


ADAM NOWACZYK
AUTOREFERAT

pomiedzy



Adam Nowaczyk

Ur. w1976 r. w Koninie

Wyksztatcenie:
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu: Wydziatl Malarstwa
Doktor Sztuki w dyscyplinie artystycznej: sztuki pigkne

Tytut pracy doktorskiej: Fragmentaryczno$¢, wyciecie, potencjalnos¢ jako elementy ksztattujace relacje po-
miedzy figurg i przestrzenia.

Promotor: prof. UAP dr hab. Waldemar Masztalerz
2012

Akademia Sztuk Picknych w Poznaniu

Magister Sztuki w zakresie Malarstwo sztalugowe
Dyplom w pracowni prof. Jacka Waltosia

2002

Zatrudnienie:

2003 - 2012, asystent w XIII Pracowni Rysunku prof. UAP dr hab. Waldemara Masztalerza, Wydziat Malar-
stwa, Akademii Sztuk Pigknych w Poznaniu ( od 2010 r. do dzi$, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu).

2012 adiunkt, w XIII Pracowni Rysunku prof. UAP dr hab. Waldemara Masztalerza, od 2013 roku petniacy
obowiazki kierownika pracowni,

2013 pazdziernik, ad. Kierownik XIII Pracowni Rysunku,
Wydziat Malarstwa i Rysunku, Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu

2005 - 2007 asystent wolontariusz w Il Pracowni Malarstwa prowadzonej przez Prof. ASP dr hab. Marka
Przybyta

2006 - 2009 asystent w Pracowni Malarstwa dla Pierwszego Roku Studiéw Wieczorowych prowadzonej
przez prof. Tomasza Psuj¢.

Wydziat Malarstwa, Akademii Sztuk Picknych W Poznaniu (Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu).

2003 — 2006 nauczyciel plastyki w Gimnazjum nr 2 im. I. J. Paderewskiego w Puszczykowie k. Poznania

Tytul osiagniecia artystycznego:
Tytut osiagnigcia naukowego wynikajacego z art. 16 ust.2 ustawy z dnia 14 marca 2003 r.
o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule W zakresie sztuki (Dz.

U. 2016 1. poz.882 ze zm. W Dz. U. z 2016 1. poz. 1311): Miejsca Graniczne.

Dziela wchodzace w sklad osiagniecia naukowego:

1. Miejsca graniczne. Gdzie$ zapodzialem swojego Obola , nr 22, 23, 2016 — 2017, tempera jajowa, sklej-
ka, 58 x 120 x 12 cm

2. Miejsca graniczne. jeszcze cieply cien, nr 18, 2016 - 2017
obiekt dwustronny, tempera jajowa, tektura, drewno, skorupki jajek, trociny, 70x 75 x 2,2 cm

3. Miejsca graniczne. Zélta linia, nr 24, 2016 - 2017
tempera jajowa, sklejka, drewno, skorupki jajek, trociny, 400 x 20 x 12 cm

4. Miejsca graniczne , nr 21, 2016 - 2017
tempera jajowa, tektura, drewno, 123 x 23 x 4,7 cm

5. Miejsca graniczne nr 6, 5, 2015 - 2017
tempera jajowa, tektura, drewno, 60 x 65 x 5 cm, 51 x 44 x 2,5 cm

6. Miejsca graniczne, Tratwa Géricault, nr 4,7, 8 2015 -2017
tempera jajowa, tektura, papier, drewno, 42 x 52 x 4,5 cm, 48 x 40,2 x 2,3 cm, 62x 5,5x 2 cm

7. Miejsca graniczne 1, 2015 - 2017
tempera jajowa, tektura, papier, drewno, 50 x 44 x 6 cm

8. Miejsca graniczne 3, 2015 - 2017
tempera jajowa, tektura, drewno, 82 x 39,5,5x 5,5 cm

9. Miejsca graniczne. Czerwone pudelko nr 2, 2016 - 2017
tempera jajowa, tektura, drewno, 50 x 44 x 6 cm

10. Miejsce graniczne z drabinkom nr 11, 2016 - 2017
tempera jajowa, tektura, drewno, zapatki, 49,5 x 70 x 4 cm

11. Miejsca graniczne nr 25, 2016 - 2017
tempera jajowa, tektura, sklejka, drewno, skorupki jaj, trociny, , 60x 100 X 6 cm,

12. Miejsca graniczne, Czerwony pokdj Matisse’a, nr 20 i 20A, 2016 - 2017

w sktad pracy wchodza dwa obiekty, tempera jajowa, tektura, sklejka, drewno, 130 x 130 x 20,5 cm oraz 27
x 41,5x 4 cm

13. Miejsca graniczne, nr 29, 2017

tempera jajowa, sklejka, drewno, 160 x 57 x 7 cm

14. Miejsca graniczne, nr 8, 2016 -2017
tempera jajowa, tektura, sklejka, drewno,
100x 45 x 3 cm



15. Miejsca graniczne, nr 30, 2017
tempera jajowa, tektura, sklejka, drewno, 156 x 57 x 6,5 cm

16. Miejsca graniczne, nr 31, 2017
tempera jajowa, sklejka, ptyta mdf, drewno, 129 x 28,5 x 12 cm

17. Miejsca graniczne, nr 26, 2017
sklejka, 5 x 20 x 20 cm

18. Miejsca graniczne, nr 32, 2017
tempera jajowa, ptyta pilséniowa, drewno, $rednica ok. 68 x 5,2 cm

19. Miejsca graniczne, nr 33, 2017
tempera jajowa, sklejka, $rednica ok. 120 x 1,2 cm

20. Miejsca graniczne, nr 34, 2017
tempera jajowa, tektura, drewno, skorupki jajek, trociny, 64 x 74 x 9 cm

21. Miejsca graniczne, nie - miejsce, nr 13, 2016 - 2017

tempera jajowa, tektura, drewno, rysunek grafitem, wymiar zmienny $rednica obiektu (kota) wynosi 100 cm,
czarny X 50 x 50 x 4 cm, instalacja malarsko rysunkowa

22. Miejsca graniczne, nr 35 2017
tempera jajowa, sklejka, ptyta mdf, drewno, 23 x 15,5 x 1,2 cm

»A zatem czaszka, aby zakonczy¢, sama w ciemnosci, w pustce, bez szyi ani twarzy, samo pudelko, ostatnie miejsce,
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w ciemnosci, w pustce. Miejsce z resztkami, gdzie niegdy$ w ciemnos$ci blysn¢ta czasem jakas resztka”.

Samuel Beckett

Od 2002 roku, kiedy to w dwoch figuratywnych obrazach dyplomowych dokonatem wycigcia
fragmentéw podobrazia, to usunigcie potencjalnej ptaszczyzny 1 powstajaca na styku reprezentacji
figury ludzkiej 1 plaszczyzny przestrzen — konkretna luka — uruchomita w moim mysleniu pojecia
braku i granicy. W tym do$§wiadczeniu wigzalo si¢ to, przede wszystkim, z granicg obiektu, ktora
z obrzezy ,,wtargneta” w §rodek obrazu i w konsekwencji wytwarzajac pojecie braku, zaowocowata
szeregiem pytan o charakter poszukiwan malarskiej formy ksztattujacej owg granice, ktoérej piktu-
ralne 1 iluzyjne aspekty obrazowania, otwierajac si¢ na konkretno$¢ §ciany, uruchamiaja nowe kon-
teksty 1 odniesienia. Intuicje tych pytan byty uwarunkowane che¢cig poradzenia sobie ze ,,sztuczno-
$cig” ,,mechanicznego” cigcia, dokonanego na cigglosci dotychczasowej rzeczywistosci obrazowej
oraz takiego jej ujecia, aby otwierala, a nie kaleczyta, stwarzata, a nie destruowata obraz. Zapewne
dziato si¢ to wszystko na granicy intuicji i §wiadomej refleks;ji, a pojecia destrukeji, dekonstruke;ji
czy konstrukcji nie mialy swoich jasnych definicji. Stopniowo rozszerzajac swdj zasieg, intuicje
te — od cyklu prac Figury. Przemiany z roku 2014 — sprawiaja, ze pojecie granicy staje si¢, obok
zagadnien pustki, braku, fragmentaryzacji 1 potencjalnos$ci, kluczowym obszarem moich doswiad-
czen i przemyslen tworczych. Od samego poczatku wiaza si¢ z dwoma fundamentalnymi pytania-
mi: o obraz ludzkiej egzystencji oraz natur¢ poznania w procesie tworczym. Pomimo iz wyrastaty
z obszaru poszukiwan malarskich, stanowily bodziec dla innego ujecia tych probleméw w dziataniu
rysunkowym 1 pierwszych realizacjach rysunkowo-dzwigkowych. Prawdopodobnie zrodia refleksji
nad specyfika medium oraz prébami ich faczenia i1 przekraczania mozna poszukiwaé w namysle nad
samym rysunkiem 1 jego historycznie rozpoznanym rozszerzeniu definicji jezyka, nieograniczajg-
cego si¢ do kartki papieru 1 narzedzia. Paradoksalnie, nie oznaczato to jednak dla mnie rezygnacji
z tych prymarnych dyspozycji, lecz poglebienie rozumienia ich nieograniczonych mozliwosci sta-
piania, wyodrebniania, przenikania, przeksztatcania i przekraczania... Istota tych pytan nie byla
jednak zawezona do samego pytania o obraz, ale wigzata si¢ z jego mozliwosciami ekspresji watpli-
wosci dotyczacych wymiardéw ludzkiej egzystencji.

granica

Zastanawiatem si¢, czym jest wlasciwie pojecie granicy i stanu granicznego, jak ,,zdefiniowaé” po-
przez proces tworczy tak skomplikowane i wieloznaczne do§wiadczenie rozrézniajacego przejscia.
Zapewne kazdy z nas intuicyjnie wyczuwa, czym granica jest badz, czym si¢ wydaje by¢. Stowo
to funkcjonuje w ludzkiej §wiadomosci jako szczeg6lne miejsce, nasycone sprzecznymi odczuciami.
Nacechowane zaréwno negatywnymi, jak 1 pozytywnymi sensami, zawsze przywolujac akt prze-
kroczenia, stan zmiany, otwarcia lub zamknigcia, wywotuje biegunowo rézne emocje, zarazem lgk
1 strach, jak zapowiedz wyzwolenia. Wydaje sig, Ze te aspekty pojecia, w rownym stopniu dotyczace
samych procesOw zyciowych, jak i kulturowych, w istotny sposéb odnosza si¢ do procesu twor-
czego, w ktorym wolno$¢ artystyczna spotyka si¢ w polu etycznym z wyobraznig i §wiadomoscia,

Samuel Beckett, Aby zakonczy¢ jeszcze raz, w Utwory wybrane w przektadzie Antoniego Libery, Eseje, proza, wiersze, t.2, s. 411



gdzie stosunek do takich kryteriow jak: prawda, kanon, konwencja, przekroczenie, eksperyment,
obrzeza, percepcja 1 interpretacja — stanowi istote postaw tworczych, ksztattujac formy 1 charakter
jezykéw artykulacji artystycznej. Granica obrazu, kartki papieru oddzielajac obszary, okresla sta-
tus przestrzeni, stwarzajac rzeczywisto$¢ obrazu w jakims$ zwigzku z wobec niego ,,zewnetrzng”
rzeczywisto$cig §wiata, sama posiadajac podwojny wymiar przynaleznosci; i tu, 1 tam. Jest trwale
pomiedzy, az do momentu jej uniewaznienia lub zatarcia. w potocznym rozumieniu umiemy ja bez
trudu okresli¢ jako barierg czy szczegdlny moment, ktéremu instynktownie nadajemy cechy statosci
lub zmiany. Erazm Kuzma w artykule Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy Derrida — Luh-
mann pisze, ze refleksja nad pojgciem réznicy zrodzita granicg jako co§ domagajacego si¢ zniesienia
lub wyréznienia. ,,Granica bowiem zaktada, ze po obu jej stronach jest co$ réznego. Klopot jednak
z tym, ze rozne sg same roznice i ich nastepstwa...”?. Czy nie zdarza si¢ czasami tak, iz dos§wiadcza-
na granica jest pojeciem tak silnie zmitologizowanym, ze jej przekroczenie oznacza doswiadczenie
r6znicy jako braku lub nadmiaru? Poprzez idee roznicy wytwarzajacej lub znoszacej granice, pyta
Kuzma o refleksje¢ Derridy 1 Luhmanna dotyczaca kondycji dzieta sztuki, o jego tozsamos$¢ wobec
innych dyscyplin i wobec nie-sztuki. Jak zauwaza, Derrida poprzez pojecia différance — rozni 1 jej
moc odwlekajaca différer — odwlekac, dazy w swej refleksji do zatarcia granic, do bezgranicznosci,
poprzez rozplenianie i rozszerzanie do zniesienia granicy sensow. Dla Niklasa Luhmanna nato-
miast, granica jest fundamentalnie konieczng rzeczywistoscig dla stwarzania si¢ istotnych, z punktu
widzenia jego koncepcji, organizujacych systemow. Roznice-granice wspieraja procesy relacyjne
pomigdzy systemem a otoczeniem, zabezpieczajac jednocze$nie system przed nieograniczonym,
rozbijajacym dostgpem — tak, aby w petni mogta realizowac si¢ zasada autopojetyczno$ci systemu.
Zatarcie granicy stwarza zagrozenie dla systemu, na przyktad w komunikacji, kiedy zaciera si¢ roz-
nica pomig¢dzy informacja a przekazem. z tej perspektywy, w obrebie systemu sztuki réznicowanie
tworzy si¢ dzigki formie. ,,Forma jest granica, bo tworzy przestrzen nacechowang w nieograniczo-
nej, niewidzialnej 1 niepoznawalnej przestrzeni nienacechowanej: <<forma wyznaczona jest przez
granice, ktora dzieli dwie strony, jako forma jest wlasciwie granicg>>"*. Wewnetrzne zroznicowa-
nie, mnozenie granic wytwarza w systemie konieczno$¢ umiejetnego odczytywania coraz wigkszej
liczby kodow. Kuzma powiada, ze koniec koncow Derrida prowadzi przez pojecia catosci 1 bezgra-
nicznos$ci ku metafizyce. Luhmann odrzuca wszelka metafizyke i skupia si¢ na poznaniu systemow
1 ich wewnetrznie 1 zewng¢trznie rekonstruowanych granicach, §wiadomie wybierajac fragmenta-
ryczno$¢ poznania rzeczywistosci.

Zapewne forma rzeczywiscie stanowi pewien rodzaj granicy, szczeg6lnie kiedy powiazemy ja z me-
dium i konkretng, materialng substancja umozliwiajaca jej wytworzenie. Jednak odpowiedni system
jej uksztaltowania moze tworzy¢ zdarzenie, ktore ma sit¢ przekraczania tej bariery i bezgraniczne-
go odsytania az do punktu, gdzie ostateczng granicg begdzie nie materia, ani nawet jezyk, a granica
naszej wyobrazni.

Kiedy rozwazamy pojecie granicznosci, jej gldéwny sens rozpoznajemy w wymiarze terytorialnym,
a wigc przestrzennym. Otwieraja si¢ niezwykle szerokie pola kontekstow i zjawisk w obszarach
relacji gatunkowych, biologicznych, geologicznych, geograficznych, politycznych, spotecznych czy

2 Erazm Kuzma, Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy Derrida — Luhmann, Nowa Krytyka, 2005http://www.nowakrytyka.pl/
pl/artykuly/Nk on-line/?id=556, dostep 12.12.2018 r.
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psychologicznych. Te wszystkie tak obszerne i wazne zakresy oddziatywania pojecia granicznos$ci
nie sg jednak wprost przedmiotem moich poszukiwan, cho¢ niewykluczone, ze gdzieniegdzie ich
konteksty migoca w odczuwaniu i odczytywaniu mozliwosci i obrazu granic oraz wspottworzacych
je miejsc.

Dla pojecia granicy sam fakt istnienia mozliwosci, koniecznosci lub potrzeby wszelkich przekro-
czen, stanowi jej fundamentalng istote. Relacje pomigdzy strefami i porzadkami, pomiedzy coraz
czesciej wyalienowanym cztowiekiem a $Swiatem, cztowiekiem a czlowiekiem, cztowiekiem a prze-
strzenia, jezykiem, znajduja swoje intuicyjne zobrazowanie w wyobrazeniu miejsc 1 swoistych nie-
-miejsc, tak w znaczeniu materialnym, jak 1 mentalnym. Dlatego nie jest przedmiotem mojej reflek-
sji kwestia obiektywnos$ci badzZ subiektywnosci kategorii stalosci lub zmiennosci granic, a raczej
skupienie na ich potencjale przemieszczania lub komasacji oraz tego, jaki obraz granic w takim
ujeciu moze si¢ wyloni¢? Sama ludzka kondycja w swej sktonno$ci do zawtaszczania lub przekra-
czania jest gwarantem istnienia granicy. Zwykta ciekawo$¢ 1 zarazem che¢ zaspakajania istotnych
potrzeb ksztaltuje aksjologi¢ i1 definicj¢ stanu zawieszonego pomiedzy koniecznoscig a wolnos$cia
wyboru. Zatem wobec samej granicy, jako idei urzeczywistniajacej si¢ w zyciu, przyja¢ mozna
postawe zaréwno aktywna, jak i bierng. I§¢ — sta¢. Jednak bierno$¢ fizyczna nie musi oznaczad
bierno$ci mentalnej. Mamy przeciez swiadomos¢, ze bywaja sytuacje, w ktorych pojedynczemu
cztowiekowi, ale i catym generacjom, przyszlo zy¢ w cieniu granic, ktére nie wydaja si¢ mozliwe do
przekroczenia, a ktorych obecnos¢ odciska silne pietno na ich mysleniu 1 egzystowaniu. Jednocze-
$nie mozliwe jest Zycie w ciagltym przemieszczeniu, nieu§wiadamiajace sobie lub nawet niepotrze-
bujace Swiadomosci istotnych przesuniec¢ czy przekroczen, zycie w permanentnym byciu pomiedzy.
We wiasnych poszukiwaniach probuje zawiesi¢ warto$ciowanie granic w kategoriach dobra i zta,
wazne 1 niewazne, poniewaz nie ocena, a sam fakt ich istnienia jest przedmiotem moich zainte-
resowan. Wpisane w zycie materii procesy fizyczne (entropii, erozji, atrofii), przeksztatcenie lub
smier¢ — zdajg si¢ by¢ potwierdzeniem nieuniknionego sgsiedztwa kresu 1 narodzin, istnienia sta-
osci 1 zmienno$ci jako rdwnoczesnych sposobOw przejawiania si¢ i roznicowania granic i miejsc.
Te, ktore sg udziatem kulturowego wymiaru egzystencji cztowieka, ksztattujac si¢ w skompliko-
wanych procesach $cierania i koegzystencji wzajemnych wpltywow ( jezykowych, religijnych, poli-
tycznych czy obyczajowych), ujawniajg, stwarzajg 1 uniewazniaja, a czasami konserwuja, stare lub
wcigz nowe graniczno$ci. Nasze biologiczne istnienie, jak pokazuja prace badawcze Gregory’ego
Batesona, ujawniajg granicznos$¢ jako fundamentalng zasade réznicujacg. w uproszczeniu: badacz
zaktada istnienie dwoch porzadkow §wiata: materii nieozywionej Pleroma 1 ozywionej Creatura.
,»Roznica, ktora czyni roznice” — kluczowe sformutowanie dla tej teorii, pomigdzy tymi Swiatami
przebiega na poziomie istnienia umystowosci w §wiecie Creatura, nie za$ braku komunikacji. Istot-
na jest jednak koniecznos$¢ relacji ,,..wlaczenia, nigdy zas opozycji. (...) Istoty w swiecie Creatura
istnieja i wyrazaja si¢ tylko poprzez swiat Pleroma i wewnatrz niego”.* Poprzez zasad¢ roznicy na
poziomie mozliwosci komunikacji organizmow zywych, w tym ludzi, granica okresla swoja obec-
no$¢ poprzez zdolno§¢ materii rozumowej do rdéznicowania i tworzenia informacji. w moéwieniu
1 mysleniu o granicach — czasownikowe formy opisu naszej wobec nich aktywnos$ci spotykajg sie
z przymiotnikowymi okresleniami, opisujac wlasnosci przestrzeni granicznej i samej granicy: prze-

4 Adam Skibinski, Gregory Bateson i kontekstowa teoria komunikacji. Roznica, ktora czyni roznice, i wzorzec, ktory tgczy, s.74,
https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/2850/1/Adam%20Skibi%C5%84ski%20-%20Gregory%20Bateson%20i%20kon-
tekstowa%20teoria%20komunikacji.pdf


https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/2850/1/Adam%20Skibi%C5%84ski%20-%20Gregory%20Bateson%20i%20kontekstowa%20teoria%20komunikacji.pdf
https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/2850/1/Adam%20Skibi%C5%84ski%20-%20Gregory%20Bateson%20i%20kontekstowa%20teoria%20komunikacji.pdf
http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556
http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556

platanie, ptynne przenikanie, trwato$¢, nietrwato$¢. Jednak zdajemy sobie sprawg z istnienia miejsc
o statusie innym 1 wyjatkowym. to przestrzen ,,nieskonczenie” gesta od mozliwosci i w tym réwnie
czesto niedostepna, niebezpieczna, zakazana i tajemnicza. Wyrazana za pomocg tak sugestywnych
zwrotow jak: ,,miejsce wylaczone, ziemia niczyja, nie miejsca, przestrzen tabu”, sacrum — profa-
num itp., prowokuje do rozpatrywania jej w kategorii pustki. Szczegdlnej pustki jako swoistego
braku mozliwosci uczestnictwa, ktorej doswiadczanie czgsto pozosta¢ moze w sferze imaginacji lub
zmitologizowanej przestrzeni, implikujacej to pragnienie dostgpu lub jego zabezpieczenia wobec
niejasnej i zapewne niejednoznacznej kondycji tych miejsc’, ich pelnego lub chociaz czgsciowego
trwania. Taki jej status wigzaé¢ si¢ moze z licznymi formami funkcjonowania czlowieka w §wie-
cie, ale rowniez z istnieniem progu, na ktorym znajduje si¢ ostateczna granica przynajmniej bio-
logicznie rozumianego ludzkiego Zycia. Ta sytuacja sprawia, ze zasadne wydaje si¢ pytanie, czy
sg takie obszary graniczno$ci, czy tez mozliwosci ich fizycznego badz mentalnego ,,wykreslenia”,
ktore nie poddaja si¢ jasnemu wytyczeniu, cho¢ mozliwos¢ ich istnienia silnie pobudza ludzka wy-
obraznie 1 che¢ tworzenia sensu? Moje poszukiwania twoércze, podjete w cyklu obrazow-obiektow
pod wspdlnym tytutem Miejsca graniczne, sa proba skonstruowania takich obiektow-miejsc, ktore
balansujac pomigdzy rozpoznaniem granicy a ,,ptynnym” jej przesuni¢ciem, a nawet zatarciem, roz-
luzniaja bezposrednie zwigzki z terytorialnoscia, rozumiang w sensie politycznym, geograficznym
czy kulturowym, na rzecz indywidualnego odczuwania przestrzeni obecnosci oraz umieszczenia
jej wobec pytan o mozliwosci ,,poznawcze” obrazu. Mozliwe zatarcie granicy nie dzieje si¢ jednak
doslownie w warstwie struktury formalnej, ptynnej, zacierajacej granice ksztattu i podziatu formy,
lecz w systemie roznicowania obrazu, w obrebie nawarstwien tego, co materialne i iluzyjne. Idea,
ktora miata okresla¢ ich status, byto poczucie dwoistosci 1 chwiejnosci percepcji granic 1 definicji
rzeczywistosci obrazowej oraz che¢¢ znalezienia si¢ na skraju, pomiedzy celowoscia a przypadkiem,
konstrukcjg a rozpadem, dostownoscig a ztudzeniem, ,,ziemskos$cig” a tajemnicg. Obraz ,,dziura-
wy” nie tylko zatem miatby ujawni¢ braki, jako co§ domagajacego si¢ wypetnienia, ale by¢ moze
rowniez, ujawnia¢ ambiwalencje tych okreslen 1 istote samej dziury jako fenomenu przejawiajacego
niecigglos$¢, a zarazem otwierajacego mozliwosci przejscia, ,,wylewania” i ,wlewania” si¢ czegos,
co wobec sztywnych ram obrazu pozostaje na zewnatrz, ,,poza” spojrzeniem, a jest obecne 1 wigze
si¢ z potrzeba namystu.

