentsch) przyznaje spe-
cjalng nagrode wybranemu przez siebie uczestnikowi Konkursu im. WA, Strze-
minskiego,Sztuki Piekne” Konkurs organizowany jest przez Akademie Sztuk
Pieknych w todzi dla studentéw tej Uczelni.

Impreza ta jest najstarszym (organizowanym od 1983 roku), najwiekszym

i najbardziej prestizowym przedsiewzieciem artystycznym Akademii. Celem
Konkursu jest,stymulacja procesu twérczego, sprzyjanie atmosferze pracy i in-
wendji artystycznej” Moga w nim uczestniczy¢ studenci od Il do V roku studidw.
Co roku do Konkursu zgtaszanych zostaje kilkadziesiat prac. Sa one prezento-
wane na terenie catej Uczelni. Najbardziej oryginalne i najwartosciowsze prace
powstate w danym roku akademickim sg nagradzane przez Sad Konkursowy
ztozony z wybitnych artystow i krytykdw sztuki zaproszonych przez Rektora
Akademii. Nagrodzone prace s3 pdZniej prezentowane na specjalnej wystawie
organizowanej w Galerii Kobro.

Obecnie Konkurs obejmuje dwie edycje tematyczne (,Sztuki Piekne”i,Pro-
jekt"). Edycja,Sztuki Piekne” obejmuje zakres dyscyplin ogélnoplastycznych,
takich jak malarstwo, rysunek, rzezba, grafika warsztatowa i fotografia arty-
styczna. Edycja, Projekt” obejmuje sztuki projektowe, takie jak projektowanie
ubioru, projektowanie bizuterii, projektowanie tkaniny, formy przemystowe,
grafika projektowa, wzornictwo.

Patronat honorowy nad imprezg sprawuje Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, a wsréd fundatoréw nagréd znajduja sie m.in.: Marszatek Wo-
jewddztwa tddzkiego, Wojewoda tédzki, Prezydent Miasta todzi, instytucje
kulturalne, muzea, galerie, firmy, instytucje i osoby prywatne.

Obu edycjom Konkursu towarzyszy katalog, w ktérym zaprezentowane zosta-
ja wystawiane prace i ich tworcy, przedstawiani sa takze sponsorzy i fundato-
rzy nagréd. Impreza znajduje szeroki odzew w lokalnych mediach i krajowych
magazynach branzowych. Uroczysto$¢ wreczenia nagrod i wystawa przycia-
gaja licznych przedstawicieli szeroko rozumianego srodowiska artystycznego
i kulturotwdrczego miasta oraz regionu.

Przedstawiciele Firmy Amcor przyznaja swoja nagrode, ktéra stanowi zorgani-
zowanie w Galerii Amcor indywidualnej wystawy (oraz uroczystego finisazu)
wybranemu przez siebie uczestnikowi Konkursu oraz wydanie katalogu za-
wierajacego tekst krytyczny.

(Wykorzystano materialy ze strony internetowej Akademii Sztuk Pieknych w todzi, dostep: 11.09.2026)

WEADYSEAW STRZEMINSKI COMPETITION
‘FINE ARTS’ FOR STUDENTS OF THE ACADEMY
OF FINE ARTS IN £0DZ

Every year the Company Amcor and the Amcor Gallery
(Amcor Rentsch, Rentsch) gives a special award to a selected
participant of Wfadystaw Strzemiriski Competition ‘Fine Arts.
The Competition is organized by the Academy of Fine Arts in
+odz for its students.

This event is the oldest (organized since 1983), the biggest
and most prestigious artistic project held by the Academy. The
goal of the Competition is to “stimulate the creative process,
to foster the atmosphere of work and artistic creativity.”
Students of the second to the fifth year can take part in the
Competition. Every year dozens of works are submitted. They
are presented on the school’s premises. The most original
and most valuable works created in a given academic year
are awarded by the Jury consisting of prominent artists and
art critics invited by the Rector of the Academy. The winning
works are then presented at a special exhibition organized in
the Kobro Gallery.

Currently the Competition includes two thematic editions
(‘Fine Arts’and ‘Project’). The edition ‘Fine Arts’covers a range of
disciplines in general art, such as painting, drawing, sculpture,
printmaking and artistic photography. The edition ‘Project’
relates to design arts, such as fashion design, jewellery design,
textile design, industrial forms, graphic design, industrial
design.

The event is organised under the honorary patronage of the
Ministry of Culture and National Heritage, and the founders of
prizes are among others: the Marshal of the £6dZ Region, the
+6dz Voivod, the Mayor of £6d7, cultural institutions, muse-
ums, galleries, companies, institutions and private donors.

Both editions of the Competition are accompanied by a cata-
logue which presents the exhibited works and their creators,
sponsors and founders of the awards. There is a wide response
to the event in the local media and national art magazines.
The award ceremony and exhibition attract many representa-
tives of the artistic environment of the city and the region.

Representatives of the company Amcor give their own award,

which is a solo exhibition of a selected participant of the Com-
petition (and a formal finissage) held in the Amcor Gallery and
the publication of a catalogue including a critical text.

(Materials used from the website of the Academy of Fine Arts in
t6dz, access: 11.09.2026)



MICHAL CZUBA

ENERGIA MALARSKIE) MATERII

Michat Czuba porusza nasze zmysty, intensyfikujac rzeczywisto$¢. Dokonuje
tego, oddajac sie malarstwu i wybranemu gatunkowi — portretowi (oraz auto-
portretowi).

Artysta uzywa w obrebie jednej ptaszczyzny réznych technik. Niektore fragmen-
ty obrazu potraktowane s niemal rozlewnie, niekryjaco, jak w jednej z odmian
malarstwa na szkle, w ktérej uzywa sie na przyktad tempery. Niektdre fragmenty
ptaszczyzny pokrywaja wiec smugi sptywajacego koloru. Gdzie indziej barwna
substancja potraktowana jest kryjaco, grube impasty odzwierciedlajg zywiotowy
temperament tworcy. Zauwazymy tez miejsca, gdzie farba — wzbogacajac zywa
tkanke obrazu — tworzy niemal organiczne, gruztowate skupiska. Grube impasty
zy transparentne ptaszczyzny petnig z punktu widzenia techniki odmienne
funkcje, ale wszystkie stanowig tak samo wazne narzedzie w procesie ksztatto-
wania wartosci wyrazowych obrazu. Mozna powiedzie¢, ze dominujacym od-
czuciem towarzyszacym percepdji tych szczegdlnych dziet jest ich ekspresja.

Dzieki stosowanym zabiegom technicznym, a takze dzieki bujnej, niepowscia-
gnionej kompozycji barwnej, zaskakujacym zestawieniom kolorystycznym,
Michat Czuba przedstawia swoich bohateréw jak dramatis personae na opero-
wej scenie wraz z catym przepychem formy typowej dla tej konwendji. | czyni
to niemal jak w filmowym zblizeniu.

Interpretowany temat zostaje wczesniej poddany obserwacji. Ale nawet
wtedy, gdy wykonanie obrazu poprzedza dodatkowo nakreslenie wstepnego
szkicu, dynamiczne gesty artysty nie zostajg podporzadkowane ograniczaja-
cej je dyscyplinie konturu. Efekt nabiera waloru analitycznego, wzmacnia go
uzyskana oryginalnymi srodkami przestrzennos¢ dzieta, uwzglednianie roli tfa,
znajdujacego sie w pewnej odlegtosci od zasadniczego wizerunku.

Ludzka twarz staje sie polem eksperymentéw formalnych. Tworca atakuje
malowana powierzchnie z pasja. Ksztattuje swa wizje niemal fasetowo, z de-
formacjami i przesunieciami obrazu. Opracowuje go tak, jakby chciat go znisz-
czy¢. Wizerunki, mimo Ze przeksztatcone w procesie kreacji, nie tracg jednak
zwigzku z pierwowzorem.

Czy malarz,wyzywa sie” na modelu? Czy mamy do czynienia ze sztuka
zamazujaca rzeczywistos¢? A moze po prostu autor dzieta chciatby nam
powiedzie¢, ze utadzony portret w tradycyjnej scenerii nie ma dzis sensu, ze
,przedmiot nie jest celem samym dla siebie. Stuzy do tego, aby uswiadomic
0gdIng sytuacje rzeczy..."!

Odnosimy tez wrazenie, ze autor podziela przekonanie Giacomettiego, ze
obraz nie moze by¢ catkowicie skoriczony i ze artysta powinien postrzegac
Swiat za pomoca wszystkich zmystdw i opisywac go jako catos¢, nie zas sume
poszczegdlnych elementdw.

Prébujac osadzi¢ portrety Michata Czuby w szerszym artystycznym kontekscie,
z pewnoscig mogliby$my przywotac tu wptywy réznych tradydji, przede wszyst-
kim jednak tych, ktére eksponuja gtebie emocjonalna i pragnienie samowyraze-
nia sie tworcy, takich jak ekspresjonizm abstrakcyjny czy nowa figuracja.

'H. Ohff, Galerie der neuen Kunste, Gutersloh 1971, s. 43. Cyt. za Piotr Krakowski, O sztuce nowej
i najnowszej, Warszawa 1981, 5. 122.

THE ENERGY OF A PAINTING MATTER

Intensifying the reality, Michat Czuba affects our senses. He
achieves it dealing with a chosen genre of painting — a portrait
(and self-portrait).

The artist uses various painting techniques on a plane. Some
fragments of a painting are almost dripping, not opaque, like
in one of the varieties of glass painting in which, for example,
tempera is used. Thus some parts of the plane are covered with
smears of dribbling paint. Elsewhere, the coloured substance
is opaque; the thick impasto reflects the author’s lively temper.
We will also notice spots where the paint, enriching the living
tissue of the painting, creates almost organic, clump-like clus-
ters. Thick impasto layers or transparent planes have different
functions from the point of view of the technique, yet they all
constitute an equally important tool in the process of shaping
the expressive values of the painting. One could say that the
dominant feeling accompanying the perception of these par-
ticular works is their expressiveness.

Thanks to the applied technical measures, as well as due to

the vivid, uncontrolled colour composition, surprising colour
combinations, Michat Czuba presents his heroes as dramatis
personae on an opera stage along with all the splendour of
form typical of this convention. And he does it almost like in the
cinematic close-up.

First the interpreted theme is kept under observation. However,
even when the painting process is preceded by an initial sketch,
the artist's dynamic gestures are not subject to the discipline of
the contour that restricts them. The effect acquires an analytical
value, it is strengthened by the spatiality of the work achieved
with original means of expression, by taking into account the
role of the background located at a certain distance from the
essential image.

The human face becomes a field of formal experiments. The
artist passionately attacks the surface of the painting. He shapes
his vision in an almost faceted manner, with deformations and
image displacement. He prepares it as if he wanted to destroy it.
Despite being transformed in the process of creation, likenesses
are still related to the original.

Does the painter ‘take it out’on the model? Are we dealing with
art blurring reality? Or perhaps the author of the artwork would
like to tell us that a neat portrait in the traditional scenery does
not make any sense today, that‘an object is not an end itself. It
is used to point to the general situation of things...""

We also get an impression that the author shares Giacometti's
conviction that the painting cannot be completely finished and
that the artist should perceive the world with all senses and
describe it as a whole, not as a sum of particular elements.

Trying to place Michat Czuba’s portraits in a broader artistic
context, we could definitely recall here the influences of various
traditions, above all those that expose the emotional depth and
the artist’s desire of self-expression, such as Abstract Expression-
ism or the new figuration.

"'H. Ohff, Galerie der neuen Kunste, Gutersloh 1971, p.43. As cited in
Piotr Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1981, p. 122
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Wizerunki, mimo Ze sg reakcja na spotkanie z réznymi osobami i osobowo-
$ciami, sktadajg sie na jeden dramatyczny portret cztowieka. Postaci oddane
za pomoca ekspresyjnych pociggnie¢ pedzla definiujg swojg sytuacje
egzystencjalng. W zasadzie artysta kreuje swoje i ich, modeli, slady istnienia
w rzeczywistosci. Pozostawienie takiego $ladu nie wymaga opracowanej

w szczegdfach catosci. Kiedys wystarczyto odbicie dtoni pozostawione na skale,
odcisk pomalowanego farba ludzkiego ciata na ptaszczyznie obrazu, efekt za-
maszystego ruchu reki uzbrojonej w pedzel w,malarskim teatrze na zywo"

W obrazach Michata Czuby uderza brak relacji obiektu z otoczeniem. Wiele
wizerunkéw w zasadzie wyrywa sie tta. Nie potrzebuja go. Portret sam jest
znakiem, dramatycznym komunikatem, ktéry wybrzmiewa w przestrzeni.
Tworza go molekuty koloru i $wiatta. Dzieki dynamice formy nie zapominamy
jednak, ze postac nie istnieje jedynie jako zestaw pierwiastkdw zmystowych.
To tylko kontekst pozostaje jakby ,poza ramg”.

