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Wprowadzenie

1. Konteksty artystyczne i antropologiczne

Mogtloby si¢ wydawac (czasami jest to dos¢ po-
wszechne mniemanie), ze malarstwo niefigu-
ratywne ma maty zwigzek z realnym $wiatem,
tym bardziej ze $rodowiskiem ksztaltujacym
i edukacyjnym cztowieka. Jest to bowiem ten
typ (rodzaj) malarstwa, ktéry ma charakter abs-
trakcyjny, odwotuje si¢ do relatywnych i poza-
empirycznych wyobrazen w umysle odbiorcy.
Nalezy jednak zauwazy¢, ze te malarskie obiek-
ty jako formy zmyslowe, umystowe i przezy-
ciowe (emocjonalne) nie moglyby si¢ pojawic,
gdyby nie miaty swoich pierwowzorow w real-
nej rzeczywisto$ci. Tej, ktora istnieje w postaci
obiektow przyrodniczych i konwencjonalnych,
wytwarzanych przez cztowieka (obiekty ma-
terialne, formy uzyteczne i artystyczne, a wigc
ksztalty figuratywne, formy geometryczne, prze-
strzenne itp.). Powstaja one u tworcy i odbiorcy
tej sztuki, umozliwiajagc zaistnienie u odbiorcy
osobliwego zwigzku intelektualno-emocjonal-
nego i znamienng dla tego malarstwa transcen-
dencje¢ ludzkiego $wiata doswiadczen w strong
,hadrealnej” rzeczywistosci.

Wydaje sig, ze uprawnione jest przypuszcze-
nie, zgodnie z ktérym antropologiczny rozwoj
i wychowanie cztowieka, zwlaszcza w okre-
sie adolescencji, doprowadza do swoistej inte-
gracji naturalnych zdolnosci do tworzenia
zintegrowanego obrazu $wiata ,,przyrodniczo-fi-
guratywnego” 1 przestrzenno-wyobrazeniowego

w niesprzeczng cato$¢. Ten doniosty fenomen
rozwojowy cztowieka jest najczesciej w tym
sensie niewystarczajaco wykorzystany.

2. Proba wyjasnien teleologicznych

Zawarty w malarstwie Jerzego Tomali rys for-
malny i kolorystyczny wyraza malo zauwazana
i niedoceniang z punktu widzenia pedagogii
antropologicznej perspektywe jednosci przed-
miotéw realnych (ozywionych i nieozywio-
nych) z ich intersubiektywna ekspresja malarska.
Wykracza ona poza bezposrednia obserwacje
otoczenia (przez dziecko i dorostych), kierujac
si¢ w strone transcendentnej wyobrazni. Mozna
wigc uznac, ze pojawiajace si¢ w umysle dziecka
formy geometryczne (kwadraty, prostokaty,
trojkaty itp.) tworza potencjalng gotowos¢ do
laczenia tych $wiatow w niedookreslong i holi-
styczng zarazem cato$¢ rozwojowa na drodze
harmonizowania zréznicowanych, poznawczo
antynomicznych odkry¢ umystowych i doznan
emocjonalnych.

W tym kontek$cie mozna orzec, ze §ro-
dowisko wychowania i rozwoju cztowieka,
ow Dgb w ogrodzie nalezy pojmowac¢ w uni-
wersalny, humanistyczny i antropologiczny
sposob. Taki, ktory wykracza poza czysto empi-
ryczne poznanie i reaktywne przezycie. Jest
to zjawisko gleboko ludzkie, czastka antropo-
logicznego poznania rzeczywisto$ci i nierze-



czywistosci rozciagnigtej pomiedzy réznymi,
czgsto niespojnymi sferami. Interesujgce jest
to, ze w tym doswiadczalnym i dyskursywnym,
takze figuratywno-intersubiektywnym zespa-
laniu $wiata w rozwoju cztowieka — mozliwe
staje si¢ $wiadome wykorzystanie figuratyw-
nej sztuki. Malarstwo Jerzego Tomali moze stu-
zy¢ poznawczo-emocjonalnemu poszerzaniu
perspektywy rozwojowej ,,catej” samoswiado-
mosci czlowieka, o jego empirycznej rzeczywi-
stosci, poszerzajac jeszcze o symbole i myslenie
abstrakcyjne, a nawet transcendentne. Wazne
staje si¢ to w obliczu dominacji upraszczanych
obecnie modeli poznawczych $wiata, zwlasz-
cza w obszarze technologicznego (techno-in-
formacyjnego) funkcjonowania cztowieka. Dgb
w ogrodzie jest metaforg malarska, intelek-
tualng i emocjonalno-estetyczna, szczegolnie
wymowng w dobie postmodernistycznej dehu-
manizacji zycia ludzkiego. Osobiscie odczytuje
ja jako oryginalng inwencje Autora, zmierzajaca
do fenomenologicznego przekraczania i facze-
nia zarazem antropologicznej, egzystencjalnej
1 intersubiektywnej strony ludzkiego $wiata.
Dla wspoétczesnych pokolen futurystyczne
konstrukcje i geometryczne formy malarskie
moga stanowi¢ atrakcyjng propozycje wizu-
alizacji realnego §wiata w stron¢ figuratywnej
abstrakcji. Moze tez by¢ swoistym pomostem
pomigdzy umystowoscia pojeta w sposob natu-
ralistyczny a cybernetyczng jej modyfikacja
preferowana w dobie postmodernistycznej.
Natura umystowos$ci ludzkiej jest holistyczna,
biologiczno-przyrodnicza i symboliczna zara-
zem. Caly swiat w perspektywie epistemolo-

gicznej 1 warto$ciujgcej staje si¢ coraz bardziej
catoksztaltem przypadkowych spostrzezen
1 wyobrazen, mniej zas§ w petni do§wiadczang
rzeczywistoscig. Omawiany kierunek malarstwa
wraz z jego podtozem intelektualno-wyobraze-
niowym probuje te dylematy rozwigzywac.

3. Konkluzja

Uprawiane przez Jerzego Tomal¢ malarstwo,
mimo radykalnie abstrakcyjnego charakteru,
jest osobliwg transcendencja antropologiczna,
dazeniem do przekraczania jedynego, natura-
listycznego sposobu do$wiadczania i rozumie-
nia $wiata. W intelektualno-wyobrazeniowym
procesie rozwoju cztowieka moze rozbudzaé
prorozwojowe fascynacje swoista synteza roz-
nych przestrzeni. Autorski tekst i obrazy uka-
zuja specyficzng droge tworczego odkrywania
wyobrazen antropologicznych i ontologicznych.
Malarstwo Jerzego Tomali jest szczegdlnym zja-
wiskiem nawet w obrebie uprawianego przez
niego gatunku artystycznego. Jest tworczoscia
rozbudzajaca intelekt i emocje, i w tym sen-
sie jest wartoscig estetyczng i poznawczo-wy-
obrazeniowg. Moze wyzwala¢ niewyzyskiwane
w pelni sfery abstrakcyjnego i symbolicznego
rozwoju wspotczesnego czlowieka, zorientowa-
nego glownie na materialne kategorie swojego
istnienia.

prof. zw. dr hab. Kazimierz Szmyd
Krosno, 3.12. 2016



1. Wstep

Malarstwo diabet wymyslit,
zeby wodzi¢ czlowieka za nos.
Jan Cybis

,Murarz domy buduje, krawiec szyje ubrania”
— czytamy w wierszu Juliana Tuwima (Wszyscy
dla wszystkich, 1938). Tu kazdy robi to, co do
niego nalezy. Malarz piszacy o swoim malar-
stwie jest jak krawiec, ktory muruje dla siebie
dom. Piszacy malarz musi niejako wykazac, ze
jest madrzejszy od siebie samego, a nie jest to
sytuacja komfortowa ani dla malarza, ani dla
piszacego. Znalaztem si¢ oto w potozeniu, ktore
Kornel Makuszynski okreslitby tak: ,,Robig to,
czego by nie robit nikt, gdyby robit to, co ja
robi¢”.

Napisatem dotad (pod pseudonimem Jerzy
Pomian) ponad dwadziescia krotkich tekstow
promujacych tworczo$¢ roznych artystow. Byly
to najczesciej wstepy do katalogdw, ktore towa-
rzyszylty wystawom malarstwa, grafiki lub
fotografii. Zawsze jednak uwazatem, ze jest to
»Syzyfowa” praca, bo gdybym nie wiem jak
sugestywnie pisat o tych obrazach, to ani jedna
plama nie zmieni z tego powodu swego poto-
zenia, koloru, wielkosci czy ksztattu i niezalez-
nie od tego, czy dzieto jest dobre czy zte, zadna
opinia nie spowoduje, zZe stanie si¢ ono jeszcze
lepsze albo catkiem bezwartosciowe. Histo-
ria sztuki zna wiele przypadkoéw przedwczes-
nego ferowania ,skazujacych” badz ,unie-

1. Introduction

Malarstwo diabet wymyslit,
zeby wodzi¢ czlowieka za nos'.
Jan Cybis

‘A bricklayer builds houses, a tailor sews
clothes’ — it is what we read in Julian Tuwim’s
poem (Wszyscy dla wszystkich, 1938). Here,
everybody does their job. A painter writing about
his art is like a tailor, building a house for him-
self. A writing painter needs to show that he is as
if smarter than himself, and this is not a comfort-
able situation neither for the painter nor for the
writer. So, I found myself to be faced with a sit-
uation, Kornel Makuszynski would describe as:
‘I am doing something nobody would ever do, if
he did, what I am doing’.

I have written (under the pseudonym Jerzy
Pomian) over 20 short texts promoting the
work of various artists. They were most often
introductions to catalogues, which accompa-
nied painting, graphic arts and photography
exhibitions. I have always considered it to be
‘Sisyphean labour’, because no matter how sug-
gestive [ would write about these paintings, not
even one spot would change its position, colour,
size or shape and regardless of the work being
good or bad, no opinion would make it better or
utterly worthless. The history of art knows many
cases of passing ‘convicting’ or ‘acquitting’

1 The devil invented painting to lead one by the nose. Trans-
lation mine.



winniajacych” wyrokow — od Michata Aniota
poczawszy, na Dorocie Nieznalskiej konczac.
Malarz sam jedynie moze zadba¢ o swoja repu-
tacje i broni¢ swoich racji — i tylko przy sztalu-
dze, a nie przy maszynie do pisania, komputerze
czy moéOwnicy. Niemniej podejmowatem sig
tego zadania, bo — po pierwsze — zawsze mia-
tem (by¢ moze ptonng) nadziej¢, ze moimi tek-
stami zainspiruj¢ widza do glgbszej refleksji, po
drugie — sam mogtem (a nawet musiatem) bacz-
niej przyjrze¢ si¢ pracom, o ktorych miatem
pisa¢, i — po trzecie — czg¢sto dzialam wedtug
maksymy, ktorg wymyslita i ktorej wierna byta
Gertruda Stein, a z nig Pablo Picasso: ,,Jezeli
rzecz da si¢ wykona¢, to w ogole nie warto si¢
do niej zabiera¢”.

6

judgements prematurely — from Michelangelo to
Dorota Nieznalska. It is the painter himself who
can look after his own reputation and fight for
his rights — only by the easel, and not by a writ-
ing machine, computer or a rostrum. I took up
this challenge as firstly, I have always had (per-
haps faint) hope, that my texts may provoke the
viewer to a deeper reflection, secondly, I myself
was able (and even had to) take a closer look at
the works I had to write about, and thirdly I often
go by the motto created by Gertrud Stein and fol-
lowed by Pablo Picasso: ‘If something is feasible
it is not worth doing at all’.



2. Dlaczego
abstrakcja?

Malujac w 1975 roku temperg na papierze moje
pierwsze po dyplomie obrazy abstrakcyjne,
odkrylem, ze ten rodzaj wypowiedzi malarskiej
pozbawiony jest dwoch bardzo waznych $§rod-
kow wyrazu dostepnych dla figuratywistow:
deformacji i §wiattocienia.

Co do deformacji, to sprawa wydaje si¢ oczy-
wista i — jak sadz¢ — nie wymaga specjalnych
wyjasnien: przeciez romb w obrazie to nie jest
zdeformowany kwadrat, tylko czworokat, kto-
rego wszystkie boki sg rowne, a katy nie sg proste,
owal za$ nie jest znieksztatconym czy sptaszczo-
nym kotem. Zasada ta odnosi si¢ w rownej mie-
rze do abstrakcji geometrycznej, jak i do action
painting. Mozna zatem powiedzie¢, ze w malar-
stwie abstrakcyjnym ksztatty plam sg takie, jakie
sg —1 tyle!! W tym sensie malarstwo abstrakcyjne
blizsze jest naturze (a tym samym prawdzie) niz
jakiekolwiek figuratywne — nawet hiperrealizm.