Ten rodzaj symbiotycznego zwigzku konstrukcji i rozpadu, obecnos$ci i nieobecnos$ci byt obecny juz
we wczesniejszych moich pracach 1 jest, jak sadze, tym, co spaja rozne formuty tych aktywnosci.

Lokujaca si¢ najpetniej w pytaniu ostatecznym, wobec ludzkich sposobow percepowania wobec
sensOw 1 tresci osobistych deklaracji kazdego cztowieka — granica, okresla rowniez stopien granicz-
nosci oraz znaczenie, jakie nadajemy potencjalnej dziurze (pustce) w obrazie. To, co si¢ z niej lub
poza jej granica wyloni, pozostaje prawdopodobnie poza obrazem, stajac si¢ horyzontem rozumienia
mojej wyobrazni 1 wyrazalnosci. w tym sensie obraz-miejsce jest dla mnie przestrzenig dziania si¢
réznych pewnosci 1 watpliwosci. Wydawato mi sie, Ze skoro rozumiem go jako swoisty “wewnetrzny
poligon” doswiadczen ,,reifikacji” mysli w fizyczne formy, nie moze ograniczy¢ si¢ tylko do iko-
nicznej sfery metaforyzujacej, a moglby si¢ sta¢ materialnym obiektem®, przenicowanym analizg

>0 pojeciu pustki w odniesieniu do miejsc opustoszatych czy niedostgpnych pisze Matgorzata Czapiga w ksiazce Po-widoki pustki.
o sposobach konceptualizowania pustki w kulturze wspotczesnej, Universitas, 2017

6 Oczywiscie kazdy obraz jest przedmiotem i w tym prostym sensie jest fizyczny, dlatego mam tu na mysli sytuacj¢ §wiadome;j,
celowej pracy z przedmiotowos$cig obrazu-obiektu.

zjawiska obrazu w jego substancjonalnym istnieniu oraz mozliwos$ciach i ograniczeniach takiego
ustrukturyzowania. Tak, aby balansowat pomiedzy wlasciwosciami wyrazajacymi a byciem czyms$
w rodzaju miejsca zastgpczego, swoista makietg. Ale skoro ,,jasno$¢” i sceptycyzm moga odnalez¢
jako$ swoje przeksztalcenie czy reprezentacje w obrazie, by¢ moze nie tyle staje si¢ on atrapa, co
rodzajem specyficznego miejsca udzielajacego przestrzeni dla prob wyrazania niepokojow, ktore
sg udziatlem wiekszosci ludzi. Koncepcja otwartego, przestrzennego ksztattu i pola obrazu wyni-
ka z prze§wiadczenia o egzystencjalnie fundamentalnych progach, jakimi wydaja si¢ by¢ istnienie
1 mozliwo$¢ przekroczenia granic jakiego$ kresu. Demonstrujgca si¢ zarowno w watpliwosciach
metafizycznych, jak i prozaicznych doswiadczeniach zyciowych, graniczno$¢ znajduje swe intuicje
w pytaniach o natur¢ czasu i przestrzeni, o istnienie badz nieistnienie catosci, o natur¢ BYTU. Sa
one w moim odczuciu proba ,,pochwycenia” otwartej, bo nigdy w pelni niedajacej si¢ uzgodnic kon-
dycji ludzkiego istnienia w relacji do §wiata. Tego wszystkiego, co ksztaltuje osobnicze i zbiorowe
trwanie, nie wylaczajac innych typow istnien, cho¢ w moim wiasnym do§wiadczeniu tworczym per-
spektywa antropocentryczna zapewne pozostaje wiodgca. z punktu widzenia 1 myslenia obrazem,
zmetaforyzowana, ale i fizyczna jego kondycja, rowniez specyfika ograniczen j¢zyka wizualnego,
zwykle ukazujg fragmentaryczno$¢ jako ceche formy i refleksji nad mechanizmami rzeczywistosci,
ale wlasnie niepelnia wydaje si¢ zrédtowa wlasnoscia poznania, znajdujaca swoje konsekwencje
w do$wiadczaniu tego procesu. Mozolne, celowe, a czasem spontaniczne i impulsywne ,,klecenie”
z resztek obrazow fragmentow rzeczywistosci 1 przedmiotdw, idei, stow, uczu¢ i dzwiekdéw — kon-
struuje obraz. Ani w pelni otwarty, ani radykalnie zamkniety. Jest dla mnie bardzo istotng kwestig
mozliwo$¢ pozostawienia go w stanie zawieszenia, pomi¢dzy zdefiniowaniem jednoznacznie ca-
losciowym lub zupelnie czgsciowym. Reguty formy, ktéra sama w sobie juz jest trescig, by¢ moze
na mocy przedustawnej mozliwosci organizacyjnej jezyka wizualnego, umozliwiaja wspoélistnienie
tych moze tylko pozornie przeciwstawnych kategorii: skonczone — nieskonczone, cato§ciowe — czg-
sciowe. Ustanawiajac w ten sposob jaki$ obraz zardwno jezyka sztuki, jak i jej relacji z bytem,
rzeczywistoscig(-ami). Jednak przeciez pomimo §wiadomos$ci ograniczen, wcigz ponawiamy proby
zrozumienia, a by¢ moze przede wszystkim wyrazania $wiata i naszej w nim obecnosci. Tak total-
na refleksja wydaje si¢ dzi$ trudna, jesli w ogodle mozliwa. By¢ moze dlatego wielu z nas probuje
»Zeslizgnac sie w dot”, do §wiata fragmentow i1 tam odnalez¢ jakie$ czastkowe odpowiedzi. Za ich
pomoca absolutyzujac lub odsyltajac do jakiejs wigkszej catosci, zrozumie¢ dla siebie §wiat. Tak jak
w momencie przekraczania granicy, nieoczekiwanie migoczace kolejne bariery czasami przynalez-
ne do innych, by¢ moze funkcjonujacych rownolegle porzadkdw, przecinajg si¢ w jakich$ punktach,
w jakich§ miejscach, tworzac siatke powigzan, zmyslen i przeswiadczen, czaséw 1 przestrzeni; za-
wsze jakichs: przed, teraz czy po, za, obok. Tak zapewne nierozstrzygalne pozostajag kwestie meta-
fizycznej dychotomii cato$¢ — czgs¢.

W dwojaki sposéb przestrzenna forma obiektow-obrazéow w moich intuicjach miata da¢ odbiorcy
mozliwos$¢ ujecia spojrzeniem i jednoczesnego, jakby nielinearnego podazania poprzez rézne po-
wierzchnie, progi, wneki 1 szczeliny, spojrzenia ,,potykajacego si¢” o fragmenty antropomorficznych
ksztattow 1 §ladow ludzkiej obecnosci. to wcigz ponawiana przeze mnie proba rozbijania ,,zamknie-
tej” formy, umozliwiajacej aktywizowanie otaczajacej, substancjonalnej przestrzeni, nakluwajacej
poczucie samowystarczalnosci konwencjonalnego ptdtna. Takg postawg nie zamierzam kwestiono-
wac sensu malarstwa na plaszczyznie, tylko wskaza¢ osobiste, cho¢ zakorzenione w obszernej tra-
dycji malarskich obiektow, potrzeby wyjscia poza jego ramy. Tak powstajace struktury umozliwiajg



oddzialywanie przestrzeni ,,pustej” badZ negatywnej, ktéra wyodrebniajac pewne miejsca w obra-
zie, w istocie daje szans¢ otwarcia na przestrzen, w odniesieniu do ktorej funkcjonuje. Bezposrednie
dziatanie $ciany daje mozliwos¢ aktywizacji jej znaczeniowosci jako reprezentacji, ale jednoczesnie
zaposredniczone] metafory doswiadczania zycia w swiecie.

Wydaje mi si¢, ze jakkolwiek bede konceptualizowat zagadnienia zarowno obiektow malarskich,
rysunkdw, jak 1 dziatan czy tez poszukiwal nowych §wiatdow idei, sg one jednak gleboko uwiktane
w uwierajace mnie pytania fundamentalne. Tak zwane ,,wielkie pytania” 1 z nich chyba najbardziej
podstawowe: jaki sens ma ludzkie zycie i dzialanie? Mam $§wiadomos¢, ze ,,myS$lenie nimi” najcze-
sciej wikta w banat lub patos, prowadzac nierzadko donikad, stwarza niebezpieczenstwo zamknie-
cia we wlasnym ograniczeniu, a proba uniwersalizowania osobistych do$wiadczen jest nie zawsze
mozliwa do wypowiedzenia. Zagniezdzona gdzies tuz pod powierzchnig, obsesyjna, gniotaca obec-
nos$¢, saczac si¢ nieustannie, dopomina si¢ jednak jakiego$ ujawnienia poprzez form¢ i kondycje
obrazu. Oznacza to, iz moje rozumienie sztuki musi wigzac si¢ nie tylko z refleksja nad jej jezykiem,
ale by¢ proba za jej posrednictwem — refleksji nad rzeczywistos$cia, ktorej przezywanie czgsto wigze
si¢ z egzystencjalnym doswiadczeniem lgku przed tym, co niezrozumiate, a niedajace si¢ pomi-
nacé, nawet poprzez zawieszanie pytania? Jednym z takich obszaréw i jednocze$nie powodem po-
dejmowanych dziatan, sg proby uchwycenia pewnego napigcia pomiedzy zmystowa a, precyzyjnie
mowigc, materialng jakos$cig substancji §wiata, ktorej cztowiek jest czgscia, a wyobrazeniem jako
mozliwoscig jej przekraczania. Napieciem, ktore pojecia sprzeczne, doswiadczenia rdzne, marzenia
1 nieuswiadomione pragnienia scala w jeden konglomerat cato§ciowego (bo jedynego) i zarazem
szczatkowego (bo jednostkowego) doswiadczenia. Jaki jest status w ten sposdb tworzonej rzeczywi-
stosci obrazu? Przeciez rozpad nie jest jej jedynym kwantum, by¢ moze to tylko przejaw stawania
si¢ 1 przemiany, metaforyzujacy ukrytg zasade porzadkujaca rzeczywistos¢ lub odstaniajacy tylko
pozorno$¢ danych zmystowych. Fragment zawlaszczany, tworzony, zmieniany i odrzucany przez
dynamiczne procesy wewnatrz calosci czy aktywnie ksztattujacy fragmentarycznos$¢ rzeczywisto-
$ci poznawanej. Trudno to zrozumieé, a jeszcze trudniej si¢ z tym pogodzi¢. to powdd szukania
granicy, ktorej rozbicie 1 rozpad nie prowadza w kierunku nihilizmu kulturowego czy rozpaczy,
a cho¢ nie pozostawiajac nam ztudzen co do mozliwosci ostatecznego zrozumienia sensu istnienia,
udziela tymczasowego ,,schronienia”. Mowigc stowami Samuela Becketta: ,,Ktory to juz raz! i za-
wsze to samo. Proby. Chybione. Trudno. Sprobowac jeszcze raz. Chybi¢ jeszcze raz. Chybi¢ lepiej™.’

miejsca / rzecz / miejsce

Miejsca zwykle doswiadczamy fizycznie 1 psychicznie. Wywotujg emocje, okreslaja nasze rozumie-
nie, ale i1 kierunkuja nasza percepcje: gora, dot, w prawo, w lewo, do przodu, do tytu. To, czy mozna
w nie wejs¢ 1 wyjs¢, nie zawsze dotyczy samej ich skali. Zawsze przesigknigte swojg kondycja, sa
doznawane poprzez naszg wtasng kondycj¢. Miejsca opuszczone, opustoszate, wymyslone, zmitolo-
gizowane, ale 1 takie, do ktorych dostep jest ograniczony lub niemozliwy. Wobec wielu z nich pozo-
staje tylko obraz zaposredniczony, szczatkowy, kaleki, nieadekwatny, iluzyjny lub powierzchowny.
Bywa, ze sugestywny.

Zdarzenia wytwarzane poprzez i w obrazie-obiekcie majg mozliwos$¢ przywolywania takich miejsc.

7 Samuel Beckett, Hej na dno, w Utwory wybrane w przektadzie Antoniego Libery, Eseje, proza, wiersze, t.2, s.463

Czy jednak w petni nimi by¢ moga? Nawet jesli w jakiej$ mierze moga by¢ ich reprezentacja, sa
jednoczesnie ich iluzja, sa kolejnymi miejscami, gdzie przecinajg si¢ spostrzezenia, wspomnienia
1 wyobrazenia. Pozostaja na granicy fizycznie realnej obecnosci, poza konkretnym geograficznym
umiejscowieniem, cho¢ w jakiej$ mierze przedmiotowo realizujg si¢ w przestrzeni fizycznej, ktorej
dtugos$¢ 1 szerokos¢ geograficzng da si¢ okresli¢. Gdyby za Heideggerem uznacé, ze przestrzen i czas
tworzg si¢ poprzez relacje wobec rzeczy ,,porecznych”, ktore oswojone bliskoscig wytwarzajg oko-
lice 1 w niej szczeg6lny, cho¢ niedajacy si¢ jednoznacznie wyznaczy¢ obszar granicy okreslajacej
bliskos¢ 1 dal, to czy dzieto sztuki nie sytuuje si¢ wlasnie pomiedzy, na granicy tego, co ksztattuje
1 wynika z relacji do blisko$ci przestrzeni, a przywotujac to, co poza horyzontem spojrzenia, odsy-
ta¢ moze do miejsc odlegtych badz istniejgcych jedynie w wyobrazeniu. Obiekt-obraz usytuowany
w przestrzeni galerii ustanawia zar6wno obszar bliskos$ci, jak i daje mozliwos¢ jego przekroczenia.
By¢ moze z tego powodu kazdy twor artystyczny w przestrzeni ma wpisang w siebie wieloznacznie
przestrzenng nature Swiata.

W procesie pracy nad cyklem Miejsc granicznych, zastanawiatem sig, czy obraz mozna rozpatrywacé
w kategorii heterotopii w ujgciu Michela Foucaulta. Czy sg obrazy ,,...miejscami, ktore istniejg, prze-
ciw-miejscami, w ktorych wszystkie miejsca prawdziwe, ktore mozna znalez¢ w kulturze sa jedno-
cze$nie reprezentowane, kontestowane 1 odwracane. Miejsca tego rodzaju znajduja si¢ poza obrgbem
wszystkich miejsc, nawet jesli mozliwe jest wskazanie ich rzeczywistej lokalizacji”®. Dla Foucaulta
wsrdd wielu wyrdznionych typow heterotopicznych miejsc, sa dwa szczeg6lne: zwierciadto 1 statek.
Oba moga stluzy¢ metaforycznemu definiowaniu obrazu jako miejsca doswiadczen konkretnosci
1 1luzji, dostgpnosci 1 ograniczen. Nie jest moim zamiarem utozsamienie obrazu z heteretopia, a je-
dynie za jej posrednictwem probuje uchwyci€ jego szczeg6lne cechy. Dariusz Czaja tak pisze o idei
heterotopii: ,,Jest wyrwa w uporzadkowanej strukturze przestrzennej. Heterotopia, cho¢ w istocie
jest <<tu>>, jest uchwytna, dotykalna i moze sta¢ si¢ cze¢scig mozliwego do§wiadczenia, to realnie
zawsze pozostaje <<gdzie indziej>>. Jest koncesjonowanym przez kultur¢ wyjatkiem od reguty”.’
Wydawalo mi sig, ze decyzja o stworzeniu cyklu prac, w ktorych przecinaja si¢ r6zne artykulacje:
cechy abstrakcyjne z konkretno$cig materialowa, przestrzenne z iluzja, czy jak w przypadku pracy
Miejsca graniczne, nie — miejsce nrl3 taczag umowno$¢ struktury rysunkowej z konkretnoscig ma-
terialnego obiektu, poprzez rodzaj ,,miejsca zastepczego” lub przeciwnie miejsca wlasciwego, kon-
kretnego, moglby by¢ (stac¢ si¢) przestrzenig naktadania i odktadania si¢ zjawisk i spojrzen, r6znych
pamigci i fikcji. Tak, aby ujawnic to, co wydaje si¢ by¢ konkretne 1 zarazem abstrakcyjne w naszym
przezywaniu przestrzeni, ale rowniez czasu.

przeciecie
1. «miejsce przecigte»
2. «miejsce, w ktoérym co$ si¢ z czyms$ krzyzuje»

przeciecie si¢ zob. przecigcie w zn. 2.

® Michel Foucault, Inne przestrzenie, ,,Teksty Drugie” nr 6, 2005, https://www.academia.edu/5203815/Michel_Foucault Inne prze-

strzenie_Teksty Drugie nr 6 2005, dostep

® Dariusz Czaja, Nie-miejsca. Przyblizenia, rewizje, w Inne przestrzenie, inne miejsca. Mapy i terytoria, red. Dariusz Czaja, wydaw-
nictwo Czarne, Wolowiec 2013, s.14
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przecig¢ — przecinaé

1. «cigciem podzieli¢ jednolita catos¢ na czesci»

2. «tnac, przerwac ciggltos¢ jakiej§ powtoki, zwykle skory»

3. «naglym wystapieniem, pojawieniem si¢ przerwac lub zakonczy¢ co$»

4. «o linii, drodze, ulicy itp.: biegnagc w odmiennym kierunku, zetkna¢ si¢ w jakim$ punkcie z inng
linig, droga, ulicg itp.»

5. «przebiec w poprzek lub wzdtuz jakiej$ ptaszczyzny, dzielac ja na cze$ci»

6. «z impetem przemiesci¢ si¢ w jakiej$ przestrzeni; tez: pojawic si¢ nagle i szybko znikngé»'°
Kiedy przyjrzymy si¢ definicji stowa przeciecie zamieszczonej w Stowniku Jezyka Polskiego, za-
obserwowa¢ mozemy dwa gltéwne jego znaczenia. to pierwsze ma znamiona spotykania, drugie
przerwania ciggtosci. Oba wydajg si¢ mie¢ duzg no$nos¢ dla intuicji wobec powolywanych przeze
mnie miejsc granicznych.

Takie spotkanie trojwymiarowej przestrzeni obiektu, dwuwymiarowej przestrzeni ptaszczyzny oraz
malarskiej iluzji miato na celu uksztaltowanie zaréwno cechy przestrzeni miejsca realnego, jak
1 miejsca o realno$ci imaginacyjnej. Rozciggajac przestrzen, chciatem wcigga¢ realno§¢ w umowne
ramy obrazu, dazac do zintegrowania formy ksztattowanej z przeciwienstw, nierzadko bez wy-
raznego centrum. By¢ moze taki obraz jest w takim sensie atrapg jak widzialno$¢ nie jest pelnym
obrazem $wiata. Obraz bedacy obiektem, w swej konstrukcji materialny w zderzeniu z dzialaniem
koloru, w jego przestrzennym oddziatywaniu wytwarza specyficzng morfologie, iluzj¢ zamieniajac
w ,.konkretno$¢” manifestujgca swa quasi-fizycznosé, a konkretnos¢ bierze w nawias, oddalajac jej
materialno$¢, stwarza iluzje uniewaznienia. By¢ moze, tak pomys$lany obraz mozna obja¢ oddzia-
tywaniem pojecia heterotopii, jednak sprawa otwartg pozostaje pytanie, jakiego rodzaju miejscem
jest? Dlatego postulat tworzenia obiektu-miejsca napotyka pewne trudnosci: Czy mozna przedmiot
rozpatrywac jako miejsce? Jesli tak, to kiedy? Czy rzecz wytwarza miejsce? Czy miejsce jest ujete
dostownie czy metaforycznie w rzeczy?

Obiekt-obraz bedac przedmiotem, posiada wtasno$ci przynalezne lub nadawane rzeczy, jednocze-
$nie w oczywisty sposob swa przedmiotowos¢ przekracza.

Doswiadczamy w swoim zyciu bardzo wielu przedmiotéw, ktdore moga zawiera¢ w sobie granicz-
no$¢. Nie zawsze chodzi o rzeczy nasycone trescig pamigci czy symbolu, ale o zwyczajne, z ktérymi
zwigzane wilasnosci (na przyktad: przestrzenne, materialowe, wreszcie funkcjonalne), poprzez pro-
ces kontekstualizacji moga tworzy¢ semantyczne relacje. By¢ moze owe cechy, dajace si¢ okresli¢
jako szczegdlne i jednoczesnie konwencjonalne wlasnosci, ze wzgledu na swdj status ontyczny, daja
szans¢ wspotwytwarzania ,,miejsc”. Szafy, pudetka, kufry, skrzynie, szuflady, regaty itp. Ich skala
rzadko bezposrednio umozliwia nam myslenie o nich w kategorii miejsc, by¢ moze poprzez tatwa
do ogarnigcia przez nasza cielesno$¢ ich wielko$¢ czy tez usytuowanie, ale juz na przyktad funk-
cja przechowywania — daje mozliwo$¢ zbierania, odktadania, lokowania w nich rowniez znaczen.
Istnieja jako§ w przestrzeni, ktora je zawiera 1 jednocze$nie same co§ zawieraja. Male wazne lub
niewazne COS w pudetku <> szufladzie <> pokoju <> domu «> §wiecie <> kosmosie czy tez mate
wazne lub niewazne COS w pudetku, szufladzie, pokoju, domu, $wiecie, kosmosie. Mikro-makro

19 Stownik jezyka polskiego, PWN, on-line: https://sjp.pwn.pl/slowniki/przeci%C4%99cie.html,dostep 18.12.2018 r.

swiat. Wystarczy wyobrazi¢ sobie nagromadzenie lub odczyta¢ ich odsylajaca do innych znaczen
lub przezy¢ mozliwos¢, a wtedy rowniez ilos¢ moze przeksztalci¢ sie w jakosc.

Nietrudno natomiast pomysle¢ o przestrzeni takiej jak mdj wlasny lub cudzy pokoj, dom — jako
o miejscu. Ich skala i nasza cielesno$¢ bezbtednie okresla jego status. a mata komorka, schowek?
Schronienie, a moze wig¢zienie? Czasami trudno nam zrezygnowac z antropocentrycznego nasta-
wienia i wiedzy potocznej. Potrzebujemy wyobrazni umozliwiajacej przekraczanie, jak cudownych
ciasteczek Alicji... Dopiero postawieni wobec odwrdconego, przeskalowanego czy zdeformowane-
go przedmiotu, poprzez doswiadczenie spojrzenia, sktonni jestesmy, cho¢ nie zawsze, zdemontowacé
nasze potoczne wyobrazenia o §wiecie.