Zastosowanie jako podtoza przezroczystej tafli rodzi dodatkowe efekty,
wynikajace z zestawienia gtéwnego motywu z oddalonym od niego ttem.
Jego kolorystyczna kompozycja wptywa na wypadkowy efekt barwny catosdi,
wkaszerowane w tto wtrety, razem z pekajacymi na powierzchni warstwami
lakieru stanowig Zrodto niespodzianek fakturalnych. Wszystkie te czynniki
wzmacniajg jeszcze dynamike obrazu, tak jak zmarszczki, pekniecia i szramy
na twarzy rzezbia jej powierzchnie, czyniac ja bardziej intrygujaca.

Transparentne podtoze powoduje takze, ze odbieramy pozbawiony ramy
obraz jakby byt czescig przestrzeni, ktéra go otacza, nie czyms$ zewnetrznym.
Taka tafla czesto stanowi u innych malarzy jedynie palete, element pomocni-
czy, gdzie farby sie zaledwie przygotowuje. U Michata Czuby przyjmuje cata
ekspresje dziatan artysty. Slady farby ciggng sie poza granice podtoza, brudza’
otoczenie. W jakims sensie wnetrze pracowni malarza, wypetniajace ja przed-
mioty oraz same obrazy stanowig jedno$¢.

Materia, ktéra zazwyczaj definiuje istnienie sktadnikdw rzeczywistosci, tu jako
fizyczny sktadnik procesu twérczego, namacalna, mocno eksponowana war-
stwa medium przeksztatca sie w obraz w dynamicznym procesie kreacji — staje
sie istotg tej przestrzeni.

In spite of being a reaction to meeting different people and per-
sonalities, the images make up one dramatic portrait of a human
being. Figures rendered with expressive brush strokes define
their existential situation. In fact, the artist creates his and theirs,
models'traces of existence in reality. Leaving such a trace does
not require a fully developed, detailed whole. Once it used to be
an impression of a hand left on a rock, an imprint of a painted hu-
man body on the surface of a painting, the effect of a sweeping
gesture of a hand armed with a brush in the live painting theatre!

What strikes us in the paintings by Michat Czuba is a lack

of relation between the object and the surroundings. As

a matter of fact there are a lot of images that break out of the
background. It is not necessary. The portrait itself is a sign,

a dramatic message that sounds in space. It is made of mol-
ecules of colour and light. Nevertheless, due to the dynamics
of form we do not forget that the figure does not exist only as
a set of sensory elements. It is only the context that remains
‘out of frame'

The use of a translucent panel as a painting support has addi-
tional effects resulting from the juxtaposition of the main motif
and the background that is away from it. The colourful compo-
sition has an impact on the ultimate colour effect of the whole,
extra fragments laminated in the background together with
the layers of lacquer that break on the surface are a source of
textural surprises. All these factors additionally strengthen the
image’s dynamics, just like wrinkles, cracks and scars on the face
sculpt its surface, making it more intriguing.

The transparent support makes us perceive the unframed
painting as if it was part of the space that surrounds it, not
something external. For other painters that kind of panel is only
a palette, an auxiliary element where paints are prepared. In
Michat Czuba’s artwork it takes over the entire expression of the
artist’s actions. Traces of paint extend beyond the boundaries
of the painting support; they ‘smudge’the surrounding area.

In a sense, the interior of the painter’s studio, the objects that fill
it and the paintings themselves create unity.

The matter, which usually defines the existence of the compo-
nents of reality, here as the physical component of the creative
process, a tangible, strongly exposed layer of the medium
transforms into an image in the dynamic process of creation — it
becomes the essence of this space.



EWELINA FIGARSKA

PRZESTRZEN MOWI

Ewelina Figarska prébuje wyrazac sie w rozmaitych dyscyplinach plastycznych,
jednak najblizsze jest jej malarstwo. To w nim wypowiada sie najpetniej i tu
najmocniej uwidacznia sie jej myslenie o przestrzeni.

Obrazy s3 dla artystki jak zywe istoty, kumulujace rozmaite doswiadczenia,
stanowigc réwnoczesnie odbicie wewnetrznej melodii” majacej swoje zrodta
w cztowieku. Z tej specyficznej relacji rodzi sie tajemnica, dla autorki obraz na-
biera mocy wrecz sakralnej. W grze z odbiorca istotne staje sie kreowanie me-
tafizycznej atmosfery, ktéra bywa obecna zaréwno w motywach obrazowych
(na przyktad w jej inscenizowanych fotografiach), jak i szczegolnych relacjach
srodkéw plastycznego ksztattowania w malarstwie.

W jej twoérczosci pojecia abstrakcyjne wyrazane sg nie za pomocg form sym-
bolicznych, ale za pomoca nastroju, gry ptaszczyznami, relacji barw czy swiatta.
Realne obiekty stojace u zrédet obrazéw przybierajg ksztatt kolorowych ptasz-
czyzn, wsrdd ktorych pojawiajg sie sugestywne, zaledwie aluzyjne ksztatty.
Artystka najpierw stara sie wywota¢ ogélne odczucie wynikajace z formy, jej
specyficzne doznanie, a potem dopiero realistyczny obraz przestrzeni, zgodny
z naszymi zyciowymi doswiadczeniami.

Ewelina Figarska wykazuje sktonnos¢ do uproszczenia i syntezy, co wida¢ cho¢-
by w jej pracach graficznych, w Swiecie ktérych poszukuje odpowiedniego
ekwiwalentu dla odczu¢. W drzeworytach uderza nas spontanicznosc i szkico-
woscC ujecia, a w jej litograficznych Madonnach odejscie od powielania utrwa-
lonych kulturowo ikonograficznych wzorcow. Tu sacrum kryje sie w tajemnicy,
niedopowiedzeniu, oszczednosci Srodkdw.

Mate obrazy odwotuja sie do formy asamblazu, przywotujg echa tradycji malar-
stwa materii. Na przygotowanym chropawym podtozu pojawiaja sie subtelne
znaki, kreujace odniesienia do czego$ ukrytego, niezrozumiatego, co jest zale-
dwie pierwotne i nieobudowane jeszcze siatkg konwencjonalnych odniesien.
Prace uosabiajg pragnienie — jedno z wazniejszych dla artystki odczu¢, dla kté-
rego trudno znalez¢ — poza zbanalizowanymi anegdotycznymi wyobrazeniami
— obrazowe odbicie. Twdrczyni poddaje sie instynktowi tam, gdzie nie mozna
jeszcze polegac na spekulacji.

W duzych pracach malarskich fragmenty obrazowych odniesier apelujg do na-
szych wrazen czy odczu¢ pozwalajacych zachowac w pamieci obraz przestrze-
ni. Elementy wizualne biorg sie z obserwacji; pojawiaja sie ksztatty stanowiace
uosobienie zapamietanych zjawisk. Staja sie one Zrédtem naszych skojarzen

i subiektywnych odczu¢.

Obraz staje sie przezyciem. To nie tylko zestaw czy konstrukcja architektonicz-
nych elementéw, relacje ich wielkosci i charakterystycznych, uchwytnych racjo-
nalnie atrybutéw, to réwniez zespét innych — takze pozaracjonalnych — zjawisk.
Ewelina Figarska umozliwia nam — do pewnego stopnia — odstanianie kolej-
nych etapdw tworzenia, takze na dekonstruowanie przestrzeni, wynajdywanie
kolejnych mozliwosci odczytywania obrazu, budowania rozmaitych znaczen.

Artystka nie wypowiada sie zatem w malarstwie siegajac po realistyczne $rodki,
lecz poprzez komponowanie uktadu barwnych elementdw, skupiajacych sie
wokot palety szarosci, btekitow i brazéw, kontrastu tondéw cieptych i chtodnych.
W zyciu czesto konstruujemy wizje przestrzeni odnoszac sie do ogdinej nuty
kolorystycznej, do charakteru $wiatta, a czasem nawet tylko do zapachu czy

SPACE TALKS

Ewelina Figarska tries to express herself in various artistic
disciplines, however, she cherishes painting most. This is
where she expresses herself to the fullest, and this is where
her perception of space is most strongly visible.

For the artist, paintings are like living creatures, preserving var-
ious experiences, and at the same time they reflect the ‘inner
melody’ that originates from man. This specific relationship

is the source of mystery, and according to the artist painting
acquires almost sacred power. In the play with the viewer it

is essential to create a metaphysical atmosphere, which is
sometimes present both in pictorial motifs (as in her staged
photographs) and in special relations of artistic means of
expression in painting.

In her artwork abstract notions are expressed not by symbolic
forms, but by mood, play with planes, relations of colours or light.
The real objects that constitute the source of the images take on
the shape of colourful planes, among which there are suggestive,
barely allusive shapes. The artist first tries to evoke a general
feeling resulting from the form, its specific experience, and then
a realistic image of space, consistent with our life experiences.

Ewelina Figarska shows a tendency to simplify and synthesize,
as can be seen in her graphic works, in the world of which she
is looking for an appropriate equivalent for her feelings. What
strikes us in her woodcuts is the spontaneity and sketchiness
of depiction, and in her lithographic Madonnas the departure
from copying culturally fixed iconographic patterns. Here the
sacred is hidden in a mystery, an understatement, austerity of
means of expression.

Small images refer to the form of assemblage, evoking echoes
of the matter painting tradition. The prepared rough substrate
has been covered with subtle signs, creating references to
something hidden, incomprehensible, which is primordial

and not yet woven with a net of conventional references. The
works embody a desire — one of the most important feelings
for the artist, for which it is difficult to find a pictorial represen-
tation, except for trivialized anecdotes. The artist surrenders to
the instinct where one cannot yet rely on speculation.

In large painting works, fragments of pictorial references
appeal to our impressions or emotions that allow us to keep
the space image in our memory. Visual elements come from
observation; shapes that embody the remembered phenom-
ena appear. They become the source of our associations and
subjective feelings.

The painting becomes an experience. It is not only a set or
construction of architectural elements, the relations between
their size and characteristic, rationally perceptible attributes,
but also a set of other, non-rational phenomena. Ewelina
Figarska makes it possible for us — to some extent — to unveil
the subsequent stages of creation, also to deconstruct the
space, to find further possibilities to read the image, to build
various meanings.

Thus, the artist does not express herself in painting by using
realistic means, but by composing an arrangement of colour-
ful elements, focused around a palette of greys, blues and
browns, a contrast of warm and cool tones. In life, we often
construct a vision of space, referring to the general colour
note, to the character of light, and sometimes even just to the
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zapadajacych w pamiec dZzwiekéw. Dzieki temu mozemy ja rozpoznac i, co
wazniejsze, 0sadzi¢ w niej wydarzenia, emocje i do$wiadczenia. Artystka wcigga
nas w wykreowana przez siebie przestrzen. Mierzac sie ze swoimi odczuciami,
ktérym nadaje wizualng forme, zacheca odbiorce do rozmowy na temat jego
wrazen, prowokowanych przez plastyczne asocjacje, takze i tych, ktére nie funk-
cjonuja w przestrzeni wizualnego konkretu, lecz w gtebszych poktadach naszej
emocjonalnej pamieci.

Staje sie jasne, ze dla artystki cztowiek jest wazny, choc nie zawsze jest obecny
w eksplorowanej przestrzeni. Postac¢ ludzka jako motyw obrazowy pojawiata
sie u niej i w inscenizowanych fotografiach, i w grafice. Ludzie podpieci do
okreslonych konwencji, tradycji czy méd, z jednej strony poszukujg bliskosci,

a zdrugiej izoluja sie, budujac wokét siebie sciane, zbudowang z niesmiatosci,
ostroznosci czy strachu przed konsekwencjami zrzucenia z siebie maski.

Postaci, ktére pojawiajg sie w pozamalarskich manifestacjach Eweliny Figarskiej,
okupujac te sama przestrzen (jak w rodzinie), w istocie funkcjonujg w odmien-
nych Swiatach. Cztowiek nie jest nawet w stanie zobaczy¢ siebie (w lustrze widzi
jedynie swoje odbicie — iluzje). Ma oczywiscie jakies o sobie wyobrazenie, ale
jest ono tylko subiektywnym konstruktem; wobec innych takze pokazujemy sie
zazwyczaj jako pewnego rodzaju kreacja, zazwyczaj zgodna z tym, jak myslimy
0 sobie, albo jak chcemy, zeby nas postrzegali inni. Stad zagubienie cztowieka,
ktdre w tej tworczosci wyrazane jest na wiele sposobow. Wizerunki postaci sa
szkicowe, uproszczone, niekompletne. Ostatecznie cztowiek znika jako motyw
obrazowy ze $wiata przedstawionego. Pozostaje przestrzer, zachowujaca pa-
miec o jego przezyciach i emocjach.

Tworczos¢ Eweliny Figarskiej to kolejna artystyczna proba okreslenia relacji
pomiedzy rzeczywistoscig, a kreowanym w sztuce obrazem, proba udzielenia
odpowiedzi na pytanie, jaka jest granica oddzielajaca prawde od iluzji, zaréwno
w sztuce, jak i w przestrzeni naszej egzystendji.

smell or memorable sounds. Thanks to this we can recognize
it and, what is more important, embed events, emotions and
experiences in it. The artist draws us into the space she has
created. By facing her own emotions, which she endows with
a visual form, she encourages the viewer to talk about their
impressions provoked by visual associations, including those
that do not function in the space of a visual concrete, but in
the deeper layers of our emotional memory.