Swiatlocien za$ ,to roztozenie i wzajemne
przenikanie $wiatet i cieni w celu wydoby-
cia efektu trojwymiarowosci w tych czgsciach
obrazu lub ryciny, w ktérych przedstawione
przedmioty ustawione sg w kregu zrodta Swia-
tla”2. Zatem arty$ci wypowiadajacy sie w jezyku

1 Podobnie traktujemy, albo powinnismy traktowac, formy
wytworzone przez naturg: nie ma pigknych albo brzydkich
ksztaltow lisci, chmur czy kamieni w potoku gorskim; one
sg takie, jakie sa. Pigkno - mowil Paul Klee - odnosi si¢ nie
do przedmiotu, ale do uksztaltowania plastycznego.

2 S. Kozakiewicz [red.], Stownik terminologiczny sztuk
pigknych, PWN, Warszawa 1976, s. 455.

2. Why abstraction?

In 1975 as I was painting my first abstract works
after my graduation, I realized, that this type
of artistic statement lacks two crucial means of
expression for the figurative painter: deforma-
tion and chiaroscuro.

As for the deformation, it seems obvious, and
as I believe does not need any special explana-
tion: a rhombus in the painting is not a deformed
square, but a quadrangle, with all sides equal,
and the angles not being straight, an oval is not
a distorted or flatten circle. This rule applies as
much to geometrical abstraction as it does to
action painting. You may say, that in abstract
painting the shapes of spots are as they are —
and that is it!*> The abstract painting is closer to
nature (and truth for that matter) in this sense,
than even hyperrealism.

The chiaroscuro is ‘spreading and mutual
merging of lights and shadows in order to
emphasize the three-dimensional effect in these
parts of a painting or drawing where the pre-
sented objects are situated in the source of the
shadow’?. Hence, the artists using the language
of abstraction, or being part of this current,
who use the chiaroscuro, do not paint de facto

2 We treat in a similar way, or at least we should, forms
created by nature: there are no beautiful or ugly shapes
of leaves, clouds or stones in a stream, they are as they
are. ‘Beauty — as Paul Klee says — relates not to the object
itself, but to the artistic form’.

3 S. Kozakiewicz [edit.], Stownik terminologiczny sztuk
pieknych, PWN, Warszawa 1976, p. 455.



abstrakcji, albo zaliczani do tego nurtu, a stosu-
jacy w swoich pracach $wiatlocien, nie maluja
de facto obrazéw abstrakcyjnych; $wiattocien
czyni ich dzieta figuratywnymi®.

Przyjrzyjmy si¢ w tym kontekscie tworczosci
Zofii Artymowskiej: z powodu $wiattocienia jej
obrazy z cyklu Poliformy nie moga by¢ uznane
za abstrakcyjne, mimo iz — analogicznie rzecz
ujmujac — artystka postepuje podobnie jak rzez-
biarz, wykonujacy swoje kompozycje z wypo-
lerowanych metalowych rur; on jednakze z cata
pewnoscia ,,robi abstrakcj¢”, a ona nie. Artystka
zaliczana przez krytykow (ale tez przez siebie) do
nurtu konstruktywistycznego tak naprawdg maluje
martwe natury przedstawiajagce chromowane lub
niklowane walce. Sami konstruktywisci mowiliby
0 ,,maszynowym romantyzmie” jej dziel.

Jezeli uznamy, ze Artymowska byta przed-
stawicielkg konstruktywizmu (rozumianego na
0got jako nurt sztuki abstrakcyjnej*), to bodaj jako
jedyna malowata trojwymiarowe figury, posia-
dajace objetos¢ sugerowana $wiatlocieniem; jej
poprzednicy za$, ktadac na ptotno catkiem plaskie
plamy, uprawiali — jak by na to nie patrze¢ — abs-
trakcje geometryczng®.

Tendencje do $wiatlocieniowego ,,mode-
lowania” plam geometrycznych — cho¢ nie
tak wyraziste i jednoznaczne jak w Polifor-
mach Artymowskiej — mozemy dostrzec m.in.

3 Adam Kotula i Piotr Krakowski stwierdzaja kategorycz-
nie: ,,Nie sg abstrakcyjnymi obrazy, w ktorych wystepuje
trojwymiarowa przestrzen”. [w:] Sztuka abstrakcyjna,
WAIF, Warszawa 1977, s. 11.

4 S. Kozakiewicz, dz. cyt., s. 10.

5 Kazimierz Malewicz (podobnie jak Iwan Kliun, Lubow
Popowa, Fernand Léger, George Grosz i inni) malowat
wprawdzie obrazy, w ktorych stosowal masywne, zgeo-
metryzowane formy przedstawione $wiattocieniowo (np.
Zniwa, 1911, Portret Iwana Kliuna, 1913) — i to one byé
moze inspirowaty Zofi¢ Artymowska, ale byty to obrazy
jawnie figuratywne o tematyce rodzajowe;.

abstract works as the chiaroscuro makes them
more figurative®.

Let us use this context to have a closer look
at the works of Zofia Artymowska: because of
the chiaroscuro her paintings from the cycle of
Poliformy cannot be seen as abstract — even by
analogy — the artist acts like a sculptor, making
his compositions out of polished metal pipes, he
surely ‘does abstract work’ and she does not. The
artist considered by the critics (and also herself)
as being part of the Constructivism, really paints
still life presenting chrome or nickel-plated cyl-
inders. The Constructivists themselves would
speak of ‘machine romanticism’ of their works.

If we consider Artymowska as being the rep-
resentative of Constructivism (seen mainly as
part of abstract art’), she might be the only one
painting three-dimensional figures that had the
capacity suggested by chiaroscuro. Her prede-
cessors, placing flat spots on the canvas used
geometrical abstraction no matter how one
would look at it®.

The tendency to use chiaroscuro to ‘modify’
geometrical spots—even though not as distinctive
and ambiguous as in Artymowska’s Poliformy
— may be seen in some of the works by Stefan
Gierowski, Zbigniew Gostomski, Alensakndra
Jachtoma or Julian Raczko — just to mention the
Polish artists’.

4 Adam Kotula and Piotr Krakowski categorically state:
‘Paintings which have a three-dimensional space are not
abstract ‘. [in:] Sztuka abstrakcyjna, WAIiF, Warszawa
1977, s. 11.

5 S. Kozakiewicz, see footnote 2, p. 10.

6 Kazimierz Malewicz (just as Iwan Kliun, Lubow Popowa,
Fernand Léger, George Grosz,) used massive, geometrical
forms created with chiaroscuro (e.g.. Zniwa, 1911, Portret
Iwana Kliuna, 1913) —maybe they were the inspirations to
Zofia Artymowska, but they were figurative paintings of a
genre subject.

7 It is mostly visible in the type of works,which titels refere
to light phenomena, e.g.: Z. Gostomski, Przedmiot optyc-



w wybranych dzietach Stefana Gierowskiego,
Zbigniewa Gostomskiego, Aleksandry Jachtomy
czy Juliana Raczko — by wspomnie¢ tylko pol-
skich artystow®.

Tak wigc malarz abstrakcjonista — zeby by¢
abstrakcjonista — musi odrzuci¢ $wiattocien.

Odkrycie tych wlasnie ,,ograniczen” spowo-
dowato, ze abstrakcja stala si¢ dla mnie, wow-
czas mtodego (gniewnego) absolwenta Wydziatu
Sztuk Picknych UMK w Toruniu, znacznie bar-
dziej atrakcyjna niz malarstwo figuratywne.

Pokonywanie trudnos$ci wynikajacych z ogra-
niczania $rodkéw wyrazu, nie tylko w dziedzinie
malarstwa, wzmacnia nas, ale takze powoduje, ze
stajemy si¢ bardziej uwazni i bardziej kreatywni
w naszych poszukiwaniach. Stanistaw Fijatkow-
ski mowit, ze ,,stwarzanie sobie przeszkod jest
niezwykle podniecajgce — tatwa realizacja pomy-
stu moze spowodowac jego sptycenie™. To jest
jak z przeszkoda na rzece: tama albo zwezenie
koryta zwigksza jej potencjat i moc. Ograniczanie
srodkow wyrazu do kilku, gdy mamy do wyboru
kilkanascie czy kilkadziesiat, moze przyczynic¢
si¢ do tego, ze nasz przekaz bedzie bardziej kon-
kretny, precyzyjny i wyrazisty. Bo przeciez lepiej
wiedzie¢, co si¢ mowi, a nie mowic, co si¢ wie.

»W kazdej sztuce — powiedziat Walter Pater
— pobrzmiewa nieustanna tesknota za muzyka”,
poniewaz ta jest najdoskonalszg ze sztuk. Arty-
$ci 1 teoretycy od dawna przeczuwali, ze plastyka
predzej czy podzniej bedzie probowata zblizy¢ si¢
do tego ideatu. Muzyka — na co zwracali uwagg

6 Widac to szczegolnie w tych pracach, ktérych autorskie
tytuty nawigzuja do zjawisk §wietlnych, np.: Z. Gostomski,
Przedmiot optyczny — XV, 1963; A. Jachtoma, Selen, 1977;
J. Raczko, Cien, 2005.

7 E. Dzikowska, Artysci mowig, Rosikon Press, Warszawa
2011, s. 94.

So, the abstract painter — to be one — needs to
reject chiaroscuro.

The discovery of these ’limitations’ caused
abstraction becoming to me, then a young (rest-
less) graduate of the Faculty of Fine Arts in
Torun, much more attractive than figurative
painting.

Overcoming the obstacles caused by the
limitation of means of expression, not only
in the field of painting, makes us stronger, but
also more focused and creative in our search.
Stanistaw Fijatkowski said ‘that creating obsta-
cles by ourselves is extremely exciting— an easy
realization of an idea may only trivialize it’®. It
is like an obstacle on the river: a dam or a nar-
rowing only pushes its potential up. Limiting the
means of expression to just a few, when we have
a choice of many, may contribute to our state-
ment becoming more precise, exact and clear. As
it is better to know what one is saying than to say
what one knows.

As Walter Pater said; ‘In every form of art
there is a constant longing for music’, as it is
the most perfect of all the arts. Artists and the-
oreticians have long felt that visual arts will try
to get closer to the ideal. Music — which was
emphasized by August Endell, Herbert Read,
Gérard Schneider, Frantisek Kupka or Wasyl
Kaudynski- is a universal message ‘an abso-
lute abstraction’, that is why you can express
everything through music. Musicians use
sounds, which — apart from the human voice and
percussion effects — do not exist in nature; they
are created with the use of instruments designed
by humans. A painter ‘takes’ everything from

zny — XV, 1963; A. Jachtoma, Selen, 1977; J. Raczko, Cien,
2005.

8 E. Dzikowska, Artysci mowiq, Rosikon Press, Warszawa
2011, p. 94.

9



m.in. August Endell, Herbert Read, Gérard Schne-
ider, Frantisek Kupka czy Wasyl Kandynski — jest
przekazem uniwersalnym, ,,absolutng abstrakcja”,
dlatego tez poprzez muzyke mozna wyrazi¢ abso-
lutnie wszystko. Muzycy postuguja si¢ dzwickami,
ktore — z wyjatkiem efektéw perkusyjnych i gtosu
ludzkiego — w przyrodzie nie istnieja; sa wytwa-
rzane za pomoca instrumentow zaprojektowanych
i wykonanych przez cztowieka. Malarz ,,bierze”
z natury wszystko: ksztatty, barwe, fakture, Swia-
to itd. I cho¢ abstrakcjonisci moga tylko zazdro-
$ci¢ muzykom doskonatosci przekazu, to jednak
w malarstwie abstrakcyjnym istnieje ogromny,
ciggle potwierdzany przez wybitnych reprezen-
tantow tego nurtu potencjat. Swiadczy o tym takze
wielka réznorodnos¢ stylistyczna malarstwa abs-
trakcyjnego.

Nie wiem, czy abstrakcjonizm zbawit malar-
stwo, jak przewidywat Pierre Bonnard, ale
w ciggu lat, wykonujac kolejne obrazy abstrak-
cyjne, coraz bardziej rozumialem i docenia-
fem zalety tego sposobu ekspresji artystycznej,
szczegoblnie za$ jej uniwersalny charakter, dajacy
przy tym mozliwo$¢ doktadnego precyzowania
wypowiedzi. Malarz Kazimierz Lasocki zwykt
mawiac: ,,Kiedy maluje si¢ psa w skoku, to psa
mozna pomingc, ale skok musi by¢ namalowany!”
Malarstwo abstrakcyjne po to jest —jak sadze — by
ukazywac istote rzeczy, a nie samg rzecz!