Mate pudetka, te zwyczajne lub wyraznie obdarzone cechami szczegdlnymi, skrywaja czesto inne
przedmioty 1 tresci... jak $redniowieczne oltarze podrdzne, ,,por¢czne” przestrzenie sacrum; jak
szuflada, w ktérg wlozywszy dlon, poszukujemy dotykiem kamienia, szpilki, listu, czy rysunku
z dziecinstwa. Obraz czgsto jest takim miejscem, bedacym swoistym rezerwuarem dla osadzania
si¢ emocji 1 wyobrazen, spekulacji 1 uogolnien, jak pudetko z rzeczami waznymi 1 przypadkowymi,
anawet zupelnie zapomnianymi. By¢ moze da si¢ je przyrownac do metafory Beckettowskiej figury
czaszki ,,... samo pudetko, ostatnie miejsce...”, miejsce jedyne istniejgce naprawde i zarazem miej-
sce ostatnie. Moze przedostatnie.

Obraz-obiekt posiadajac cechy przedmiotu, realizuje si¢ poprzez wtasnosci przynalezne grom ma-
larskim: kolor, materia, rysunek, iluzja, narracja. ,,Przekraczajac” konkretnos¢, w istocie nie czy-
nig go nie-rzecza, a przedmiotem szczegdlnym. Dlaczego? Chociazby dlatego, ze jest mozliwy, ale
nie konieczny, bo jest nieuzyteczny—niepraktyczny. Jak pisze Hannah Arendt w Kondycji ludzkiej:
» W wypadku dzieta sztuki reifikacja jest czym$ wigcej niz zwyktym poszukiwaniem; jest prze-
obrazeniem, prawdziwa metamorfozg jak gdyby powstrzymujacg naturalny bieg rzeczy, ktory chce,
aby wszelki ogien obracal si¢ w popioty — i nawet popidt moze wybuchngé ptomieniem''. Dzieta
sztuki sg rzeczami myslowymi, nie przeszkadza im to jednak by¢ rzeczami. [...] za urzeczowienie
1 materializacje, bez ktorych zadna mysl nie stataby si¢ dotykalng rzecza, ptaci sig, a ceng jest samo
zycie: urzeczowienie jest zawsze ,,martwa literg”, w ktorej ,,zywy duch” musi przetrwac, martwo-
ta, od ktérej wybawi¢ moze tylko ponowne wejscie martwej litery w kontakt z Zyciem chcacym
ja wskrzesi¢, mimo iz owo wskrzeszenie tego, co martwe, takze czeka $mier¢, tak jak czeka ona

wszystkie rzeczy zywe”.!?

Miejsca graniczne

Cykl Miejsca graniczne rozpoczatem okoto roku 2016 i kontynuuj¢ go do dnia dzisiejszego. Ten
blisko trzyletni proces pracy zaowocowal jak dotad 37 obrazami-obiektami, seriami rysunkowymi
i kilkudziesiecioma szkicami. Obiekty wchodzace w sktad cyklu wykonane s3 w technice tem-
pery jajowej. Ich specyfika formalna wiaze si¢ z charakterem podtoza i ksztattu formatu. Wyko-
nywane sg na ogol z drewnianych listewek, kantéwek oraz desek stanowigcych swoisty szkielet,
potaczony z roznej grubosci ,,ptaszczyznami” sklejki, ptyty mdf lub tektury introligatorskie;j. Isto-

Iy tym miejscu autorka wstawia przypis odsytajacy do wiersza R. M. Rilkego.
12 Hannah Arendt, Kondycja ludzka, s. 197-198
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ta tej konstrukcji nie jest wykonanie uksztattowanego pola malarskiego i nast¢pnie malowanie go
farba. Proces ten polega na jednoczesnym tworzeniu ikonicznego, malarskiego wyobrazenia oraz
przestrzenno-reliefowej formy obiektu, ksztattowanych gra wzajemnych odniesien, wspotbrzmien,
dysonansow 1 przeciwienstw. z posrod tych realizacji dwadziescia cztery obiekty weszty w sktad
wystawy Miejsca Graniczne wskazywanego przeze mnie dziela habilitacyjnego. Niezwykle inspi-
rujace dla moich poszukiwan byty redefiniujace pojecie obrazu, artystyczne poszukiwania Edwarda
Krasinskiego, Kojiego Kamojiego oraz cykl Zdarzenia Andrzeja Matuszewskiego z konca lat 70. Juz
wczesniej staty sie, obok tworczosci Jana Berdyszaka, bodzcem dla refleksji nad przedmiotowos$cia
obrazu i jej relacja z warstwg ,,ikoniczng”. w tym kontek$cie rownie waznymi okazaty si¢ dla mnie
dzieta sztuki dawnej: Hieronima Boscha ottarz Pokion Trzech Kroli, a $cislej jego zewngetrzna strona
Msza sw. Grzegorza® oraz obraz Ambasadorzy Hansa Holbaina (mtodszego). w tym drugim wy-
padku zainteresowanie moje zwigzane byto z figurg czaszki i jej anamorficznym przedstawieniem.
Czaszka, jako podstawowy symbol nieuchronnosci ludzkiego kresu i jej w tym konteks$cie granicz-
ny wymiar, w jakiej$ mierze bedac niewidocznym ikonicznie znakiem, jest obecna w Zrédtowym
pytaniu moich poszukiwan. Anamorficzne ztudzenie, zawierajagc w sobie abstrakcyjng ptynnos¢
1 znieksztatcenie, wymagajac spojrzenia z ukosa, ujawnia konieczno$¢ zmiany perspektywy widze-
nia. w moim zamierzeniu nie chodzito o dostowne znieksztalcenie formy i doskonatg iluzje, a o ko-
niecznos¢ ,,zerknigcia z boku” na obraz i wywolanie potrzeby ruchu jako mozliwosci doswiadczenia
metafory anamorfozy, za posrednictwem ktorej mozliwa bytaby proba refleksji nad tym, co ukryte
przed frontalnym spojrzeniem. Jednak czy to spojrzenie z boku, dajac inny obraz, czyni go bardziej
wlasciwym? Nie mozna za jednym wejrzeniem ujrze¢ ,,catosci”. ,,Calo$¢” spostrzezenia nastgpuje
w drodze czasowego 1 mentalnego natozenia roznych spojrzen, roznych obrazéw tej samej by¢ moze
rzeczywistosci.

Bosch natomiast cale napigcie przedstawienia i jego teologiczny wymiar buduje poprzez relacje
fizycznej szczeliny wynikajacej ze ztozenia zewnetrznych skrzydet oftarza — przedmiotu oraz nar-
racji o eucharystycznym cudzie. Na tym styku przedmiotowosci obrazu oraz ikonicznego sensu —
tworzy niezwykla znaczeniowo$¢ 1 zarazem rzeczywisto$¢ formy obrazu. to niezwykle fascynujace
ztozenie stato si¢ dla mnie istotnym bodZzcem do szukania w obrazie-obiekcie szansy na wyrazenie
podejmowanych idei.

Kontrast 1 napigcie, tak podstawowe czynniki rdznicujgce, w gruncie rzeczy nie sg niczym szcze-
golnym. Pojecie miejsca granicznego zazwyczaj ewokuje wyobrazenie ekstremalno$ci, podczas gdy
wydaje sig, ze jest ono immanentnym sktadnikiem do§wiadczenia egzystencjalnego w przezywaniu
i mysleniu o najdrobniejszych nawet jego aspektach. Ich wregcz banalna, cho¢ nieoczywista obecnos¢
ujawniajgc si¢ na réznych poziomach 1 w roznych ksztattach, z r6zng intensywnoscia, skupieniem
czy rozproszeniem, nierzadko staje si¢ rowniez falszywym lub faktycznym schronieniem. Problem
w tym, ze to, co wewngtrzne ksztattuje si¢ zazwyczaj, jesli nie zawsze, wobec jakiej§ zewnetrznej
jakosci 1 na odwrdt. Odczuwane i rozumiane tylko w odstaniajagcym tajemnic¢ wlasnym doswiad-
czeniu 1 wlasnym pytaniu.

Obrazy z cyklu Miejsca graniczne $wiadomie nazywam obiektami z racji wpisanego w nie dazenia
do podkreslenia ich cech przedmiotowych. Ich petne dziatanie przewiduje jednak bezposredni lub
posredni kontakt z ptaszczyzng, ze Sciang. Ta relacja uruchamia pelny obraz zjawiska. w moim

By tym obrazie pisatem w swojej dysertacji doktorskie;j. ..

ujeciu te ,,azurowe pudetka”, bazuja na klasycznych malarskich tematach pejzazu czy wnetrza.
Nie chodzi jednak o jaka$ prébe reinterpretacji tych tematéw, ale o wykorzystanie ich toposéw do
uksztattowania przestrzeni, zakorzenionej w otaczajacej nas, codziennie do§wiadczanej rzeczywi-
stosci, tej dotykanej, marzonej, mys$lanej czy ,,wierzonej”. Chcac nada¢ im status pewnej ,.figury
retorycznej”, jednoczes$nie bardziej skupiatem si¢ na mozliwosci przetamywania zasady przestrzeni
otwartej 1 zamknigtej, niz na sensualnym odzwierciedleniu ich struktury. Oddzialywanie przestrze-
ni malarskiej i nieuniknione konteksty symboliczne, miaty splata¢, ale i szarpa¢ przedmiotowos¢.
Ten sposob ksztattowania, zarowno poprzez elementy syntetycznej umownosci, jak 1 reprezenta-
cyjny charakter, potrzebny jest, jak mi si¢ wydaje, na tyle, na ile umozliwia przywolanie lub prze-
stanianie pewnych przestrzennych 1 egzystencjalnych metafor, dajac mozliwos¢ snucia nie zawsze
jednoznacznych ,,narracji”. Jednak wszelkie refleksje nad konstrukcja obrazu i przestrzeni osadzone
sg wobec faktu obecnosci w nim figury cztowieka, jego, nawet jesli sladowego, umownego istnienia,
okaleczonej ,figurki”, o nieczytelnej, szczatkowej formie dziury, uprzedmiotowionej w skrawku
drewna, w plamie malarskiej, w niejednoznacznej grze obecnosci 1 nieobecnosci.

Jak definiuje si¢ przestrzen pozbawiona figury w jej integralnosci? Przestrzenig czego jest? Jakim
rodzajem istnienia jest? Pierwsze z tych pytan moze nasuwac sig, jesli uznamy, ze sladowos¢ i nie-
kompletnos¢ jest synonimem dezintegracji. Sciste, cho¢ wieloznaczne, powiazanie fragmentarycz-
nosci z brakiem, dla mnie stanowi wlasciwa forme integralnosci, taki obraz ludzkiej kondycji chciat-
bym wyrazi¢. Jednak tak uyymowana forma prowokuje réwniez inne pytania — czy referuje ona do
niepelni 1 procesu stawania si¢, czy raczej zawsze ma nasycenie dramatyczne, niemal infernalne?
Czy ujawnia naturalny proces ksztattowania si¢ ludzkiej jednostki wobec siebie, Innych 1 wobec pa-
migci? Czy jest nacechowana tylko unicestwieniem? Cho¢ w mojej wtasnej perspektywie ma okre-
slong funkcje, odczytanie jej niejednoznacznego obrazu formalnego — pozostawiam odbiorcy. Jesli
dla procesu stawania si¢ synonimem be¢dzie wzrastanie, na przyklad etyczne, to — czy wszystko, co
zostaje pomini¢te, pozostaje negatywnym punktem odniesienia? Jesli rozumiemy to w kategorii
zmiany, to to, co odrzucone, by¢ moze pozostaje wcigz wazne, a nic co zostaje pomini¢te nie jest
niepotrzebne. Wszystkie te pytania wydaja si¢ okresla¢ status przestrzeni w jej zwigzku z frag-
mentaryczng obecnos$cig jako metaforg egzystencji. Dla malarstwa, tym, co w sposob szczegdlny
ksztaltuje site jezyka metafory, jest oczywiscie kolor. Dla wielu omawianych juz kategorii wspol-
nym mianownikiem sg granicznos¢ i réznica w swych wieloznacznych oddzialywaniach. Mysle,
ze podobng ambiwalentno$¢ chcialem osiggnac przy pomocy barwy. Wszystkie obrazy 1 obiekty
w cyklu Miejsca graniczne konstruowane sga z ograniczonej liczby barw: czerni, szarosci, zolci,
czerwieni 1 biekitu, bieli — konwencjonalnej barwy $cian pracowni i galerii — oraz barwy materiatu,
drewna czy sklejki. Otwarta formuta ksztaltu obiektu determinuje jednak pojawianie si¢ innych
koloréw wystepujacych w otoczeniu. Przyktadem mogg by¢ rdzawo- czerwone Sciany Galerii El,
wykorzystane przeze mnie w ekspozycji obiektow na wystawie Granice. Transmisje i transmutacje.
Prezentacja tego, co zewngtrzne wobec formy obrazowej, w sposob szczegolny nacechowujac od-
dziatywanie relacji otoczenia i obrazu, rozchyla szczeliny dla przenikania nowych mozliwosci zna-
czeniowych obiektéw. Funkcja koloru, podobnie jak szczatkowa obecno$¢ figury ludzkiej, pozostaje
niejednoznaczna.”* Bez wzgledu na to — jak beda odczytywane: w sposob symboliczny czy czysto
wizualny, stosowatem je tak, aby wytwarzatly, potegowaly lub uniewaznialy wrazenie obcowania

14 Oczywisty wydaje si¢ fakt, ze refleksja nad percepcja koloru i jego statusu w teorii malarstwa, w réznych odniesieniach hi-
storycznych, oraz wieloznaczno$¢ uwarunkowan okres$lajacych nasze postrzeganie i odczytywanie potencjalnych kodow barwy,



z miejscem lub punktem granicznym. Okres$laly, czym coS$ jest lub nie jest, prowokujac pytanie: czy
pomalowana bigkitem plaszczyzna sklejki lub deski tylko wywotuje wrazenie przekroczenia jej
wlasciwej substancji, wcigz podkreslajac jej elementarnie fizyczny status? Czy ujawnia sens inny,
czy jest tylko polichromig? a moze jest tylko podktadem arbitralnie potraktowanym gestem malar-
skim? w jaki sposob nadal jest deska, sklejka, tektura, a w jaki nie jest? Czy jak pigment zmienia
si¢ w barwe, przestrzen, iluzje? Drewniany stup 1 belka w konstrukcji miejsca fizycznego maja
swoja okres$long funkcje. Nosna i podtrzymujaca. w obrazach-obiektach (adekwatnie do skali) taka
funkcjonalno$¢ materiatu miata by¢ zarazem wykorzystana, jak i zakwestionowana dla stworzenia
miejsc, na ktorych krawedzi i poza nimi otwiera si¢ przestrzen dla zdarzen i poje¢, wobec ktorych
obraz staje si¢ obiektem pytajacym, a moze nawet ujawniajagcym swa bezradnos¢. Watpliwos¢ te
wiaze z pytaniem o sens — ksztalt obrazu malarskiego dzisiaj oraz mozliwa artykulacje, ktora nie
bylaby jednoczesnie deklaratywnym opowiedzeniem si¢ po stronie jakiego$ jednego paradygmatu.
Swoje pelne rozwinigcie znalez¢ miata w pracy Wyobraz sobie Zarzqcy sie blekit i lodowatg Zolc,
bedacej w zamysle obiektem-przestrzenia, o rozmiarach 500 x 500 x 500 cm, ktora z przyczyn tech-
nicznych pozostata w wersji szkicowe].

Osig wigkszo$ci kompozycji obiektow jest podziat horyzontalny lub wertykalny. Ich osobnos¢, ich
spotkanie lub przeciecie uksztattowane sg wedtug tej samej logiki wykorzystywania pewnych wza-
jemnych zalezno$ci pomiedzy fizycznoscig materiatu i iluzja barwy. Wytyczaja granicg pomigdzy
obszarami, powierzchniami, gtebokoSciami, miejscami, obecno$ciami i wyobrazeniami, ktore naj-
czegsciej ujawniajac si¢ w postaci linii, szczeliny, peknigé, grubosci materiatu, geometrii nisz, wy-
znaczaja w tych budowanych 1 wyobrazanych miejscach — miejsca kolejne, kolejne progi. Czasami
powstajg intencjonalnie, a czasami dyktowane sg warunkami materiatu. Zardwno jeden, jak i drugi
przypadek jest dla mnie kluczowy w procesie ksztaltowania granicznos$ci 1 wydobywania mozli-
wosci uksztattowania si¢ miejsca. Tworza wewnetrzng strukture nieregularnej kratownicy, siatki,
otwartego zbioru. Nie sg nigdy dla mnie podzbiorami o mniejszej randze, podporzadkowanymi
wigkszym zbiorom, a raczej przestrzeniami wspolnymi, fragmentami, ktore skupiaja si¢ na chwilg,
przylegajac do wigkszej czesci/catosci. Okreslac ich status moze jedynie relacja myslacego spojrze-
nia, ktore okresla porzadek i sens. Ostateczny czy przejsciowy, wewngetrzny czy zewngtrzny — zale-
zy od tego, co lub kogo uczynimy centrum. Czy funkcja tych miejsc jest odstaniajgca, zastaniajgca
czy moze tworzy kolejng warstwe ztozonosci?

W cyklu Miejsca graniczne zasadnicza zmiana obrazowania, w konteks$cie moich wcze$niejszych
poszukiwan, wigze si¢ ze zmiang skali 1 charakteru konstrukcji obrazu. Dotyczy to zarowno jego
wielko$ci, relacji przestrzennych do figury, jak samej formy obecnos$ci ludzkiej. Zmiana zapoczat-
kowana zostata cyklem prac 1 rysunkow Figury. Przemiany, w ktorych konkretne przedmioty —
drewniane ramki do oprawy rysunkow lub zdje¢, z popularnej sieci sklepow, staty si¢ przedmiotem
1 tworzywem zarazem. Takie uzycie przeze mnie ramki, cho¢ w mniejszym stopniu dezintegrujace
przedmiot, miato wcze$niej miejsce w cyklu malarskich kolazy z lat 2009 — 2011. w cyklu Figury.
Przemiany cigcie, malowanie 1 przeksztatcanie miato destruowac pierwotny ksztatt 1 konstruowac
nowa rzeczywisto$¢ obrazowa, pozbawiajac przedmiot jego funkcji oprawy, na rzecz podloza i ma-
teriatu. We wczesniejszych koncepcjach prac, na przyklad We wnetrzu, Zétta plaza II, zblizona
do skali naturalnej wielko$¢ postaci, determinujgca rozmiar przestrzeni, miata oddziatywa¢ swoja

pozwala stwierdzi¢, ze intencjonalne i arbitralne decyzje artysty nie musza si¢ zbiega¢ z interpretacja odbiorcy.

bezposrednio$cig. Dotyczylo to zardwno ksztattowanego ,,wizerunku”, jak i w nim zawartego braku,
uzyskiwanych poprzez zamalowanie, wycinanie 1 fragmentaryzacj¢. Postulat ,,rozbijania” obrazu,
wycinania catych fragmentdw przestrzeni czy postaci miat wyrazaé potrzebe refleksji nad niepelnia
naszego doswiadczania tak rzeczywistosci, jak 1 wyobrazen o nas samych 1 naszych wzajemnych
relacjach. w cyklu Miejsca graniczne status obecnosci figury ludzkiej diametralnie si¢ zmienia, a jej
»funkcja” sprowadza si¢ juz tylko do znaku okreslajacego $ladowa forme zanikajacej obecnosci,
ksztaltowanej wobec podstawowej dla nich dualistycznej zasady konstrukeji i rozpadu. Taki rodzaj
myslenia o formie wynikat z do§wiadczen przy pracy nad Zétta plaza II, ktéra byta przedmiotem
mojego doktoratu. Mimo swej duzej skali (praca tworzona ze sporej wielko$ci fragmentéw, obej-
mowata przestrzen 9 x 5 x 3 x 2 metra) 1 zasadniczego rozbicia, rozcigcia pola obrazowego, byta
to przestrzen dryfujacych form i w istocie miata w sobie co$ z niewygodnej ,,.kameralno$ci”, na-
macalnego. Ten rodzaj gestosci miat prowokowa¢ wspomniang juz bezposrednio$¢ uczestnictwa,
uzyskiwang poprzez skale 1 ksztalt wycie¢ oraz malarskich form, zaré6wno sensualnie traktowanej
figury ludzkiej, jak 1 fragmentow przestrzeni, przywotujacych jednoczesnie zblizone do naturalnych
parametrow wielkosci odniesione do ludzkiej postaci oraz poprzez haptycznos$¢ struktury i naktada-
jacych si¢ na siebie fragmentow obrazu.

W cyklach najnowszych bezposrednios$¢ skali ustgpuje na rzecz czego$, co mozna by okresli¢ mia-
nem ,,kompresji” rozmiaru i ,,dekompresji” fizycznej strony obrazu, prowadzacych w kierunku
przedmiotowego, przestrzennego ,,znaku”. Radykalnie malejgca skala powinna zmniejszy¢ dy-
stans 1 charakter wspotistnienia fragmentarycznej obecnosci i1 przestrzeni. Jednak miejsca cho¢ si¢
kurcza, stwarzaja r6zng gestos¢. Na ogot struktura ulega nawarstwieniu, niekiedy jednak, mimo
tak uzytych srodkéw, paradoksalnie wzmaga si¢ dystans poszczegdlnych szczatkowych obecnos$ci
wobec przestrzeni, pot¢gujac wrazenie alienacji 1 rozrzedzenia. Koncentrujgc si¢ na zmystowosci
koloru i jednocze$nie na haptycznos$ci materiatu, chcialem osiagnaé efekt formy na granicy moz-
liwosci uchwycenia stanu, ktorego jednoznaczne okreslenie nie jest oczywiste 1 stwarza sytuacje
powstania niedajacych si¢ kategorycznie nazwacé i zdefiniowac przestrzenno$ci. Trojwymiarowos¢
1 reliefowos$¢ struktury obiektow z cyklu Miejsca graniczne w jakim$ stopniu okresla ich forme
jako zblizajaca si¢ do umownej ,,pudetkowosci”, jednak luki, dziury i pgknigcia sprawiaja, ze sa
wlasciwie ,,bezksztattne” lub ,,wybebeszone”. Ta ich umowna pudetkowos$¢ wynika z potrzeby wie-
lokierunkowego procesu zamykania i otwierania przestrzeni. Zalezy od rozpoznawalno$ci motywu
tematyczno-przestrzennego. w przeciwienstwie do wspomnianego cyklu Figury. Przemiany prze-
ksztalcenia 1 deformacje obiektu, dodawanie 1 odejmowanie sa rodzajem metody konstruowania
przedmiotu w kontek$cie wyobrazenia. Przedmiotu, dla ktorego pojecie poczatku lub konca proce-
su, czy raczej pelnego odzwierciedlenia idei pudetka jako takiego, nie sa okreslone, poniewaz nie
byly nigdy celem moich dziatan. Ich (,,pudetek’) nieukonstytuowana w petni forma chroni przed
zupelnym zamknigciem, wytwarzajac jednoczes$nie szczeg6élny rodzaj srodowiska dla sladowych
antropomorficznych form. Ma tez prowokowa¢ potrzebe prostego pytania: co skrywa obraz? Czy
w ogoble co$ skrywa? Jaka jest jego mozliwos$¢ odkrywania czegokolwiek? Ale przede wszystkim
skupia si¢ na uchwyceniu do$¢ beznadziejnej w obliczu pragnienia catosci sytuacji, mowiac jezy-
kiem Derridy — rozpraszania sensu tych miejsc. w najnowszym cyklu, poprzez fragmentarycznos¢
postaci, tworzacej formy sladowej obecnos$ci 1 samozaprzeczenia obecnosci, chciatem odnies¢ sig
do refleksji nad zjawiskiem $ladu jako tresci pamigci. Antropomorficzne cechy tych §ladow miaty
przypomina¢ niejednoznaczne strzepy materii, poszukujacej swojej przylegtosci do definicji ,,czto-



wieczego” ksztattu. Jak gdyby niejednoznacznos$¢ stanu zawieszenia miata powstrzymac na moment
»Znikanie”, kurczenie i przeobrazanie si¢ materii.