It becomes clear that man is important for the artist, even
though he is not always present in the explored space. A hu-
man figure as an imagery motif has appeared in her staged
photographs and graphics. On the one hand, people attached
to certain conventions, traditions or fashions seek closeness,
and on the other hand, they isolate from each other, building
a wall around them which is made up of shyness, prudence or
fear of the consequences of dropping the mask off.

The human figures that appear in the non-painting manifesta-
tions by Ewelina Figarska, occupying the same space (as in the
family), actually function in different worlds. Man is not even
able to see himself (in the mirror he sees only his reflection
—an illusion). Of course, he has some idea of himself, but it

is only a subjective construct; in relation with others, we also
usually show up as a kind of creation, usually consistent with
what we think of ourselves, or how we want to be perceived
by others. Hence the human being’s confusion, which is
expressed in many ways in this artwork. The images of human
figures are sketchy, simplified, incomplete. Eventually, man
disappears as a pictorial motif from the realm of the depicted
world. What remains is space, preserving the memory of his
experiences and emotions.

Ewelina Figarska's artwork has been yet another artistic at-
tempt to define the relation between reality and the image
created in art, an attempt to answer the question what is the
boundary separating the truth from illusion, both in art and in
the space of our existence.



EMILIA KARWOWSKA

NATURA INGENIO

To, co chyba najbardziej zaskakuje w kontakcie z twérczoscig Emilii Karwow-

skiej, to wszechstronno$¢ mtodej artystki. Bardzo sprawnie i z wyczuciem po-
rusza sie po obszarze grafiki. Tworzy efektowne prace zaréwno w technikach

druku pfaskiego (litografia, offset), jak i wklestego (akwaforta, akwatinta).

Wida¢, ze tworczyni nadal poszukuje, a co najwazniejsze, kolejne warsztatowe
osiagniecia umiejetnie wykorzystuje w zalezno$ci od zatozonego artystycz-
nego celu. Poznane i opanowane narzedzia zastosowane zostaja zgodnie

z przyjetym efektem.

Kolejne serie prac rdznig sie zatem miedzy soba, mimo ze gtéwnym przed-
miotem zainteresowania Emilii Karwowskiej jest w nich natura. Portretuje
ona rozmaite jej przejawy, dajac w wybranych pracach zaréwno petniejszy,
bardziej imitacyjny obraz wybranego cytatu z przyrody, jak i jego impresje
czy tez jedynie aluzyjny albo nawet abstrakcyjny odpowiednik fragmentu
otaczajacej nas rzeczywistosci.

W serii akwatint podobny motyw — wycinek pejzazu — uzyskuje w kazdej od-
bitce odmienne brzmienie, mimo Ze artystka uzywata wielokrotnie tej samej
matrycy. Horyzont umieszczony jest w tych pracach bardzo nisko. Stwarza to
mozliwo$¢ zaprezentowania catej gamy nastrojow zaleznych w duzej mierze od
gry koloréw, ale nie tylko — zastosowanie odmiennego rysunku chmur w kilku
grafikach powoduje, Ze niebo przybiera w tych pracach zaréwno maske spoko-
ju, jak i sktadnika pejzazu heroicznego. W procesie percepcji dochodza do gtosu
odczucia typowe dla spotkan z dzietami bliskimi abstrakgji, w ktorych mierzg sie
ze sobg pfaszczyzny o réznym ciezarze i jakosciach barwnych.

W pracach tworzacych obraz czterech por roku artystka zndw wykorzystata
te sama matryce. To pozwolito jej potozy¢ nacisk na srodki, ktére przy zacho-
waniu podobnych motywdw obrazowych pozwolg na uzyskanie wrazenia
zmiennosci, a rbwnoczesnie cyrkulacji i powrotu. Obok akwatinty pojawia

sie tez w tych grafikach akwaforta. Wizerunki drzew wprowadzajg w pejzaz
elementy ruchu i ekspresji. Wertykalne akcenty kontrastujg z subtelnymi,
irysowymi przejsciami poziomych ptaszczyzn koloru. Dzieki odpowiednio do-
branym jakosciom cechujacym sktadniki kompozycji odnosimy wrazenie, ze
autorka pragnie stworzy¢ kompletny obraz zjawiska przy pomocy permutacji
réznych jego wizerunkdw.

Prace wykonane w technice miekkiego werniksu przypominajg rysunki wy-
konane otéwkiem lub kredka. Autorka swiadomie i umiejetnie wykorzystata
atrybuty wybranej techniki, tworzac szkicowe, nieco rozmyte wizerunki frag-
mentu przyrody, skupiajac sie na grze linii i delikatnych akordéw barwnych.

Jeszcze bardziej syntetyczne s transpozycje kadrow wzietych z natury w lito-
grafiach i odbitkach offsetowych. Elementy rzeczywistosci zostaty sprowadzo-
ne w nich do form bliskich abstrakcji lirycznej, rodzaju znaku, stanowigcego
wyraz przezycia. Wydaje sie bowiem, ze prace Emilii Karwowskiej to takze
odbicie Swiata wewnetrznego autorki, rozmaitych odmian pogody w Swiecie
jej przezy¢ i emodji.

Emilia Karwowska odnosi sie do natury z szacunkiem. Traktuje jg jako Zrédto
nieustajacych inspiracji, niewyczerpany zbior plastycznych oraz osobistych,
emocjonalnych uniesien.

NATURA INGENIO

What might be most surprising in contact with Emilia Karwows-
ka's artwork is the fact that the young artist is so versatile. She
gets along in the domain of graphic arts with great skill and sensi-
tivity. She creates impressive works in both planographic printing
(lithography, offset) and intaglio techniques (etching, aquatint).

One can see that the artist is still searching, and what is most
important, she skillfully uses her successive technological
accomplishments, in accordance with the assumed artistic
goal. The learnt and mastered tools are applied appropriately to
achieve the desired effect.

The individual series of works are therefore different from one
another, even though nature is Emilia Karwowska's main area of
interest. She portrays its various manifestations, giving in select-
ed works both a fuller, more imitative image of a chosen quo-
tation from nature and its impression or merely allusive or even
abstract equivalent of a fragment of the surrounding reality.

In the series of aquatints a similar motif — a fragment of a land-
scape — acquires a different expression in each print, despite
the fact that the artist used the same matrix many times. The
horizon is placed very low in these works. This makes it possible
to convey a whole range of moods which depend to a large
extent on the play of colours, but not only. The use of a different
kind of drawing of clouds in several prints causes the sky in
these works to take on the mask of tranquillity as well as to be
the component of a heroic landscape. In the process of percep-
tion, feelings typical of encounters with works that are close to
abstraction, in which planes of different weight and qualities of
colour stand against each other, come to the fore.

In the works that create the image of the four seasons, the artist
has used the same matrix again. This allowed her to put empha-
sis on means which, while preserving similar pictorial motifs,
would make it possible to obtain the impression of change-
ability and, at the same time, circulation and return. Apart from
aquatint, etching also appears in these prints. The images of
trees introduce elements of movement and expression into

the landscape. Vertical accents contrast with subtle, iridescent
transitions of horizontal planes of colour. Thanks to the appro-
priately selected qualities that characterize the components of
the composition, we get the impression that the author intends
to create a complete image of the phenomenon by means of
permutations of its various images.

The works made in soft-ground etching technique resemble
drawings made with a pencil or crayon. The author has con-
sciously and skillfully used the attributes of the chosen tech-
nique, creating sketchy, slightly blurred images of a fragment of
nature, focusing on the play of lines and delicate colour chords.

Even more synthetic are the transpositions of frames taken from
nature in lithographs and offset prints. The elements of reality
have been reduced to forms close to lyrical abstraction, a kind
of sign expressing an experience. It seems that Emilia Karwows-
ka's works are also a reflection of the inner world of the author,
of different types of weather in the world of her experiences
and emotions.

Emilia Karwowska approaches nature with respect. She treats it
as a source of constant inspiration, an inexhaustible collection
of artistic and personal, emotional ecstasies.

EMILIA KARWOWSKA
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SZYMON RYGZEK

PRZYWOLYWANIE WARTOSCI

Postawa prezentowana przez Szymona Ryczka, zaktadajaca otwarte manife-
stowanie w sztuce okreslonej perspektywy ideowej i Swiatopogladowej, nie
jest zbyt popularna wsrod mtodych artystow. Bywa tez ryzykowna. Sztuka
nacechowana religijnie czesto podaza bowiem w kierunku uproszczen i pre-
tensjonalnosci. W tym kontekscie dobrze bytoby przytoczy¢ stowa samego
autora, wedtug ktérego: Ktamstwo dziefa sztuki polega na tym, iz zto czesto pre-
zentuje sie w niej duzo atrakcyjniej niz dobro. Dobro na obrazie moze wyglgqdac
,blado” z tendencjq do wpadania w miatki dewocjonalizm. Mdj cel to twdrczos,
ktéra w zadnym swoim dziele nie chwali nicosci i chce wypowiadac sie wobec
smierci piesnig bedqcqg pochwatq dobra, pochwatq Boskiego stworzenia. Bywa,
Ze przedstawiam na obrazie zto, ale nigdy go nie wychwalam. W symboliczny
sposob obrazuje stany ludzkiej duszy, zachecajqc kazdego do zastanowienia sie
nad wtasnq.

Tylko wyjatkowa dbatos¢ o warsztat, o zachowanie réwnowagi miedzy zawar-
toscia tresciowg i formalng moze dac w efekcie dzieta naprawde wartosciowe
i przemawiajace do odbiorcy. Szymon Ryczek dobrze zdaje sobie z tego spra-
we. Jego prace to wypracowane, bardzo dobre technicznie, subtelne grafiki.
Drzeworyty i gipsoryty, ktore tworzy, sa dzietami uniwersalnymi. Wywotany ja-
kims$ motywem biblijnym temat porusza problemy istotne z punktu widzenia
kazdego cztowieka od zarania dziejéw. Prace dotykaja uniwersalidw, systemu
warto$ci moralno-etycznych i, szerzej, relacji cztowiek — Bég. Temat zostaje
wywofany przekonaniem, ze cztowiek wspotczesny zatraca wiezi z absolutem,
a transcendencja ma w jego zyciu coraz mniejsze znaczenie. Twierdzenie takie
koresponduje z glosami moéwigcymi o potrzebie powrotu do odwiecznych
wartosci zapewniajacych swiatu porzadek, a cztowiekowi wewnetrzny spokdj.
Szymon Ryczek méwi o tym z wiasnej perspektywy i na wiasny uzytek. Jego
grafiki nie stanowig wiec petnego narracyjnych i anegdotycznych odniesien
pouczajacego przekazu. Artysta odwotuje sie do przypowiesci biblijnych iich
istotnych motywow, a wiec tresci i wartosci w oczywisty sposob ponadcza-
sowych, rownoczesnie wskazujac na wspotczesnego cztowieka (i na samego
siebie), na wazne do rozstrzygniecia dylematy moralne, na to, co stanowi

o ludzkiej wierze, mitosci, odpowiedzialnosci czy nieztomnosci. To istotne
przypomnienia, zwtaszcza w dobie panowania homo politicus i homo econo-
micus, dla ktérych wartosci czesto bywaja wzgledne, motorem postepowania
cztowieka staje sie ideologia,mniejszego zta’, a cel uswieca srodki.

Mimo ze przekaz odwotuje sie do istotnych kulturowych motywoéw i sym-
boli, nie dostrzezemy w nim dramatycznych p6z i gestéw. Wypedzani z raju
Adam i Ewa wygladaja jak piekni wspdtczesni ludzie. Podobnie Betszabe,
ktéra — niech mi autor wybaczy — przywodzi na mys| dzisiejsze ikonograficzne
wzorce zmystowosci, obecne na przykfad w reklamie (niezaleznie od tego, ze
w intengji autora klasyczna figura zony Dawida — cytat z dziewietnastowiecz-
nego obrazu — skontrastowana z nieklasyczng czarng geometryczna forma
stuzy przywofaniu opozycji dobra i zta). Cztowiek, ktéry w sposéb symbolicz-
ny odnawia — zerwang przez Adama — relacje z Bogiem i nawraca sie, to dwu-
dziestowieczny kosmonauta. Twarz skruszonego albo nieskruszonego bohatera
opowiesci to portret dzisiejszego cztowieka.

Szymon Ryczek celowo przywotuje sacrum w sposéb niebezposredni, nie-
dostowny, zdajac sobie sprawe, ze jest ono nie do przedstawienia, i nie do
petnego zrozumienia. Sytuacje zaprezentowane w grafikach nie s antyki-

RECAPTURING VALUES

The attitude presented by Szymon Ryczek, assuming an open
manifestation of a particular ideological and worldview per-
spective in art, is not popular among young artists. It can also
be risky. Art characterised by religiousness often tends to be
simplified and pretentious. In this context it would be good to
cite the author who says: The lie of the work of art consists in the
fact that evil often looks a lot more attractive than good. The image
of good seems to be dull, with a tendency to turn into mundane
bigotry. My goal is to create works of art which never glorify noth-
ingness, facing death with a song that praises goodness, the divine
creation. It happens that | present the image of evil, but | never
praise it. lillustrate the states of the human soul in a symbolic way,
encouraging everybody to reflect on their own soul.