Po latach eksperymentéw i doswiadczen
mogg tez powiedziec, ze najwarto§ciowsza i naj-
istotniejsza jest dla mnie ta mozliwo$¢ kreowa-
nia nowej rzeczywistosci. Leone Battista Alberti
»wycinal” w §cianie okno, przez ktore wida¢ byto
historie, ktorg miat przedstawi¢. Malarz abstrak-
cjonista bierze od Albertiego wycigty przez niego
kawalek $ciany i maluje na nim ,histori¢”, kto-
rej przez zadne okno zobaczy¢ nie mozna. Karl
Kraus pisatl ponad sto lat temu: ,,Sztuka jest tym,
co $§wiatem si¢ staje — a nie tym, czym $wiat jest”.
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nature: shapes, colours, texture, light and so on.
Despite the fact that abstract painters may only
feel envious that the musicians have such a per-
fect means of expression, there still is a poten-
tial in the abstract paintings, emphasized by the
eminent representatives of this trend as well as a
great variety of abstract styles.

I do not know if abstractionism saved art as it
was foreseen by Pierre Bonnard, but throughout
the time that I was creating more abstract paint-
ings I came to realize and appreciate this form
of artistic expression through its universal char-
acter, which gives the opportunity to specify our
statements. A painter, Kazimierz Lasocki would
say: ‘When one is painting a dog jumping, you
may omit the dog but not the jump!” As I believe
showing the true matter of things is the main
goal of abstract art.

After many years of experiments and experi-
ence I can also say, that the possibility of creat-
ing the reality is the most valuable and important.
Leone Battista Alberti would ‘cut’ a window in
the wall which would overlook the history he
was about to present. An abstractionist takes
Alberti’s piece of wall and paints a ‘history’,
which you will not see through any window.
A hundred years ago Karl Kraus wrote: ‘Art is
what the world becomes — not what the world is’.



3.,,.Dab w ogrodzie”

W roku 2006 obronilem na Wydziale Sztuk
Pieknych UMK w Toruniu prace doktorska na
temat: Sposoby sugerowania przestrzeni bez-
wymiarowej oraz jej mozliwosci wyrazowe. Na
dzieto sktadat si¢ zestaw obrazéw akrylowych
o wymiarach 80 x 120 cm pod tytutem Obraz
z cyklu, w ktorych — rezygnujac z perspektywy
renesansowej i $wiattocienia — ,,zdefiniowatem”
przestrzen bezwymiarowg. Catos¢ malowana
byla w tonacji szaroblgkitnej z uzyciem bieli
i czerni, a takze (incydentalnie) czerwieni.

W malarstwie figuratywnym przestrzen jest
prawie zawsze wymiarowa, relatywna®. Punktem
odniesienia w ocenie skali, proporcji i odlegtosci
sg tutaj obiekty znane z otaczajacej nas rzeczy-
wistosci, np. dom, kon lub krzesto, a poniewaz
cztowiek jest miarg wszystkich rzeczy, to one
wyznaczajg wszelkie skale w obrazie. Przestrzen
bezwymiarowa za$ to taka przestrzen, ktorej
skali 1 wielko$ci nie mozna oceni¢ na podstawie
jakichkolwiek znanych punktow odniesienia,
poniewaz takich punktéw — poza abstrakcyjnymi
elementami kompozycji — tu nie ma. Wielkosci
namalowanych obiektow nie ma z czym poréw-
nac i do czego odnies¢; beda one relatywne jedy-
nie wzgledem siebie.

Juz pod koniec tamtej serii powstalo kilka
prac, w ktorych nie wystepowaty zadne figury
geometryczne (kwadraty, prostokaty, trojkaty, pot-

8 Za wyjatkowe nalezy uznaé¢ obrazy w rodzaju Poliform
Z. Artymowskiej; tam jest przestrzen bezwymiarowa.

3. ‘Oak 1n the garden’

In 2006 in Torun I gained the doctorate from the
Faulty of Fine Arts. My doctoral dissertation was
titled: Sposoby sugerowanie przestrzeni bezwy-
miarowej oraz jej mozliwosci wyrazowe. It was
composed of a series of acrylic paintings 80x120
cm titled Obraz z cyklu — leaving the Renais-
sance perspective and chiaroscuro — I ‘defined’
the zero-dimensional space. It was painted with
grey and blue tones using white and black, and
also (occasionally) red.

In the figurative art, space is usually dimen-
sional, relative’. Here, the point of reference in
the matter of scale, proportion and distance are
everyday objects such as; a tree, a horse or a chair,
because a man is the measure of all things, they
assign the scale in a painting. A zero-dimensional
space is a type of space, which scale and size
cannot be defined by any points of reference, as
such points, apart from the abstract elements of
a composition — do not exist. The size of painted
objects cannot be compared to anything else —
they remain relative only to one another.

A couple of works without any geometrical
shapes (squares, rectangles, triangles, a quarter of
a circle) were created at the end of that series, they
were only ‘streaks’ of light. This is how I began
to paint a series of canvas titled Dgb w ogrodzie".

9 The paintings type of Poliformy by Z. Artymowska should
be perceived as exquisite; there is the non-dimensional space.
10 Mondo zen: The monk asked Zhao-Zhou: What is the
meaning of coming Bodhidharma to China? Zhao-Zhou
replied: The oak tree in the garden.



i ¢wiercokregi), ale wylacznie ,,smugi” rozpra-
szajacego sie w przestrzeni $wiatta. W ten sposob
rozpoczatem malowanie serii ptocien pod tytutem
Dgb w ogrodzie’. ,Nowe buduje si¢ na wyuczo-
nym” — powiedzial Wtodzistaw Duch, odnoszac
te wypowiedz do pedagogiki. Jan Cybis okreslit
kontynuacje w sztuce nastepujaco: ,,W malar-
stwie do konca si¢ zaczyna. Kazdy koniec jest
poczatkiem”. Tak byto i w moim przypadku.

Za Kandynskim moégitbym powiedzieé, iz
»,uwazam tytut za zto konieczne, poniewaz tak
samo jak przedmiot, zawsze ogranicza, zamiast
poszerzac¢”. To tytul, a nie tre$¢ moich obra-
zO6w byl zapewne powodem wiaczenia ich przez
Muzeum Okregowe w Rzeszowie do cyklu
imprez pt. Ogrod — pomiedzy naturq a kulturg
(2013-2014) i moja indywidualna wystawa Dgb
w ogrodzie zamykala cate przedsiewzigcie.

W przypadku moich obrazéw (tak jest
zapewne z wigkszoscig dziet abstrakcyjnych)
tytul ma znaczenie raczej — lub jedynie — marke-
tingowe 1 moze tylko w niewielkim stopniu pro-
wokacyjne. Widzowie sa na ogo6t zaskoczeni, bo
to, co czytaja pod obrazem, nijak nie pasuje do
jego tresci albo do tego, jak sobie te tres¢ moga
wyobrazi¢. Zawsze jest tak, ze gdy stajemy ,,0ko
w 0ko” z obrazem, to — czy chcemy tego czy
nie — przyjmujemy jaka$ postawe intelektualna.
W tym przypadku konsternacja zaostrza wyra-
zisto$¢ 1 wzbogaca palete rozterek przecigtnego
widza, co najczesciej prowokuje go do sponta-
nicznych wypowiedzi oceniajacych, przewaznie
negatywnych lub ironizujacych.

Wszystkie obrazy z cyklu Dgb w ogrodzie
majg wymiar 100 x 100 cm i malowane sg far-

9 Mondo zen: Mnich zapytal Zhao-Zhou: Jakie jest zna-
czenie przybycia Bodhidharmy do Chin? Zhao-Zhou
odpowiedziat: Dgb w ogrodzie.
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As Wlodzistaw Duch stated — ‘“The new is built
on the learned’ — but he said in reference to peda-
gogy. Jan Cybis described the continuity in art in
the following way: ‘In painting you begin till the
end. Every end is a new beginning’. That is how
it was in my case.

Just like Kandinsky I would say that ‘a title
is the necessary evil, because just as an object
it limits instead of broadens’. I believe the title,
and not the content of my works was the rea-
son why they were made part of the event called
Ogrod — miedzy naturq a kulturg (2013-2014)
by the Museum in Rzeszow. My individual exhi-
bition Dgb w ogrodzie closed the whole project.

In case of my paintings (as it probably is
with the majority of abstract works), the title has
just a marketing and merely provocative mean-
ing. The viewers are very often shocked how lit-
tle the title has to do with what can be seen or
imagined through my painting. However, when
we stand ‘eye to eye’ with the painting — whether
we want it or not — we always adopt some intel-
lectual attitude. In this case, consternation only
sharpens the clarity and enriches the palette of
the dilemmas of an ordinary viewer, which most
often provokes spontaneous statements, usually
negative or ironic.

All the paintings from the cycle Dgb
w ogrodzie are 100 x100 cm , and they are cre-
ated with the use of a brush and acrylic paints
on a cotton and linen ground. Every painting is
given a consecutive number (Roman numerals),
which is consequent with the date of its creation.
So far, I have painted over 170 works from this
cycle. Light is the theme of my paintings.

The first decision I had to do was to resign
from arcs, circles and parabolas. Only straight
lines, simple geographic figures because light
travels only in straight lines. The colouring how-



bami akrylowymi na podtozu bawetlnianym lub
Inianym. Kazdy obraz oznaczony jest kolejnym
numerem (cyfry rzymskie) wynikajacym z chro-
nologii jego powstania. Dotychczas namalowa-
tem ponad 170 prac z tej serii. Tematem moich
obrazow jest $wiatto.

Pierwsza decyzja, jaka w zwiazku z tym
musialem podja¢, to rezygnacja z tukow, okre-
gow, paraboli itp.; tylko linie proste, proste kra-
wedzie geometrycznych figur, poniewaz §wiatto,
nawet ugiete, rozchodzi si¢ wytacznie w liniach
prostych. Kolorystyka natomiast pozostata
podobna jak wczesniej, z tg roznicg, ze bigkity
z kazdym prawie obrazem stawatly si¢ coraz bar-
dziej ztamane. Zdarzajg si¢ nawet Deby niemal
zupetnie achromatyczne.

Kolejna wazna decyzja dotyczyla sposobu
nanoszenia farby na ptotno: tylko pedzel. Sta-
nistaw Szukalski mowil, ze ,,pomyst powstaje
zawsze w proporcji do techniki wyrazania”.
I tak Janusz Eysymont w podobnych kompozy-
cjach, zeby pokaza¢ rozpraszajace si¢ swiatlo,
korzystat z aerografu: rozpylat farbg cienkg war-
stewka, zacierajac granice plam barwnych. Tracit
przy tym jeden z wazniejszych — moim zdaniem
— $rodkow wyrazu, a mianowicie fakture, tutaj:
fakture ptdtna. Stefan Gierowski z kolei malowat
$wiatto!'” pedzlem, stosujac technike sfimato, lecz
gradacja barwy czy jasnosci ,,jego” $wiatla nie
jest dos¢ ptynna, ale by¢ moze to wlasnie stanowi
o sile i indywidualnym charakterze tego malar-
stwa. ,,W sztuce prawdziwej nie ma pomytek —
pisat Jan Cybis. — Z kazdego btedu potrafi zrobié¢
cos$ slicznego”.

Faktura plétna znacznie zwigksza ekspre-
syjno$¢ malarstwa, szczegoélnie wtedy, gdy
naktadamy farby cienka warstwa. Dlatego tez,

10 J. Zagrodzki, Stefan Gierowski, Galeria Prezydencka,
Warszawa 2005, s. 76 i nast.

ever, remains similar to the earlier one, with the
difference that blue colours got more and more
‘broken’ with every painting. In the cycle, some
works even are achromatic.

The way of applying paint on the canvas was
another major decision: only the brush. Stanistaw
Szukalski said that: ‘an idea always develops
in proportion to the technique of expression’.
Janusz Eysymont in similar compositions, in
order to show the light travelling, used an air-
brush: he spread a thin layer of paint, to blur the
spot edges. I believe that by doing so he lost one
of the most important — in my mind — means of
expression, mainly the texture, here: the texture
of the canvas. On the other hand, Stefan Giero-
wski painted light!! with a brush, using the tech-
nique called sfumato, but the colour gradation or
the brightness of ‘his’ light is not very smooth,
but perhaps this constitutes the power and indi-
viduality of this type of painting. As Jan Cybis
wrote: 'There are no mistakes in real art-some-
thing beautiful may come out of every mistake’.