Fragment

Proces powstawania obrazu ksztalttowanego poprzez wycinanie, w konsekwencji pozostawia szereg
kawatkow odrzuconej materii, ,,zbednych” fragmentéw formy. Pierwsze dwie prace, w ktérych do-
konatem takiego gestu, powstaty, jak juz wspominalem, w czasie realizacji obrazéw dyplomowych
w roku 2002. Wyciete fragmenty przestrzeni, wobec ktorej osadzona byta figura ludzka, otwierajac
pole obrazu, wytwarzaty przestrzen wspolng pomigdzy nimi — trzeci obraz. Jednak dopiero po kilku
latach pojawila si¢ potrzeba refleksji nad tym, czym wilasciwie jest to, co ulegto odrzuceniu?

Z pewnoscig inspiracj¢ dla tych poszukiwan stanowita istotno$¢ fragmentu, rozumiana tak jak
w tworczosci i refleksji Jana Berdyszaka, ktorej artysta nadawal rangg zasadniczej, jemu przyna-
leznej, ,,catlosci radykalne;j”™... stanowigcej catos¢ i do catosci si¢ jednoczesnie odnoszacej. w pracy
Plaza II fragmentaryczno$¢ postuzyla za zrédto namystu nad integralno$cig czlowieka jako stwa-
rzajacej si¢ rzeczywistosci obarczonej brakiem. w cyklach Figury. Przemiany 1 Miejsca graniczne
fragmentowi tak rozumianemu chcialem nada¢ sens aktywny, nie tylko na poziomie $wiadomosci
jego statusu, ale przy jego pomocy sprowokowac zdarzenie, tak aby stat si¢ on kluczem do przepro-
wadzenia kolejnych mozliwych improwizacji i rdzeniem kolejnego miejsca. Pochodzenie fragmen-
tow bylo bardzo r6zne. Ramka, jak w wypadku cyklu Figury. Przemiany, niekiedy po prostu zna-
leziony przedmiot lub zdegradowany materiat: kawalek deski bedacej pozostatoscig po konstrukeji
jakiego$ mebla, stara lub nowa plyta mdf czy sklejka, tektura, papier, a czasem fragment innego
obrazu. Pozostato$ci po innych ,,narracjach”, do§wiadczeniach czy wyobrazeniach, bez wzgledu na
ich przeszty status, odtgczonych od swego poprzedniego ,,catosciowego” bycia, uruchamiajg sytu-
acj¢ ponownego zaistnienia w regulach obrazu, a wlasciwie te reguty ustanawiaja. Otwierajac kolej-
ne mozliwosci, jednoczesnie uruchamiajg cykl decyzji, z ktorych wybranie jednej sprawia, iz racje
pozostatych sg juz tylko w mozliwo$ci pamigciowego trwania. Traci si¢ je. Niemal recyklingowe
kontinuum zatacza spiralny krag. w przypadku serii Miejsca graniczne swoistymi fragmentami sg
réwniez rzeczywiste odpady technologiczne: pyt, drzazgi, skraweczki, kurz, skorupki jaj uzywa-
nych do przygotowania tempery jajowej. Skrupulatnie przeze mnie zbierane w potaczeniu z pigmen-
tem i spoiwem, mechanicznie niejako wracaja do obrazu w postaci ggstej pozbawionej ,,pierwotne;j
odrebnosci” 1 ksztattu substancji malarskiej. Niemozliwe w takim ujeciu jest trwanie fragmentu
w jego absolutnej ,,catosci radykalnej”, a staje si¢ jej przeciwienstwem i pozbawiong indywidual-
nych wlasciwosci okruchow magma. Pytaniem kluczowym w procesie ksztattowania formy i reflek-
sji nad fragmentem i catoscig jest to, jak konstruowac i rozbija¢ obraz, aby przetrwaty cho¢ cienie
mozliwosci, cho¢ fragmenty mozliwej innej drogi? Jak skonstruowac stan przejsciowy, nie wpadajac
w putapke linearnosci procesu? Co z tej perspektywy oznacza ,,ostateczny’ ksztatt obrazu chcacego
wyraza¢ zmienno$¢? Tak postawione pytania ujawniajg szereg doswiadczen i punktéw granicznych
procesu, odsytajac jednak do obrazu jako miejsca ksztattowania si¢ nie tylko jezyka, ale i wartosci.

Kazdy utwor sztuki posiada jedno z najwazniejszych dla jego kondycji ,,miejsc granicznych” — mo-
ment ujawnienia si¢ go przed widzem. Moment, w ktorym duchowos¢, §wiat warto$ci 1 przeswiad-
czenia Innego konstytuuja znaczeniowo$¢ obrazu. Nie chodzi przeciez o rozstrzygniecie, a ujawnie-
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nie mozliwo$ci dalszego ich przeobrazania. Dlatego o momencie, w ktéorym pozostawiam obraz,
decyduje nie tyle rozstrzygnigcie czy ukonczenie, co osiggni¢cie pewnego stanu nasycenia.

Jeden z paradoksow dzieta sztuki, w tym obrazu, polega na tym, ze nigdy nie powstaje poza prze-
strzenig, w prozni. Bedac obrazem mentalnym ksztattuje sig, jak przypuszczam, przy udziale wielu
czynnikow, nie zawsze uswiadomionych. Jesli odniesiemy go do jego fizycznego trwania, to réw-
niez rodzi si¢ w jakim$ miejscu, jakiej$ przestrzeni, jakim$ ,kiedys$” i jakims$ ,teraz”. Te miejsca
maja swojg dynamike, fizyczno$¢ 1 histori¢. Jakas wielkos¢ 1 strukturalng gestos¢. Czy obraz skupia
cechy tego miejsca, bedac czas jaki$ integralng jego czescig? Czy ksztaltuje sie réwniez wobec
tak rozumianych, a nie intencjonalnych zapleczy tego doswiadczanego procesu? Jesli zalozymy,
ze te relacje sg silne i1 kontekst temu sprzyja, to ujawnienie utworu w innej przestrzeni pozbawia
go jakiej$ dotychczasowej jego cechy, na rzecz cech przestrzeni innej. Ta relacja wytwarza kolejne
»Zfragmentaryzowanie” lub tylko przesunigcie. i nie chodzi w tym spostrzezeniu o ubolewanie nad
faktem wyrwania utworu z przestrzeni, w ktorej si¢ rodzi, a u§wiadomienie sobie sytuacji cigglego
przeobrazania si¢ obrazu w relacji do przestrzeni. Wszystko to wydaje si¢ wigza¢ z szerszym kon-
tekstem procesu ksztattowania obrazu i jego funkcjonowania po opuszczeniu miejsca, a ktory kon-
czy 1 jednoczesnie zaczyna si¢ w momencie interakcji z odbiorcg. Oczywiscie, sytuacja przebiega
nieco inaczej w obliczu prac powstajacych w przestrzeni, ktorej sg dedykowane.

Zatarcia na poziomie relacji réznicowania porzadkow strukturalnych sprawiaja, ze granica fizyczna
w obiekcie, poprzez namacalno$¢ materii, nie jest bardziej prawdziwa od tej uzyskanej prostym
zestawieniem dwoch kontrastujacych ptaszczyzn koloru. Czy oba te przypadki nie sg jak horyzont
— ideg wiecznie przemieszczajacego si¢ kranca, istniejacego tylko mentalnie, cho¢ doswiadczanego
wzrokowo miejsca, dajagcego pewng gwarancje oswojenia przestrzeni, ktérg mozna ogarngé wzro-
kiem, jednocze$nie otwierajacego mozliwos$¢ przekroczenia? Co, jesli pomiedzy naszym spojrze-
niem a granicg horyzontu pojawi si¢ granica inna, szczelina, row, mur?

Obiekty wchodzace w sktad cyklu Miejsca graniczne rzadko kiedy powstawaty w relacji do szkicu,
a sama ich koncepcja ujawniala si¢ w fazie poczatkowej, rowniez z r6zng intensywnoscig i z r6zng
konsekwencja byta ksztaltowana. Spowodowane to byto przede wszystkim checig otwarcia si¢ na
doswiadczenie procesu, w ktorym cechy materialnej, cho¢ nie zawsze funkcjonalnej konstrukcji
obiektu spotykaty si¢ z konkretem lub iluzja plaszczyzny 1 dziury, szczeliny 1 plamy lub przy-
wotujacym obecno$¢ sladem. Tak aby rozszerzy¢, a czasem zaburzy¢ narzucajaca si¢ oczywistos$¢
przestrzenng obiektu, jego glebokos¢, rozcigglos¢. Czytelnos¢ horyzontu czy wertykalnosci, czesto
silnie zmaterializowana, okresla, zdawaloby si¢, jednoznacznie porzadek przestrzenny, jednak pra-
wie zawsze istnieje mozliwos$¢ przelamania lub naruszenia tego porzadku, poprzez to, co dzieje si¢
w obrebie obrzezy, bocznych $cianek i wewngtrznej konstrukcji obiektu, a co sprzyja¢ miato wy-
ksztalceniu si¢ miejsca o bardzo niestabilnej, zachwianej jakosci. Temu stuzyty tez zabiegi ograni-
czania dziatania jakiego$ centrum w obrazie. Nawet jesli w pierwszym ogladzie takie centrum da si¢
okresli¢, w wielu wypadkach mozliwo$¢ spojrzenia z boku na obiekt powinna 6w Srodek ciezkosci
,»przesunac”.



Gra iluzji, konkretu i pola malarskiego

Te trzy kategorie w sposobach uksztaltowania relacji obrazu z przestrzenig — miejscem, byty za-
wsze w sztuce w jakims stopniu obecne. Czy relacje te prowadzi¢ miaty ku podporzadkowaniu pola
malarskiego zasadzie integracji przestrzeni, rozdzielenia dla podkreslenia jego ,,autonomicznosci”,
czy jednoczesnos$ci ich wystgpowania, to juz inne zagadnienie. Mam szczegdlnie na mysli ma-
larstwo naskalne, wszelkie ottarzowe konstrukcje czy barokowa koncepcje integracji przestrzeni
i ikonicznej wizji malarskiej z calym wachlarzem iluzji'®. Oczywiscie kazdy z wymienionych przy-
ktadow, w sposob witasciwy swoim czasom, te cechy ksztattuje. Placzaca si¢ w doskonalym upo-
rzadkowaniu materialnos¢ i iluzja; iluzja przestrzeni jako namiastki nieskonczonosci. Rzeczywiste
dziury i wngki, cho¢ nie peknigcia, sgsiaduja z rzeczywistoscig malarskiej kreacji znaku, przestrze-
ni, pejzazu, wnetrza, przedmiotu i czlowieka, gdzie pojgcie granicy pomigdzy tym, co zamknigte
1 otwarte, ziemskie i metafizyczne, niemal dostownie poddane zostaje uniewaznieniu. Porzadki nie
sa sobie obce, a wyrazaja jedno$¢ istotowa $§wiata, doswiadczanego, ,,wierzonego”, ,.tesknionego”.
Szczegodlnie interesujace, z punktu widzenia moich poszukiwan, wydaje si¢ malarstwo barokowe,
cho¢ nie odnosze si¢ do niego jako zbioru idei, ktére chciatbym aktualizowaé. Przywoluje je jako
pewna wielopoziomowg (w tym sensie by¢ moze aktualng), polifoniczng konstrukcje ksztattujaca
przestrzen, historycznie najczgsciej sakralnego wnetrza, ale rowniez w nawigzaniu do przestrze-
ni formy muzycznej. z kolei konstrukcja i skala obiektow inspirowana byta nierzadko ottarzami
sredniowiecznymi, ktorych forma przedmiotowa wspoipracowata z reliefowg i malarskg struktura
wizualng i narracyjng, wytwarzajac catosciowy wyraz dzieta. w zamysle forma cyklu Miejsca gra-
niczne miala ksztaltowa¢ raczej dwuznacznie role iluzji, ktéra mogtaby wspottworzy¢ przestrzen
dla ulokowania niepewnosci, podkreslajac ztudnos$¢ i nieoczywistos¢ naszych przeswiadczen, bedac
jednoczesnie metaforg czy tez przywotaniem tego, co wymyka si¢ substancjonalnemu okreslaniu.
Stwarzajac pewien typ obiektu, ktorego integralnym sktadnikiem jest ambiwalentna gra pomiedzy
materialno$cig i zhudzeniem, probowatem ujac to, co poprzez spojrzenie narzuca si¢ naszemu racjo-
nalnemu mysleniu i skonfrontowa¢ z niejasnymi intuicjami temu mysleniu towarzyszacymi i poza
to myslenie wykraczajacymi. Rownie istotnym sktadnikiem tej gry jest fizyczne §wiatto jako element
konstruujacy. Wprowadzajac zjawisko cienia jako przynaleznej, ale i zmiennej wiasnosci obrazdw-
obiektéw, moge zaréwno scalaé, jak destruowac jaki§ wytworzony porzadek. Daje to mozliwosé
,manipulacji” i kolejnych przeobrazen obiektow. Uruchamia rowniez mozliwo$¢ podwojenia obec-
no$ci zaré6wno $wiatla, jak i cienia w obrazie, ale przede wszystkim — wyprowadzenie ich bezpo-
sredniego odzialywania poza fizyczne ramy, na granice, na styk ze $ciang. w tym szczegolnym
miejscu ujawnia si¢ rowniez specyficzna rola, jakg maja obrzeza i krawedzie obrazow w Miejscach
granicznych. Ich funkcja jest bardzo r6ézna, jednak podlega tej samej formalnej i ideowej logice
budowy co ,,calo$¢”. w wielu wypadkach staratem si¢ wytworzy¢ sytuacje przeciwstawng dla tego,
co obraz ksztaltuje w ogladzie frontalnym, wzmagajac w ten sposob proces ,,wydrazania” i makie-
towania obrazu. Przestrzenne cechy, wynikajace z istnienia zewnetrznej i wewngtrznej budowy
obiektow, z zalozenia sg rownoprawne, co nie znaczy, ze w takich samych proporcjach si¢ ukazuja.
Naruszanie plaszczyzny, tworzace dziury i szczeliny, umozliwia wniknigcie w gtab obiektow, do ich
fizycznego wnetrza. Powstawaly w taki sposob, aby te mozliwos¢ odstoni¢, ale réwniez utrudni¢ lub

15 Pojecie iluzji rozumiem tu dwojako: jako klasyczna iluzj¢ perspektywy malarskiej oraz, by uzy¢ okreslenia Wojciecha Fangora,
,,pozytywnej przestrzeni iluzyjnej”. Stosowal bede je naprzemiennie, poniewaz nie chodzi mi o ich przeciwstawienie, a rownoczesne
funkcjonowanie.
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catkowicie ograniczy¢, tak aby postawi¢ odbiorce w sytuacji zaciekawionego lub oczekujacego bli-
zej nieokreslonego spetnienia ,,podgladacza”. Aby ujawniat si¢ dyskomfort zwigzany z konieczno-
$cig zmiany perspektywy spojrzenia, chociazby poprzez ruch. Proces odbierania obrazéw-obiektéw
mial w zatozeniu ujawniac jeszcze jeden rodzaj ambiwalencji. Ogladane z dystansu miaty stwarzac
wrazenie pewnego fadu. Przy blizszym kontakcie ujawniaé za$ szereg niedoskonatos$ci materiatu,
montazu, sklejenia, tak aby ujawni¢ pewien rodzaj doraznosci i nietrwatosci. Niektore z tych ,,pod-
szewkowych” uktadéw, mimo pewnego skomplikowania i materialno$ci, prawdopodobnie stwarzaja
kolejng warstwe iluzji, ktéra poza Sciang i powietrzem nic by¢ moze nie skrywa. Pozostaje tylko gra
materii, koloru, $§wiatla i cienia, ale wtedy w spojrzeniu wracamy do punktu wyjscia i istotnego dla
mnie pytania o pustke w obrazie. Pustke, ktora wyzierajac spod kazdej warstwy, staje si¢ wtasciwag
tre$cig obrazu.

To proba zobrazowania stanu, dla ktorego mozliwo$¢ nazywania badz pomyslenia granicy ewokuja-
cej stan zatrzymania, przechodzenia czy przenikania okre§la moment rozpoznania mozliwosci pust-
ki jako przekroczenia jakiego$ zjawiska, pojecia lub doswiadczenia. Zewngtrznego lub wewngtrz-
nego progu tajemnicy.

Obiekt/rysunek

Bardzo waznym dla mnie do$wiadczeniem okazato si¢ spotkanie linearnego rysunku z obiektem
malarskim, ktére uobecnito si¢ w pracy Miejsca graniczne, nie-miejsca nr 13. Spotkanie to wyra-
zone w linearnej umowno$ci rysunku i haptycznej konstrukcji obrazu-obiektu rozpatrywac chcial-
bym poprzez ksztaltowanie si¢ biegunowosci formy, ktora oparta na pewnym dysonansie rownocze-
$nie ukazuje wspotistnienie jako warto$¢ znaczeniows. z jednej strony uwypukla, utrwala réznice
strukturalng, z drugiej tworzy kontrapunktowy dialog. Odzwierciedla watpliwos$ci, na ile jeden,
wewnetrznie spojny rodzaj zapisu wyswietla wielo$¢ bodzcow i1 kontekstow otaczajacej nas rzeczy-
wistosci.

Praca ta pokazana zostata dwukrotnie. Po raz pierwszy podczas wystawy Hipersfera w Galerii CKiS
Wieza Cisnien w Koninie, gdzie uksztaltowana zostata poprzez dziatanie performatywne. Obiekt
zostal usytuowany na $cianie, nastepnie przy publicznosci wykonalem weglem na $cianie rysu-
nek. Dopetnieniem dziatania byto umieszczenie przy podtodze, na skraju rysunku, fragmentu pracy
Strzepy Milosza Pobiedzinskiego: czarnego drewnianego krzyza, pochodzacego ze starych, drew-
nianych drzwi. Druga prezentacja pracy odbyta si¢ w ramach wystawy Miejsca graniczne w Gale-
riit R20 w Poznaniu. w tym wypadku realizacja nie miala charakteru dzialania performatywnego
1 zostata uzupetniona czarnym drewnianym krzyzem wykonanym przeze mnie. Praca ta ukazuje
roOwniez wage, jaka nadaj¢ rysunkowi w moim procesie tworczym.

Rysunek
Jakkolwiek zawsze towarzyszyl mi jako prymarna forma zapisu idei czy wewngtrznej konstrukeji

obrazu, zwykle $ci§le wigzat si¢ z procesem poszukiwania jego koncepcji. Stopniowe odrywanie
si¢ rysunku od malarstwa taczy si¢ z jednej strony z coraz silniejsza potrzeba konstruowania przed-



miotu — obiektu w samym malarstwie, jak i z wzrastajacym zainteresowaniem nim samym. Pewna
umowno$¢ formy 1 ,,blisko$¢” mysli sprawity, ze stawal si¢ coraz bardziej niezaleznym sposobem
notowania, wyobrazania i myslenia. Jednymi z pierwszych autonomicznych zapisow byty serie szki-
cownikow powstajace od okoto roku 2010 oraz cykl notacje. Te do§wiadczenia uprzytomnity mi,
ze nawet jesli pozostaje na gruncie klasycznego zapisu linearnego na plaszczyznie, pojgcie autono-
micznosci lezy nie tyle w formie, co w decyzji. Poczatkowo jedyne rozrdznienie polegato na samym
stosunku do ptaszczyzny i jej organizacji, jednak z czasem wyodrebnita si¢ w zwigzku z procesem
idea zapisu czasu, a sama forma zapisu dawala szans¢ rozszerzenia réwniez zagadnien zwigzanych
z ludzka obecnoscia i pojeciem przestrzeni. Fascynowala mnie umownos¢, ktora odrywa, w pew-
nym sensie, od praw fizyki materiatu, dajac szanse¢ dla ksztattowania swoistych przestrzenno-eg-
zystencjalnych metafor. Bezposrednio$¢ tych relacji byta jedng z podstawowych intuicji rysunkow,
towarzyszacych opisywanemu juz cyklowi Figury. Przemiany 1 towarzyszacej tej pracy refleksji
nad r6znicg sensu wynikajacg z réznicy formy i substancji. Luki, linie, niedomkniete kota, kwadra-
ty 1 sze$ciany wyznaczaja rodzaj diagramu, schematu. Mozemy identyfikowac je z okaleczong ideg
sferycznosci (jawi si¢ tu jako potencjalna cecha przestrzeni) i cykliczno$ci natozonych w réznych
sekwencjach, schematycznych i fragmentarycznych permutacjach miejsc. Uzycie tych znakow, nie-
domknigtych ksztaltéw i symboli, byto proba zapisu czasu i przestrzeni jako kategorii podstawo-
wych dla odczuwania 1 prob zrozumienia egzystencji. By¢ moze da si¢ tak ksztaltowanej formie
nada¢ Derridianski kontekst graniczny: ,,... Limes: <<§lad, marchia, margines>>, rozplenia si¢ na
lini¢ kota, elipsy, czworoboku — zawsze niedomknigtg, bo chodzi o zdekonstruowanie metafizycz-
nej opozycji wewngtrznos¢—zewnetrznosé, ktorg granica ustala™'® Wytwarzana w tych rysunkach
iluzja, w znaczeniu perspektywy, ma cechy pozornej izometrii, ksztaltujacej regute obrazowania
przestrzeni, wzmagajacej te aspekty rysunku, ktore oddalaja go od $cistosci 1 funkcjonalnosci dia-
graméw. Logika rysunkéw uwarunkowana jest ich wtasng intuicja tresciowa 1 wynikajacym z tego
,»porzadkiem”. Linia rozwijajac swoj bieg, ksztattuje stan ptynnego przechodzenia z jej abstrak-
cyjnego wymiaru w umowng cielesno$¢ antropomorficznych form, czasami czego$ przypominaja-
cego przedmiot lub okreslone miejsce, tworzac specyficzng przestrzen, quasi-granice powiktanej
syntezy 1 narracyjnosci. Uswiadomitem sobie, ze ich potencjalnos¢ tkwi w tym, ze moga pozostac
na papierze i jednocze$nie urzeczywistnic si¢ inaczej, w przestrzennym i materialnym zaistnieniu.
w tym wypadku jednak forma innej materialnie substancji sprawi, ze ,,r6znica stworzy roznice”,
a ich fizyczne upostaciowienie wytwarzaé bedzie inny rodzaj granicy, inng jej realnos¢.

Na poziomie idei laczy te rysunki i instalacje rysunkowe z malarstwem dgzenie do wyrazania nie-
peini i umownosci przeswiadczen wobec jakosci ludzkiej egzystencji w czasie 1 przestrzeni. Wiasci-
wie odnosi si¢ to przede wszystkim do moich wlasnych watpliwosci i ograniczen, lecz wydaje sig, iz
nie jest tylko subiektywnym obrazem $wiata.