Only the artist's exceptional care about the craftsmanship,

a balance between the message and formal content can result
in a work of art which has real value and appeals to the viewer.
Szymon Ryczek is aware of this fact. His works are worked out,
technically good subtle graphics. His woodcuts and plaster
prints are universal. The theme evoked by a biblical motif relates
to the issues which have been crucial from the point of view of
every human being from the very beginning of our existence.
The works touch universal problems, the system of moral-eth-
ical values, and in a wider context, the relation man — God.

The theme originates from the conviction that the modern man
is losing ties with the absolute, and transcendence has been
less and less important in our life. Such a claim corresponds
with those who advocate for the need to return to the eternal
values that strengthen the world order and give inner peace to
the man. Szymon Ryczek talks about it from his own perspec-
tive and for his own sake. Thus his graphics are an edifying mes-
sage full of narrative and anecdotal references. The artist relates
to the biblical parables and their fundamental motifs, which are
the obviously universal content and values, at the same time
pointing to the modern man (and himself), to important moral
dilemmas, to what constitutes human faith, love, responsibility
and steadfastness. They are important reminders, especially in
the era of domination of the homo politicus and homo economi-
cus who often regard values as relative, when the driving force
behind the human behaviour is the ideology of ‘the lesser evil,
and the end justifies the means.

Despite the fact that the message refers to the essential cultural
motifs and symbols, we will not see any dramatic poses and
gestures there. Adam and Eve expelled from the Paradise look
like beautiful modern people, similarly to Bathsheba, who — let
the author pardon me for saying that — can be associated with
today’s iconographic sensuality patterns present, for example
in advertising (regardless of the fact that in the author’s in-
tention the classical figure of David's wife — a quote from the
19th century painting — contrasted with a non-classical black
geometric form is to refer to the opposition of good and evil).
The man who in a symbolic way rebuilds the relationship with
God, broken by Adam, and converts to faith, is a 20th-century
astronaut. The face of the repentant or unrepentant hero of the
story is a portrait of the contemporary man.

Szymon Ryczek deliberately relates to the sacred in an indi-
rect, nonliteral way, being aware of the fact that it is hardly
representational and almost impossible to comprehend. The
situations featured in his graphic works are not antique-like.
The titles of works and the author’s comments are the only
elements which indicate the relation to the Bible.



zowane, na odniesienia do Biblii wskazuja jedynie tytuty dziet i odautorskie
komentarze.

Prace bywaja raczej oczyszczone z nadmiaru informacji. Kontrastuja, jak

w syntetycznym komunikacie, symboliczne tto z gtéwnym motywem obrazo-
wym. Obok elementéw figuratywnych funkcjonujg w nich abstrakcyjne, mniej
lub bardziej foremne ksztafty czesto zwigzane z okreslong symbolika. Szymon
Ryczek uzywa réznych obdarzonych znaczeniami srodkow ekspresji, traktujac
je na réwni z realistycznie oddanymi formami obrazowymi. Wspatistnienie
obok siebie druku gipsorytowego i drzeworytowego, ptaszczyzn naznaczo-
nych podtuznym szrafowaniem obok punktowanych, przedstawiajacych obok
abstrakcyjnych, biatych obok czarnych to charakterystyczna cecha jezyka, jaki
wypracowat sobie artysta. Charakter, gestos¢ oraz energia linii i ptaszczyzn,
kontrasty $wiatfa i cienia to tresci emocjonalne przetozone na wartosci pla-
styczne. Te s wazne z kolei nie tylko jako elementy formalne, ale posiadaja
swoje okreslone znaczenia (podobnie jak symbolika barw), odnoszace sie do
pojec rozpietych miedzy dobrem i ztem, sacrum i profanum.

Prace charakteryzuje mocna, zréznicowana graficzna faktura” Elementy sa dy-
namiczne, wibruja, pulsuja, linie jak promienie przenikajg przestrzen. Dziatania
takie nie s3 motywowane checig zaznaczenia biegtosci technicznej, choc¢ sa
jej widomym przejawem, ale wynikaja z checi zréwnowazenia mocno dziata-
jacego gtéwnego motywu obrazowego. Tho, jak btekitne czy ztote ptaszczyzny
$redniowiecznych obrazéw, wyraza wiecznos¢. To petna pokory tajemnica.
Obszar duchowosci. Twérca prébuje wyrazi¢ to, co obrazowo niewyrazalne.

W kosciele klasztornym siéstr norbertanek w Strzelnie znajduja sie unikatowe
romanskie kolumny, ktére w figuralnej, alegorycznej formie przywotujg prze-
ciwstawne wartosci: cnoty i przywary. Przedstawiona symbolicznie psycho-
machia, czyli walka o dusze bohatera odbywa sie i na kartach grafik Szymona
Ryczka. Podejmuje on tematyke cztowieka i jego codziennego zmagania sie
z sitami zta, odwotuje sie do archetypdw, postuguje sie przypowiesciami,

w ktérych gtéwne role odgrywajg personifikacje wartosci i idei. Sztuka Szy-
mona Ryczka zwraca uwage na zawieszenie — takze i wspdtczesnego — czto-
wieka pomiedzy dwoma skrajnymi postawami: tworzenia i destrukcji, odnaj-
dywania Boga i jego unicestwiania, wiary i bluZnierstwa, $wietosci i grzechu.
Autor podkreéla, Ze nie nalezg one do prawdziwej natury cztowieka, wynikaja
z utomnosci, ktéra stanowi konsekwencje grzechu pierworodnego.

Manifestowanie okre$lonej postawy nie sprowadza sie w sztuce jedynie do
problemu tresci niesionych przez dzieto, ale takze do sposobu, w jaki sie je
realizuje. Zwrdcenie sie ku szlachetnym (wiasciwym do wyrazania szlachet-
nych wartosci), tradycyjnym, pracochtonnym technikom graficznym, pokony-
wanie ich ograniczen, realizowanie dziet wielkoformatowych, odpowiednich
dla wzbudzania poczucia majestatu zawierajacego sie w wartosciach sacrum,
staje sie rodzajem postannictwa, wypetnionego po$wieceniem i zmudna
praca, co nadaje jej charakteru,medytadji’, rozumianej jako rozwazanie pod-
czas pracy nad grafikg tajemnic danego fragmentu Pisma. Artysta wykonuje
swoje dzieto jak mnich,piszacy”ikone, powodujac, ze przestaje ono byc¢ tylko
zwyklym obrazem na temat religijny.

There is no excess of information in the works. Like in a syn-
thetic message, the symbolic background contrasts with the
main imagery motif. In addition to figurative elements, there
are abstract, more or less regular shapes often associated with
particular symbolism. Szymon Ryczek uses a variety of allu-
sive means of expression, treating them equally with realistic
images. The juxtaposition of the plaster print and woodcut
technique, planes marked by longitudinal hatching or dots,
representational and abstract, black and white; all these are the
characteristic features of the language worked out by the artist.
The character, density and power of lines and planes, contrasts
of light and shade contribute to the emotional message trans-
lated into artistic values. These, in turn, are important not only
as formal elements, but they have their own specific meanings
(like the symbolic nature of colours), relating to the concepts
spread between good and evil, sacred and profane.

The works are characterized by strong diversified graphic
‘texture’ The elements are dynamic, they vibrate, pulsate; lines,
like beams of light, penetrate the space. These actions are not
motivated by the will to show technical skills, though they are
a visible manifestation of craftsmanship, but they come from

a desire to balance the powerful main imagery theme. The
background, like blue and golden planes of medieval paintings,
expresses eternity. It is a mystery full of humbleness, the area
of spirituality. The artist is trying to express what is graphically
inexpressible.

In the monastery church of the Norbertines in Strzelno there are
unigue Romanesque columns which in a figurative, allegorical
form present contrasting values: virtues and vices. The symbolic
psychomachy, which is a struggle for the soul of the hero, also
takes place in Szymon Ryczek’s graphic works. He takes up the
subject of man and his daily struggle with the forces of evil; he
refers to archetypes, uses parables in which the main roles are
played by personifications of values and ideas. Szymon Ryczek’s
art draws attention to the suspension of the man (the contem-
porary man too) between two extreme attitudes: creation and
destruction, finding God and his annihilation, faith and blasphe-
my, holiness and sin. The author stresses that they do not be-
long to the true nature of man; they derive from the weakness
which is a consequence of the original sin.

In art manifesting a specific attitude does not come down only
to the problem of the message conveyed by a work of art, but
also to the method of its expression. Turning towards the noble
(appropriate to express sublime values), traditional, labour-con-
suming graphic techniques, overcoming their limitations,
making large-scale works that can enhance a sense of majesty
involved in the values of the sacred, becomes a kind of mission
filled with dedication and tedious work, which gives it the
character of ‘meditation; understood as a reflection on a given
fragment of the Bible during the execution of a graphic work.
The artist performs his work like a monk‘writingan icon, which
makes it stand out from other ordinary images on religious
themes.

SZIYMON RYCZEK
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PO CIEMNEJ STRONIE, PO JASNEJ STRONIE...

Maciej Walczak w swojej twérczosci odwotuje sie do szerokiego spektrum dzia-
tan streetartowych. Sztuka ta, choc trafia do galerii i muzedw, nadal funkcjonuje
jeszcze jak rodzaj tatuazu wyktutego na ciele ulicy. Jest waznym aspektem
wspdiczesnosci, zwracajagcym na siebie uwage odmiennym charakterem komu-
nikacji, zaréwno jesli chodzi o zasieg odbiorczy, jak i przybrang forme.

Maciej Walczak, tak jak wczesnosredniowieczni barbarzyricy, zapetnia duktami
linii cata powierzchnie ptaszczyzny. To dlatego chetnie wynosi sie na ulice. Skala
miejsca pozwala mu tam na swobodne zawtaszczanie powierzchni. Wydaje sie,
jakby to, co robi, byto tylko wycinkiem komunikatu, ktéry rozwija sie, w prze-
strzeni i w czasie — w nieskoriczono$¢. Reka malarza wykresla kontury dyna-
micznych postaci, ktore wchodza ze sobg w rozmaite relacje. Kompozycje maja
charakter otwarty, linie podazaja gdzie$ w réznych kierunkach, zmieniaja bieg,
zarysy form urywaja sie na obrzezach, uciekajg poza granice obrazu. Opowies¢
snuta przez Walczaka nigdy sie zatem nie koficzy. Dzieje sie tak, poniewaz prace
autora nie rodza sie w oderwaniu od $wiata, w jakim funkcjonuje — tego mate-
go (i niematego) osobistego terytorium artysty, a takze spotecznej i historycznej
przestrzeni ze wszystkimi jej przypadkami.

Dziatania uliczne Walczaka nabieraja charakteru osobistych rytuatow, spetnianych
przez wspotczesnego, miejskiego szamana. Horror vacui jest w jego realizacjach
jakas$ formg kompensowania braku, pokonywania podswiadomych przeczu¢

i lekéw, popeddw i gniewu. W tym sensie dziatalnos¢ artystyczna stanowi rodzaj
terapeutycznej autoekspresji.

Wypowiedzi plastyczne Macieja Walczaka wyrastaja z okreslonej kultury i s
anarchizujaca opozycja w stosunku do oficjalnych form komunikacji funkcjonu-
jacych w przestrzeni ulicy czy we wnetrzach publicznych budowli. Funkcjonuja
obok krzykliwych billboardéw i light boxéw, innych form reklam i informagji.
Autor odpowiada na ich hatasliwos¢ swoim — plastycznym — hatasem. Zto-
zonos¢ komunikatow Walczaka jest zauwazalnie duza, tak duza, jak bogaty
jest codzienny przekaz, ktdry trafia do nas ze wszystkich stron. Reagujac na
zewnetrzny chaos artysta probuje go zagtuszy¢ uwolnionym z uwiezi zywiotem,
ktéry swoja dynamika i zywotnoscig koresponduje z wielodZwiekiem ulicy.
Reaguje na obcos¢ i chaos otaczajacej przestrzeni, a réwnoczesnie probuje
zawigzac z nig wiez. To jedna z podstawowych sprzecznosci widocznych

w tworczosci Macieja Walczaka.

Graffiti kojarzymy najczesciej z pospiechem, spontanicznoscia, gestem. Kom-
pozycje Walczaka sg oczywiscie zywiotowe i gwattowne w swoim ostatecznym
wyrazie, w wykreowanych spieciach miedzy postaciami, w dajacych sie zdefi-
niowac uczuciach. W wyczuwalnej, cho¢ poskramianej gwattownosci emodji
autora.