The texture of the canvas greatly increases
the expressiveness of painting, especially when
we apply the paint with a thin layer. That is why,
depending on the needs, we use two types of
canvas: cotton (delicate and less regular raster)
and linen (regular, clear texture). I almost do
not use any impastos or surface texture, which
is obtained by the differentiation of the intensity
and the tone of the coloured spots as it was done
by the Impressionists, for example. My spots
(for now) are usually flat, clear and smooth.
I concentrate more on the contrast (black and
white or light and dark grey and blue), and the
colour contrast (usually applying pink-red on the
blue or near it). The way of applying the white

11 J. Zagrodzki, Stefan Gierowski, Galeria Prezydencka,
Warszawa 2005, p. 76 and the next.



w zaleznosci od potrzeb, uzywam dwoéch rodza-
jow podobrazi: bawetniane (raster delikatny
i mato regularny) i lniane (faktura wyrazista,
dos¢ regularna). Prawie nie stosuj¢ impastow ani
faktury powierzchniowej uzyskiwanej poprzez
réznicowanie nat¢zenia i tonu plam barwnych,
jak to robili np. impresjonisci. Moje plamy (jak
na razie) sg najczesciej jednolicie plaskie, czy-
ste 1 gtadkie. Koncentruje si¢ raczej na kontra-
Scie walorowym (czern i biel lub jasny i ciemny
szarobtekit) i kontrascie barwnym (najczesciej
naktadajgc r6zowg czerwien na biekity lub obok
nich). Najwazniejszy przy tym jest sposob nakta-
dania bieli i — szczegodlnie we wczesniejszych
obrazach omawianego cyklu — r6zowych czer-
wieni na btgkitnym lub czarnym tle. Zawsze jest
to plama zanikajgca i zawsze jest tych punktow
coraz mniej. Kazda ,,smuga $wiatla” zaczyna
si¢ ,,pelnym blaskiem”, a konczy pojedynczymi
kropkami. Sg to jakby tuny albo snopy $wiatla;
realne, ale niematerialne.

Zanim rozpoczatem malowanie Debow
w ogrodzie, wykonatem ,,pilotazowa” seri¢ ponad
dwudziestu obrazoéw o wymiarach 20 x 20 cm
pod tytutem: Co fo jest — to, co jest?, ktore pre-
zentowatem m.in. na Bielskiej Jesieni (2007)
oraz na 7. i 8. Triennale Malych Form Malar-
skich w Toruniu (2007 1 2010). Précz tego reali-
zowatem cykl jeszcze mniejszych obrazow (10
x 10 cm) pt. Jeden Swiat (7. Miedzynarodowe
Biennale Miniatury, Cz¢stochowa 2012). Wyko-
nujac te obrazy, chcialem wiedzie¢, jak sig
sprawdzi koncepcja malarska serii Dgb w ogro-
dzie w mniejszych formatach oraz jak miniatury
»zadziataja” na powierzchni jednego metra kwa-
dratowego.

and — especially in the earlier works of the given
cycle-pink-red on the blue or black background.
It is always a vanishing point. Every ‘streak of
light’ begins with ‘full glow’, and ends in single
dots. They are as if glows or beams of light: real
but non-material.

Before I began painting Dgb w ogrodzie 1 did
a ‘trial’ cycle of more than twenty works 20x20
titled: Co to jest — to, co jest?, which I presented
during Bielska jesierr (2007) and on the 7™ and
8™t Triennale Matych Form Malarskich in Torun
(2007 and 2010). Apart from that [ made a cycle
of smaller paintings (10x10cm) titled Jeden
Swiat (7 Miedzynarodowe Biennale Miniatury,
Czgstochowa 2012). Working on these paintings
I wanted to see how the concept of the cycle Dgb
w ogrodzie will perform in smaller formats and
how the miniatures will ‘work’ on the surface of
one square meter.



4. Swiatto
w malarstwie

Organizacja UNESCO (na wniosek ONZ)
ogtosita rok 2015 rokiem $wiatla; 110 lat temu
Albert Einstein oglosit swoja Szczegdlng Teo-
ri¢ Wzglednosci, ktorej znakiem rozpoznaw-
czym jest stynne réwnanie: £ = mc?. Z tego
wzoru wynika m.in., Ze nic nie moze poruszac
si¢ z predkoscig wicksza niz predkos¢ §wiatta.
Swiatlo to ,,0w pradawny i subtelny zywiot, tak
wazny i tajemniczy, ze przy pisaniu Ksiegi Rodzaju
konieczne byto utozenie dla niego specjalnego aktu
tworczego™!!. Na $wietle opart swojg koncepcje
poczatkéw Swiata i poczatkow zycia Wiodzimierz
Sedlak'?, a stowa: ,,Bog dokonuje si¢ w nas kwan-
towo”, sg kwintesencja jego teorii. I cho¢ bioteo-
logiczne postulaty Sedlaka srodowisko biologow
i fizykéw przyjeto chlodno, to taki punkt widzenia
nalezy uzna¢ za interesujacy, a jego wizj¢ wszech-
$wiata i zycia za bardzo inspirujaca; inspirujaca
szczegoblnie dla artystow. W malarstwie przeciez
nie byloby Zzadnego ,,aktu tworczego”, gdyby nie
,,OW pradawny zywiol”. ,,Najwazniejszym i najbar-
dziej zasadniczym problemem dla percepcji 1 eks-
presji plastycznej — pisat Stefan Kos$cielecki — jest
$wiatto™'®. Piotr Wit przypomniat zapisang przez
Pliniusza nastgpujaca legende o Korze, corce grec-

11 R. P. Feynman, Feynmana wyktady z fizyki, T. 1.2, PWN,
Warszawa 2007, s. 38.

12 W. Sedlak, Teologia swiatta, czyli sieganie Nieskonczo-
nosci, Wydawnictwo Continuo, Radom 1977; tegoz, Na
poczgtku bylo jednak swiatlo, PIW, Warszawa 1986.

13 S. Koscielecki, Wspélczesna koncepcja wychowania
plastycznego, PWN, Warszawa 1977, s. 106.

4. Light
In paintings

The UNESCO organization declared 2015 the
year of lights; 110 years ago Albert Einstein pub-
lished his theory of relativity, with the famous
equation: E = mc?. Tt states that one cannot travel
faster than the speed of light.

Light, is the ‘primeval and subtle element, so
important and mysterious, that a special creative
act had to be arranged when writing the Gene-
sis’2, Wlodzimierz Sedlak'® based his theory
of the beginning of the world and life on light,
and the words: *God is brought about in a quan-
tum way’ are the essence of his theory. Despite
the fact, that the biologists and physicists gave
his theory a frosty welcome, his point of view
should be given some credit, and his vision of the
world and universe seen as inspiring, especially
to an artist. There would be no ‘creative act’ if
not for the *primeval element’ — the light. As Ste-
fan Koscielecki wrote: ‘Light is the most essen-
tial and basic problem for the artistic perception
and expression’'*. Piotr Wit reminded a legend
about Kora, the daughter of a Greek potter Dib-
utades: ‘At dawn she was saying goodbye to her
sweetheart going to war. In the brightness, (...)
the outline of his profile was seen on the wall.

12 R. P. Feynman, Feynmana wyktady z fizyki, V. 1.2, PWN,
Warszawa 2007, p. 38.

13 W. Sedlak, Teologia swiatta, czyli sieganie Nieskonczo-
nosci, Continuo Publishing, Radom 1977; Na poczqtku byto

Jjednak swiatto, PIW, Warszawa 1986.

14 S. Koscielecki, Wspélczesna koncepcja wychowania
plastycznego, PWN, Warszawa 1977, p. 106.



kiego garncarza Dibutadesa: ,,O §wicie zegnala si¢
z ukochanym wyruszajacym na wojng. W blasku
jutrzenki 1 ogniska (...) na Sciang padat cien jego
twarzy z profilu. Kora obwiodta ten profil kon-
turem. Tak powstat pierwszy obraz”'*. To tylko
legenda, ale jakze... optyczna.

Swiatlo jest promieniowaniem elektroma-
gnetycznym, dziatajacym nie tylko na oko ludz-
kie, ale na kazde oko (i chlorofil), wywotujacym
wrazenia wzrokowe, utatwiajgcym dostrzega-
nie i rozrdznianie przedmiotow, ich wielkosci,
ksztattu, barwy i ruchu. Poprzez zmyst wzroku
dociera do nas ponad siedemdziesiat procent
wszystkich informacji. Podobnie jak wiele bar-
dzo réznych okreslen uzywamy, opisujac proces
widzenia (spostrzeganie wzrokowe)'®, tak wiele
»Zastosowan” ma §wiatto w okreslaniu zjawisk,
zdarzen, miejsc itp. Mowimy: §wiatto rury wodo-
ciggowej, lufy armatniej, Swiatlo migdzy literami
i $wiatto przelyku. Méwimy tez, ze co$ lub kto$
rzuca $wiatto na jaki$§ problem albo — mozna uka-
za¢ kogo$ w dobrym lub ztym $wietle, a takze:
swiatto wiekuiste, szare swiatto poranka, Swiatta
dhugie i krétkie. Mozemy ponadto wiaczy¢ Swia-
tlo lub da¢ komus $wiatlo zielone, czyli otwo-
rzy¢ przed kim§ mozliwosci rozwoju, przyznac
specjalne przywileje. Mowimy tez o $wiatetku
w tunelu, §wietlanej przysztosci i §wiattych umy-
stach w czasach Oswiecenia, itd., itp.

Tak jak nie ma wyraznej granicy migdzy
cztowiekiem a zwierzgciem, faung i florg, mate-
rig ozywiong i nieozywiona, tak nie ma oczywi-
stej granicy mi¢dzy materig i energia. ,,Przyroda
nie zna ostrych odgraniczen — pisal Richard
Feynman. — Nasze podziaty nie obchodzg przy-

14 P. Wit, Walki i cierpienia Swiatla, ,,Sztuka” 1976, nr 3/3,
s. 48.

15 Patrze¢, widzie¢, obserwowac, ogladaé, zobaczyc,
postrzegac, ujrzed, $ledzi¢, zerkaé, filowaé, zoczy¢, gapic¢
si¢, lustrowac, wybatusza¢ lub robi¢ oczy, itp.
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Kora encircled this outline with a contour. This
is how the first painting was created’.'® This is
just a legend — but how... visual.

Light is an electromagnetic radiation which
effects not only the human eye, but every eye
(and chlorophyll), creating a visual sensation,
which facilitates perception and distinguishing
objects, their size, shape, colour and movement.
Over seventy percent of all information is reached
through the sense of sight. Many notions are used
to describe the sight'®, just as the light has a lot
of use in identifying phenomenon, events, places
and so on. We say: a drain intake, the oesoph-
agus opening, the bore of a barrel. We also say
that somebody throws light on something, or that
somebody may be presented in a bad or good light,
but also: perpetual light, main beam headlights or
dipped headlights. We may also give somebody
the green light, which means giving them the pos-
sibility of growth, or granting them privileges. We
also speak about the light in the tunnel, a bright
future, or enlightened minds etc.

As there is no clear limit between humans and
animals, fauna and flora, the animate and inani-
mate matter, there is no clear line between mat-
ter and energy. Richard Feynman wrote — ‘There
are no sharp limitations in nature. Our restrictions
are not important for the nature and many inter-
esting phenomena are just bridges between differ-
ent fields’!”. Physicists say that by looking in the
depths of an atom, which is still a matter, we sud-
denly find ourselves in the world of energy'®. The

15 P. Wit, Walki i cierpienia swiatla, ,,Sztuka” 1976, no 3/3,
p. 48.

16 Look, see, observe, watch, notice, perceive, follow,
gaze, peek , stare, and so on.

17 R. P. Feynman, see footnote 11, p. 138.

18 J. Trefil, Na progu nieznanego. 101 pytan, na ktore nauka
nie zna jeszcze odpowiedzi, Swiat Ksigzki, Warszawa 1999,
p. 45 and the next.



rody i wiele ciekawych zjawisk — to pomosty
miedzy roznymi dziedzinami”'®. Fizycy mowia,
ze zagladajac w glab atomu, ktoéry jest jeszcze
materia, niepostrzezenie znajdziemy si¢ w §wie-
cie energii'’. Swiat postrzegany przez nas jest
wrazeniem zmystowym (impresjg), do naszej
bowiem $wiadomosci poprzez wszystkie narzady
zmystow docierajg jedynie informacje o $wiecie
zewngtrznym i to, co powstaje w naszym umysle,
jest tylko ,,obrazem” §wiata, a nie samym $wia-
tem. Wspotczesni uczeni potwierdzaja domy-
sty impresjonistow: postrzegany $wiat jest sumag
naszych wrazen. Prof. Wtodzistaw Duch z Uni-
wersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu twier-
dzi nawet, ze 90% wrazen wytwarza nasz mozg
(umyst), czyli okoto 90% wrazen jest wytwo-
rem naszej wyobrazni'®, , Mozg nie widzi przed-
miotu — pisal Jan Cybis — mdzg mysli przedmiot™.
Feynman opisuje eksperymenty z mieszaniem
barwnych $wiatet dowodzace, ze ,,mozna otrzy-
mac spory zakres picknych barw, ktore wyste-
puja nie w samym $wietle, (...) ale w naszych
wrazeniach. Bez watpienia widzimy wiele r6z-
nych barw, ktére sa zupelnie niepodobne do
barw »fizycznych« w wigzce”?. ,,Barwy — pisze
W innym miejscu — nie sg oczywiscie niczym
innym jak wrazeniami”. A wszystkie wrazenia
sa subiektywne i ,,nie musimy rozstrzygac, czy
kto$ widzacy co$ zielonego odczuwa wewngtrz-
nie to samo, co kto$ inny widzacy co$ zielonego;
0 tym nic nie wiemy”’?, Tak wiec nie ma wyraznej
granicy rowniez miedzy $wiatem rzeczywistym
i wyobrazonym. Psycholodzy moéwig ponadto,

16 R. P. Feynman, dz. cyt., s. 138.

17 1. Trefil, Na progu nieznanego. 101 pytan, na ktore
nauka nie zna jeszcze odpowiedzi, Swiat Ksigzki, War-
szawa 1999, s. 45 i nast.