77 twarzy ,,Innego”

Kilka stéw o powodach powstania pracy 77 twarzy Innego

Ponizszy tekst odnosi si¢ do konkretnych zdarzen w Europie w roku 2015 oraz moich wlasnych
doswiadczen i refleksji z tego czasu, ktore mialy decydujacy wptyw na powstanie pracy 77 twarzy

16 Erazm Kuzma, “Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy Derrida — Luhmann”, Nowa Krytyka, 2005. http://www.
nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk on-line/?id=556, access 12 December 2018.
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Innego.

Pracujac nad cyklem notacji rysunkowych, uprzytomnitem sobie, ze kilka dni wcze$niej spuscitem
wzrok 1 nie nadstawitem uszu.

Co mam na mys$li? Od dnia 27 sierpnia 2015roku media donosity o dramatycznych wydarzeniach, do
jakich doszto na autostradzie A4 pod Wiedniem. w opuszczonym na parkingu samochodzie-chtod-
ni znaleziono zwloki kilkudziesigciu osob, prawdopodobnie imigrantéw. Uswiadomitem sobie, ze
zarowno ta wiadomos¢, jak 1 prawdopodobnie wiele podobnych, méwigc kolokwialnie, sptyneto po
mnie. Wiadomos$¢ zamienita si¢ w informacje jak kazda inna.

Dlaczego?

Jak dalece ,,przyzwyczailiSmy si¢” do cierpienia ukazywanego w mediach 1 czy naturalny odruch
obronny nie zmienit si¢ ptynnie i niepostrzezenie w co$ innego? Pytania staty si¢ punktem krytycz-
nym do$wiadczenia wlasnego znieczulenia, okazujac si¢ kluczowymi dla powstania tej pracy.

Liczba pojawita si¢ od razu; prawdopodobnie zsumowaty si¢ liczby ofiar z kilku tych tragicznych
dni, poniewaz w tym samym czasie u wybrzezy Wloch wylowione zostaly z morza ciata trojki dzie-
ci 1 kilkorga dorostych.

Tytut ,,przyszedt” po kilku rysunkach.

77 twarzy Innego

77 0s6b, 77 rysunkéw, 77 znakow na kazdym

Jakie nosili imiona? Kim byli? Kim mogliby by¢? Czy kochali? Kogo kochali? Czy byli kochani?
INNY

Kto jest INNY, ONI czy $wiat, do ktorego zmierzali? Czy moze wszyscy ci, ktorych dziatania zmu-
sity ICH do ,,wedrowki”? Czy cztowiek, ktory zamknat ich w tej ARCE-TRUMNIE? Czy ten, ktory
opuszcza wzrok 1 zakrywa uszy?

Te pytania pojawiajg si¢ za kazdym dotknigciem, za kazdg probg znaczenia tuszem mikroskopijnego
ksztaltu... i liczenie. Zaczatem liczy¢. Chcialem, aby kazda przywolywana forma miata odniesienie
do osoby. Jak szybko jednak cztowiek zmienia si¢ w statystyczng liczbe.

Czulem, ze nie moge nada¢ formie cech zadnej przyblizonej obiektywnosci. Mogtem sobie ICH
jedynie wyobrazaé; gtowa, nogi, stopy, rece, tutow. Moglem jedynie o NICH mysle¢ 1 rysowac.
Drobiazgowo, syntetycznie, znakowo, catosciowo lub fragmentarycznie, czytelnie 1 nieczytelnie,
sladowo, zanikajaco, angazujac si¢, ile si¢ da, wycofujac sig, ile si¢ da...

Jak jezykiem rysunku mowié o ludzkim dramacie, jak ksztaltowac forme, nie epatujac cierpieniem,
nie wpadajac w putapke estetyzacji $mierci? Te kluczowe watpliwosci pojawity si¢ okoto osiemna-
stego czy dwudziestego rysunku. Zaprzestatem pracy na kilka tygodni.

... czy byli mali, czy duzi? ... grubi czy chudzi, madrzy czy ghupi, dobrzy czy Zli...?

Czy si¢ modlili, czy nie?


http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556
http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556

Ale to przeciez niewazne!

Mysle¢ i rysowac. Moje wyobrazenie da¢ by mogto jakie$ §ladowe trwanie, ale jednoczes$nie narzu-
ci¢ obraz — wizerunek. Ale przeciez mys$le¢ o NICH to jednak tworzy¢ wizerunek. Mialem odczucie
swego rodzaju zapadania sig¢. i to ciagte liczenie: 1,2,3...77...

Czasami fatwiej widzie¢ plan og6lny, nie bezposrednio, a z daleka. Ale z daleka nie bardzo wida¢
czy to kwiat, czy robak, czy to cztowiek, czy juz tylko §lad .

Charakter skali zapisu i konsekwencje znaczeniowo-wyrazowe przestrzeni prac byly decyzja in-
tuicyjng. z czasem ujawnita si¢ ambiwalencja pojecia dystansu zar6wno w znaczeniowosci kon-
struowanej przestrzeni, przezyciu calego tego procesu, jak i w uwierajgcym poczuciu obawy o nie-
przystawalno$¢ rozwigzan wizualnych. By¢ moze ta proba pochylenia si¢ nad ludzka tragedig byta
jednoczesnie proba podniesienia wzroku i niezakrywania uszu. Moze caty ten proces to tylko za-
fatwienie osobistej sprawy wlasnego sumienia? Jedyne, co wydaje mi si¢ pewne, to wewngtrzna,
etyczna konieczno$¢ podjetego procesu oraz doswiadczenia spojrzenia zanurzonego w dziataniu —
mys$leniu — rysowaniu.

Praca 77 Twarzy Innego byla prezentowana dwukrotnie. Po raz pierwszy w Galerii Rotunda na
Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu i po raz drugi w olsztynskiej Galerii Sztuki Wspodtczesnej
BWA, w ramach wystawy Dziesi¢¢, w ktorej kuratorka Bogna Blazewicz prezentowala postawy
tworcze dziesieciu artystow $rodowiska poznanskiego. 76 rysunkéw dedykowanych bezposred-
nio osobom tragicznie zmartym umieszczonych zostalo w bloku czterech poziomych linii, kazdy
w drewnianej ramce. Ostatni 77. rysunek stanowito kilka wydrukowanych linkéw internetowych
oraz cytatow medialnych, bedacych zrodtami pierwszych informacji o tych tragicznych wydarze-
niach. Umieszczony osobno, dedykowany zostat nam — europejczykom . Podczas pierwszej pre-
zentacji, w Galerii Rotunda, wykorzystatem ksztalt pomieszczenia jako symboliczng przestrzen
niekonczacego si¢ kregu $mierci powstatego w wyniku ogromu ludzkiego zta. w drugim przypadku
—wykorzystana zostata przestrzen o wymiarach zblizonych do rozmiaréw kontenerow chtodniczych
dla symbolicznego przywotania miejsca. Mysle, ze w ten sposob praca 77 twarzy Innego wigze si¢
z przywolywang refleksjg na temat miejsc granicznych. Jednoczes$nie jest ona szczegodlna z uwagi
na bezposrednie wynikanie z tragizmu okrutnej, nieludzkiej $mierci.

po-widoki

Dziatanie ksztaltuje si¢ w czasie 1 przestrzeni, a autorzy sg bezposrednio zanurzeni w proces, co
sprawia, ze jest on oparty w szczeg6élny sposob na akcie improwizacji i interakcji. Analiza do-
$wiadczenia artystycznego ma szans¢ w petni by¢ przeprowadzona po uprzednim dziataniu. Jak
juz pisatem wczesniej, moje dotychczasowe doswiadczenia rysunkowe przesunety si¢ z zapisu szki-
cowego koncepcji w kierunku samodzielnej notacji. Ich istotg stat si¢ zapis wyobrazen i intuicji,
ksztatltowany czesto przez praktyke permutacyjnego przetwarzania. Rownoczesne podazanie linii
i nielinearnej mysli stato si¢ ich szczegélnym warunkiem i zasadg. Analiza tego do§wiadczenia oraz
wieloletnie zajmowanie si¢ wykonywaniem muzyki leglty u podstaw decyzji o podjeciu taczacych te
aktywnosci dziatan rysunkowo-dzwigkowych. w ten sposdb w strukture wzajemnych relacji formy
poszczegodlnych zapiséw rysunkowych wkradlo si¢ nie tyle pojecie, co rzeczywiste zagadnienie ru-
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chu, czasu oraz do§wiadczenie inaczej ksztaltujacej si¢ przestrzeni. Umownos¢ 1 konkretnosé, czas
1 potencjalnos$¢ zdarzenia. Pojawiajg si¢ podstawowe pytania o oczywiste roznice substancjonalne
medidw i jezykow sztuki, jak i sposoboéw doznawania i definiowania przestrzeni w strukturach fo-
nosferycznej 1 wizualnej. o kody graficzne, zrodta 1 wlasciwos$ci brzmieniowe. o to, jak przebiegac
moze proces, tak azeby unikna¢ ilustrowania czy programowania rysowania do dzwigku, a bardziej
dla 1 wobec dzwigku. Jak w otwartym procesie zalezno$ci unikng¢ instrumentalizacji rysunku wo-
bec dZwigku i na odwrot? Pierwsza pracg, ktora ten problem podejmowata byto dziatanie po-widoki
z 2014 roku przeprowadzone wraz z Marcinem Olejniczakiem, w ramach projektu wystaw i dzia-
fan pod tytulem Kontrapunkty i autonomie. Pomiedzy dzwigkiem i obrazem w Galerii Biblioteka
PWSSP w Koninie. Tytut po-widoki nie byt oczywiscie przypadkowy. Koncepcja teoretyczna i ma-
larska Wladystawa Strzeminskiego, wynikajaca z fizykalno-chemicznych wlasnosci postrzegania
ludzkiego oka, zainteresowata mnie jako mozliwo$¢ przesunigcia materii zapisu 1 ksztattu rysunko-
wego w dzwigk, a za tym posrednictwem w strong generowania i przeksztatcania materii 1 ,,ksztat-
tu” dzwigku. Konstrukcja dziatania byta prosta. Do narzedzi rysunkowych — otowek, grafit, pedzel,
wegiel — doczepione zostaly mikrofony kontaktowe, podiaczone do wzmacniacza i przetwornikow
dzwieku. Pod wptywem uzycia narzedzia wydobywat si¢ dzwigk, ktory nastepnie byt wzmacniany,
zwielokrotniany, zapetlany przez wspotwykonawce w improwizacyjnej relacji wzajemne;j. Struktura
rysunkowa, bedac gtownym zrodtem dzwieku, pod wptywem fonicznego sladu ulegata transforma-
cji 1 swoistemu uwolnieniu. Kubatura przestrzeni i jej substancja, cho¢ wazna dla rysunku, istot-
niejsza wydawala si¢ dla dZzwieku. Rytm zapisu, nacisk narzedzia, dtugos¢ linii, struktura Sciany
to czynniki rysunkowe wptywajace na wyjsciowy charakter i $ladu, 1 dZwigkowosci. Ksztalt, bez
wzgledu na swoje jakosSci, pozostaje bardziej autonomiczny, w mniejszym stopniu oddziatujgc bez-
posrednio na pierwotng jako$¢ dzwieku, a jego semantyczne konotacje tworzg sie¢, destruuja badz re-
konstruuja w grze wzajemnych odniesien obu jezykow. Slad i pojedynczy dzwiek bedac prymarnymi
jakosciami swojej domeny artykulacyjnej, maja swoje ,,alikwotowe” rozszerzenie we wzajemnych
,zdeformowanych odbiciach”. Gest i $lad pozostawiony na $cianie galerii, tworzac sfer¢ obrazowa,
w swym upostaciowieniu fonicznym generowal jakosci efemeryczne, ale jednocze$nie mogt ,,wy-
brzmiewac¢” bardziej intensywnie. Okreslenie tonalnej wysokosci takiego dzwigku jest utrudnione,
poniewaz sytuuje si¢ po stronie szumu zrazu ,,pojedynczego”, a pod wplywem narastajacej liczby
zapisOw 1 przetworzen intensywniejacego, az do momentu osiggni¢cia niezaleznej gestosci. Jego
brzmienie nie jest przedluzeniem jego ksztattu, poniewaz nie zachodzi tu — mozliwe jeszcze w kla-
sycznej notacji muzycznej — okreslone przyporzadkowanie znaku 1 jego muzycznego odczytania.
Nastepowato spotkanie zasadniczo réznych konkretnos$ci. Istotng cechg tego dziatania byla relacja
abstrahowania si¢ zarOwno syntetycznego, znakowego, ale jednak zrédlowo figuratywnego obrazu
rysowanego, jak i samego dzwigku, ktory poczatkowo zdawat sie¢ przylega¢ do konkretu narzedzia
1 $ladu rysunkowego, aby po chwili oderwac si¢ od niego zupelnie. Autonomicznos¢ jezykow ulega-
ta cze$ciowemu zacieraniu, balansujac pomiedzy uniewaznieniem a kontrapunktowa zasada relacji.
Ta wlasnos$¢ przejawiac si¢ bedzie w kolejnych dziataniach, mimo zmiany skali rysunku 1 dodania
przedmiotu, jakim stato si¢ proste pudetko ze sklejki, ktore byto zar6wno polem rysunkowym, jak
1 pudlem rezonansowym.

W dziataniach kolejnych zmieniala si¢ sfera ikoniczna rysunkow, co mialo wptyw na potencjalne
znaczenia utwordéw. Labirynt i spirala rysowane na kamieniu, wycinane w papierze uproszczone
figurki ludzkie, rysunkowa wyliczanka. Ich pojawienie si¢ byto swobodnym odwotaniem do biblij-



nego raju, powigzanego z symbolem jabtka jako idei przewodniej Festiwalu Sztuki Jabtka w Bel-
chatowie.

W ostatniej realizacji bez tytuiu, w ramach projektu Pas transmisyjny, srodki rysunkowe zostaty
sprowadzone do minimum. Byl to rysunek palcem na pudle rezonansowym lub na kamieniu, a ich
ikoniczna czytelno$¢ niemal znikata, przesuwajac si¢ w sfere rytmu, pulsu 1 gegstosci dzwigkowej
wydobywanej w procesie rysowania. Struktura dzwigkowa zawtadneta przestrzenia, a zapis stal sie
gestem, ale cho¢ jego $lad pozostat niewidoczny, on sam stanowit zrédtowy rdzen zjawiska, jedno-
czes$nie bedac tym, co znika najszybciej. We wszystkich dotychczasowych dziataniach urzadzenia
elektroniczne, analogowe i cyfrowe, umozliwiaty mojemu wspotwykonawcy Marcinowi Olejnicza-
kowi swobodne kreowanie Zrodtowego- rysunkowego $ladu-dzwigku, ale i mnie dawaty mozliwos¢
notacji kolejnych znikajacych nawarstwien udzwickowiajacych si¢ zapisow. Wydaje sie, ze ulotnos¢
dzwigku 1 ulotno$¢ procesu rysowania zespolity si¢ w jedng calo$¢, a wezesniejsze pytania o auto-
nomi¢ stracity na swej intensywnosci.

Charakter tych poszukiwan nie miat jakiej$ okreslonej struktury badawczej, byl raczej szeregiem
intuicyjnych dziatan wynikajacych z nastgpstw i refleksji. Proces ten mial na celu raczej ekspery-
ment, koncepcyjnie warunkowany ideg spotkania roznych artykulacji 1 ich wzajemnych mozliwosci
ksztaltowania wypowiedzi artystycznej. Cielesny aspekt rysowania budowal nie tylko ksztalt, ale
w réwnym stopniu determinowat dynamike brzmienia i rytmike struktury.

Opisywane dzialania rysunkowo-dzwickowe, doprowadzily mnie do jak dotad jedynego w moim
dorobku performansu zatytutowanego Szczesliwa nieciggtos¢. Dziatanie to wynikneto z potrzeby
w pelni autorskiej wypowiedzi o rysunku i o dzwigku. Sfera obrazu taczy si¢ ze sfera foniczna,
jednak zrodtem dzwieku byto méwione i odczytywane stowo 1 analogowy, ledwie styszalny odglos
rysowania na plaszczyznie. Pierwotny zamyst polegal na naprzemiennym rysowaniu palcem po
ekranie, stojac tylem do widzoéw, dla projekcji prostych figur geometrycznych, a nastgpnie werba-
lizowaniu ich w wypowiadanym stowie (kwadrat, koto, trojkat, spirala). Symetria obraz — stowo
nie zawsze miala by¢ zachowana. Jednak proste zdarzenie sprawito, iz do tak pomyslanej warstwy
dzwigckowej doszty odczytywane fragmenty ze znalezionej na stole w galerii ksigzki Jana Bialo-
stockiego Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozytnosci do 1500 r. Wybrane cytaty pochodzity
z Poetyki Arystotelesa. Te fragmenty zostaty wplecione w strukture gry ksztatt/pojecie, wprowa-
dzajac wynikajace z tresci tekstow idee wartosci 1 harmonii. Czynnosci te wykonywatem, stojac na
czarnym, drewnianym, dziecigcym krzesetku. Rysunek tworzony byl symetrycznie i rOwnoczesnie
obiema rekoma. Cytowane fragmenty odczytywatem przodem do widzow/stuchaczy. Celem tego
dziatania byla osobista proba zmierzenia si¢ z pytaniem o to, czym sa, czym si¢ stajg stowa i obrazy
we wzajemnym uscisku wyrazania tego samego na rézne sposoby? Czy sg to te same idee i co si¢
stanie, kiedy pomigdzy nimi pojawia si¢ dyskursywna §wiadomos¢? Co zyskujemy, czy co$ tracimy
na ptynnym przej$ciu pomigdzy jezykami, probujac opisa¢ §wiat? Kiedy rozumiemy i doswiadcza-
my wiecej, a kiedy niezauwazenie doktadamy kolejny stopien w konstrukcji wiezy Babel?
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Czasami pewne zdarzenia zyciowe, ktore towarzysza rowniez procesom tworczym, malarskie, ry-
sunkowe, stowne czy po prostu dzwigkowe, dzieja si¢ niezaleznie od naszych intencji. Rowniez
granice spotykajg nas, a czasami sami je tworzymy, wyznaczamy. Na niewiele z nich mamy wptyw.
Nie zawsze oznaczajg tez przymus. Istotne wydaje si¢ to, zeby rozpozna¢ ich wage dla nas samych.
Zarazem bflahe, jak 1 wazkie doswiadczenia Zyciowe 1 artystyczne wobec nich si¢ ksztattuja i wo-
bec nich si¢ ujawniajg. Wydaje mi si¢, ze pewne obszary opisywanej w niniejszym tekscie refleksji
sa antycypacja mozliwych kolejnych przeobrazen obiektow malarskich i czasami wykraczajg poza
obecny ich ksztatt. Mam rowniez Swiadomos$¢ pewnego pegknigcia stylistycznego niniejszego tek-
stu. Spowodowane jest to faktem, iz refleksja towarzyszaca pisaniu opierata si¢ na dwoch filarach.
Rownoczesnym doswiadczeniu procesu tworczego 1 z niego wynikajacych konsekwencji myslo-
wych oraz osadzenia podstawowych zagadnien w nieco szerszym kontekscie opartym o refleksje
nauk humanistycznych.

Granica bedac punktem krytycznym, wyznacza jednoczesnie obszary 1 okresla rdznice, dla ktoérych
nazywania uzywamy przyimkoéw: do, tu, za. to szczegdlne miejsca wysycenia przed, teraz, po. Za-
réwno za, jak 1 po sg tylko mozliwosciami. Ale to wtasnie mozliwos¢ wydaje si¢ jedng z glownych
wlasciwosci sztuki w zetknieciu ze Swiatem.

Adam Nowaczyk

o
Fa i " |

-"'I.-' i /l | Fo
Mesn, Vora &
|
{

.

e



Bibliografia:

Andrzej Matuszewski, Fundacja 9/11 Art Space, Poznan, 2015

Arendt H., Kondycja ludzka, Wydawnictwo Alatheia, , Warszawa, 2010

Beckett S., Aby zakoriczy¢ jeszcze raz, w Utwory wybrane w przektadzie Antoniego Libery, Eseje, proza, wiersze,
t.2, PIW, Warszawa, 2017

Beckett S., Utwory wybrane w przektadzie Antoniego Libery. Dramaty, stuchowiska, scenariusze, t.1, PIW,
Warszawa, 2017

Roézewicz T., Przygotowanie do wieczoru autorskiego, wyd. II r., PIW, 1977

Buczynska-Garewicz H., Jezyk przestrzeni u Heideggera (cz.1), Teksty Drugie 2005, 4, http://bazhum.muzhp.pl/
media//files/Seminare_Poszukiwania_naukowe/Seminare_Poszukiwania_naukowe-r2015-t36-n4/Seminare_Poszukiwa-
nia_naukowe-r2015-t36-n4-s93-103/Seminare_Poszukiwania_naukowe-r2015-t36-n4-s93-103.pdf

Bukalska I., Koncepcja obiektu granicznego - idea, zastosowania, perspektywy, SEMINARE t. 36 * 2015, nr 4,
Http://cejsh.icm.edu.pl/cejsh/element/bwmetal.element.desklight-a9e3bf7c-acdd-426b-88ad-8af07b6aadc2

Czapiga M., Po-widoki pustki. O sposobach konceptualizowania pustki w kulturze wspélczesnej, Universitas,
Krakow, 2017

Falkiewicz A., Cztery szkice, Warstwy, Wroctaw, 2014

Falkiewicz A., Istnienie i metafora, Wydawnictwo A, Wroctaw, 1996

Foucault M., Inne przestrzenie, ,Ieksty Drugie” nr 6, 2005, https://www.academia.edu/5203815/Michel_Foucault_
Inne_przestrzenie_Teksty_Drugie_nr_6_2005, (18.10.2018 r.)

Kuzma E., Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy Derrida — Luhmann, Nowa Krytyka, 2005, http://www.
nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556, dostep (12.12.2018 r.)

Ludwinski J., Sztuka w epoce postartystycznej, wybdr i opracowanie Jarostaw Koztowski, wyd. ASP w Pozna-
niu, BWA we Wroclaw, 2009

Nie-miejsca. Przyblizenia, rewizje, w Inne przestrzenie, inne miejsca. Mapy i terytoria, praca zbiorowa, red.
Dariusz Czaja, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec 2013

Skibinski A., Gregory Bateson i kontekstowa teoria komunikacji. Roznica, ktéra czyni réznice, i wzorzec, ktory
tgczy, https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/2850/1/Adam%20Skibi%C5%84ski%20-%20Gregory%20Bate-
son%20i%20kontekstowa%20teoria%20komunikacji.pdf, (10.12.2018 r.)