W samym charakterze tworzonych prac wida¢ jednak pewna — nielicujgca by¢
moze z wybrana konwencja — starannos¢, dopracowanie rysunku, swiadomie
utrzymywana ciggtos¢ narracji. To dzieki temu nie przechodzimy wobec tych
kompozycji obojetnie. Zatrzymujemy sie, by po rozpoznaniu konkretnej sytuacji,
podazajac za linig, ktéra nas prowadzi — odnalez¢ kolejne skfadniki opowiesdi,
jak w mitach zapisanych w szczegdlnym osobistym jezyku artysty. Wbrew
oczekiwaniom Walczak nie macha beztadnie pedzlem — budowane przez niego
formy s3 przemyslane, kreslone starannie i wchodzg ze soba w rozmaite relacje.
Ztozona forma jego graffiti nie wymaga juz uzycia innych spektakularnych

ON THE DARK SIDE, ON THE BRIGHT SIDE...

Maciej Walczak addresses a wide range of street art activities in
his work. Although this art finds its way into galleries and mu-
seums, it still functions as a kind of tattoo carved on the body
of the street. It is an important aspect of modernity, drawing
attention to itself with its different nature of communication,
both in terms of the audience reach and the form taken.

Maciej Walczak, like the early medieval barbarians, fills the
entire surface of the plane with ducts of lines. That is why he is
eager to go out into the street. The scale of the place allows him
to freely appropriate the surface there. It seems as if what he
does is just a fragment of a message that unfolds, in space and
time — infinitely. The painter's hand delineates the contours of
dynamic figures that enter into various relationships with one
another. The compositions are open, the lines go somewhere

in different directions, change course, the outlines of the forms
break off at the edges, escape beyond the boundaries of the
painting. Thus, the story spun by Walczak never ends. This is
because the author's works are not born in isolation from the
world in which he functions — this small (and not insignificant)
personal territory of the artist, as well as the social and historical
space with all its circumstances.

Walczak's street actions take on the character of personal rituals,
performed by a contemporary urban shaman. Horror vacui in
his realizations is some form of compensating for deficiency,
overcoming subconscious premonitions and fears, urges and
anger. In this sense, artistic activity is a kind of therapeutic
self-expression.

Maciej Walczak's visual representations grow out of a particular
culture and are an anarchizing opposition to the official forms
of communication operating in the street space or the interiors
of public buildings. They function alongside flashy billboards
and light boxes, other forms of advertising and information.
The author responds to their garishness with his own — visual -
noise. The complexity of Walczak's messages is noticeably large,
as large as the abundance of everyday messages that reach us
from all sides. Reacting to the external chaos, the artist tries to
drown it out with an element released from its tether, which
with its dynamism and vitality corresponds to the multiple
sounds of the street. He reacts to the strangeness and chaos of
the surrounding space, and at the same time tries to establish
a bond with it. This is one of the fundamental contradictions
evident in Maciej Walczak's artwork.

We most often associate graffiti with haste, spontaneity,
gesture. Walczak's compositions are, of course, vigorous and
vehement in their ultimate expression, in the created tensions
between characters, in the feelings that can be defined. In the
perceptible, though tamed, emotional violence of the author.

However, in the very nature of the works created, one can see

a certain — perhaps incompatible with the chosen conven-

tion — care, refinement of drawing, consciously maintained
continuity of narration. It is thanks to this that we do not go by
these compositions indifferently. Having recognized a particular
situation, we stop to follow the line that leads us — to find the
subsequent components of the story, as in myths written in the
artist's special personal language. Contrary to expectations, Wal-
czak does not use a paintbrush in a chaotic manner — the forms
he builds are well thought out, drawn carefully and they enter
into various relationships with each other. The complex form

of his graffiti no longer requires the use of other spectacular



i krzykliwych srodkéw. Uliczne kompozycje s3 w pewnym sensie skromne —
artysta celowo ograniczyt na przyktad kolorystyczne srodki wyrazu do czerni
i bieli.

Maciej Walczak nie ukrywa swojej fascynacji wybranymi formami kulturowymi.
Inspirujg go mity, wierzenia, rytuaty. Ostatecznie jednak tworzone dziefa musza
odpowiada¢ wewnetrznej potrzebie i stanowi¢ adekwatne jej odbicie. Gdy
autor nie jest zadowolony z rezultatu, gdy efekt nie spetnia oczekiwan — niszczy
go, chocby jego powstanie poprzedzaty godziny pracy.

Zrodia inspiracji w twérczosci Walczaka sa wyczuwalne nie tylko wtedy, gdy
opracowuje on wielometrowe kompozycje $cienne. Zywiotowy charakter
cztowieka ulicy widoczny jest takze w jego grafikach i rysunkach.

W nich od poczatku widac byfto takze te, charakterystyczng dla autora,
sktonnos¢ do wykorzystywania w warstwie wizualnej licznych mozliwych
zageszczen; artysta odchodzit przy tym od form przedstawiajacych. Smiate
operowanie — nie zawsze dajaca sie opanowac — plama jako srodkiem wyrazu
jest $wiadectwem uwolnionej, majacej Zzrédto w podswiadomosci, ekspresji od-
pornej na jednoznaczne interpretacje. Ma ona miedzy innymi Zrédto w nastroju
towarzyszacym tworzeniu, wzmacnianym charakterem stuchanej muzyki, ktéra
Czesto pozostaje z plastycznym dzietem w korespondendji.

Rysunki Macieja Walczaka zostajg wzbogacone o nowe srodki ekspres;ji. Kontur
motywdw figuralnych zostaje pogtebiony o cienie rzucane przez formy, ksztat-
tuje sie ich odczuwalna przestrzennos¢, gtebia.

W graffiti gwattowna ekspresja bywata okietznana i pozostawata na poziomie
warstwy mentalnej. W grafice emocjom wewnetrznym moze towarzyszy¢ uzy-
cie bardziej brutalnych narzedzi, pasja ma wymiar bardziej fizyczny. Pojawia sie
pewna szorstkos¢ i wieksza moc wyrazu gotowych prac.

Kompozycje Macka Walczaka to mapa podrézy po Swiecie petnym sprzecz-
nosci. Podrézy odbywanej co prawda z problemami, ale za to na pewno nie
dotknietej nuda.

and garish means of expression. The street compositions are in
a sense modest — the artist has deliberately limited the colour
means of expression to black and white, for example.

Maciej Walczak does not hide his fascination with selected
cultural forms. He is inspired by myths, beliefs, rituals. Ultimate-
ly, however, the works created must correspond to an inner
need and be an adequate reflection of it. When the author is
not satisfied with the result, when the effect does not meet his
expectations, he destroys it, even if its creation was preceded by
hours of work. The sources of inspiration in Walczak's work are
discernible not only when he develops multi-meter wall com-
positions. The vigorous nature of the street man is also evident
in his graphics and drawings.

There, from the beginning, one could also see that tendency,
characteristic of the author, to use numerous possible concen-
trations in the visual layer; in doing so, the artist departed from
representational forms. The bold handling of not always man-
ageable stain of colour as a means of expression is a testimony
to a liberated expression, originating in the subconscious, which
is resistant to unambiguous interpretations. Among other
things, it has its source in the mood accompanying creation,
reinforced by the character of the music listened to, which often
remains in correspondence with the visual work.

Maciej Walczak's drawings are enriched with new means of
expression. The contour of figural motifs is deepened by the
shadows cast by the forms, their perceptible spatiality and
depth are formed.

In graffiti, violent expression was sometimes curbed and it
remained at the level of the mental layer. In graphic art, inner
emotions can be accompanied by the use of more brutal tools,
passion has a more physical dimension. A certain roughness
and greater expressive power of the finished works appear.

Maciek Walczak's compositions are a map of a journey through
the world full of contradictions. A journey made, admittedly,
with problems, but certainly not affected by boredom.

MACIE) WALCZAK
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PORTRET PORANIONY

Zestaw motywow obrazowych w tworczosci Michata Wasiaka jest celowo
zredukowany. W centrum zainteresowania mtodego artysty jest cztowiek,
a sposob jego prezentacji jest zaskakujacy.

Gdyby szukac historycznych zrédet inspiracji, to z jednej strony bytyby nimi
klasyczne dzieta mistrzéw portretu, z drugiej — dwudziestowieczne po-
szukiwania artystow od surrealizmu po nowa figuracje. Te nurty, w ktérych
dominuje ekspresyjnos¢, atmosfera niepokoju, deformacja. Sztuka operujaca
aluzjami czy symbolami rozpietymi pomiedzy okrucieristwem i Smiesznoscia.

W swiecie przedstawionym obrazéw i grafik pojawiaja sie ludzkie postaci

— w obrazach petniejsze, w grafikach reprezentowane jedynie przez gtowy.
Michat Wasiak nie zamierza tworzyc¢ ich akademickich wizerunkéw. Postaci

sq znieksztatcone, ich twarze zostajg multiplikowane, pogiete, rozczionkowa-
ne. Wygladaja jakby byty poorane bliznami. Czujemy, Ze za tak zarysowang
tkanka, ktéra utrudnia identyfikacje, kryje sie — odrealniony lub wyposazony
w tajemnicze atrybuty — prawdziwy cztowiek. Odczuwamy potrzebe odkrycia
tego, co kryje sie za tymi niepetnymi quasi-ludzkimi formami.

Ucieczka od dostownosci i rozbudowanej narracji wzmacnia odczucie emo-
cjonalnej prawdy. Ograniczenie zasobu kreowanych motywdéw, odarcie wypo-
wiedzi z anegdoty wcale nie zubaza przekazu. Odczucie braku zostaje zre-
kompensowane jakoscig obrazu malarskiego czy perfekcja graficznej odbitki.

Widac to bardzo dobrze w serii przejmujacych mezzotint. Technika ta uwaza-
na jest za jedna z najtrudniejszych, bywa miernikiem umiejetnosci warsztato-
wych grafika. Eliminuje ona typowa dla rytowania linearnos¢ na rzecz plamy

tonalnej, dzieki czemu uchodzi za najbardziej malarskg ze wszystkich technik
graficznych.

W mezzotintach Michata Wasiaka ludzkie (i nieludzkie zarazem) gtowy wyta-
niaja sie z gtebokiego tta, ktére stanowi kontrast dla catego zestawu subtel-
nych, miekkich przejs¢ od czerni do bieli. Umieszczone zostaja w trudnej do
zdefiniowania, pozbawionej charakterystyki, przestrzeni. Substancja samej
twarzy zostaje skonstruowana z jednej strony przez niemal fotograficznie
oddane partie ludzkiego ciafa, z drugiej — przez surrealne atrybuty (opaski na
oczy, warstwy widkien) lub znaki (spekania, rozwarstwienia, ubytki) zewnetrz-
nej opresiji.

W przypadku wielu tworcow wyrazane w ten sposéb niepokoje staja sie
Swiadectwem poszukiwania wiasnej tozsamosci — osobistej i tworczej. Maja
na celu zrozumienie siebie i rwnoczesnie uchwycenie miejsca cztowieka

w Swiecie, ktérego jest czescia.

Artysta eksperymentowat juz z licznymi technikami: z akwaforta, akwatinta,
mezzotinta, metoda odprysku czy cyjanotypia. Podstawa dla opracowania
wielu prac sg projekty wykonane cyfrowo. Motywy podpatrzone w naturze
podlegaja autorskim transformacjom.

Wida¢, ze Michat Wasiak poszukuje odpowiednich narzedzi dla wyrazenia
okreslonej skali ekspresji. Artysta umiejetnie wykorzystuje typowe dla da-
nej techniki cechy, aby osiggna¢ zamierzony efekt wyrazowy. Na przykfad
ferrotinty, w ktérych pojawiaja sie bardziej odbicia typdw i sytuacji ludzkich
niz konkretnych postaci, s3 bardziej chropawe, jakby podlegaty silniejszej,

A SCARRED PORTRAIT

The set of pictorial motifs in Michat Wasiak's artwork is deliber-
ately reduced. The young artist focuses on human beings and
the way of presenting them is surprising.

If we were to look for historical sources of inspiration, they
would be, on the one hand, classic works by masters of portrai-
ture, and on the other, the 20th century explorations by artists
ranging from surrealism to new figuration. The trends domi-
nated by expressiveness, the atmosphere of anxiety and defor-
mation. The art using allusions or symbols stretched between
cruelty and ridicule.

In the presented world of paintings and graphics human figures
appear — in paintings they are fuller, in graphics they are repre-
sented only by heads. Michat Wasiak has no intention to create
their academic images. The figures are distorted, their faces are
multiplied, twisted, dismembered. They look as if they were
scarred. We feel that behind the tissue drawn in this way, which
makes identification difficult, there is a true human being,
derealised or equipped with mysterious attributes. We need to
discover what is hidden behind these incomplete quasi-human
forms.

Escape from literalism and complex narrative reinforces the
feeling of emotional truth. Limiting the range of created motifs,
depriving the expression of anecdote does not weaken the
message at all. The feeling of deficiency has been compensated
with the quality of the painterly image or the perfection of the
graphic print.