18 ,,Gazeta Wyborcza”, nr 128 (7251), 3 czerwca 2011.

19 R. P. Feynman, dz. cyt., s. 152.

20 Tamze, s. 142.

world perceived by us is an impression, because
only the information about the outside world
are reached through our senses, and what is cre-
ated in our mind is just and ‘impression’ of the
world, not the world itself. Contemporary schol-
ars confirm the impressionists’ speculations: the
world we perceive is the total of our impression.
Professor Wtodzistaw Duch from the Coper-
nicus University in Torun claims, that even up
to 90% of our impressions are created by our
brain (mind), so about 90% of the impressions
are just figments of our imagination'. Jan Cybis
wrote — ‘The brain does not see the object — it
‘thinks’ the object’. Feynman describes experi-
ments with mixing colourful lights showing that
‘we may obtain a wide range of beautiful col-
ours, which are present not in the light itself,
(...) but in our impressions. Without a doubt we
see many different colours, which are not similar
to the ‘physical’ colours in the beam’?. ‘Colours
— as he wrote — are nothing else than impres-
sions’. All the sensations are subjective, and ‘we
do not need to decide if a person seeing green
feels exactly the same as another person seeing
the given colour — we know nothing about it!.
Hence, there is no clear line between the real and
imaginary world. Psychologists say, that to us,
to our brain (mind) it has no meaning, if what
we see happens “before our eyes’, on the screen,
is just a visualization, a dream or — let us say —
a painted canvas.

The information reaches our eyes, ears, nose
etc. through electromagnetic waves (colour-eye),
the air (the source of sound-ear, the scent-nose),
and every time ‘delicate bioelectric products’*
are processed in our receptors. Next, these elec-

19 ,,Gazeta Wyborcza”, no 128 (7251), 3 June 2011.
20 R. P. Feynman, see footnote 11, p. 152.

21 R. P. Feynman, see footnote 11, p. 142.

22 S. Koscielecki, see footnote 13, p. 67.



ze dla nas, dla naszego mozgu (umystu) nie ma
zadnego znaczenia, czy to, co postrzegamy, dzieje
si¢ ,,na naszych oczach”, na ekranie w kinie, jest
naszg wizualizacja, snem albo — powiedzmy —
obrazem namalowanym na ptotnie.

Informacje docierajace do naszych oczu,
uszu, nosa, itd., przenoszone sg za pomoca fal
elektromagnetycznych (barwa - oko), powie-
trza (zrodto dzwigku - ucho, zroédto zapachu
- nos) i za kazdym razem w receptorach prze-
twarzane sa na ,,delikatne produkty bioelektrycz-
ne”™?!, czyli zwyczajne fale elektromagnetyczne.
Nastepnie te elektryczne impulsy przenoszone
sa nerwami, czyli splotami wtokien o réznej gru-
bosci i dtugosci, do wlasciwych osrodkow kory
moézgowej. Tam poddane zostaja odpowiedniej
,obrobce” i dopiero na koncu, kiedy dotra do
ostatnich na swych drogach neuronow, powstaja
wrazenia barwy (Swiatta), dzwieku czy zapa-
chu?. Ale tylko swiatlo (barwa) od poczatku do
konca ma ,,posta¢” fali elektromagnetyczne;j.

Cho¢ powstanie fotografii i fonografii nie jest
efektem rozpoznania przez nas procesOw prze-
twarzania informacji przez narzady zmystoéw (te
jeszcze dtugo pozostang dla nas tajemnicag®), to
dzigki fotografii i fonografii tatwiej jest prze-
cietnemu cztowiekowi zrozumie¢ te procesy.
Jezeli dowiemy si¢ wigcej o tym, w jaki sposdb
informacje zawarte np. w czasteczkach zapacho-
wych zamieniane sg w receptorach wechu na
impulsy elektryczne, wtedy by¢ moze bgdziemy
mogli przesyta¢ zapachy przez telefon lub radio.
Wszystkie wrazenia pojawiajg si¢ przeciez
w naszych umystach w wyniku podobnych pro-
cesOw jak wrazenia barwy czy dzwigku. Tak jest
u wszystkich czujacych istot.

21 Za: S. Koscielecki, dz. cyt., s. 67.
22 J. Trefil, dz. cyt., s. 236 i nast.
23 Tamze.
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tric impulses are carried through our nerves,
which are fibres of different thickness and length,
to the cerebral cortex. There they undergo a spe-
cial ‘treatment’ and when they reach the last neu-
rons, an impression of a colour, sound or scent is
created®. However, it is only the light (colour)
which has the ’form’ of an electromagnetic wave
from the beginning till the end.

Despite the fact that, the development of pho-
tography and phonography is not an effect of
defining different ways of processing information
by the sense organs (as they will remain a mystery
for many years)*, it is, in fact, thanks to photogra-
phy and phonology, easier for an average person
to understand those processes. If we learn more
about how the information in, for example, olfac-
tory molecules is changed into electric impulses in
the smell receptors, than just maybe we would be
able to send scents by the phone or the radio. All
impressions are created in our minds as a result of
similar processes as the impression of a colour or
sound. It is common for all ‘feeling’ beings.

As 1 was working on the previous cycle |
wondered, how one would paint light in the
‘objectless’ compositions, without making them
realistic, so they would still remain abstractions?
Louis Aragon said that Fernand Léger > dreamed
of the ’divorce’ of colour and form’ and that ‘he
painted the word without any shadow’. I dream
of ‘the divorce’ of light and object. I paint the
world of light without the shadow and chiaro-
scuro; there are no objects in my paintings that
would cast any shadows.

‘In the object painting — Kos$cielecki wrote —
there is no work without the illusion of light’%.
This illusion first appeared as plasticity or chi-

23 J. Trefil, see footnote 17, p. 236 and the next.
24 ]. Trefil, see footnote 17.
25 S. Koscielecki, see footnote 13, p. 106.



Juz w trakcie pracy nad poprzednim cyklem
zastanawiatem si¢, jak mozna namalowac §wia-
tlo w kompozycjach bezprzedmiotowych, zeby
ich nie urealistycznia¢, aby w dalszym ciagu
pozostawaly abstrakcjami? Louis Aragon pisal,
iz Fernand Léger ,,marzyt o rozwodzie koloru
i formy” oraz ze ,,malowatl $wiat bez cienia”.
Ja marze o ,,rozwodzie” $wiatla i przedmiotu.
Maluje $§wiat $wiatla bez cienia i bez $wiatto-
cienia; nie ma w moich obrazach przedmiotow,
z ktorymi $wiatto mogtoby si¢ ,,skumac” i ktore
moglyby rzuca¢ swoje cienie.

,»W malarstwie typu przedmiotowego — pisat
S. Koscielecki — nie ma obrazu bez iluzji $wia-
tta”?*. Ta iluzja pojawiata si¢ najpierw jako mode-
lunek lub swiattocien, ale tez jako obiekt $wiatto
wystepowato w malarstwie od dawna. Najczesciej
byta to tuna lub tecza nad horyzontem, swietlisty
nimb wokoét glowy $wigtego, widok smugi czy
snopa $wiatta w obrazach przedstawiajacych np.
Stworce przy pracy (W. Blake, Bog stwarzajgcy
wszechswiat, 1824), albo w $wigtych obrazkach
w rodzaju ,,Jezu ufam Tobie”; zawsze jednak byto
to malarstwo figuratywne.

Bardziej racjonalnie do §wiatla w malarstwie
podchodzili twoércy rajonizmu (tuczyzmu, abs-
trakcji promienistej): Michait Larionow (Rayoni-
smus, 1911) 1 Natalia Gonczarowa (Koty, 1912).
Reprezentanci tego nurtu tworzyli obrazy, w kto-
rych stosowali ,,rozbicie malowanego przedmiotu
i barw na promieniste diagramy”?. Podstawg
rajonizmu byto promieniowanie koloru przez
odbicie $wiatta od niewidzialnych przedmiotow.
W manifescie z 1913 roku postulowali malarstwo
dynamiczne, pozaczasowe i pozaprzestrzenne,
majace jednakze stwarza¢ wrazenie ,,czwartego
wymiaru”. Nie rozstrzygajac teraz, czy rajonizm

24 S. Koscielecki, dz. cyt., s. 106.
25 S. Kozakiewicz, dz. cyt., s. 391.

aroscuro, but light as an object has long been
present in painting. Most often it was a rainbow
or a glow over the horizon, a beam of light in
the works which presented e.g. the Maker work-
ing (W. Blake, God creating the universe, 1824),
or in the holy paintings of the kind ‘In God we
trust’; but it has always been figurative paintings.

The creators of rayonism (Michait Lari-
onow, Matalia Gonczarowa) had a more rational
attitude towards light in painting. The rep-
resentatives of this current created works in
which they used ‘splitting the painted object
and the colours into radiant diagrams’?.

The radiation of colour through reflecting
light from invisible objects is the basis of ray-
onism. In the 1913 manifesto, they called for
dynamic, timeless painting that would give the
impression of the ‘fourth dimension’. I do not
want to argue, if rayonism was ‘pure abstraction’
— as the representatives and art historians claim —
or did it ‘catch’ some of the figurative art, [ have
to admit that its representatives had a scientific
attitude to the notion of light and as a result they
extended its ‘use’ in paining.

It is a bit different with the use of light in
the spatial art, there is no illusion of light here,
light is a material in the sense of paint put on
the canvas. Just to name a few, the famous
Cathedral of light by Albert Speer (Nuremberg,
1937), 9 promieni swiatla na niebie by Henryk
Stazewskiego (Wroctaw, 1970), or the installa-
tion &8 swiecgcych by Bernar Venet (2000).

Another category are the type of paintings
where the source light, either natural or artificial,
is used. Ryszard Winiarski used light up candles
to create a painting W lesie, 1988, Julian Jonczyk
used two shining fluorescent lamps instead of
wooden chair legs (Tym, ktorzy sidzq, 1983), or

26 S. Kozakiewicz, see footnote 2, p. 391.



byt ,,czysta abstrakcja” — jak chcieli twoércy tego
nurtu i historycy sztuki — czy jednak ,,zahaczal”
o figuratywnos¢, przyzna¢ nalezy, ze jego przed-
stawiciele, prezentujac naukowe podejscie do
zagadnien §wiatla, znacznie poszerzyli zakres
jego ,,zastosowan” w malarstwie.

Inaczej nieco jest z wykorzystaniem $wiatta
w przypadku prac przestrzennych w plastyce; tu
nie ma iluzji $wiatla, tu $wiatlo jest tworzywem,
w takim samym sensie jak farba kladziona szpa-
chlg na ptétno. Sposrod wielu znanych przyktadow
takich dziel wymieni¢ mozna chocby ostawiong
Katedre swiatla Alberta Speera (Norymberga,
1937), stynng prace Henryka Stazewskiego 9 pro-
mieni Swiatta na niebie (Wroctaw, 1970) czy insta-
lacje 8 swiecqcych Bernara Veneta (2000).

Odre¢bna kategorie stanowia dzieta, w ktorych
wykorzystano fizycznie naturalne i sztuczne zro-
dta $wiatta. Tak wykonal swoja prace Ryszard
Winiarski, ustawiajac w trawie zapalone znicze
(W lesie, 1988), Julian Jonczyk, wstawiajac dwie
Swiecgce rury jarzeniowe w miejsce drewnia-
nych nog krzesta (Tym, ktorzy siedzg, 1983) czy
Zbigniew Gostomski w pracach z cyklu Dom,
montujagc w plétno neonowe rury emitujace nie-
bieskie $wiatlo.

Wykorzystanie elektrycznosci ,,w malarstwie”
niesie ze sobg jednak pewne tatwe do przewi-
dzenia, niepozadane nast¢gpstwa. W roku 2006
widziatem w warszawskiej Zachecie wystawe
Malarstwo polskie XXI wieku i gdyby w galerii
zabrakto nagle energii elektrycznej, to — jak poli-
czytem — prace co najmniej dziesieciu artystow
przestatyby istnie¢; nie dziatalyby rzutniki mul-
timedialne, monitory czy diody wmontowane
w ich ptétna. Podobny los méglby spotkac Sta-
zewskiego, Jonczyka czy Gostomskiego.