Stownik jezyka polskiego, PWN, on-line: https://sjp.pwn.pl/slowniki/przeci%C4%99cie.html,dostep (18.12.2018 r.)
Stoichita V., Ustanowienie obrazu, stowo/obraz terytoria, Gdansk, 2011

Taborska A., Spiskowcy Wyobrazni. Surrealizm, stowo/obraz terytoria, Gdansk, 2013

Wunenburger JJ., Filozofia obrazéw, stowo/obraz terytoria, Gdansk, 2011

30


https://sjp.pwn.pl/slowniki/przeci%C4%99cie.html

ADAM NOWACZYK
AUTOREFERAT

Summary of Professional
Accomplishments

In between



Adam Nowaczyk Title of Scholarly Accomplishment:

b. 1976 in Konin Title of scholarly accomplishment under Art. 16 section 2 of the Law of 14 March 2003
Education: on scholarly degrees and scholarly title and on degrees and title in the arts ( Journal of
University of Arts Poznan: Faculty of Painting Laws 2016 item 882 as amended in Journal of Laws 2016 item 1311): Borderline Places

Doctor of Arts in Fine Art . . .
Works included in the scholarly accomplishment:

PhD thesis: Fragmentation, Excisions and Potentiality as Elements Shaping the Relationship between a Figu-

re and Space. 1. Liminal places. Somewhere I mislead my Obol , No 22, 23, 2016 — 2017, egg tempera, plywood board, 58
Promoter: Prof. UAP Dr hab. Waldemar Masztalerz x120x 12 em
2012 2. Liminal places. Still a warm shadow, No. 18,2016 - 2017

) two-sided object, egg tempera, cardboard, splinters, eggshells, wood, 70x 75 x 2,2 cm
Academy of Fine Arts Poznan

3. Liminal places. Yellow line, no 24,2016 - 2017

Master of Arts in Painti
asier o > i Taiting egg tempera, cardboard, plywood board, wood, eggshells, 400 x 20 x 12 cm

Diploma in the studio of Prof. Jacek Waltos
2002
Employment:

2003 - 2012, Assistant in Drawing Studio XIII prof. UAP Dr hab. Waldemar Masztalerz, Faculty of Painting
and Drawing, University of Arts Poznan

2012 Adjunct in Drawing Studio Prof. UAP Dr hab. Waldemar Masztalerz, and from 2013 leading the studio.
2013 October, Adjunct in Drawing Studio XIII

4. Liminal places , No 21,2016 - 2017
egg tempera, cardboard, wood, 123 x 23 x 4,7 cm

5. Liminal places, No 6, 5, 2015 - 2017
egg tempera, cardboard, wood, 60 x 65 x 5 cm, 51 x 44 x 2,5 cm

6. Border places, Géricault Raft, No. 4, 7, 8, 2015 - 2017
egg tempera, cardboard, paper, wood,42 x 52 x 4,5 cm, 48 x 40,2 x 2,3 cm, 62 x 5,5 x 2 cm

7. Liminal places 1,2015 -2017

Faculty of Painting and Drawing, University of Arts Poznan egg tempera, cardboard, paper, wood, 50 x 44 x 6 cm

2005 - 2007 Assistant volunteer in Painting Studio Prof. ASP Dr hab. Marek Przybyt o
8. Liminal places 3, 2015 - 2017

egg tempera, cardboard, wood, 82 x 39,5,5x 5,5 cm

9. Liminal places. Red box No. 2,2016 - 2017
2003 — 2006 Art teacherat I. J. Paderewski Gimnazjum No 2, Puszczykowo. tempera jajowa, tektura, drewno, 50 x 44 x 6 cm

2006 - 2009 Assistant in Painting Studio for the first year of evening classes, led by Prof. Tomasz Psuja.

Faculty of Painting and Drawing, University of Arts Poznan

10. Liminal place with ladder No. 11,2016 - 2017
egg tempera, cardboard, wood, matches, 49,5 x 70 x 4 cm

11. Liminal places no 25, 2016 - 2017
egg tempera, cardboard, plywood board, wood, eggshells, sawdust, 60x 100 x 6 cm

12. Liminal places, Matisse s Red Room, No. 20 and 204, 2016 - 2017

the work consists of two objects, egg tempera, cardboard, paper, plywood board, wood, 130 x 130 x 20,5 cm
and 27 x 41,5x 4 cm

13. Liminal places, No. 29, 2017
egg tempera, plywood board, wood,160 x 57 x 7 cm

14. Liminal places, No. 8,2016 -2017
egg tempera, cardboard, plywood board, wood, 100 x 45 x 3 cm

15. Liminal places, No. 30,2017
egg tempera, cardboard, plywood board, wood, 156 x 57 x 6,5 cm
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16. Liminal places, No. 31,2017
egg tempera, MDF board, plywood board, wood, 129 x 28,5 x 12 cm

17. Liminal places, No. 26,2017
plywood board, 5 x 20 x 20 cm

18. Liminal places, No. 32,2017
egg tempera, fibreboard, wood, diameter approx 68 x 5,2 cm

19. Liminal places, No. 33,2017
egg tempera, plywood board, diameter approx 120 x 1,2 cm

20. Liminal places, No. 34,2017
egg tempera, cardboard, plywood board, wood, eggshells, sawdust, 64 x 74 x 9 cm

21. Liminal places, non - place, No. 13,2016 - 2017

painting and drawing installation, egg tempera, cardboard, wood, drawing with graphite, variable dimension
diameter of the object (circle) 100 cm, black, 50 x 50 x 4 cm,

22. Liminal places, No. 35, 2017
egg tempera, MDF and plywood board, wood, 23 x 15,5 x 1,2 cm
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“For to end yet again skull alone in the dark the void no neck no face just the box last place of all in the dark the void.

2]

Place of remains where once used to gleam in the dark on and off used to glimmer a remain”.

Samuel Beckett

Since 2002, when i cut out fragments of canvas support in my two figurative graduation paintings,
the removal of the potential plane and the space - a concrete gap between the representation of the
human figure and the plane - made me realise the notions of absence and boundary. in this experi-
ence it was connected, first of all, with the border of the object, which from the edge of the painting
“forced its way” into the middle of the picture and, consequently, created the notion of absence; this
resulted in a series of questions about the character of the search for a painterly form shaping this bor-
der, whose pictorial and illusory aspects of imaging, opening to the concreteness of the wall behind,
triggered new contexts and references. The intuition of these questions was conditioned by the desire
to cope with the “artificiality” of the “mechanical” cut, made on the continuity of the established
reality of the painting, one that would open, not injure, create and not destroy the image. Probably it
all happened on the edges of intuition and conscious reflection, and the notions of destruction, decon-
struction or construction did not have their own clear definitions. Gradually expanding their range,
these intuitions - from the cycle of works titled Figures. Transformations of 2014 - make the notion
of borderline, apart from the issues of emptiness, lack, fragmentation and potentiality, a key area
of my experience and creative thinking. From the very beginning they have been connected with two
fundamental questions: the image of human existence, and the nature of cognition in the creative pro-
cess. in spite of the fact that they grew out of my pursuits in the field of painting, they were a stim-
ulus for a different approach to these problems in drawing and the first drawing-and-sound works.
Probably the source of reflection on the specificity of the medium - and the attempts to combine and
transcend them - can be sought in reflection on the drawing itself, and its historically recognized ex-
tension of the definition of language as not limited to a sheet of paper and a tool. Paradoxically, it did
not make me give up these primary dispositions, but deepened my understanding of their unlimited
possibilities of fusing, separating, permeating, transforming and transcending... The essence of these
questions, however, was not limited to the painting, but was connected with its potential to express
doubts regarding the dimensions of human existence.

border

I was wondering what is actually the notion of border and borderline state, how to “define” through
a creative process such a complicated and ambiguous experience of a differentiating border crossing.
Probably each of us intuitively senses what a border is or seems to be. This word functions in human
consciousness as a special place, saturated with contradictory feelings. Both negatively and positive-
ly charged, it invariably evokes the act of transgression, the state of change, opening or closing. It
evokes extremely different emotions, fear and anxiety, as well as a premonition of liberation. It seems
that these aspects of the concept, equally related to life and cultural processes themselves, signifi-
cantly relate to the creative process in which artistic freedom meets imagination and consciousness
in_the ethical field, where the relation to such criteria as: truth, canon, convention, transgression,

LSamuel Beckett, The Complete Short Prose of Samuel Beckett, 1929-1989, Grove Press, New York 1995, p. 213.



experiment, periphery, perception and interpretation is the essence of creative attitudes, shaping the
form and character of the languages of artistic expression. The border of a painting, a sheet of pa-
per separating areas, defines the status of the space, creating a reality which is somewhat “external”
to a painting, a reality of the world. It is doubly-coded in that it belongs both here and there. It is per-
manently in-between, until it is invalidated or blurred. in common understanding, we can easily de-
fine it as a barrier or a particular moment which we instinctively endow with features of permanence
or change. in his article “Dekonstruowanieirekonstruowaniegranicy Derrida — Luhmann” [Decon-
structing and reconstructing the border; Derrida - Luhmann], Erazm Kuzma writes that reflection on
the notion of difference gave rise to the border as something demanding abolition or distinction. “The
border assumes that there is something different on either side of it. The problem, however, is that the
differences and their consequences do differ...”.? Isn’t it sometimes the case that the boundary we
experience is such a strongly mythologized concept that crossing it means experiencing difference as
a lack? Through the idea of a difference that produces or abolishes borders, Kuzma questions Derri-
da’s and Luhmann’s reflection on the condition of a work of art, its identity towards other disciplines
and towards non-art. As he observes, through the notions différance and its deferring capacity dif-
ferer, in his reflection Derrida seeks to abolish borderlines and opts for a state of no borders, through
the dissemination and extension till the abolition of the border of meanings. in turn, for Niklas Luh-
mann the border is a fundamentally necessary reality for the creation of organising systems, crucial
from the point of view of his concept. Differences-boundaries support relational processes between
the system and the environment, at the same time protecting the system against unrestricted, disrup-
tive access so that the principle of the system’s autopoetics can be fully realized. The blurring of the
border poses a threat to the system, for example in communication, when the difference between
information and message is blurred. From this perspective, within the art system, differentiation is
created through form. “Form is the boundary because it creates a space characterized by unlimited,
invisible and unrecognizable uncharacterized space: ‘form is determined by a border which divides
two sides; as form, it is actually a border’”.? The inner differentiation and multiplication of borders
generates in the system the need to skilfully decipher ever more codes. Kuzma observes that ulti-
mately Derrida leads through the notions of the whole and boundarylessness towards metaphysics.
Luhmann rejects all metaphysics and focuses on the recognition of the systems and their internally
and externally reconstructed boundaries, consciously choosing a fragmentary recognition of reality.

Probably, the form does indeed represent a kind of border, especially when we tie it to the medium
and the concrete material substance that makes it possible to produce it. However, an adequate system
of its shaping can create an event that has the power to transcend this barrier and to refer indefinitely
to the point where the ultimate boundary is neither matter, nor even language, but the boundary of our
imagination.

When we consider the notion of a boundary, its main meaning is recognized in the territorial, i.e. spa-
tial dimension. Extremely wide fields of contexts and phenomena in the areas of species, biological,
geological, geographical, political, social or psychological relations open up. However, all these vast
and important areas of influence of the notion of boundary are not directly the subject of my research,
although it is possible that in some places their contexts do surface in my feeling and reading of the

% Erazm Kuzma, “Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy Derrida — Luhmann”, Nowa Krytyka, 2005. http://www.nowakryty-
ka.pl/pl/artykuly/Nk on-line/?id=556, access 12 December 2018.

? Ibid.
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possibilities of an image of borders and of the places that co-create them.

For the notion of a border, the very fact that there is a possibility, necessity or need for any kind
of transgression is its fundamental essence. The relations between zones and orders, between the
increasingly alienated human being and the world, between humans, between man and space as well
as man and language, find their intuitive depiction in the image of places and unique non-places,
both in the material and mental sense. Therefore, the question of the objectivity or the subjectivity
of the category of the constancy or the changeability of borders, is not the subject of my reflection.
Rather, i focus on their potential for movement or amassment, and on what image of borders in such
an approach can emerge. The human condition itself, in its tendency to appropriate or transgress, is
a guarantee of the existence of a border. Pure curiosity, and at the same time the willingness to satisfy
essential needs, shapes the axiology and definition of a state suspended between necessity and free-
dom of choice. Therefore, in the face of the border itself, as an idea becomes a reality in life, one can
adopt both an active and passive attitude: to move or to stand. However, physical passivity does not
necessarily mean mental passivity. After all, we are aware of the fact that there are situations in which
an individual person, as well as entire generations, has to live in the shadow of borders which do not
seem transgressible, those whose presence imprints a strong stigma on their existence and thinking
about them. at the same time, it is possible to live in constant displacement, not realizing - and actu-
ally not needing to realise - the significant shifts or transgressions, living in a permanent in between
being. in my own pursuits i try to suspend the evaluation of borders in terms of good and evil, or
important and unimportant, because it is not their evaluation but the very fact of their existence that
1 am interested in. Physical processes inscribed in the life of matter (entropy, erosion, atrophy), trans-
formation or death, seem to be a confirmation of the inevitable proximity of boundary and birth, and
of the existence of stability and changeability as simultaneous manifestations and differentiations
of borders and places. Those that participate in the cultural dimension of human existence, form
themselves in complex processes of clash and coexistence of mutual influences (linguistic, religious,
political or moral), reveal, create, invalidate, and sometimes preserve, old or constantly renew bor-
derlines. Our biological existence, as Gregory Bateson’s research shows, reveals that boundary is
a fundamental differentiating principle, and undermines concepts such as the fixed and the variable.
to put it simply: the researcher assumes the existence of two world orders: of non-living matter called
Pleroma and of animated matter called Creatura. “A difference which makes a difference”, the key
statement of this theory, the difference between the two worlds, takes place at the level of mind in the
realm of Creatura, is not due to lack of communication. of significance is the necessity of relations
“...of inclusion, never opposition. (...) Creatures in the realm of Creatura exist and express them-
selves solely through and within the world of Pleroma”.* Through the principle of difference at the
level of communication possible for living organisms, including humans, the boundary defines its
presence through the ability of cognitive matter to differentiate and create information. in speaking
and thinking about borders, verbal forms of describing our activity towards them merge with ad-
jectival terms, describing the properties of the borderline territory and the border itself: interlacing,
smooth penetration, permanence, impermanence. However, we are aware of the existence of plac-
es with a different and exceptional status. It is a space “infinitely” dense with possibilities and of-

* Adam Skibinski, Gregory Bateson, i kontekstowa teoria komunikacji. Roznica, ktora czyni roznice, i wzorzec, ktory tqczy, p.74,
https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/2850/1/Adam%20Skibi%C5%84ski%20-%20Gregory%20Bateson%20i%20kon-
tekstowa%?20teoria%20komunikacji.pdf, access 10 December 2018.


https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/2850/1/Adam%2520Skibi%25C5%2584ski%2520-%2520Gregory%2520Bateson%2520i%2520kontekstowa%2520teoria%2520komunikacji.pdf
https://repozytorium.amu.edu.pl/bitstream/10593/2850/1/Adam%2520Skibi%25C5%2584ski%2520-%2520Gregory%2520Bateson%2520i%2520kontekstowa%2520teoria%2520komunikacji.pdf
http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556
http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556

ten equally inaccessible, dangerous, forbidden and mysterious. Such places are expressed by means
of such suggestive phrases as: “a place turned oft”, “no man’s land”, “non-place”, “taboo space”, “the
sacred vs. the profane”, etc. They are likewise referred to as possessing a unique emptiness, that has
a specific lack of any possibility of participation, the experience of which will often remain in the
sphere of the imagination or in a mythologized space. This desire for access - or its protection against
the unclear and probably ambiguous condition of these places® - questions whether their existence
is complete or only partial. This status may be linked with the multiple forms of operation of human
beings in the world, and with the existence of a threshold, as the final border of human life, at least
in biological terms. This situation makes it reasonable to ask whether there are areas of the border,
or possibilities of their physical or mental “deletion”, which cannot be clearly defined, although the
possibility of their existence strongly stimulates human imagination and the desire to create meaning.
My artistic pursuits gave rise to a series of painting-objects under the joint title Borderline Places,
attempt to construct such place-objects which, balancing between the recognition of a border and its
“smooth” transference or erasure, loosen the direct ties with the territory, seen in political, geograph-
ic or cultural terms, for the sake of individual perception of the space of presence and its location vis-
a-vis questions concerning the “cognitive” capacity of the painting. However, the possible blurring
of the border does not happen literally in the layer of the formal and fluid structure, in the blurring
of the border and of shape and division of form, but in the system of image differentiation, within
the layers of what is tangible and illusory. The idea, which was to define their status, was the sense
of duality and vacillation of perception at borders and the definition of an imaginary reality and the
desire to find oneself on the edge, between purposefulness and chance, construction and decomposi-
tion, literality and illusion, “earthliness” and mystery. a “hole-ridden” painting would not only reveal
deficiencies, then, as something demanding filling, but could also reveal the ambivalence of these
terms and the essence of the hole itself as a phenomenon that manifests itself as a discontinuity, and
at the same time opens up the possibility of passing, “pouring out” and “pouring in” something that
remains outside, something “beyond” the rigid frames of the painting, and yet is present and requiring
reflection.

This kind of symbiotic relationship between construction and decay, as well as presence and absence,
had already occurred in my earlier works and is, 1 think, the common denominator of the different
formulas of these activities.

The boundary, which is most fully addressed in the final question, in the face of human perception
of the meanings and content of personal declarations of each person, defines moreover the degree
of limitlessness and the meaning that we impart to a potential hole (emptiness) in the painting. What
emerges from it, or beyond its borders, probably remains beyond the painting, becoming the horizon
of understanding of my imagination and expressiveness. in this sense, the painting-place is for me
a space of various certainties and doubts. It seemed to me that if 1 understood it as a peculiar “in-
ternal training ground” of experiences of “reification” of thoughts into physical forms, it could not
limit itself only to the iconic metaphorizing sphere, but could become a material object®, permeated
by the analysis of the phenomenon of a painting in its substantial existence and the possibilities and

> On the notion of void in reference to abandoned or inaccessible places see Matgorzata Czapiga’s book, Po-widoki pustki.
o sposobach konceptualizowania pustki w kulturze wspotczesnej, Universitas, 2017.

® of course, every painting is an object and in this simple sense it is physical, so i mean the situation of conscious, deliberate work
with the objectivity of the painting-object.
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limitations of such structuring. It could therefore balance between expressive features and being
something like a replacement place, a model of sorts. Since, however, “brightness” and scepti-
cism can somehow find their transformation or representation in the painting, the latter perhaps
1s so much an ersatz kind of space for trying to express the anxieties that most people share. The
concept of an open, spatial shape and field of painting results from the conviction of existentially
fundamental thresholds, which seem to contain the existence and possibility of transgressing the
boundaries of some kind of borderline. Evident both in metaphysical doubts and mundane life ex-
periences, the boundary finds its intuitions in questions about the nature of time and space, about
the existence or non-existence of the whole, about the nature of BEING. in my opinion, they are an
attempt to “grasp” the open, i.e. invariably elusive, condition of human existence in relation to the
world. They attempt to grasp everything that shapes individual and collective existence - which is
not to exclude other types of existence, although in my own creative experience the anthropocentric
perspective probably remains the leading one. From the point of view and thinking in terms of the
painting, its metaphorized but also physical condition, as well as the specific limitations of the visual
language, usually show fragmentation as a feature of form and as a reflection on the mechanisms
of reality, but it is precisely the incompleteness that seems to be the inherent property of cognition,
finding its consequences in experiencing this process. a laborious, purposeful, and sometimes spon-
taneous and impulsive piecing together of remnants of paintings of fragments of reality and objects,
ideas, words, feelings and sounds constructs the painting. Neither fully open nor radically closed. It
is very important for me to be able to leave it in a state of suspension, between an unambiguously
comprehensive or completely partial definition. The rules of form, which is in itself the content,
perhaps by virtue of the pre-existing organizational capacity of the visual language, allow for the
coexistence of these perhaps only seemingly contradictory categories: finite - infinite, holistic - par-
tial. They thus establish some kind of image of the language of art as well as its relations with being
and reality(-ies). However, despite the awareness of limitations, we still try to understand, and per-
haps above all express the world and our presence in it. This total reflection seems difficult, if not
impossible today. Perhaps that’s why many of us try to “slip down” into the world of fragments and
find some partial answers there. With their help, by absolutizing or referring to a larger whole, we
can understand the world for ourselves. Just as at the moment of crossing the border, the unexpect-
edly flickering successive barriers - sometimes belonging to other, perhaps parallel orders - intersect
at some points, in some places, creating a grid of connections, thoughts and convictions, time and
space; always some before, now or after, behind or beside. The issues of the metaphysical dichoto-
my of whole-part thus remains unresolved.

In two ways, the spatial form of painting-objects in my intuitions were supposed to give the viewer
an opportunity to both take a look and non-linearly move through different surfaces, thresholds,
recesses and cracks. a look which would “stumble” over fragments of anthropomorphic shapes
and traces of human presence. i reiterate my attempts to break up the “closed” form, which enables
activation of the surrounding, substantial space and punctures the sense of self-sufficiency of the
conventional canvas. With such an attitude 1 do not intend to question the sense of painting on the
plane, but only to point out my personal need to go beyond its frames, a need rooted in the exten-
sive tradition of painting objects. Such structures make it possible to influence “empty” or negative
space, which, by separating out certain places in the painting, in fact offers a chance to open up
to the space in relation to which it functions. The direct action of the wall gives an opportunity



to activate its significance as representation, but at the same time it acts as an indirect metaphor for
experiencing life in the world.

It seems to me that no matter how 1 conceptualize the issues of painting objects and making draw-
ings, or other activities and the search for new worlds of ideas, they are all deeply entangled in the
fundamental questions that bother me. These are the so-called “big questions” and probably the most
basic of them is: “What is the meaning of human life and action?” i am fully aware that “thinking by
means of them” most often mires one in banality or pathos, and often leads nowhere; 1 am aware that
there is a danger of being locked within one’s own limitations, and attempts to universalize personal
experience are not always even possible. Nested somewhere just below the surface, the obsessive,
crushing presence, oozing constantly, however, calls for some kind of revelation through the form and
condition of the painting. This means that my understanding of art must be connected not only with
reflection on its language, but must also be an attempt to reflect through art on reality, the experience
of which is often connected with the existential experience of fear of what is incomprehensible, and
which cannot be omitted, even though the posing of questions. One such area - and at the same time
the reason for the actions taken - is the attempt to capture a certain tension between the sensual and,
precisely speaking, material quality of the substance of the world of which man is a part. And it is the
imagery that is the possibility of transcending it. The tension which merges contradictory concepts,
different experiences, dreams and unconscious desires into a single conglomerate of holistic (i.e. the
only) and at the same time residual (i.e. individual) experience. What is the status of the reality of the
painting created in this way? After all, decay is not its only quantum, perhaps it is only a manifes-
tation of becoming and transformation, metaphorizing a hidden principle that organizes reality or
reveals only the appearance of sensual data. a fragment appropriated, created, changed and rejected
by dynamic processes within the whole, or actively shaping the fragmentary nature of the cognitive
reality. It is difficult to understand, and even more so to come to terms with it. This is the reason for
searching for a boundary, the breakdown and disintegration of which do not lead to cultural nihilism
or despair, and although it does not leave us under any illusions as to the possibility of a final un-
derstanding of the sense of existence, it offers us some temporary “shelter”. to use Samuel Beckett’s
words: “Ever failed. No matter. Try Again. Fail again. Fail. Change background. Ever tried. Ever
failed. No matter. Try Again. Fail again. Fail better”.

Places / Object / Place

Places are usually physically and mentally experienced. They evoke emotions, define our understand-
ing, but also direct our perception: up, down, right, left, forward, backward. Whether or not you can
enter and leave them is not always a matter of scale. They are always saturated with their condition
and are experienced through our own condition. Places may be abandoned, deserted, invented, my-
thologized, but there are also those to which access is limited or impossible. For many of them there
is only an indirect, residual, crippled, inadequate, illusory or superficial image. Sometimes it may be
highly evocative.