This can be seen very well in the series of poignant mezzotints.
This technique is considered to be one of the most difficult
ones and is sometimes used as a measure of the graphic artist’s
technical skills. It eliminates linearity, typical of engraving, in
favour of the tonal patch, which makes it the most painterly of
all graphic techniques.

In the mezzotints by Michat Wasiak, human (and at the same
time non-human) heads emerge from a deep backdrop which
is a contrast for the whole set of subtle, soft transitions from
black to white. They are placed in a space difficult to define,
devoid of any characteristics. The substance of the face itself

is constructed on the one hand by almost photographically
rendered parts of the human body, and on the other by surreal
attributes (blindfolds, layers of fibers) or signs (cracks, splits,
cavities) of external oppression.

In the case of many artists, the anxieties expressed in this way
become a testimony of the search for one’s own identity — per-
sonal and creative. They are aimed at understanding oneself
and, at the same time, at grasping man’s place in the world
which they are part of.

The artist has already experimented with numerous techniques:
etching, aquatint, mezzotint, sugar-lift etching or cyanotype.
Many works are based on digitally created projects. The motifs
observed in nature are subject to the author’s original transfor-
mations.

[t can be observed that Michat Wasiak looks for suitable tools
to convey a certain scale of expression. The artist skilfully uses
features typical of a given technique to achieve the intended
expressive effect. For example, the ferrotints, in which reflec-
tions of human types and situations rather than specific figures
appear, are rougher, as if they were subject to stronger surface



powierzchniowej ingerencji; wywotuje to efekt nieokreslonosci i dystansu.
Tu, jak w plakacie, bardziej ptaskie wyobrazenia ludzkich twarzy wyrywaja sie
z biatego tta, stajac sie znakami ludzkiej kondycji, obrazowymi narzedziami
wyrazajacymi stan uwznioslenia albo upadku. Cztowiek pozbawiony wyra-
Z7ajaceqo sie w szczegdtach kontekstu i ukazany bez znamion konkretnosci

i indywidualizmu - uzyskuje walor niemal symbolu.

W kategoriach plastycznych prace, zaréwno malarskie, jak i graficzne tworza
przestrzen dla rozwazan na temat ksztattowania formy i jej deformadji, az po
granice mozliwosci identyfikowania obiektu. Dzieki zatozonej idei narzuco-
nej na przekaz seria dziet malarskich koresponduje z pracami graficznymi.

W obrazach na ptétnie artysta rowniez ksztattuje portrety postaci — w szeregu
bardziej zréznicowanych ujec¢ niz w grafice — by dokonac na nich operagji
odarcia ich zaréwno z fizycznej, jak i emocjonalnej petni. Forma budujaca
ludzka postac stanowi $wietnie wyczutg autonomiczng wartos¢ plastyczna.
Deformacje dokonujg sie tylko w obrebie samej cielesnej materii obiektéw,
bez obdarzania ich dodatkowymi symbolicznymi akcesoriami. Seria obrazow
jest bardzo spdjna, jesli chodzi o uzyte Swiatto i dobdr palety, w ktérej domi-
nuja tony czerwieni i biekitow.

W kreowanych przez artyste pracach uderza brak jednoznacznie i konwencjo-
nalnie wyrazanych emocji i uczu¢. Mamy tylko ich znaki, ich wyraz. Patrzac na
prace Michata Wasiaka czujemy, ze poszukiwanie czy okreslanie tozsamosci
zawsze nacechowane jest odium niepetnosci czy utomnosci. Jestesmy swia-
domi, Ze uchwycenie tego, co jednoznaczne, co stanowi definiowalng catos¢
—w przypadku cztowieka jest niemozliwe.

interference; this creates the effect of indefiniteness and distance.
Like in a poster, the flattened images of human faces emerge
from the white background, becoming the signs of human
condition, pictorial tools expressing the state of sublimation

or decline. Man, deprived of context expressed in details and
shown without any signs of specificity and individuality, acquires
almost symbolic value.

In visual terms, the works, both painting and graphic ones, cre-
ate a space for reflection on the formation of form and its defor-
mation, up to the limits of the object’s identifiability. Thanks to
the assumed idea imposed on the message, the series of paint-
ing works corresponds with the graphic works. In the paintings
on canvas, the artist also shapes the portraits of figures — in

a series of more varied frames than in the graphics — in order

to perform on them an operation of stripping them of both
their physical and emotional fullness. The form that builds the
human figure is a brilliantly sensed autonomous plastic value.
Deformations take place only within the very corporeal matter
of the objects, without endowing them with additional sym-
bolic accessories. The series of paintings is very consistent when
it comes to the use of light and the choice of colour palette,
dominated by red and blue tones.

What strikes us in the works created by the artist is the lack of
unequivocally and conventionally expressed emotions and
feelings. We have only their signs, their expression. Looking at
Michat Wasiak's works we feel that the search for or definition
of identity is always marked with the odium of incompleteness
or imperfection. We are aware that in the case of humans it is
impossible to grasp what is unambiguous, what constitutes

a definable whole.

MICHAL WASIAK
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KALENDARIUM WYSTAW

ORGANIZOWANYCH W GALERI AMCOR, GALERII AMCOR FLEXIBLES REFLEX W LATACH 2017-2026
PRZEZ STUDIO WW WITOLD WARZYWODA WE WSPOtPRACY Z TOMASZEM MATCZAKIEM

Szymon Ryczek — grafiki

Laureat nagrody Galerii Amcor w 33. Konkursie im. Wiadystawa Strzemiriskiego ,Sztuki Piekne”
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 5.05.2017

ISBN 978-83-62104-43-7

Jolanta Wagner — rysunek, malarstwo
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 11.08.2017
ISBN 978-83-62104-44-4

Katarzyna Miller — malarstwo
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 19.10.2017
ISBN 978-83-62104-45-1

11. Konkurs na Matq Forme Graficzng dla studentéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzeminskiego w todzi,

Galeria Amcor. Finisaz 8.12.2017

ISBN 978-83-62104-46-8

Marzena tukaszuk. Wracajqc po wtasnych sladach. Prace z lat 2006-2017
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 23.02.2018
ISBN 978-83-62104-47-5

Michat Czuba — malarstwo

Laureat nagrody Galerii Amcor w 38. Konkursie im. Wiadystawa Strzemiriskiego,Sztuki Piekne”.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 10.05.2018

ISBN 978-83-62104-48-2

Jarostaw Lewera — malarstwo
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 13.07.2018
ISBN 978-83-62104-49-9

Alia Ustek- ceramika, malarstwo, rysunek, grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 12.10.2018
ISBN 978-83-62104-50-5

12. Konkurs na Matq Forme Graficzng dla studentéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzemiriskiego w todzi,

Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 22.11.2018

ISBN 978-83-62104-51-2

Agata Stepien — sitodruk
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 8.02.2019
ISBN 978-83-62104-52-9

Pawet Kwiatkowski — grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 27.06.2019
ISBN 978-83-62104-53-6

Ty. Le. miast. Tymoteusz Lekler — fotografie 2018
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 10.10.2019
ISBN 978-83-62104-54-3

13. Konkurs na Matq Forme Graficzng dla studentéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzemiriskiego w todzi,



Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 4.12.2019
ISBN 978-83-62104-55-0

2020
Ewelina Figarska — malarstwo, grafika, fotografia
Laureatka nagrody Galerii Amcor w 36. Konkursie im. Wiadystawa Strzeminskiego ,Sztuki Piekne”.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 27.02.2020
ISBN 978-83-62104-56-7

Oskar Gorzkiewicz - grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 21.06.2020*
ISBN 978-83-62104-57-4

Jacek Galewski — rysunek.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 8.12.2020%
ISBN 978-83-62104-58-1

2021
Wtodzimierz Cygan — tkanina unikatowa
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 16.03.2021*
ISBN 978-83-62104-59-8

Emilia Karwowska — grafika

Laureatka nagrody Galerii Amcor w 37. Konkursieim. Wtadystawa Strzeminskiego ,Sztuki Piekne”.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 14.06.2021*

ISBN 978-83-62104-60-4

Tomasz Kawetczyk — grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 11.10.2021*
ISBN 978-83-62104-61-1

2022
Tomasz Matczak. Kontemplacje pejzazu — grafika.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 1.04.2022*
ISBN 978-83-62104-62-8

Michat Wasiak — malarstwo, grafika

Laureat nagrody Galerii Amcor w 38. Konkursie im. Wiadystawa Strzemiriskiego ,Sztuki Piekne”
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 10.06.2022

ISBN 978-83-62104-63-5

Alicja Habisiak-Matczak — grafika, ksiqzka, obiekt.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 7.10.2022
ISBN 978-83-62104-64-2

2023
Piotr Stachlewski. W promieniu talerza — ceramika.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 26.01.2023
ISBN 978-83-62104-65-9

14. Konkurs na Matq Forme Graficzng dla studentow Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzeminskiego w todzi,

Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 9.03.2023

ISBN 978-83-62104-66-6

Maciej Walczak — malarstwo, grafika, rysunek.

Laureat nagrody Galerii Amcor w 39. Konkursie im. Wiadystawa Strzemiriskiego,Sztuki Piekne”
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 11.05.2023

ISBN 978-83-62104-67-3

Wawrzyniec Strzemieczny — grafika.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 7.09.2023
ISBN 978-83-62104-68-0
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2024

2025

2026

Zdzistaw Olejniczak — grafika.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 26.01.2024
ISBN 978-83-62104-69-7

15. Konkurs na Matq Forme Graficzng dla studentéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzeminskiego w todzi

Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 28.03.2024

ISBN 978-83-62104-70-3

Zbigniew Purczynski — grafika.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 29.08.2024
ISBN 978-83-62104-71-4

Marta Kunikowska-Mikulska — malarstwo.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 14.11.2024
ISBN 978-83-62104-72-4

16. Konkurs na Matq Forme Graficzng dla studentéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzeminiskiego w todzi,

Galeria Amcor. Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 23.01.2025

ISBN 978-83-62104-73-4

Jacek A. Jaroszewski — akwarele.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex. Finisaz 30.05.2025
ISBN 978-83-62104-74-1

Marek Domariski. Riverscape. Ujawniajqc rzeki.
Galeria Amcor. Finisaz 18.09.2025
ISBN 978-83-62104-75-8

17. Konkurs na Matg Forme Graficzng dla studentéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzeminskiego w todzi,

Galeria Amcor. Finisaz 20.11.2025

ISBN 978-83-62104-76-5

Piotr Skowron — Interferencje.
Galeria Amcor. Finisaz 24.04.2026
ISBN 978-83-62104-77-2

Dorota Sak — Heritage, grafika cyfrowa na tkaninie.
Galeria Amcor. Finisaz 29.07.2026
ISBN 978-83-62104-78-9

Dariusz Lesnikowski. Czytanie sztuki. Postawy — interpretacje. Odstona trzecia.
Galeria Amcor. Promocja ksigzki 23.10.2026
ISBN 83-922102-79-6

Witold Warzywoda — Litografie barwne, wystawa retrospektywna
Galeria Amcor.
ISBN 978-83-62104-80-2

18. Konkurs na Matq Forme Graficzng dla studentéw Akademii Sztuk Pieknych
im. Wiadystawa Strzeminskiego w todzi,

Galeria Amcor.

ISBN 978-83-62104-81-9

*Wernisaze bez udziatu gosci, rejestrowane i opublikowane na stronie Galerii Amcor.
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LEOKADIA BARTOSZKO

Wystawa: Leokadia Bartoszko. Relacja 3 x 13 - fotografia
Miejska Galeria Sztuki w todzi, Galeria Chimera, 2020

144

Tarcza, fotografia, 100 x 70 cm, 2019-2020
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Tecza, fotografia, 100 x 70 cm, 2019-2020



WtODZIMIERZ CYGAN

Wystawa: Wiodzimierz Cygan — tkanina unikatowa
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2021
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Organiczne 4, tkanina, 160 x 120 cm, len, wtékno optyczne, generator LED, 2020
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Organiczne, tkanina, 100 x 80 cm, wiskoza, len, 2018



JAN CZARNY

Wystawa: Jan Czarny. 1918-1985, malarstwo, grafika, obiekty
Miejska Galeria Sztuki w todzi, Galeria Willa, 2020

Bez tytutu, gwasz, papier, 21,5 x 17,5 cm, 1972
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Groteska, olej, ptotno, 73,5 x 60 cm, 1969
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MICHAL CZUBA

Wystawa: Michat Czuba — malarstwo

Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2018

Laureat nagrody Galerii Amcor

w 38. Konkursie im. Wiadystawa Strzeminskiego,Sztuki Piekne”dla studentéw ASP w todzi.
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Studium autoportretu 10, olej, pleksi, ptyta MDF, 205 x 150 cm, 2017

3 studia autoportretu, olej, pleksi, ptyta MDF, 63 x 50 cm, 2017






MAREK DOMANSKI

Wystawa: Marek Domanski. Riverscape. Ujawniajqc rzeki.
Galeria Amcor, 2025

152

Rzeka Jasieri z projektu Riverscape. Ujawniajqc rzeki
fotografia, odbitka stykowa 5 x 4 cala, +¢dZ 2023
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Rzeka Karolewka, ul. Obywatelska z projektu Riverscape. Ujawniajqc rzeki
fotografia, odbitka stykowa 5 x 4 cala, £6dZ 2024



EWELINA FIGARSKA

Wystawa: Ewelina Figarska — malarstwo, grafika, fotografia.
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2020

Laureatka nagrody Galerii Amcor
w 36. Konkursie im. Wtadystawa Strzeminskiego,Sztuki Piekne”dla studentédw ASP w todzi.