Koniecznie trzeba jeszcze w tym miejscu
wspomnie¢ tworczos¢ malarzy, ktorzy przedsta-
wiaja na pldtnie swiatlo ,,samo w sobie”. Efekt
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Zbigniew Gostomski in the cycle Dom, inserting
neon pipes emitting blue light in the canvas.

The use of electricity in ‘painting’ brings
certain obvious, unwelcome results. In 2006 in
Warsaw, I saw an exhibition called Polish paint-
ing of the 2I* century, and I realized that up to
ten works of art would cease to exist if suddenly
there was a blackout as projectors, monitors or
diodes in the canvas would stop working. It may
have happened to Stazewski Jonczyk or Gostom-
ski for that matter.

It is necessary to mention the work of artists,
who presented ‘light itself” in their paintings.
The glowing effect was accomplished using the
optical mixing of paints or by glazes.

One of the painting methods based on optics
was divisionism, which was created thanks to
the experience of Michael E. Chevreulawho,
like Izaak Newton — divided the white light
beam into spectral colours, but he came to dif-
ferent conclusions and he discovered afterimage
and simultaneous contrast. Every pointillist used
colours, which were divided into the elements of
a spectrum, applied in small, separate dots. We
may say that they ‘produced’ colours not on the
palette, but in the ‘eye’ or even so the mind of
the observer.

Another way of the ‘optical’ painting is con-
nected with applying paint on a light background
with glazes. Robert Delaunay painted many of
his works using this technique (The sun and the
moon, 1913), as well as many of his followers
e.g. Stanton

Macdonald — Wright (Synchrony, 1914) and
Sonia Delaunay (Prismes électriques, 1914).
Artists such as Mark Rothko (Red, white and
brown, 1957), Sam Francis (Saint Honore, 1957)
or Richard Anuszkiewicz (Rozszczepiajgc czer-
wien, 1967) had some good effects in this field.
In the Polish art similar subjects were under-



blasku bijacego od obrazu osiagneli oni, stosu-
jac optyczne (addytywne) mieszanie barw lub
poprzez laserunki.

Jedng z metod malarskich opartych na optyce
byl dywizjonizm powstaty dzieki doswiadcze-
niom Michela E. Chevreula, ktéry — podobnie jak
Izaak Newton — rozbil wigzke $wiatta biatego na
barwy spektralne, lecz wysnut z tego odmienne
i dalej idace wnioski oraz odkryt kontrast jed-
noczesny i nastepezy. | tak, wszyscy pointylisci
stosowali barwy roztozone na czesci sktadowe
widma, naktadane matymi, oddzielnymi plam-
kami; z farb robili kolory nie na palecie, lecz
,»W oku” czy raczej w umysle obserwatora.

Inny sposob ,,optycznego” malowania bla-
sku polega na laserunkowym naktadaniu farby na
jasne tlo. Tak namalowal wiele obrazow Robert
Delaunay (Storice i ksigzyc, 1913) oraz jego nasla-
dowcy, np. Stanton Macdonald-Wright (Synchro-
nia, 1914) i Sonia Delaunay (Prismes électriques,
1914). Oryginalne w tym zakresie efekty osiagali
tacy artysci jak np. Mark Rothko (Czerwony, biaty
i brunatny, 1957), Sam Francis (Saint Honoré,
1952) czy Richard Anuszkiewicz (Rozszczepiajgc
czerwien, 1967). W malarstwie polskim podobng
problematyke podejmowali cho¢by: Roman Arty-
mowski (Swiatlo III, 1974), Wojciech Fangor
(E 19, 1966), Stefan Gierowski (Obraz CCC-
CXXXVII, 1979), Aleksandra Jachtoma (7erab,
1979), Kajetan Sosnowski (cykl Obrazy puste,
1964), Tadeusz Gustaw Wiktor (Pefnia ksigzy-
cowa, 1989), Lech Wolski (Przestrzen scjen-
tyczna, 2003) 1 wielu innych.

Na przeciwnym biegunie tego rodzaju poszu-
kiwan umiesci¢ nalezy Ada Reinhardta, ktory
dbat o to, aby ani jeden kwant §wiatla nie odbit
sie¢ od powierzchni jego ptocien (Nr 5, 1962); bo
jak bez ciszy nie bytoby dzwigku, tak bez ciem-
nos$ci nie byloby $wiatta.

taken by Roman Artymowski (Swiatlo, 1974),
Wojciech Fangor (£ 19, 1966), Stefan Gierowski
(Obraz CCCCXXXVII, 1979), Aleksandra Jach-
toma (7erab, 1979), Kajetan Sosnowski (Obrazy
puste, 1964), Tadeusz Gustaw Wiktor (Pefnia
ksiezycowa, 1989), Lech Wolski (Przestrzen
scjentyczna, 2003) and many others.

On the opposite side of this search we may
find Ad Reinhardt, who did not want even one
single photon reflect from the surface of his can-
vas (No 35, 1962); because as there would be no
silence without the sound, there would be no
light without the darkness.



5. Swiatlo
jako obiekt
w malarstwie

Zanim obraz stanie si¢ (w naszym umysle)
»koniem bitewnym, naga kobieta lub jakakol-
wiek inng anegdota”, jest przede wszystkim
swiatlem, falg elektromagnetyczna o okreslonej
dhugosci, czestotliwosci 1 natgzeniu odbitg od
jego powierzchni.

Swiatlo ma dwojaka nature: w takim samym
stopniu jest falg elektromagnetyczna, jak i cza-
steczka, energig i materia. ,,Mechanice kwanto-
wej wlasciwy jest dualizm falowo-korpuskularny:
w pewnych sytuacjach wygodnie bywa uwazac
czastki za fale, w innych za$ fale za czastki”?.
Ten fakt ma znaczenie nie tylko dla astrofizykow,
badajacych otchtanie wszech$wiata, ale takze dla
tworcoéw sztuk wizualnych. Malarze takze pode;j-
muja wyzwania, by zmierzy¢ si¢ z tym ,,Zywio-
fem”, wykorzystujac $wiatto jako $rodek wyrazu
i tworzywo lub piszac o nim. Wigcej jednakze
o pogladach artysty na role §wiatta w malarstwie
moéwig nam obrazy np. Roberta Delaunaya niz
opublikowany przez niego w 1913 roku tekst pt.
Swiatlo. Bo ¢4z nam po takich oto stwierdzeniach:
»Jednoczesno$¢ w §wietle to harmonia, rytm barw,
z ktorego wyltania si¢ Wizja Ludzka”, albo: ,,Sta-
rajmy si¢ widzie¢”?'. Swiatlo jest ,,dla oka”, wigc
rzeczywiscie — lepiej ogladac¢ malarstwo.

Tematem moich obrazéow jest §wiatto jako
obiekt, rzecz, przedmiot poznania. Tak jak

26 S. Hawking, llustrowana krotka historia czasu, Zysk
i S-ka, Poznan 1996, s. 75.

27 E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, PWN, Warszawa 1977, s. 142.
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5. Light
as an object
in art

Before a painting becomes (in our mind) a bat-
tle horse, a naked woman or any other anecdote,
it is first and foremost light, an electromagnetic
wave of a given length, frequency and intensity
reflected form it.

The light has a dual nature: it is just the same
an electromagnetic wave as it is a particle, energy
or matter. ‘Wave — particle duality is typical for
quantum mechanics: in certain situations it is eas-
ier to see particles as waves, in others waves as
particles’?. It has a meaning not only to the astro-
physicists, who explore the depths of the universe,
but also for the visual arts. Artists take up a chal-
lenge to face this’ element’ using light as a means
of expression or writing about it. However, more
is said about the artist’s point of view on the light
by his paintings than by what is written about it.
That was the case with e.g. Robert Delaunay and
the text Light published in 1913. There are many
pointless statements such as: ‘Simultaneity in
light is the harmony, the rthythm of colours, from
which The Human Vision emerges’ or: ‘Let’s try
to see’®. The light is ‘for the eye’ so in fact, it is
better to look at paintings.

Light as an object, a thing or a subject of cog-
nition is the main theme of my works. As light
is the material and a part of the spectacle in the
laser show, to me it is an element of the paint-

27 S. Hawking, llustrowana krotka historia czasu, Zysk
i S-ka, Poznan 1996, p. 75.

28 E. Grabska, H. Morawska, Artysci o sztuce. Od van
Gogha do Picassa, PWN, Warszawa 1977, p. 142.



w pokazach laserowych $wiatto jest i tworzy-
wem, 1 elementem spektaklu, tak dla mnie jest
elementem w przestrzeni obrazu. Ma dla mnie
takie znaczenie, jak dla malarza realisty jabtko
w martwej naturze lub jablon w pejzazu. W tym
wypadku wygodniej dla mnie jest traktowac
swiatto jak materie i uwazac ,.fale za czastki”.

Plamy $wiatta w moich obrazach majg zr6z-
nicowane ksztalty geometryczne i wielkosci.
Raz sg to tuny zajmujace prawie catg szero-
ko$¢ plotna, innym razem waskie, wtapiajace si¢
w tlo strumienie. Najczgsciej jest to biate Swia-
tlo, malowane bielg tytanowg. Bywa tez czer-
wone i — szczeg6lnie we wezesniejszych pracach
z tego cyklu — niebieskie (prawie zawsze kobal-
towe). Swiatto pojawia sie na czerni, ciemnych
1jasnych szaro$ciach oraz bigkitach zréznicowa-
nych pod wzgledem tonu barwnego i nasycenia.

Jak juz wspomnialem, te smugi $wiatla
zZawsze $3 rozproszone i stopniowo zanikajg.

W $rodowisku ,,uporzadkowanych” atomow
(np. w krysztalach) $wiatto nie bedzie si¢ roz-
praszac, ,,poniewaz — jak pisze Feynman — przy
dodawaniu wielu wektoréw o zmieniajacych
si¢ wcigz fazach wyjdzie wynik zerowy. Jesli
jednak atomy beda ustawione beztadnie (jak
np. w gazie), to calkowite nat¢zenie w kazdym
kierunku bedzie sumg natezen $wiatta rozpro-
szonego przez kazdy atom”?. Dzigki zjawisku
rozpraszania $wiatta nie tylko nasze niebo jest
niebieskie, ale takze cienie ktadace si¢ na ziemi
nie sg czarne, jak na Ksiezycu.

W przestrzeni kosmicznej (w prozni) swiatto
nie ulega rozproszeniu, poniewaz nie spotyka na
swej drodze zadnych przeszkdd procz cial nie-
bieskich i ich grawitacji. Dlatego tez ,,ruchy ato-
moéw odleglej gwiazdy moga wywiera¢ wplyw
wystarczajacy na to, aby wprawi¢ w ruch elek-

28 R. P. Feynman, dz. cyt., s. 101.

ing space. To me it has a meaning comparable to
that of an apple in still life or an apple tree in the
landscape for a realist. In this case, it is easier for
me to treat light as matter and perceive ‘waves as
particles’.

The spots of light have varied geometrical
shapes and sizes in my paintings. On the one
hand, they are glows stretching through the whole
width of the canvas, on the other they are narrow
beams merging into the background. Usually it
is white light painted with titanic white. Some-
times it is red — and particularly in the earliest
works of this cycle — blue (usually cobalt). The
light appears on the black, dark and light grey or
blue diversified depending on the tone and satu-
ration. As [ have already mentioned, the streaks
of light are gradually fading.

In the environment of ‘organized’ atoms (e.g.
crystals), the light will not be diffused, because
as Feynman writes ‘when adding different vec-
tors with constantly changing phases the result
will always be zero. However, if the atoms will
be placed chaotically (e.g. in a gas), than the
total volume in any direction will be the sum of
the volumes of light diffused by every atom’?.
Due to the phenomenon of light diffusion, the
sky is blue, and the shadows on the ground are
not black like on the moon.

In the outer space (vacuum), the light does
not get diffused as it does not encounter any
obstacles on its way apart from the gravity and
celestial objects. Hence, ‘the atom movements of
a distant star may have an influence on the elec-
trons in our eyes. This way we learn something
about the stars’*® — Feynman writes. In exactly
the same way, we learn about the paintings in
museums or the frescos in the temples.

29 R. P. Feynman, see footnote 11, p. 101.
30 R. P. Feynman, see footnote 11, p. 39.
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trony w naszym oku. W ten sposob dowiadujemy
sie¢ czego$ o gwiazdach” — pisze Feynman®.
Doktadnie w taki sam sposob dowiadujemy si¢
czego$ o obrazach w muzeum czy freskach na
$cianach $wigtyn.

W prozni lub w czystej, niczym nieza-
nieczyszczonej przestrzeni promieni $wiatta
nie wida¢, nawet gdyby to byto mocne §wia-
tlo lasera. Podobnie zresztg jest z dzwigkiem,;
wszystkie odgtosy ,,gwiezdnych wojen” w fil-
mowej przestrzeni kosmicznej sa przektama-
niem. Zeby$my mogli zobaczyé 9 promieni
swiatta na niebie Henryka Stazewskiego, nie
wystarcza Swiecace w bezksiezycowa noc re-
flektory lotnicze. Potrzebne jest jeszcze po-
wietrze. Dodajmy, ze tym bardziej efektowna
bedzie ta instalacja, im bardziej powietrze na-
sycone bedzie para wodng lub gesta mgla,
unoszaca czasteczki dymu, kurzu i spalin, tak
charakterystycznych wlasciwosci ,,atmosfery”
wielkich miast. Nie do przecenienia moze by¢
czasem zwyczajny smog.