Events generated by and within the painting-object can recall such places. But can they be full
of them? Even if to some extent they may be their own representations, they are at the same time their

7 Samuel Beckett, Worstward Ho, Calder Publications, 1984,p.38.
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own illusions; and they are yet other places where insights, memories and images intersect. They re-
main on the boundary of a physically real presence, outside a specific geographical location, although
to some extent they are objectively realized in a physical space whose longitude and latitude can be
determined. If, after Heidegger, we consider that space and time are created through relations towards
“handy” things, which, domesticated by proximity, create the surroundings and in it a special, though
ambiguous, area of the border defining closeness and distance, is the work of art not located precisely
in-between? Is it not on the border of what shapes and results from the relation between the closeness
of space, and the recollection of what is beyond the horizon of gaze, where it can refer to distant plac-
es or those that exist only in imagination. a painting-object situated in a gallery space establishes
both the area of proximity and offers the possibility of transgressing it. Perhaps for this reason, every
artistic creation in space has the ambiguously inscribed spatial nature of the world.

In the process of making work for the series Borderline Places, 1 was wondering if a painting may be
seen in terms of a heterotopia as defined by Michel Foucault. Are paintings “...something like coun-
ter-sites, a kind of effectively enacted utopia in which the real sites, all the other real sites that can
be found within the culture, are simultaneously represented, contested, and inverted. Places of this
kind are outside of all places, even though it may be possible to indicate their location in reality’®.
For Foucault, two of the many types of heterotopic places are unique: a mirror and a ship. Both can
serve the metaphorical definition of the painting as a place of experience of concreteness and illusion,
accessibility and limitations. It is not my intention to identify the painting with heterotopia, but by
using it i can try to capture its special features. Dariusz Czaja writes this about the idea of heteroto-
pia: “Itis a hole in an orderly spatial structure. Heterotopia, although in fact it is ‘here’, is palpable,
tactile and can become a part of a possible experience, in reality it always remains ‘somewhere else’.
It is a culturally licensed exception to the rule”.’ It seemed to me that the decision to create a series
of works with two intersecting articulations: abstract features with concrete materials, special ones
with illusions, or as in the case of Borderline Places, Non—Place No. 13, merge the arbitrary draw-
ing structure with the tangibility of a material object, through a kind of “replacement place” or — on
the contrary — a proper, concrete place — could be (become) a space of superimposition and storage
of phenomena and gazes, and of all kinds of memories and fictions. This would reveal what seems
at the same time concrete and abstract in our experience of both space and time.

Przeciecie / Cut

1. «miejsceprzecigte» a place that has been cut

2. «miejsce, w ktorymcossie z czymskrzyzuje» a place of intersection

przecigciesi¢ zob. przecigcie w zn. 2.

przecig¢ — przecinaé

1. «cigciempodzieli¢jednolitacatos$¢ na czgsci» to divide a uniform whole into parts by means of a cut
2. «tnac, przerwacciaglosc¢jakiejspowtoki, zwykleskory» to cut or to rupture the continuity of some
surface, usu. skin

3. «naglymwystgpieniem, pojawieniemsi¢przerwaclubzakonczyccos$» to finish sth abruptly by a sud-

® Michel Foucault, of Other Spaces, transl. J. Miskowiec, http://web.mit.edu/allanmc/www/foucaultl.pdf, access 2 April 2019.

® Dariusz Czaja, “Nie-miejsca. Przyblizenia, rewizje”, in: Inne przestrzenie, inne miejsca. Mapy i terytoria, ed. Dariusz Czaja,
wydawnictwo Czarne, Wolowiec 2013, p.14


https://sjp.pwn.pl/sjp/przeciecie%3B2509569.html
https://sjp.pwn.pl/sjp/przeciecie-sie%3B2509570.html
https://sjp.pwn.pl/sjp/przeciecie%3B2509569.html
https://sjp.pwn.pl/sjp/przeciac%3B2509536.html
https://sjp.pwn.pl/sjp/przeciac%3B2509536.html
http://web.mit.edu/allanmc/www/foucault1.pdf

den appearance

4. «o linii, drodze, ulicyitp.: biegngc w odmiennymkierunku, zetkng¢sie w jakims$punkcie z innglinia,
droga, ulicaitp.» about a line, path, etc.: to run in a different direction to meet at some point another
line, path, etc.

5. «przebiec w poprzeklubwzdtuzjakiejSptaszczyzny, dzielacja na cze$ci» to run across or along
a plane, dividing it into parts

6. «z impetemprzemiescicsi¢ w jakiej$przestrzeni; tez: pojawicsignagleiszybkozniknaé» to forcefully
move within a space; also: to appear suddenly and to disappear quickly'

When we look up the definition of the word przecigcie/cut in the Dictionary of the Polish Language
[Stownik Jezyka Polskiego], we might observe its two principal meanings. One has the features of an
encounter, while the other has those of a rupture in continuity. Both seem to signify much that might
be relevant to the intuitions of the borderline places i bring to life.

Such a meeting of the three-dimensional space of the object, the two-dimensional space of the plane
and the painting illusion, was aimed at shaping both the features of the real space and the space of the
imaginary reality. Extending space, i wanted to draw reality into the conventional frames of the paint-
ing, striving to integrate the form shaped from the opposites, often without a clear centre. Perhaps
such a painting is, in a sense, a prosthesis, in the same way that the visible is not a full image of the
world. a painting that is an object, material in its construction in collision with the action of colour,
in its spatial impact, produces a specific morphology, turning illusion into “concreteness”, manifest-
ing its quasi-physicality, and taking concreteness into brackets, distancing its materiality, creates the
illusion of invalidity. Perhaps the image thus conceived can be encompassed by the influence of the
concept of heterotopia, but the question remains open as to what kind of place it is. So, the demands
of creating a painting-object encounters certain difficulties: Can the object be considered as a place?
If so, when? Does the object create a place? Is the place included literally or metaphorically in the
thing?

A painting-object, being a thing, has properties belonging to or assigned to an object, while at the
same time it exceeds its objective nature.

We experience in our lives a multitude of objects which can have inherent boundaries. This does not
always relate to things saturated with the content of memory or symbol, but to ordinary things, whose
properties (for example: spatial, material, finally functional), can create semantic relations through
the process of contextualisation. Perhaps these features, which can be described as special and at the
same time conventional properties, due to their ontical status, offer a chance to co-create “places”:
wardrobes, boxes, trunks, chests, drawers, shelves, etc. Their scale rarely makes us think about them
directly in terms of places - their size or location which is easy for our carnality to comprehend - but
their function as storage, for example, makes it possible to collect, store and place meanings in them
as well. They exist in a way in the space that contains them, and at the same time they contain some-
thing. a small important or unimportant THINGY in a box <> drawer <> room <> home <> world <
space or small important or unimportant THINGY in a box, drawer, room, home, world, space. The
micro-macro world. This suffices to imagine an accumulation of readings and possibilities that refer
to other meanings or experiences, and that also can turn quantity into quality.

19 Sstownik Jezyka polskiego, PWN, on-line: https://sjp.pwn.pl/slowniki/przeci%C4%99cie.html, access 18 December 2018.
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However, it is not difficult to think of a space such as my own or someone else’s room, or a house
as a place. Their scale and our corporeality determine its status flawlessly. How about a small cell,
a hideout? a shelter, or maybe a prison? Sometimes it is difficult for us to give up our anthropocen-
tric attitude and colloquial knowledge. We need an imagination that allows us to transcend, much as
Alice’s wonderful cookies... Only when faced with an inverted, scaled or deformed object, through
the experience of a gaze, are we inclined, though not always, to dismantle our colloquial ideas of the
world.

Small boxes, both the ordinary or clearly special, often hide other objects and contents.... like medi-
eval travel altars, “handy” spaces enclosing the sacred; like a drawer into which, having inserted the
hand, we feel a stone, a pin, a letter or a drawing from childhood. a painting is often such a place,
a kind of reservoir for the settlement of emotion and imagination, speculation and generalization, as
a box with important and accidental or even completely forgotten things. Perhaps they can be com-
pared to the metaphor of Beckett’s figure of the skull, “.... the box itself, the last place...”, the only
place that really exists and at the same time the last place. Perhaps the last but one.

The painting-object, having the features of an object, comes into being through the features character-
istic of painting games: colour, material, drawing, illusion, and narrative. Going beyond the concrete,
in fact, these characteristics do not make it a non-object, but a special object. Why? Well, for instance,
because it is possible, but not indispensable, because it is useless and impractical. As Hannah Arendt
writes in The Human Condition: “In the case of a work of art, reification is more than just a search; it
is a transformation, a true metamorphosis that seems to stop the natural course of things, which wants
any fire to turn into ashes; here even ashes can explode with flames. Works of art are mental things,
which does not prevent them from being things [...] There is a price to pay for reification and mate-
rialization, without which no thought would become is a tangible thing, and the price is life itself:
reification is always a “dead letter” in which the “living spirit” must survive. It is dead matter that
can only be revived if the dead letter comes back into contact with life, although what is resurrected
from the dead will also die, just as all living things”.!!

Borderline Places

I started the Borderline Places series in 2016 and have continued it ever since. The process, which
has so far taken close to three years, has borne fruit with 37 painting-objects, a series of drawings and
a few dozen sketches. The objects included in the cycle are made with the technique of egg tempera.
Their formal specificity is related to the nature of the substrate and the format. They are usually made
of wooden slats, scantlings and boards that make up a specific skeleton, and are joined with plywood
of different thicknesses, MDF board or bookbinding cardboard. The essence of this construction is
not to make a complete painting field and then paint it. This process consists in the simultaneous
creation of an iconic, painterly image and a spatial, relief-like form of the object, shaped by the play
of mutual references, consonances, dissonances, and oppositions. Out of these works, twenty-four
objects were included in the Borderline Places exhibition, which is my habilitation work. Extremely
inspiring for my explorations were the artistic explorations redefining the notion of the painting by
Edward Krasinski, Koji Kamoji and the Events series by Andrzej Matuszewski from the late 1970s.

! Hannah Arendt, Kondycja ludzka, p. 197-198
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The above had already - next to Jan Berdyszak’s oeuvre - provided an impetus for my reflection on the
objective nature of the painting and its relation with the “iconic” sphere. of equal importance in this
context were also certain historic works: Hieronymus Bosch and The Adoration of the Magi altar,
specifically its outer side, St. Gregory’s Mass'? and The Ambassadors by Hans Holbein (the Younger).
in the latter case, my interest was connected with the figure of the skull and its anamorphic representa-
tion. The skull, as the basic symbol of the inevitability of the human end and its borderline dimension
in this context, to some extent being an iconically invisible sign, is present in the underlying question
of my pursuits. An amorphous illusion, containing in itself abstract fluidity and distortion, requiring
a slanted gaze, reveals the need for changing perspective. My intention was not to literally distort
the form and obtain a perfect illusion, but to take a sidewise look at the painting and to evoke the
need for movement as an opportunity to experience the metaphor of anamorphosis, through which
an attempt to reflect on what is hidden from the frontal gaze could be made. But does this side view,
that yields a different image, make it more adequate? It is not possible to see the “whole” at a glance.
The “whole” of the observation takes place through a temporal and mental overlapping of different
glances and different images of possibly the same reality.

Bosch, on the other hand, builds the whole tension of the representation and its theological dimension
through the relation of the physical crack resulting from the folding of the outer wings of the altar-ob-
ject and the narration about the Eucharistic miracle. This junction of the objectivity of the image
and its iconic sense, creates an extraordinary signification that at the same time manifests the reality
in the form of the image. This extremely fascinating set-up was a major stimulus for me to look for
a way to express my ideas in the painting-object.

Contrast and tension, such basic differentiating factors, are in fact nothing special. The concept
of a border location usually evokes the idea of the extreme, while it seems to be an intrinsic compo-
nent of existential experience in living and thinking about even the smallest aspects of it. Their almost
banal - though not obvious - presence, reveals them at different levels and in different shapes, with
a different intensity, concentration or dispersion, and also often becomes a false or an actual shelter.
The problem is that what is internal is usually, if not always, shaped by some external quality and
vice versa; it is felt and understood only in one’s own mystery-revealing experience and questioning.

I deliberately call the paintings from the Borderline Places series objects due to their inherent drive
to stress the features of their objective nature. Their full operation, however, assumes direct or indi-
rect contact with the plane, with the wall. This relation activates the full potency of the phenomenon.
in my view, these “openwork boxes” are sometimes based on classic painting themes of landscape
or interior. It is not, however, an attempt to reinterpret these themes, but to use their topoi to shape
the space rooted in the reality around us, the reality we experience every day, the reality we touch,
dream, think or “believe in”. in order to give them the status of a certain “rhetorical figure”, i focused
more on the possibility of overcoming the principle of open and closed space than on the sensual
reflection of their structure. The painting space and their unavoidable symbolic contexts were sup-
posed to entwine, but they were also supposed to shake their objectivity. This way of shaping, both
through elements of curt conventionality and representative character, is necessary, it seems to me,
in so far as it allows one to evoke or obscure certain spatial and existential metaphors that give rise
to the possibility of spinning not necessarily unambiguous “narratives”. However, all reflections on

12§ wrote about this painting in my doctoral dissertation...
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the construction of an image and space are set in the face of the fact that there is a human figure in it,
if only a trace of its conventional existence, a mutilated “figurine”, with an illegible, residual form
of a hole, objectified in a piece of wood, in an ambiguous play of presence and absence.

How is the integrity of a space deprived of a figure defined? What is a space? What kind of exist-
ence is it? The first of these questions may arise if we consider that the traces and incompleteness
are synonymous with disintegration. a strict, though ambiguous, connection between fragmentation
and lack, is for me the proper form of integrity, and 1 would like to express this image of the human
condition. However, this form also provokes other questions - does it refer to incompleteness and the
process of becoming, or does it always have a dramatic, almost infernal saturation? Does it reveal the
natural process of formation of the human individual towards oneself, the Other and towards mem-
ory? Is it just marked by annihilation? Although it has a specific function in my own perspective,
1 leave it to the viewer to interpret its ambiguous formal image. If the synonym for the process of be-
coming is growth, for example ethical growth, does everything that is omitted remain a negative point
of reference? If we understand it in the category of change, what is rejected may still be important,
and nothing that is omitted is unnecessary. All these questions seem to define the status of space in re-
lation to its fragmentary presence as a metaphor for existence. For painting, colour is, of course, what
shapes the language of the metaphor and its power in a special way. The common denominator for
many of the categories already discussed is boundary and difference in their ambiguous interactions.
1 think that 1 wanted to achieve a similar ambivalence with the help of colour. All the paintings and
objects in the Borderline Places series are constructed from a limited colour palette: blacks, greys,
yellows, reds, blues, and whiteness, the conventional colour of studio and gallery walls, as well as the
hues of the material: wood or plywood. The open formula of the object’s shape determines, however,
the emergence of other hues existing in the environment. a case in point is the red-rusty walls of the
El Gallery, used by me to display objects at the exhibition Borders. Transmissions and Transmuta-
tions. The presentation of what is external to the image form - in a special way characterized by the
influence of the relations between the environment and the image -widens the gaps for the penetration
of new semantic potentials of objects. The function of colour and the residual presence of a human
figure remain ambiguous.'* No matter how they are read: symbolically or purely visually, i used them
to produce, amplify or invalidate the impression of being in contact with a borderline place or point.
They defined what something is or is not, provoking the question: does the blue painted plane of ply-
wood or board only give the impression of exceeding its proper substance? Does it still emphasize
its elementary physical status? Does it reveal a different sense or is it just polychromy? Or maybe it
is only a basis for an arbitrarily treated painting gesture? How does it continue to be board, plywood,
cardboard, and how is it not? Does pigment change into colour, space, illusion? a wooden column
and beam in the construction of a physical space have their specific function; they bear the load and
support. in paintings-objects (adequate to the scale) such functionality of the material was to be both
used and questioned for the creation of places whose edges, and what is beyond them, open up a space
for events and ideas in which the image becomes an object that asks, and perhaps even reveals its
helplessness. i associate this doubt with the question of meaning, the shape of a painting today and its
possible articulation, which would not be at the same time a declarative choice on the side of a single

13 1t seems obvious that the reflection on the perception of colour and its status in the theory of painting, in various historical ref-
erences, and the ambiguity of the conditions determining our perception and reading of potential codes of colour, allows us to state
that the artist’s intentional and arbitrary decisions do not have to coincide with the interpretation of the viewer.



paradigm. It was to be fully developed in the work Imagine Glowing Blue and Icy Yellow, intended
to be a space-object, 500 x 500 x 500 cm 1n size, which for technical reasons remained in its sketch
version.

The axis of most compositions of objects is a horizontal or vertical division. Their singularity, their
encounter or intersection are shaped according to the same logic of using certain interrelations be-
tween the physicality of the material and the illusion of colour. They delineate the boundary between
areas, surfaces, depths, places, presence and images, which most often reveal themselves in the form
of lines, crevices, cracks, thickness of material, geometry of niches, and mark out in these construct-
ed and imagined places ever new places and ever new thresholds. Sometimes they are created inten-
tionally, and sometimes they are determined by the conditions of the material. Both cases are crucial
for the process of developing borderline quality and the emergence of possibilities for developing
a place. They form the internal structure of an irregular truss, grid or an open collection. For me, they
are never sub-collections of a smaller rank, subordinated to a larger collection, but rather are common
spaces, fragments that concentrate for a moment, adhering to a larger part / whole. Their status can
only be determined by the relation to a thinking gaze, which defines order and meaning. Whether final
or transitory, internal or external, it depends on what or whom we put in the centre. Is the function
of these places revealing, obscuring or perhaps creating another layer of complexity?

In the Borderline Places series, a fundamental change in imaging - in the context of my earlier ex-
plorations - is connected with a change in the scale and character of the construction of the image. It
concerns both its size, spatial relations to the figure, as well as the form of human presence itself. The
change began with a series of works and drawings titled Figures. Transformations in which specific
objects - wooden frames for drawings or photographs from a popular chain store, became both the
object and the material. My use of the frame - though not so much to disintegrate the object - had
already taken place in a series of collages from 2009-2011. in the series Figures. Transformations
cutting, painting and transforming were to destroy the original shape and construct a new reality for
the painting, stripping the object of its framework character for the sake of the ground and material.
in earlier concepts of these works, e.g. Inside, Yellow Beach II, that were close to the life-size scale,
and determined the size of the space, the impact was through its directness. This concerned both the
shaped “image” and the lack contained therein, obtained through painting, cutting out and fragmenta-
tion. The postulate of “breaking up” the painting - cutting out whole fragments of space or characters
- was supposed to express the need to reflect on the incompleteness of our experience of reality and
of our ideas about ourselves and our mutual relations. in the Borderline Places series, the boundary
status of the presence of the human figure changes dramatically, and its “function” boils down only
to the sign defining the trace form of disappearing presence, shaped in the face of their fundamental
dualistic principle of construction and decay. This kind of thinking about form resulted from the ex-
perience of working on Yellow Beach II, which was the subject of my doctorate. in spite of its large
scale (the work, created from large fragments, covered a space of 9 x 5 x 3 x 2 meters) and the fun-
damental fragmentation or division of the picture field, it was a space of drifting forms and in fact it
had something of an uncomfortable “intimacy”, something palpable. This kind of density was meant
to provoke the aforementioned directness of participation, obtained through the scale and shape of the
cuts and painting forms, both the sensual human figure and the fragments of space, evoking at the
same time almost life-size parameters related to the human figure and through the haptic structure and
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overlapping fragments of the painting.

In the most recent cycles, the directness of the scale gives way to something that could be described
as a “compression” of size and a “decompression” of the physical side of the image, leading towards
an objective, spatial “sign”. The radically decreasing scale should reduce the distance and character
of coexistence of the fragmentary presence and space. However, places, although they shrink, create
a different density. in general, the structure is stratified, but sometimes, in spite of the means used
in this way, paradoxically, the distance of individual residual presences in relation to the space in-
creases, intensifying the impression of alienation and dilution. Focusing on the sensuality of colour
and at the same time on the haptic nature of the material, i wanted to achieve the effect of form on the
borderline of the possibility of grasping a state, the unambiguous definition of which is not obvious,
and which creates a situation of the emergence of spatialities which are impossible to name and de-
fine. The three-dimensionality and relief nature of the structure of objects from the cycle Borderline
Places, to some extent define their form as approaching a conventional “box-like character”, but the
gaps, holes and cracks make them actually “shapeless” or “eviscerated”. This conventional boxing
results from the need for a multidirectional process of closing and opening the space. It depends on
the recognisability of the thematic and spatial motif. Unlike the aforementioned Figures. Transfor-
mations series, the transformations and deformations of the object, the additions and subtractions, are
a kind of method of constructing an object in the context of a depiction. This is an object for which
the idea of the beginning or end of the process, or a full reflection of the idea of a box as such, are not
defined since they were never the purpose of my action. The form of the boxes as not fully established,
protects against complete closure, creating at the same time a special kind of environment for traces
of anthropomorphic forms. It moreover triggers simple questions: What does a painting hide? Does
it hide anything in the first place? What is its potential to discover anything? First of all, however, it
focuses on capturing a situation which seems quite hopeless in the face of the desire for complete-
ness, a situation which, to use Derrida’s language, is to disperse the sense of the places. in the latest
series, through the fragmentary character of the figure, which creates forms of residual presence and
a self-denial of presence, i wanted to refer to a reflection on the phenomenon of trace as the content
of memory. The anthropomorphic features of these traces were supposed to recall ambiguous shreds
of matter, seeking adherence to the definition of the “human” shape. As if the ambiguity of the state
of suspension was to stop for a moment of “disappearance”, shrinkage and transformation of matter.

Fragment

The process of creating a painting shaped by cutting out leaves as a consequence a number of pieces
of rejected matter, “unnecessary” fragments of the form. The first two works, in which i made such
a gesture, were created, as 1 have already mentioned, during the realisation of my graduation paintings
in 2002. The cut-out fragments of the space against which the human figure was set, by opening the
field of the painting, created a common space between them, a third image. However, it was only after
a few years that a need for reflection on what actually had been rejected arose.

These experiments were no doubt inspired by the significance of a fragment, as understood in the
works and reflections of Jan Berdyszak, to which the artist gave the status of a fundamental, inher-
ent “radical whole”; it constituted a whole and referred to the whole at the same time. in the work



Beach II, fragmentariness served as a source of reflection on the integrity of man as an emerging
reality burdened with a lack. in the series Figures. Transformations and Borderline Places 1 wanted
to give an active sense to the fragment understood in such a way, not only on the level of an aware-
ness of its status, but with its help to provoke an event, so that it might become the key to carry out
further possible improvisations and the core of the next place. The origin of the fragments varied
greatly. The frame, as in the case of Figures. Transformations, were sometimes simply a found ob-
ject or degraded material: a piece of a wooden plank, a remnant of an old piece of furniture, an old or
new MDF or plywood board, cardboard, paper, and sometimes a fragment of another painting. The
remnants of other “narratives”, experiences or images, regardless of their past status, detached from
their previous “holistic” being, trigger a situation of reappearance in the rules of the image, or rather,
they establish these rules. Opening up new possibilities, at the same time they trigger a cycle of de-
cisions, the selection of one of which makes the arguments of the others only possible in memory;
they are lost. What is nearly the recycling of the continuum runs through a spiral circle. in the case
of the Borderline Places series, real technological waste constitutes specific fragments too. These
are: dust, splinters, scraps, and eggshells used to prepare the egg tempera. Meticulously collected by
me, in combination with pigment and binder they mechanically return to the picture in a dense form
deprived of “original separateness” and the shape of the painting substance. in such an approach, it
is impossible to keep a fragment in its absolute “radical whole” state, and it becomes its opposite,
a magma devoid of individual properties of crumbs. The key question in the process of shaping the
form, and the reflection on the fragment and the whole, is how to construct and break up the paint-
ing so that at least the shadows of possibility survive? The fragments of an other possible way. How
to construct a transition state without falling into the trap of process linearity? What does the “final”
shape of an image that wants to express changeability, mean from this perspective? Questions posed
in this way reveal a number of experiences and borderline points in the process. Referring, however,
to the painting as a place where not only language, but also values are formed.