Zbidr 3, akryl, olej na ptdtnie, 200 x 160 cm, 2018-2019




Zbidr 2, akryl, olej na ptétnie, 200 x 160 cm, 2018-2019




JACEK GALEWSKI

Wystawa: Jacek Galewski — rysunek

Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2020

O
wn

Obraz M2, ofdwek, tusz, 100 x 70 cm, 2006
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Obraz M1, otéwek i tusz, 100 x 70 cm, 2006



OSKAR GORZKIEWICZ

Wystawa: Oskar Gorzkiewicz — grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2020

Metropolia, akwaforta, ferroforta, ferrotinta, 100 x 185 cm, 2019



Wizja Miasta lll, akwaforta, 55 x 100 cm, 2014



ALICJA HABISIAK-MATCZAK

Wystawa: Alicia Habisiak-Matczak — grafika, ksigzka, obiekt
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2022

Perspektywy Ostrawy - Vitkovice Dolne, ksiazka artystyczna, akwatinta solna, akryl na desce, 50 x 25 cm, 2020



Z cyklu Rzezby rysowane - Terrazze, akryl, tektura, 50 x 60 x 40 cm, 2020



BARTEK JARMOLINSKI

Wystawa: Bartek Jarmolinski. Nihil Veditur
Miejska Galeria Sztuki w todzi, Galeria Willa, 2019

162

Odpad, akryl, ptétno, 110 x 100 cm, 2017



™M
O

Portret ikoniczny, akryl, ptétno, 120 x 100 cm, 2018



JAGEK A. JAROSZEWSKI

Wystawa: Jacek A. Jaroszewski — akwarele
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2025

164

tédz, Zielona 5/7, akwarela, 47,5 x 32,7 cm, 2003
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EMILIA KARWOWSKA

Wystawa: Emilia Karwowska — grafika

Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2021

Laureatka nagrody Galerii Amcor

w 37. Konkursie im. Wiadystawa Strzeminskiego, Sztuki Piekne”dla studentdw ASP w todzi.

Bez tytutu, litografia, 16 x 23 cm, 2019
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Horyzont 1, akwatinta, 29 x 67 cm, 2021
Horyzont 3, akwatinta, 18,5 x 44,5 cm, 2021



TOMASZ KAWELGZYK

Wystawa: Tomasz Kawetczyk — grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex 2021

168 4 ’ |

W drodze | - IV, drzeworyt montowany na drewnianej obreczy, @ 15 cm, 2021



Zlota gatqZ, drzeworyty montowane do ekrandw parawanu, dwa ekrany 89 x 45 cm, dwustronny, 2021



TERESA KLINK-KOBIERSKA

Wystawa: Niewidzialna obecnos¢. Teresa Klink-Kobierska. Malarstwo
Miejska Galeria Sztuki w todzi, Galeria Willa, 2024

170

Lustra pamieci, olej, ptétno, 116 x 81 cm, 1990



tédzkie klimaty, olej, ptétno, 65 x 33 cm, 2016




MARTA KUNIKOWSKA-MIKULSKA

Wystawa: Marta Kunikowska-Mikulska — malarstwo
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2024

Przedwiosnie, olej, ptétno, 53 x 80 cm, 2016



Niebieski, olej, ptétno, 100 x 70 cm, 2012




PAWEL KWIATKOWSKI

Wystawa: Pawet Kwiatkowski — grafika

Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2019

W sieci, przedruk, intaglio, monotypia, 80 x120 cm, 2016



Blizej, przedruk, kolagrafia, 80 x 120 cm, 2017



EWA LATKOWSKA-ZYCHSKA

Wystawa: Ewa Latkowska-Zychska, .puls.y./puls.es.
Muzeum Papiernictwa w Dusznikach-Zdroju, 2022

'

176

papier recznie czerpany technikg japoriska, ~30 x 42 cm, 2015



177

papier recznie czerpany technikg japoriskg, ~30 x 42 cm, 2015



TYMOTEUSZ LEKLER

Wystawa: Ty. Le. miast. Tymoteusz Lekler — fotografie 2018
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2019







JAROStAW LEWERA

Wystawa: Jarostaw Lewera — malarstwo
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2018

Z cyklu Vanitas: Bez tytutu, olej na ptdtnie, 180 x 120 cm, 2008



Z cyklu Cztowiek: Bez tytutu, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm, 2017
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MARZENA tUKASZUK

Wystawa: Marzena tukaszuk. Wracajqc po wiasnych sladach. Prace z lat 2006-2017
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2018

Pisze i patrze, jak rozptywajq sie stowa, llustracja do wiersza Krzysztofa Kleszcza, tusz, atrament na papierze, 38 x 28 cm, 2012

Sekwencje w Zieleni. Uktad dziewiecioelementowy, technika mieszana, druk wypukty, atrament, olej na ptétnie, 100 x 70 cm, 2014






TOMASZ MATGZAK

Wystawa: Tomasz Matczak. Kontemplacje pejzazu — grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2022

Otchtanie mysli, technika wiasna, druk cyfrowy, 45 x 70 cm, 2017



Taneczna procesja, technika wifasna, d 7.5 x50 cm, 2021




KATARZYNA MILLER

Wystawa: Katarzyna Miller — malarstwo
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2017

Bez tytutu, olej na ptétnie, 140 x 130 cm, 2004




Bez tytutu, akryl na ptétnie, 150 x 100 cm, 2014




LESLAW MISKIEWICZ

Lestaw Miskiewicz. Obrazy czytane w czasie — suplement, 2018
Publikacja.

]88 “ I= =

Bez tytutu 2, akryl na ptycie MDF, montaz, 142 x 283 cm, 2017



Bez tytutu 1, akryl na ptycie MDF, montaz, 90 x 194 cm, 2017
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ZDZIStAW OLEJNICZAK
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Niszczarka z sondq Lambda, linoryt, 69,5 x 50,5 cm, 2011
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IBIGNIEW PURCZYNSKI

Wystawa: Zbigniew Purczyriski — grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2024

192

Znaki sekretne, linoryt, 26,5 x 21 cm, 2020 Interferencje 1.(20), linoryt, 26,5 x 21 cm, 2020



Interferencje 3.9, linoryt, 58 x 40 cm, 2024




SLYMON RYCZEK

Wystawa: Szymon Ryczek — grafiki
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2017

Laureat nagrody Galerii Amcor
w 33. Konkursie im. Whadystawa Strzeminskiego,Sztuki Piekne” dla studentéw ASP w todzi.

Skruszony, gipsoryt, 140 x 100 cm, 2014



Adam i Ewa w Koronie stworzoniej z Pychy, gipsoryt, drzeworyt, 195 x 95,5 cm, 2016

195
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DOROTA SAK

Wystawa: Dorota Sak — Heritage 2, Grafika cyfrowa na tkaninie
Galeria Amcor, 2026
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Z cyklu Heritage Philippopolis VI, druk sublimacyjny na tkaninie, 100 x 100 cm, 2025
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BOGDAN SKOPINSKI

Wystawa: Bogdan Skopiriski. Projektant czy twdrca
Miejska Galeria Sztuki w todzi, Osrodek Propagandy Sztuki, 2023

198

Bez tytutu, olej ptétno, 125 x 98 cm, 1974 Kolumny drewniane z gtowicami ceramicznymi, wys. 120 cm, 1999
Prototyp lampy Kostka-rzezba, metal, ztocenie



Flewacja ceramiczno-rzezbiarska Teatru Pinokio w todzi, 1991-1992
Mozaika we wnetrzu Teatru Pinokio w todz, 1991-1992




PIOTR SKOWRON

Wystawa: Piotr Skowron — Interferencje
Galeria Amcor, 2026
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28607, sitodruk, @ 57 cm, 2023



36007, sitodruk, @ 58 cm, 2023
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PIOTR STACHLEWSKI

Wystawa: Piotr Stachlewski. W promieniu talerza — ceramika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2023

202

Bez tytutu [A381], Talerz. Kamionka szkliwiona, angoba, @ 38,3 cm, h: 3,2 cm, 2021
Bez tytutu [A363], Talerz. Kamionka szkliwiona, angoba, @ 38,3 cm, h: 3,2 cm, 2021



Brzytwa Ockhama XII [A393], Talerz. Kamionka szkliwiona, angoba, @ 38,3 cm, h: 3,2 cm, 2021



AGATA STEPIEN

Wystawa: Agata Stepieri — sitodruk
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2019
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Bez tytutu, sitodruk, 100 x 70 cm, 2005
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WAWRZYNIEC STRZEMIEGZNY

Wystawa: Wawrzyniec Strzemieczny — grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2023

206

Zwaoje, linoryt, 65,3 x 94,5 cm, 2009



Z gtowy, linoryt, 80 x 60 cm,




ALIA USTEK

Wystawa: Alia Ustek — ceramika, malarstwo, rysunek, grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2018

Cykl relieféw ceramicznych pt. Rodzina, ceramika szkliwiona, 100 x 280 cm, 2014



209

AR ARk -'4”,-,.‘,,-'-(.
e,

Ceramiczna rzezba ogrodowa inspirowana formami organicznymi
kamionka, dt. 46 cm, szer. 36 cm, wys. 46 cm, 2018

glina szamotowa, dt. 60 cm, szer. 45 cm , wys. 45 cm

glina szamotowa, df. ok. 120 cm

kamionka, wys. 50 cm



JOLANTA WAGNER

Wystawa: Jolanta Wagner — rysunek, malarstwo
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2017

Z cyklu Spis powszechny: Inwentaryzacja miast, Plan miasta L. — Labirynt
gwasz na papierze przetworzonym, 70 x 85 cm, 2004
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Z cyklu Spis powszechny: Inwentaryzacja szafy, rysunek tuszem na starej kalce technicznej, wosk, 300 x 200 cm, 2013
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MACIE) WALCZAK

Wystawa: Maciej Walczak — malarstwo, grafika, rysunek
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2023

Laureat nagrody Galerii Amcor
w 39. Konkursie im. Wtadystawa Strzeminskiego,Sztuki Piekne” dla studentéw ASP w todzi.
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WITOLD WARZYWODA

Wystawa: Witold Warzywoda — Litografie barwne, wystawa retrospektywna
Galeria Amcor, 2026

214

Rekonstrukcja pejzazu — nenufary, algrafia, litografia, 19 x19 cm, 2026 Destrukcja pejzazu — suchy staw, algrafia, litografia, 19 x19 cm, 2026



Rekonstrukcja pejzazu — sosny, druk ptaski, 66 x 48 cm, 2026




AGNIESZKA WASIAK

216

/s
/

7

/y

/
/

! 4
/

Kompozycja BC3-L, papier, technika wtasna, 50 x 50 cm, 2026



Kompozycja U1, papier, technika wiasna, 50 x 50 cm, 2025




MICHAL WASIAK

Wystawa: Michat Wasiak — malarstwo, grafika
Galeria Amcor, Galeria Amcor Flexibles Reflex, 2022

Laureat nagrody Galerii Amcor
w 38. Konkursie im. Wtadystawa Strzeminskiego,Sztuki Piekne” dla studentéw ASP w todzi.

218

Portret |, mezzotinta, 15 x 10,5 cm, 2019 Portret Ill, mezzotinta, 15 x 10,5 cm, 2019
Portret V, mezzotinta,15 x 10,5 cm, 2021 Portret |V, mezzotinta, 15 x 10,5 cm, 2020
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Bez tytutu, ferrografia, 83,5 x 62,5 cm, 2021 Bez tytutu, ferrografia, 83,5 x 62,5 cm, 2020
Bez tytutu, ferrografia, 83,5 x 62,5 cm, 2021 Bez tytutu, ferrografia, 83,5 x 62,5 cm, 2021



KRZYSZTOF WAWRZYNIAK

Wystawa: Krzysztof Wawrzyniak. 1954-2016
Akademia Sztuk Pieknych w todzi, Galeria Kobro, 2017

220

Czarne skrzynie, linoryt, 65,5 x 89,4 cm, 1989-1990
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Magiczne pole Swiadomosci, linoryt, 100 x 70 cm, 1993
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OSIEM EDYCJI KONKURSU NA MALA FORME GRAFICZNA
DLA STUDENTOW AKADEMII SZTUK PIEKNYCH
IM. WEADYStAWA STRZEMINSKIEGO W £0DZI (2017-2026)

Plastyczne konkursy studenckie czesto ukazujg mtode osobowosci tworcze
na tle rozlegtej problematyki poruszanej podczas zaje¢ akademickich i w kon-
tekécie zadan stawianych przez wyktadowcow uczelni. Wrasciwos¢ ta jest
odczuwalna takze podczas kazdego Konkursu na Matg Forme Graficzng dla
studentéw Akademii Sztuk Pieknych w todzi. Rdéwnoczesnie jednak przeglad
prac ujawnia, zdecydowanie gérujace nad potrzeba poprawnosci, silne daze-
nie uczestnikdéw do osiggniecia i zamanifestowania wfasnej autonomii oraz
oryginalnosci.