Zatem moje $wiatlo, to §wiatlo w ziemskiej
atmosferze.

Malujac rozpraszajace si¢ smugi, wykorzy-
stuj¢ fakture ptotna. Szerokim pedzlem nano-
sz¢ cienkimi warstwami niczym nierozrzedzong
biel tytanowa na lekko wypukte sploty widkien
Inianych lub bawemianych. Kazda smuga ma
swoj poczatek i koniec. Poczatek najczesciej
jest calkiem bialy z prawie niewidoczng fak-
turg plotna. Czasem, ale bardzo rzadko nakta-
dam w tym miejscu farbe impastami. Im dalej
od ,,zrodla §wiatla”, tym wigcej] pojawia si¢
miejsc niezamalowanych z widocznym kolo-
rem tta. Najpierw sa to male ciemne plamki,
potem coraz wigksze, a jeszcze dalej, u samych
krancow tego pasma — pojedyncze biate punkty.

29 Tamze, s. 39.
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In the vacuum or in the pure, unpolluted
space it is impossible to see light beams, even if
it is a strong laser light. The same happens with
sound, all the sounds of ‘star wars’ in the movie
outer space are just a distortion. A floodlight on
a moonless night is not enough for us to see 9
promieni swiatta na niebie by Henryk Stazewski.
What we also need is the air. Let’s add, that this
installation will be more effective, if the air is
saturated with water vapour or thick fog carrying
parts of dust, smoke and smog which are so char-
acteristic of a big city "atmosphere’. Sometimes,
even simple smog may be a real asset.

Hence, my light is the light of the earth’s
atmosphere. | use the texture of canvas painting
diffused streaks. I use a wide brush to apply thin
layers of titanic white on the slightly convex cot-
ton or linen weaves. Every smear has its begin-
ning and end. The start is usually white with
almost invisible texture. Sometimes, however
rarely, I use impasto to apply paint in these areas.
The farther from the ‘source of light’, the more
‘unpainted’ spots appear with a visible back-
ground colour. First, they are small, dark spots,
then they become bigger, and at the end, they
transform into white dots. Their colour is just as
full as at its ‘basis’ no matter if the light should
be white, red or blue. They are as if single quan-
tum or beams of light in the dark space. A place
with an ‘averaged’ light intensity is of course,
somewhere in the middle of his spectrum. It may
also be said, that the ‘texture’ of light is also the
texture of the canvas, one results from the other.

Because of the fact that these spots are
becoming smaller and smaller, I seem to have
a difficulty in reproducing my works. These tin-
niest spots fade somehow in the photographs,
especially on the printout. I often hear on vernis-
sages that more details are visible on the orig-
inal works than on the reproductions attached



Kolor tych punktéw zawsze jest tak samo nasy-
cony jak ,,u podstawy”, niezaleznie od tego, czy
swiatto ma by¢ biate, czerwone czy niebieskie.
To jakby pojedyncze kwanty czy czastki swiatta
w ciemniejszej lub catkiem czarnej przestrzeni.
Jest oczywiscie gdzies posrodku tego spektrum
miejsce z ,,usrednionym” natezeniem $wiatla,
rozproszonym w polowie. Mozna tez powie-
dzie¢, ze faktura ptotna jest ,fakturg” Swiatla;
jedno wynika z drugiego.

Z powodu tych coraz mniej licznych i mniej-
szych punktéw mam problem z reprodukowa-
niem moich prac. Na fotografiach, a tym bardziej
na ich wydrukach ging gdzie$ te najmniejsze
plamki. Na wernisazach czgsto stysze, ze w ory-
ginatach wida¢ znacznie wigcej szczegolow niz
na zalaczonej do zaproszenia reprodukcji. Jest
to niby oczywiste, ale dla przecietnego, nieobe-
znanego z technologia malarstwa widza — spore
zaskoczenie. Ponadto ogladajacy reprodukcje
sadza, ze to ,,zanikanie $wiatla” wykonatem
laserunkami, technikg sfumato lub wrecz aero-
grafem — a tak nie jest. Fotografie i reprodukcje
obnazaja tez wszelkie niedoktadnosci w wielko-
sciowym 1 iloSciowym stopniowaniu (gradacji)
bialych plamek, szczegdlnie na ciemnym tle. Ale
to dzigki fotografii wtasnie moge dokonywac
korekt i retuszowac zbyt widoczne bledy.

Siatkowka oka zbudowana jest z receptoréw
dwojakiego rodzaju. W samym $rodku, w zottej
plamce (w dotku) znajdujg si¢ wylacznie czopki,
ktore sg wrazliwe na barwe, ale mato czule; zeby
zobaczy¢ kolor, $wiatla musi by¢ odpowiednio
duzo. Im dalej od zéltej plamki, im blizej kra-
wedzi siatkowki, tym wigcej jest znacznie czul-
szych receptorow zwanych precikami. Jednakze
preciki ,,nie widzg” barwy. Nocg ,,katem oka”
jestesmy w stanie zobaczy¢ w oddali nawet bar-
dzo stabe $wiatlo, ale nie zobaczymy jego barwy,
a czopki w tym przypadku sa bezuzyteczne.

to the invitation. It is obvious, but for an aver-
age viewer who is unfamiliar with the painting
techniques it might be a big surprise. Moreover,
looking at these reproductions they assume that
this ’light disappearance’ was made with glazes,
the sfumato technique or even aerograph — and
this is not the case. Photos and reproductions
expose all the imperfections in the gradation of
white spots regarding the size and amount, espe-
cially in the dark background. However, I can
correct and retouch the most visible flaws thanks
to the photos.

The retina consists of two types of receptors.
In the middle, in the yellow spot, we mostly have
cones, which are sensitive to colours, but they
are not sensitive enough to see the colours, there
must be a sufficient amount of light. The farther
from the yellow spot, the closer to the edge of
retina, the more there is of sensitive receptors
called rod cells. However, these rod cells cannot
‘see’ the colour. At night with ’the corner of our
eye’ we are able to see even very dim light in the
distance, but we cannot see its colour, and the
cones are useless in this case.

Such properties of receptors may be ‘useful’
in looking at the beams of light in my paintings.
Wiadystaw Strzeminski showed that a painter
has the possibility of ’creation’ with the view-
er’s eye while he is looking at the painting®'.
The ‘plot’ of the paining is created this way,
and the history has its beginning and end. In the
first place, if the recipient wants it or not, he or
she looks at the most contrastive parts, no mat-
ter if this is the contrast regarding the quality or
the size of the colour, the contrast of textures,
sizes or shapes. Hence, looking at the light in
my works begins with the ‘basis’ because there

31 W. Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakow 1974.
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Takie wlasciwosci receptorow moga bycé
»przydatne” w ogladzie smug $§wiatla w moich
obrazach. Wiadystaw Strzeminski wykazat, ze
malarz ma mozliwo$¢ ,,kierowania” wzrokiem
widza w trakcie ogladania ptotna®. Stwierdzit,
ze w pierwszej kolejnosci odbiorca — czy tego
chce czy nie — patrzy w miejsca najbardziej kon-
trastowe, niezaleznie od tego, czy to jest kontrast
ilosciowy czy jakosciowy barw, kontrast faktur,
wielkos$ci czy ksztattow. W ten sposob tworzy
si¢ fabula obrazu, a historia ma swdj ,,pocza-
tek” i ,,koniec”. Ogladanie $wiatet w moich
pracach rozpoczyna si¢ wigc od ,,podstawy”,
tam bowiem kontrast z tlem jest najwigkszy,
a w obrazach prawie achromatycznych podkre-
slony dodatkowo niewielka ilo$cia czerwieni.
Patrzac na bialg jasng plame, katem oka postrze-
gamy rownocze$nie zanikajace fragmenty smug
$wiatta; widzimy je precikami, wiec mozna
powiedzie¢, ze sa one widoczne lepiej niz wtedy,
gdy wprost skierowalibySmy na nie nasz wzrok.
Dzicki wielkiej czutosci precikow na swiatto te
plamki sa jasniejsze, jakby troche przeswietlone.
Zjawisko irradiacji, czyli optyczne rozprzestrze-
nianie si¢ jednych wartosci w stosunku do dru-
gich sprawia z kolei, iz wydaja si¢ wigksze niz
sg. Widzimy tam po prostu ,,wiecej §wiatta”, niz
jest go w rzeczywistosci. Dzigki irradiacji — jak
sadze — trudniej jest tez dostrzec w oryginatach
braki w plynnej gradacji ,.kwantéw” namalowa-
nego przeze mnie Swiatla.

I jeszcze jeden aspekt procesu spostrzegania,
ktory jest by¢ moze nie bez znaczenia w przy-
padku ogladania moich prac.

Wiemy, ze pierwszy etap przetwarzania
danych przenoszonych przez §wiatlo nastepuje
juz w siatkowce oka. Wszystkie czopki i preciki

30 W. Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakow 1974.
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the contrast with the background is the greatest,
and in my painting it is even emphasized with
a dose of red colour. Looking at a white spot with
the corner of an eye we observe the fading frag-
ments of the beams of light, we see them with the
rod cells, so we may say, that they are seen more
clearly, than if we looked at them directly. Due to
a great sensitivity of rod cells, the spots of light
are even brighter, as if overexposed. The irradia-
tion illusion, which is the optical spreading of cer-
tain values in relation to others, makes them look
bigger than they really are. We simply see’ more
light’ than there is in reality. Thanks to the irradi-
ation illusion — as I believe — it is more difficult
to spot, in the originals, the lacks in the quantum
gradation of the painted light.

There is one more aspect of the perception
process, which is quite meaningful in looking at
my works. As we know, the first phase of process-
ing data carried through light begins in the retina.
All the cones and rod cells are arranged into two
co-working layers. ‘These cells are joined in such
a way — James Trefil writes — that when they ’see’
a bright spot with a dark lining, a strong impulse
will reach a certain group of brain cells, other-
wise the signal will be weak. Another group of
cells sends a strong impulse, when it sees a dark
spot with a bright lining, and a weak signal in the
other case. Hence, the signal carried to the brain
through axons is composed of impulses, which in
fact, split the eyeshot into bright and dark spots’.*?
We may compare it to the computer program Pho-
toshop where the filters sharpen the photographic
image: bright parts become a little brighter, and
dark become darker.

The groups of receptors are prepared to ‘see’
the bright spots on the dark background and dark
spots on the bright background, and this is how

32 J. Trefil, see footnote 17, p. 237.



,utozone sg” w dwoch wspodtpracujacych ze sobg
warstwach. ,,Komorki te polaczone sa w taki
sposob — pisze James Trefil — ze gdy »widzg«
one jasng kropk¢ z ciemng obwoddka, do okre-
slonego zespotu komoérek w mézgu dojdzie silny
impuls, w przeciwnym wypadku zespot prze-
sle staby sygnat. Inny zespot komorek wysyta
silny sygnal, gdy widzi ciemng plamke¢ z biatg
obwodka, a staby sygnal w przeciwnym razie.
Zatem sygnal dochodzacy aksonami do moézgu
sktada si¢ z impulsow, ktore w istocie rozbijaja
pole widzenia na szereg jasnych i ciemnych pla-
mek’?!'. Mozna do tego mechanizmu poréwnac
dziatanie filtréw wyostrzajacych obraz fotogra-
ficzny w komputerowym programie Photoshop:
jasne punkty stajg si¢ odrobing jasniejsze,
a ciemne — ciemniejsze.

Zespoly receptorow przygotowane sg wigc
do ,,widzenia” jasnych plamek na ciemnym tle
i ciemnych na jasnym, a ja tak witasnie ,,kon-
struuj¢” moje smugi $wiatla. Gdybym malo-
wal laserunkami, stosowal sfumato czy rozpylat
farbe aerografem, by¢ moze ,,utrudnialbym”
sam sobie (i innym) budowanie obrazu $wiata
zewnetrznego w mozgu (w umysle) i scalanie
elementow wizualnych postrzeganych w sposob
opisany wyzej. Mozliwe, ze jest to wniosek zbyt
daleko idacy, ale chyba warto wspomnie¢ o tym
aspekcie spostrzegania w kontek$cie malarstwa.

Zdarza sie, ze $wiatlo traktuje tez jako ener-
gie; wygodnie jest mi od czasu do czasu ,,uwa-
zac czastki za fale”.