Each work of art has one of the most important “borderline places” in its condition - the moment
when it reveals itself to the audience. The moment when spirituality, the world of the values and the
convictions of the Other, constitute the meaningfulness of the painting. After all, it is not a matter
of resolving, but of revealing the potential for further transformation. And so the moment when
1 leave the painting is determined not so much by the resolution or completion, but by the achieve-
ment of a certain state of saturation.

One of the paradoxes of a work of art, including a painting, is that it never comes into being outside
space, in a vacuum. Being a mental image, it is shaped, 1 suppose, by a multitude of factors, not al-
ways conscious. If we relate it to its physical duration, it is also born in some place, some space, some
“once” and some “now”. These places have their dynamics, physicality and history. Some size and
structural density. Does the painting focus the features of this place, as an integral part of it for some
time? Is it also formed in the face of such an understanding, as an unintentional background of this
experienced process? If we assume that these relations are strong and the context is conducive to it,
the disclosure of the work in another space deprives it of some of its previous features, in favour
of the features of another space. This relation creates another “fragmentation” or just a shift. It is not
a matter of lamenting the fact that the work has been torn out of the space in which it is born, but
of becoming aware of the situation of the continuous transformation of the painting in relation to the
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space. All this seems to be connected with the wider context of the process of shaping the painting
and its functioning after leaving the place, which ends and at the same time begins at the moment
of interaction with the viewer. of course, the situation is slightly different for the works created in the
space to which they are dedicated.

The blurring at the level of the relation of differentiation of structural orders, makes the physical
boundary in the object, through the tangibility of matter, no more true than the one obtained by
a simple juxtaposition of two contrasting planes of colour. Are these two cases not a horizon, an idea
of an eternally moving extremity, a solely mental though visually experienced place, giving a certain
guarantee of familiarizing the space, which can be grasped by the eye, and at the same time opening
the possibility of crossing it? What if between our gaze and the border of the horizon there is a differ-
ent border, a crack, a ditch, a wall?

The objects of the Borderline Places series rarely emerged in relation to a sketch; their very concept
was revealed in the initial stage and was shaped with differing intensity and varying consistency. This
was primarily due to the desire to open up to the experience of a process in which the material - not
always functional, constructive features of the object - met with a concrete or an illusionary plane
and a hole, crevices and spots, or a trace evoking some presence. They did so as to expand and some-
times disturb the imposing spatial obviousness of the object, its depth and extent. The legibility of the
horizon or the verticality, often strongly materialized, defined the seemingly unambiguous spatial
order, but almost always it is possible to break or violate this order through what happens within the
edges, side walls and internal structure of the object, which was supposed to foster the development
of a place with a very unstable, shaky quality. This was also the purpose of efforts to limit the oper-
ation of some centre in the painting. Even if it is possible to define such a centre in the first view,
in many cases the possibility of looking at an object sidewise should “shift” the centre of gravity.

The Game of Illusion, Concreteness and the Painting Field

These three categories, as ways of shaping the relation between painting and space and place, have
always been present in art to some degree. Whether these relations were to lead to the subordination
of the painting field to the principles of space integration and separation in order to emphasize its “au-
tonomy”, or rather the simultaneity of their occurrence, is another issue. i am thinking in particular
of rock painting, altar constructions or the Baroque concept of the integration of space and an iconic
painting vision as within the whole spectrum of illusion." of course, each one of these examples,
in the manner appropriate for its time, shapes these attributes. The materiality and illusion, are entan-
gled in perfect order; the illusion of space as a substitute for infinity. Real holes and recesses, though
not cracks, are adjacent to the reality of the painterly creation of a sign, space, landscape, interior,
object and a man, where the notion of the boundary between the closed and the open, the earthly and
the metaphysical, is almost literally invalidated. The orders are not alien to one other, but express the
essential unity of the world, experienced, “believed”, “longed for”. Baroque painting seems to be
particularly interesting from the point of view of my explorations, although 1 do not refer to it as

4§ understand the concept of illusion in two ways: as a classic illusion of a painting perspective and, to use the term of Wojciech

Fangor, as a “positive illusory space”. i will use them alternately, because i don’t mean to juxtapose them, but to let them function
simultaneously.



a collection of ideas that i would like to update. i recall them as a certain multi-level (in this sense
perhaps current), polyphonic structure shaping space, historically most often as sacred interiors, but
also in reference to the space of musical form. On the other hand, the construction and scale of the
objects were often inspired by medieval altars, the object form of which cooperated with the relief
and the painting of the visual and narrative structure, producing the overall expression of the work.
The form of the Borderline Places series was meant to create rather ambiguously a role for illusion,
which could co-create space for the location of uncertainty, stressing the illusory nature and irreal-
ity of our convictions, and at the same time stand as a metaphor of, or refer to, to that which eludes
substantial definition. By creating a type of object whose integral component is the ambivalent play
between materiality and illusion, 1 tried to capture what is imposed by a gaze on our rational thinking,
and to confront the vague intuitions of this thinking that accompany and go beyond such thinking.
An equally important component of this game is physical light as a constructing element. By intro-
ducing the phenomenon of shadow as an affiliate, but also a variable property of painting-objects,
1 can both merge and destroy some created order. This allows for “manipulation” and subsequent
transformations of objects. It also activates the possibility of doubling the presence of both light and
shadow in the image, but most of all they have a direct impact beyond physical frames, on borders,
on the contact with the wall. in this particular place, the specific role of the edges and borders of im-
ages in Border Places is also revealed. Their function is very different, but it is subject to the same
formal and ideological logic of construction as the “whole”. in many cases i tried to create a situation
opposite to what the painting shapes in the frontal view, thus intensifying the process of “hollowing
out” and modelling the painting. The spatial features, resulting from the existence of external and in-
ternal construction of objects, are assumed to be equal, which does not mean that they appear in the
same proportions. Violation of the plane, creating holes and crevices, makes it possible to penetrate
into the depths of objects, into their physical interior. They were created in such a way as to reveal
this possibility, but also to hinder or completely limit it, so as to place the viewer in a situation of an
intrigued “voyeur”, awaiting some undefined fulfilment, to reveal the discomfort associated with
the need to change the perspective of the gaze, through movement for example. The process of the
reception of the painting-objects was supposed to reveal yet another kind of ambivalence. Seen from
a distance, they were supposed to create the impression of a certain order. On closer contact, they
were to reveal a number of imperfections of the material, assembly, gluing, so as to reveal a certain
kind of temporality and impermanence. Some of these underlying systems, despite some complexity
and materiality, probably create another layer of illusion, which, apart from the wall and air, can not
hide anything. All that remains is the play of matter, colour, light and shadow, but then we come back
with our gaze to the starting point, and the question of emptiness in the painting, which is of impor-
tance to me. Emptiness, which, coming down through each layer, becomes the actual content of the
painting.

It is an attempt to illustrate a state for which the possibility of naming or thinking of a border evokes
a state of stoppage, passage or permeation that defines the moment of recognizing the possibility
of emptiness as a transgression of a phenomenon, a concept or an experience, an external or internal
threshold of mystery.
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Object / Drawing

Of great importance for me was the meeting of a linear drawing with a painting object, which became
present in the work Borderland Places, Non-Places No. 13. 1 would like to consider this meeting,
expressed in the linear conventionality of drawing, and in the haptic construction of the painting-ob-
ject through the formation of a polarity of form, which, based on a certain dissonance, simultaneously
demonstrates coexistence as a signifying value. On the one hand, it emphasizes and perpetuates the
structural difference. On the other, it creates a dialogue in counterpoint. It reflects doubts to what
extent one, internally coherent type of notation displays a multitude of stimuli and context from the
surrounding reality.

This work has been shown twice. For the first time during the Hypersphere exhibition at the CKiS
Pressure Tower Gallery in Konin, where it developed via a performative action. The object was
placed on the wall, and then in the presence of the audience 1 made a drawing on the wall with coal.
The action was complemented by placing a fragment of Mitosz Pobiedzinski’s work on the floor,
at the edge of the drawing: a black wooden cross made of an old doorframe. The second presentation
of the work took place as part of the exhibition Borderline Places in Galeria R20 in Poznan. in this
case, the work was not performative and was complemented by a black wooden cross 1 had myself
made. This work also shows the importance i attach to drawing in my creative process.

Drawing

Although it always accompanied me as a primary form of recording an idea or internal construction
of a painting, a drawing was usually closely connected with the process of seeking its concept. Grad-
ual detachment of drawing from painting is connected with the growing need to construct an object
- in the painting of the object, as well as the growing interest in the object itself. a certain conven-
tionality of form and “affinity” of thought, made it an increasingly independent way of note-taking,
imagining and thinking. Among the first autonomous records in this form were a series of sketch-
books 1 have been making since 2010, and the notations series. These experiences made me aware
that even if 1 maintain the basis of the classical linear notation on the plane, the notion of autonomy
lies not so much in the form as in the decision. Initially, the only distinction was based on the atti-
tude towards the plane and its organization. Gradually, however, the idea of recording time emerged
in connection with the process, and the very form of notation made it possible to expand also the
issues related to human presence and the concept of space. i was fascinated by conventionality,
which, in a sense, breaks away from the laws of material physics, providing an opportunity for
shaping specific spatial and existential metaphors. The directness of these relations was one of the
basic intuitions of drawings accompanying the aforementioned cycle Figures. Transformations and
the attendant reflection on the difference of meaning due to the difference of form and substance.
Arches, lines, incomplete circles, squares, and cubes map out a kind of grid, a diagram. We may
identify them with a maimed idea of the sphere (it seems here a potential feature of space) and of the
cyclic nature of the places, imposed in various sequences, schematic and fragmentary permutations.
The use of the signs, incomplete shapes and symbols, was an attempt at recording time and space as
categories fundamental to the experience and comprehension of life. Possibly, the form developed



in this way can be explained by Derrida’s understanding of a borderline context: ““...Limes: ‘a trace,
margravate, margin’, disseminates onto the line of a circle, ellipsoid, quadrangle — invariably incom-
plete, as what is at stake is the deconstruction of the metaphysical opposition inner—outer, which the
borderline establishes™."® The illusion produced in these drawings, in the sense of perspective, has
features of apparent isometry, tha shape the rule of the space’s imaging, intensifying those aspects
of drawing that distance it from the accuracy and functionality of diagrams. The logic of drawings is
conditioned by their own intuition of content and their resulting “order”. Developing its course, the
line shapes a smooth transition from its abstract dimension to the conventional corporeality of an-
thropomorphic forms, sometimes something resembling an object or a specific place, creating a spe-
cific space, a quasi-limit of complicated synthesis and narrativity. 1 realized that their potential lies
in the fact that they can remain on paper and at the same time manifest themselves differently, spa-
tially and materially. in this case, however, the form of a materially different substance would make
“a difference create a difference”, and their physical form would produce a different kind of border,
a different reality.

At the level of ideas, these drawings and installations are combined with painting in order to express
the imperfections and the conventionality of beliefs in the quality of human existence in time and
space. Actually, they refer above all to my own doubts and limitations, but it seems that that is not
merely a subjective image of the world.

77 Faces of the “Other”
A few words on the reasons for making the work 77 Faces of the Other.

The following text refers to specific events that took place in Europe in 2015, and to my own expe-
riences and reflections from that time, all of which had a decisive impact on the creation of the work
77 Faces of the Other.

While working on a cycle of drawing notations, i realised that a few days earlier 1 had lowered my
eyes but had not prickedup my ears.

What do i mean? From the 27th August 2015 the media began reporting on dramatic events that
had occurred on the A4 motorway near Vienna. The corpses of several dozen people, probably im-
migrants, were found in a refrigerated vehicle abandoned in a parking lot. i realised that this news
item - and probably many similar ones - were, colloquially speaking, passing over me like water off
a duck’s back. The story had become just another piece of information like any other.

Why?

To what extent have we “got used” to the suffering shown in the media? Have our natural defensive
reflexes transformed smoothly and imperceptibly into something else? These questions became a crit-
ical point in the experience of my own desensitisation and proved essential for the creation of this
work.

The number came at once. The number of victims over these tragic few days had already increased,
because, at about the same time, three children and several adults had been fished out of the sea off

15 Erazm Kuzma, “Dekonstruowanie i rekonstruowanie granicy Derrida — Luhmann”, Nowa Krytyka, 2005. http://www.
nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk on-line/?id=556, access 12 December 2018.
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the coast of Italy.

The title “came” after a few drawings.
77 faces of the other.

77 people, 77 drawings, 77 signs.

What were their names? Who were they? Who could they be? Did they love? Whom did they love?
Were they loved?

THE OTHER

Who is the OTHER, THEY themselves or the world they were on their way to? Or perhaps all those
whose actions forced THEM to “wander””? What about the man who locked them in their ARK-COF-
FIN? What about the man who looks away and covers his ears?

These questions appear with every touch, with every attempt to make meaning with ink in a micro-
scopic shape... And counting. i began to count. i wanted each form to reference a person. But how
quickly a man, woman or child becomes a statistic.

I felt that i could not give the form or features even an approximate objectivity. i could only imagine
THEM; head, legs, feet, hands, torsos. 1 could only think about THEM and draw. Meticulously, syn-
thetically, using signs, as a whole or in fragments, legibly and illegibly, traces disappearing, engaging
as much as possible, withdrawing as much as possible...

How to speak about the human drama, how to shape the form without just exposing suffering, without
falling into the trap of the aestheticisation of death? These key doubts appeared with the eighteenth or
twentieth figure. i stopped working for a few weeks.

... were they small or big? ... fat or slim, wise or stupid, good or bad...?
Did they pray or not?
But this does not matter!

To think and to draw. My imagination could give some trace of an existence, but at the same time it
would impose a drawing - an image. But to think about THEM means to create an image. i had the
feeling of some sort of collapse. And this constant counting: 1,2,3...77...

Sometimes it’s easier to look at the general plan, not directly, but from a distance. But from a distance
you can’t really see whether it’s a flower or a worm, whether it’s a human being or just a trace.

The character of the scale of the record, with the consequences for the meaning and the expression on
the space of the work, was an intuitive decision. With time, the ambivalence of the notion of distance
became apparent, both in the meaning of the constructed space - of the experience of the entire pro-
cess - and in the feeling of insecurity regarding the incompatibility of visual solutions.

Possibly, this attempt to look into human tragedy was at the same time an attempt to raise my eyes
and uncover my ears. Perhaps the entire process is just me coming to terms with my conscience? The


http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556
http://www.nowakrytyka.pl/pl/artykuly/Nk_on-line/?id=556

only thing that seems certain to me is the internal, ethical necessity of the process and the experience
of looking while immersed in action — thinking — drawing.

77 Faces of the Other has been exhibited twice. It premiered in the Rotunda Gallery at the University
of Arts in Poznan, and was later shown in the Olsztyn BWA Gallery of Contemporary Art. in the
latter case it was part of the Ten exhibition during which the curator, Bogna Btazewicz, presented
the work of ten Poznan-based artists. 76 drawings dedicated directly to the tragically deceased were
placed in a set of four horizontal lines, each in a wooden frame. The final 77th drawing consisted
of several internet links and media quotes that were the original news sources concerning these trag-
ic events. It was displayed separately and dedicated to us, europeans. During the first presentation,
in the Rotunda Gallery, i used the shape of the room as a symbolic space for the endless circle of death
resulting from the enormity of human evil. in the second case, a space with dimensions similar
in size to the refrigerated containers was used to symbolically recall the place. i think that in this way,
the work of the 77 Faces of the Other is associated with a reflection on borderline places. at the same
time, it is extraordinary as it emerged directly from tragically cruel and inhuman death.

After-images

The action is shaped in time and space and the authors are directly immersed in the process, which
makes it uniquely based on the act of improvisation and interaction. The analysis of the artistic ex-
perience has a chance to be fully carried out after the prior action. As i wrote earlier, my drawing
experience to date has moved from a sketching concept to an independent notation. Their essence is
the notation of imagination and intuition, often shaped by the practice of permutational processing.
The simultaneous following of the line and non-linear thought became their special condition and
principle. The analysis of this experience and many years of performing music were the basis for
the decision to combine drawing and sound activities. in this way, the structure of mutual relations
between the form of individual drawing records was enhanced by not so much a concept but a real
issue of movement, time and the experience of a differently shaped space, by arbitrariness and con-
creteness, time and the potential of the event. There are basic questions about obvious substantial
differences between the media and languages of art, as well as the ways of experiencing and defining
space in phonospheric and visual structures; these pertain to graphic codes, sources and sound prop-
erties, and to how the process can proceed while avoiding illustration or the programming of drawing
to sound. How to avoid this instrumentalization of the drawing towards the sound and vice versa
in an open dependency process? The first work that tackled this problem was the action After-im-
ages of 2014, carried out jointly with Marcin Olejniczak as part of the exhibition and action project
titled Counterpoints and Autonomies. Between Sound and Image, in the PWSSP Biblioteka Gallery
in Konin. The title After-images was by no means a matter of chance. Wladystaw Strzeminski’s
theoretical and painting concept, resulting from the physical and chemical properties of the human
eye and perception, interested me as an opportunity to shift the matter of the recording and shaping
of drawing into sound, and through this, towards generating and transforming the matter and “shape”
of sound. The construction of the action was simple. Drawing tools - pencil, graphite, brush, car-
bon - were attached to contact microphones, connected to an amplifier and sound transducers. The
sound produced under the influence of the tool was then amplified, multiplied and looped by the
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co-performer in an improvisational mutual relation. The drawing structure, being the main source
of sound, was transformed and released under the influence of the phonic trace. The volume of space
and its substance, although important for drawing, seemed to be more important for sound. The
rhythm of notation, tool pressure, line length, and wall structure are the drawing factors influencing
the initial character of the trace and sound quality. The shape, regardless of its quality, remains more
autonomous, with less direct impact on the original sound quality, and its semantic connotations are
created, destroyed or reconstructed in the game of mutual references in both languages. Trace and
single sound, being the primordial qualities of their articulation domain, they have their “aliquot” ex-
tension in mutual “deformed reflections”. The gesture and the trace left on the gallery wall, creating
a visual sphere, generating an ephemeral quality for its phonetic form, but at the same time they could
“sound” more intensely. Determining the tonal pitch of such a sound is difficult because it is located
on the side of the “single” noise at first, and under the influence of an increasing number of recordings
and intensive transitions, until it reaches an independent density. Its sound is not an extension of its
shape, because there is no specific assignment of the sign and its musical reading, which is still possi-
ble in classical music notation. a meeting of fundamentally different concrete realities took place. An
important feature of this activity was the relation of the abstraction to both the synthetic, symbolic,
but underlyingly figurative drawn painting, and to the sound itself, which at first seemed to adhere
to the concrete tool and the drawn trace, but after a while detached itself completely. The autonomy
of languages became partially blurred, balancing between invalidity and the counterpoint principle
of a relation. This property manifested in subsequent actions, despite the change in the scale of the
drawing and the addition of an object such as a simple plywood box, which was both a drawing field
and a sound box.

In the following actions, the iconic sphere of drawings changed, which had an impact on the potential
meanings of the works. a labyrinth and a spiral drawn on stone, simplified human figures cut in paper,
a drawing rhyme. Their appearance was a free reference to the biblical paradise, connected with the
symbol of the apple as the guiding idea of the Apple Art Festival in Belchatow.

In the last untitled work of the Conveyor Belt project, drawing measures were reduced to a bare
minimum. It was a drawing with a finger on the sound box or on a stone, and their iconic readabil-
ity almost disappeared, shifting towards rhythm, pulse and sound density obtained in the process
of drawing. The sound structure took over space and the record became a gesture; still, even if its
trace was invisible, it in itself was the core of the phenomenon, being at the same time what disap-
pears the fastest. in all the previous actions, electronic, analogue and digital devices made it possible
for my co-performer Marcin Olejniczakto to freely create the source drawing trace-sound and also
helped metonote successive disappearing layers of records which became sounds. It seems that the
transience of sound and the transience of the process of drawing merged into one whole and earlier
questions about autonomy lost their intensity.

The nature of these explorations did not have any specific research structure; rather, it was a series
of intuitive actions resulting from consequences and reflections. This process was an experiment,
conceptually conditioned by the idea of meeting various articulations and their mutual possibilities
of shaping artistic expression. The carnal aspect of drawing built not only the shape, but also deter-
mined the dynamics of sound and rhythm of the structure.



The described drawing and sound activities led me to my only performance so far, Happy Disconti-
nuity. This action resulted from the need for a fully authorial statement about drawing and sound. The
sphere of the image is connected with the audio sphere, but the source of sound was a spoken, read out
word, and the analogue, barely audible sound of drawing on a plane. The original idea was to draw
with a finger on the screen, standing with one’s back to the audience, to project simple geometric fig-
ures and then verbalize them with the spoken word (square, circle, triangle, spiral). The image-word
symmetry was not always to be preserved. However, a simple event resulted in the fact that frag-
ments from Jan Biatostocki’s book found on the table in the gallery were added to the sound layer.
The book was titled Mysliciele, kronikarze i artysci o sztuce. Od starozZytnosci do 1500 r. [Thinkers,
Chroniclers and Artists about Art. From Antiquity to 1500] There were also selected quotations from
Aristotle’s Poetics. The excerpts were integrated with the structure of the shape/idea game, intro-
ducing the ideas of value and harmony stemming from the contents of the texts. 1 performed these
activities while standing on a black wooden children’s chair. The drawing was created symmetrically
and simultaneously with both hands. i read out the quotes facing the viewers/listeners. The aim of this
action was a personal attempt to confront the question of what they were? What do words and images
become in such a mutual embrace attempting to express the same thing in different ways? Are they
the same ideas? What will happen when discursive consciousness appears between them? What do
we gain, or lose, from a smooth transition between languages, as they try to describe the world? Do
we understand and experience more, when, imperceptibly, we add another brick to the construction
of the tower of Babel?

Sometimes certain life events, which also accompany creative, painting, drawing, verbal or simply
sound processes, happen regardless of our intentions. Borders, too, meet us, and sometimes we cre-
ate or delineate them ourselves. Not many of them are influenced by us. Nor do they always mean
coercion. It seems important to recognize their importance for ourselves. Trivial and meaningful life
and artistic experiences are shaped towards them and revealed with respect to them. It seems to me
that some areas of the reflection described in this text anticipate possible subsequent transformations
of painting objects and sometimes go beyond their present shape.

The boundary, being a critical point, at the same time delineates the areas and defines the differences
for which we use prepositions such as: to, here, behind. These are unique places of saturation of pri-
or to, now, after. Both behind and after are mere possibilities. Yet it is precisely possibility which
seems to be one of the principal characteristics of art in its contact with the world.

Adam Nowaczyk e
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