Wsréd prac zgtaszanych do Konkursu kiedy$ znacznie dominowaty ilosciowo
grafiki wykonane w technikach metalowych, reprezentowanych nie tylko
przez — tradycyjnie czeste — akwaforty i akwatinty, ale takze przez miedzio-
ryt czy mezzotinte. Sporo byto takze przyktadéw druku wypuktego, przede
wszystkim linorytéw, a takze serigrafii. Mniej zgtaszano, czego mozna sie byto
spodziewad, prac litograficznych. Dzis te ostatnie pojawiaja sie znacznie cze-
$ciej, a ich autorzy zdobywaj nagrody konkursowe.

Prezentowane grafiki w duzej mierze stanowig przyktady rozwigzan podsta-
wowych problemdw dotyczacych przestrzeni, koloru czy $wiatta. Podejmuja
je autorzy prac w sposéb réznorodny i $wiezy. Niektérzy probuja przedstawic
wybrane zagadnienie na ptaszczyZnie kilku grafik ujetych w cykl, dajac swia-
dectwo wewnetrznego przymusu podjecia wnikliwszych poszukiwan. W kilku
przypadkach wykreowana forma, przy uzyciu tej samej techniki graficznej,
zostaje w kolejnych pracach uobecniona poprzez zastosowanie dodatkowych,
odmiennych zabiegéw. W ten sposéb, czesto na zasadzie kontrastu: forma
ptaska — forma wypukfa, kolorowo nadrukowana — odbijajaca biel papieru,
artysci stawiaja pytania dotyczace ciagtosci i meoqg’foso zjawisk, tozsamosci

i nietozsamosci obiektéw, wiarygodnosci i niewiarygodnosci obrazu plastycznego.

Réwnoczesnie tworcy staraja sie, by — eksponujac mozliwosci wybranej tech-
niki — zamanifestowac swa indywidualnos¢. Akcentowanie wiasnej osobowo-
$ci wyraza sie przede wszystkim poprzez mocne dziatania fakturowe, bedace
efektem trawienia ptyty czy wzbogacajacych dziatan suchej igty, zabiegdw

o charakterze kaligraficznych wtretéw, a takze dzieki wklejkom czy ttocze-
niom; w efekcie prace, mimo iz stanowig przyktady odbitek z naktadu, nabie-
rajg charakteru unikatowego. Mtodzi tworcy stronig przy tym od dostownosdi,
uje¢ narracyjnych czy fotograficznej doktadnosci, podazajgc w strone obszaru
opanowanego przez metafore.

Wiele z prac co roku urzeka prostota i pieknem. Jury niemal zawsze podkresla
bardzo wysoki poziom wykonania grafik, wykorzystanie mozliwosci tkwigcych
w naturze stosowanych technik oraz docenia oryginalnos¢ sposobdw, ktére
stuzg wydobyciu istoty zatozonego problemu.

8 EDITIONS OF THE COMPETITIONS FOR SMALL
GRAPHIC FORMS FOR STUDENTS OF THE ACADEMY
OF FINE ARTS IN 0DZ (2017-2026)

Art competitions for students often show young creative
personalities in the context of diverse issues discussed during
academic classes and assignments given by academic teachers.
This characteristic feature can also be observed during each
Competition for Small Graphic Forms for students of the Acad-
emy of Fine Arts in £6dZ. At the same time the review of the
artwork reveals a strong desire of the participants to achieve
and manifest their own autonomy and originality, which defi-
nitely outweighs the need for appropriateness.

Among the works submitted to the competition in the past,

the dominating ones were graphics made in metal techniques,
represented not only by the traditionally frequent etchings and
aquatints, but also by copper engravings and mezzotints. There
were also many examples of relief printing, in particular linocuts
and serigraphy. It was quite obvious that there were fewer
lithographic works. Today the latter appear more often and their
authors win competition prizes.

To alarge extent, the presented graphics are examples of
solutions of basic issues concerning space, colour or light.
The authors deal with these problems in varied and fresh ways.
Some of them try to present a selected issue on the plane of
several graphic works which make a series, giving testimony

to the compulsion to take up a profound search. In a few cases
the created form, with the use of the same graphic technique,
becomes visible in the following works due to some additional,
totally different actions. In this way the artists raise questions
about continuity and transience of phenomena, identity and
non-identity of objects, credibility and incredibility of an artistic
image, which is often based on contrasts: a flat form — a relief
form, coloured printing — reflection of the white of paper.

In addition, exposing the potential of a selected technique,

the artists try to manifest their individuality. To emphasise their
own personality they mainly use specific textures, modifying
them in the process of incising the plate or enriching drypoint
activities, calligraphic inclusions, as well as sticker bombing or
embossing. As a result the works, even though they are exam-
ples of prints selected from the edition, become unique in their
character. Young artists avoid literality, a narrative approach and
photographic accuracy, heading towards the area possessed by
metaphor.

Every year there are a lot of works which enchants the viewer
with their simplicity and beauty. The jury mostly emphasise

a very high level of graphic execution, the use of the inherent
possibilities characteristic of the applied technique and they
appreciate original methods used to capture the essence of

a given issue.
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IM. WEADYSEAWA STRZEMINSKIEGO

KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
1 1 DLA STUDENTOW AKADEMII SZTUK PIEKNYCH
m WtoDZl

| NAGRODA

ALEKSANDRA ZABOKLICKA

Il rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa
Pracownia Technik Wklestodrukowych
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni

224

Zachod — duch, akwatinta, 21 x 15 cm, 2017



|l NAGRODA [I NAGRODA

IDA STANCZYK ZUZANNA KABALA

Il rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa Il rok, studia Il stopnia (V rok),
Pracownia Podstaw Grafiki Warsztatowej Wydziat Sztuk Wizualnych,
prof. Krzysztof Wieczorek Pracownia Interpretacji Druku

dr hab. Marta Tomczyk
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Rytmy taneczne, sitodruk, 19,5 x 13 cm, 2017 ANN, intaglio, 2,4 x 3,7 cm, 2016



IM. WEADYSEAWA STRZEMINSKIEGO

KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
1 DLA STUDENTOW AKADEMII SZTUK PIEKNYCH
m Wt0DZI

| NAGRODA

MICHALINA SUMINSKA

IV rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa
Pracownia Sitodruku
dr hab. Agata Stepien prof. uczelni
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Bez tytutu, sitodruk, 22 x 21,5 cm, 2018



|l NAGRODA |l NAGRODA

PAULINA GRZELINSKA NATALIA KUPIEC

Il rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa IV rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa
Pracownia Podstaw Grafiki Warsztatowe;j Pracownia Technik Litograficznych
prof. Krzysztof Wieczorek dr hab. Witold Warzywoda prof. uczelni
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Mys1 2, litografia, 18 x 18 cm, 2018 Analog, litografia, kolagrafia, 14 x 17,5 cm, 2018
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IM. WEADYStAWA STRZEMINSKIEGO

1 KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
m Wt0DZI

| NAGRODA

MICHAL WASIAK

Il rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa
Pracownia Technik Wklestodrukowych
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Bez tytutu 1, mezzotinta, 15 x 10,5 cm, 2019



|l NAGRODA |1l NAGRODA

JAN SZCZERBIAK MARTA KLIBERT

Il rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa V rok, Wydziat Grafiki i Malarstwa
Pracownia Podstaw Grafiki Warsztatowe;j Pracownia Technik Litograficznych
prof. Krzysztof Wieczorek dr hab. Witold Warzywoda prof. uczelni
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Bez tytutu, akwaforta, 21 x 15 cm, 2019 Gorna, algrafia, 12 x 21 cm, 2019



KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
DLA STUDENTOW AKADEMII SZTUK PIEKNYCH
IM. WEADYStAWA STRZEMINSKIEGO

m Wt0DzI

| NAGRODA

SANDRA STOJANSKA-REKUS

Wydziat Sztuk Pieknych, IV rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Industrial, akwaforta, 16,5 x 10 cm, 2022



|l NAGRODA 1 NAGRODA

DARIA tUKA JULIATAZBIR

Wydziat Sztuk Pieknych, V rok Wydziat Sztuk Pieknych, IV rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych, Pracownia Technik Litograficznych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni dr hab. Witold Warzywoda prof. uczelni
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...gdzie bys mnie nie dotkngt. to mnie boli. ..

sucha igfa, kolografia, monotypia, 23 x 16 cm, 2022 Kartka z pamietnika, str. 3, litografia barwna, 15 x 20,5 cm, 2022



IM. WEADYSEAWA STRZEMINSKIEGO

KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
1 5 DLA STUDENTOW AKADEMII SZTUK PIEKNYCH
m Wt0Dzl

| NAGRODA

KALINA PtUZEK

Wydziat Sztuk Pieknych, Ill rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Geneza grzechu, akwaforta, akwatinta, 20 x 25,5 cm, 2022



|l NAGRODA |1l NAGRODA

JULIA LATKO JULIA GRYGORCZYK

Wydziat Sztuk Pieknych, IV rok Wydziat Sztuk Pieknych, Il rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych, Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Rdj, akwaforta, akwatinta, monotypia, 12 x 12 cm, 2022 Strach, mezzotinta, 15 x 10 cm, 2023



KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
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IM. WEADYStAWA STRZEMINSKIEGO

| Wt0DZI

| NAGRODA

DIANA PRIHODOVSKAYA

Wydziat Sztuk Pieknych, Ill rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Stare miasto, suchoryt, 17,3 x 23,5 cm, 2023



|l NAGRODA [ NAGRODA

ESTERA LIPMAN JULIA KLIMEK

IV rok, Wydziat Sztuk Pieknych
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni

V rok, Wydziat Sztuk Pieknych
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Urbino 1, akwatinta, 11 x 11 cm, 2023

Urbino 2, akwatinta, 11 x 11 cm, 2023 Ruchy, intalio, 14 x 10 cm, 2024



KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
DLA STUDENTOW AKADEMII SZTUK PIEKNYCH
IM. WEADYStAWA STRZEMINSKIEGO

m Wt0Dz

| NAGRODA

ALEKSANDRA MOTYKA

Wydziat Sztuk Pieknych, Il rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Wdowiec, akwatinta, akwaforta, 25 x 16 cm, 2025



|l NAGRODA

JULIA GRYGORCZYK

V rok, Wydziat Sztuk Pieknych,
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni

The United States of Refugees, intaglio, 7,5 x 17,5 cm, 2025

[ NAGRODA

PAULA GONTAREK

Il rok, Wydziat Sztuk Pieknych,
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Mas que la cara, mezzotinta, 15 x 15 cm, 2025
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IM. WEADYStAWA STRZEMINSKIEGO

1 KONKURS NA MAtA FORME GRAFICZNA
m WtoDzl

| NAGRODA

OLGA SMOLNA

Wydziat Sztuk Pieknych, Il rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych,
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni
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Wieloryb Ili, akwatinta, sucha igta, 14 x 20,5 cm, 2025



|l NAGRODA [ NAGRODA

ALICJA RAGIEL GABRIELA STRZELCZAK

Wydziat Sztuk Pieknych, Il rok Wydziat Sztuk Pieknych, IV rok
Pracownia Technik Wklestodrukowych, Pracownia Technik Litograficznych
dr hab. Alicja Habisiak-Matczak prof. uczelni dr hab. Witold Warzywody prof. uczelni
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Detal, mezzotinta, 14,8 x 20,6 cm, 2026 Kwiat, algrafia, 11,4 x 14,2 cm, 2026
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DARIUSZ LESNIKOWSKI

Kulturoznawca, teatrolog, kurator i krytyk sztuki. Wieloletni wyktadowca
Uniwersytetu tédzkiego. W latach 2018-2024 dyrektor Miejskiej Galerii
Sztuki w todzi. Autor ksigzek Czytanie sztuki: postawy — interpretacje,
Galeria Amcor Rentsch, t6dz 2006, Czytanie sztuki: postawy — interpretacje.
Druga dekada, Galeria Amcor 2016, redaktor i wspétredaktor wydawnictw
z zakresu sztuk plastycznych, literatury i teatru. Jego recenzje i artykuty
publikowaty m.in. ,Dialog’, Kwartalnik Kulturalny ,Opcje’, Kwartalnik
Literacki Fa-Art’, Text & Cover’, Art & Business’,,Spotkania z Zabytkami’,
Jygiel Kultury’,, Zeszyty ASP wtodzi’, Techne. Seria nowa’, wydawnictwa
naukowe w Holandii, w Belgii, na Litwie. Autor stu kilkudziesieciu
tekstéw krytycznych oraz recenzji zamieszczanych w katalogach i innych
wydawnictwach galerii w catej Polsce. Staty wspotpracownik Galerii
Amcor w todzi.
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