W wielu obrazach z serii Dgb w ogrodzie
namalowatem czarne trojkaty, kwadraty lub
inne figury geometryczne. Jest to zawsze mak-
symalna czern, jakg udaje mi si¢ ,,wycisna¢”
z farby akrylowej. Czarny kwadrat w obrazie
Kazimierza Malewicza (Czarny kwadrat, 1915)

31 J. Trefil, dz. cyt., s. 237.

I “design’ my streaks of light. If I used glazes,
sfumto or an airbrush, than perhaps I would
make it harder for myself (and others) to build
the outside world in the brain (mind) and to join
the visual elements seen in the way previously
described. Maybe, it is a farfetched conclusion,
but this aspect is worth mentioning in the context
of painting.

It happens that I treat light as energy as it is
convenient for me, from time to time, to ‘per-
ceive particles as waves’. In many works of the
cycle Dgb w ogrodzie 1 painted dark triangles,
squares and other geometric figures. It is always
the most intensive black I am able to ‘get’ from
an acrylic paint. The black square in the paint-
ing by Kazimierz Malewicz (Czarny kwadrat,
1915), may be ‘perceived’ as a black figure on
the white background or a dark space closed in
the white passe- partout. Both ways of ‘perceiv-
ing’ this subject are — in my opinion — eligible.
In the paintings Dgb w ogrodzie dark figures are
always black, unlimited spaces seen through a
hole ’cut’ in the face of the painting. Looking
into a room through a keyhole and seeing only
a part of its interior, we know that the hole does
not limit the space we see in any way, it only
limits our eyeshot. I usually paint a red glow on
the dark background. In the catalogue for the
exhibition Mal’ba do Stvorca — druhd vystava
in Mizeum Modreného Umenia Andyho Var-
hola in Medzilaborcach (Slovakia, 2010), prof.
Michal Tokar wrote, that ‘it is as if fire from
the extra-terrestrial smithy. The heat (...) cre-
ates geometric forms; it livens and humanizes its
closest environment’.

However, black is the most important, and
everything that happens around serves this col-
our. Black is like an interstellar space, dark mat-
ter, a cosmic vacuum, non-being-nothing. The
absolute vacuum has an absolute energy — as
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mozna ,,widzie¢” jako czarng figur¢ na biatym
tle albo gleboka, czarng przestrzen zamkniegta
w biatym passe-partout. Oba sposoby ,,widze-
nia” tego tematu sg — moim zdaniem — upraw-
nione. W obrazach Dgb w ogrodzie czarne figury
zawsze sg czarnymi, niczym nieograniczo-
nymi przestrzeniami widzianymi przez otwor
»wyciety” w licu obrazu. Przeciez zaglada-
jac do pokoju przez dziurke od klucza i widzac
tylko fragment jego wnetrza, wiemy, ze dziurka
w zaden sposob nie ogranicza widzianej przez
nas przestrzeni tylko pole naszego widzenia.
Prawie zawsze na tle tej czerni maluje czerwong
poswiate. W katalogu do wystawy Mal’ba do
Stvorca — druha vystava w Mizeum Modreného
Umenia Andyho Varhola w Medzilaborcach
(Stowacja, 2009) prof. Michal Tokar napisat, ze
,jest to jakby ogien z pozaziemskiej kuzni. Zar
ten (...) tworzy geometryczne formy, ozywia ich
najblizszg przestrzen i ucztowiecza jg”.
Najwazniejsza jest jednak czern i wszystko,
co dzieje si¢ wokol, stuzy jej wiasnie. Czern jest
tu jak przestrzen miedzygwiezdna, ciemna mate-
ria, kosmiczna prdznia, jak niebyt, nieistnienie —
jak nic. Absolutna préznia ma absolutng energig
— mowig fizycy. Stanistaw Lem twierdzil, ze ,,nie
ma rzeczy bogatszej w mozliwosci od prozni”.
Jednakze, jesli czegos nie ma, nie moze mie¢ wiel-
kosci, ksztattu ani koloru. Proznia w moich obra-
zach jest jak wszechswiat bez brzegoéw. To tylko
koncept astrofizykdw, ale gdyby taki wszechswiat
istniat, ,,bylby catkowicie samowystarczalny —
pisze Stephen Hawking — i nic z zewnatrz nie
mogloby naf wplywaé. Moglby tylko BY C32,
Im mniej $wiatla, tym trudniej okresli¢
barwe przedmiotu, a gdy $wiatta nie ma wcale,
wszystko jest czarne, nawet biel. Francis Bacon
mowit, ze ,,wszelkie barwy sg zgodne ze soba

32 S. Hawking, dz. cyt., s. 174.
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physics claim. Stanistaw Lem said that ‘there is
no item richer in possibilities than the vacuum’.
However, when something does not exist, it can-
not have any size, shape or colour. The vacuum
in my paintings is like a universe without any
sides. It is just an idea of astrophysics, but if such
universe existed ‘it would be utterly self-suffi-
cient — Stephen Hawking writes — and nothing
from the outside world would have any influence
on it. It could only BE’*,

The less light, the more difficult it is to define
the colour of an item, and when there is no light,
everything is black, even the white. Francis
Bacon said, that ‘all colours are compatible in
the darkness’. The brightest known substance is
the barium sulphate, which reflects almost 99%
of light. The darkest is the carbon black, which
almost completely absorbs light. So, the maxi-
mum quantity contrast can be achieved by setting
barium sulphate with carbon black, but the paints
we have to our disposal are always those, which
do not reflect or absorb enough.

According to Barnett Newman, ‘the vac-
uum is not an easy thing. The problem is how to
express it using paint’. One might use the expe-
rience of other painters, but Ad Reinhardt did not
give the secret of his charismatic black away to
anyone, and Alberti’s tip: ‘Do not put the white
so light, that you may not use anything brighter’
is useful only to the figurative artists.

For the black to be ‘the most black’, one
would have to ‘frame’ it in the streaks of white
light. It is only the quantity contrast, which
would intensify the depth.

Looking into the centre of a black figure, we
see the white or light, grey-blue background with
rod cells. The rod cells — as we remember — do
not need much light to take up the ‘informative

33 S. Hawking, see footnote 26, p. 174.



w ciemnos$ci”. Najjasniejsza znang nam substan-
cja jest siarczan baru (biel barowa), odbijajacy
niemal 99 % padajacego nan $wiatla. Najciem-
niejsza substancja jest sadza, ktora pochtania
niemal catkowicie $wiatlo. Zatem maksymalny
kontrast ilosciowy mozna bytoby osiagnacé,
zestawiajac biel barowa z sadza, ale mamy do
dyspozycji tylko farby, ktore zawsze za mato
odbijaja i za mato pochtaniajg.

Wedlug Barnetta Newmana ,,pustka nie jest
taka fatwa sprawa. Problem w tym, jak ja wyra-
zi¢ postugujac si¢ farbg”. Mozna byloby sko-
rzysta¢ z do§wiadczen innych malarzy, ale Ad
Reinhardt tajemnicy swoich charyzmatycznych
czerni nikomu nie zdradzil, a wskazéwka Alber-
tiego: ,,Nie ktadz nigdy koloru tak biatego, aby$
nie mogt potozy¢ jeszcze bielszego” dobra jest
jedynie dla figuratywistow.

Zeby czern byta maksymalnie czarna, trzeba
bylo ja ,,oprawi¢” w smugi biatego swiatta. Tylko
kontrast ilosciowy mogt nada¢ glebi dodatkowe;j
glebi.

Patrzac w $rodek czarnej figury, precikami
postrzegamy otaczajaca ja biel albo jasne, sza-
robtekitne tlo. Preciki — jak pamigtamy — nie
potrzebuja zbyt duzo $wiatta, aby podja¢ akcje
informacyjna, a postrzegang biel ,,widza”
jasniejsza niz jest ona w rzeczywistosci. W ten
sposob czern staje si¢ ciemniejsza, a ciemnos¢
czarniejsza w naszym umysle niz na obrazie.

Duzo miejsca kontrastowi po§wigcit w swo-
ich tekstach Jan Cybis, piszac m.in.: ,,Kiedyz
to malarze odkryli ten swoj kontrast? Wtedy
niewatpliwie, kiedy zapragngli wyrazi¢ $wia-
tlo i cien za pomoca koloru. Zdaje sie, ze juz
Grecy go znali. Zatem jest to kontrast prawie
klasyczny”. Cybis kolorysta pisze tu o kontra-
scie kolorystycznym, ja za§ wykorzystuje przede
wszystkim kontrast bezbarwny, kontrast czerni
i bieli.

action’, and they see the white as brighter than it
really is. This way the black becomes darker in
our mind than in the painting.

Jan Cybis wrote a lot about contrast in his
texts, e.g. “When did the painters discover the
contrast? It must have been, when the desired to
express light and shadow with the use of paint.
It seems that even the ancient Greeks knew it.
Hence, we can say that the contrast is almost
classical’. Cybis, the colourist, writes about the
colouristic contrast, I on the other hand, use
mostly the colourless contrast between black and
white.

Without getting into details, let us just say
that our eye enhances the difference between
varied colourful spots, especially those white
and black. At the joint of these two surfaces,
we see a line, which splits those values and the
contrast seems even more distinct. ‘The fact of
intensifying contours has always been known
— as R.P. Feyman writes — the outline, is only
a sharp line between the light and darkness, or
between one colour and the other (...). One may
believe it or not, but it is untrue, that every object
is limited with lines! In nature, there is no such
line. It is just an outcome of our own psycholog-
ical cosmetics’*. Such phenomenon is defined as
lateral inhibition.

In the Genesis we read that on the first day
God created light and seeing it was good ‘sepa-
rated it from the darkness, which was beyond the
vast expanse of water’. God called the light day
and the darkness night. On the fourth day, after
creating the plants on the third day, God ‘made’
the sun and the moon. The sun would rule the
day and the moon would rule the night. It was
only on the fifth day that the animals were cre-
ated’ specifically the birds and the fish.

34 R. P. Feynman, see footnote 11, p. 168.
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Nie zaglebiajac si¢ w szczegdly procesu
postrzegania, powiedzmy tylko, ze nasze oko
wzmacnia r6éznice mi¢dzy odmiennymi jako-
Sciowo 1 ilo§ciowo barwnymi plamami, szcze-
gblnie za$ miedzy czernig a bielg. Na styku
dwoch takich plaszczyzn widzimy wrecz linig,
ktora te wartosci oddziela 1 dzigki czemu kon-
trast wydaje si¢ jeszcze wigkszy. ,,Fakt wzmac-
niania konturéw byt znany od dawna — pisze
R. P. Feynman. — Zarys, to tylko ostra granica
migdzy $wiattem a ciemnoscia, albo miedzy
jedna barwa a druga. (...) Mozna wierzy¢ w to
lub nie, ale nieprawda, ze kazdy przedmiot jest
ograniczony linig! Takiej linii w przyrodzie nie
ma. Jest ona tylko wynikiem naszej wlasnej
kosmetyki psychologicznej”*. Takie zjawisko
okresla si¢ kontrastem brzegowym lub hamowa-
niem obocznym.

W Ksiedze Rodzaju czytamy, ze pierwszego
dnia, procz nieba i ziemi Bog stworzyt §wiatto§¢
i widzac, ze jest dobra, ,,0ddzielit ja od ciemno-
éci, ktora byta nad bezmiarem wod”. Swiattosé
nazwat Bog dniem, a ciemno$¢ nocg. Czwartego
dnia, juz po stworzeniu ,,ro$lin zielonych” (dzien
trzeci) Bog uczynit stonce i ksiezyc, zeby wigk-
sze rzadzito dniem, a mniejsze noca. Dopiero
piatego dnia przyszlty na $wiat pierwsze zwie-
rzeta: ptaki i ryby.

Mozemy oczywiscie rozumie¢ doslownie
zapisy w Ksiedze Rodzaju, ale wtedy brak tu
bedzie jakiej$ elementarnej logiki. Oto pierw-
szego dnia Bog stworzyt niebo i ziemie, ktore
»~tonety w ciemno$ci”, co oznacza, ze tejze
Bog nie przewidziat i pewnie taki stan rzeczy
nie spodobat Mu si¢, wigc stworzyl $wiattosc.
Wiemy, ze ta Swiatto$¢ nie byla ,,generowana”
przez jakiekolwiek zrodilo §wiatta, bo dopiero
czwartego dnia Bog dorzucit stonce i ksigezyc,

33 R. P. Feynman, dz. cyt., s. 168.

Of course, we can look at what is written in
the Genesis very literally, but than we would lack
elementary logics. On the first day, God created
the sky and earth, which were ‘deep in the dark-
ness’, which indicates that God did not foresee it
and that the given state of affairs was not to his
liking, so he created the light. We know, that this
light was not ’generated’ by any source of light,
because it was not until the fourth day that God
created the sun and moon, so that the day and
night (existing from the very beginning) would
be a ‘set’. Such interpretation leads to nothing.

“The religious truth may be presented in an
attractive way or through symbols’ — we read
in the introduction of Genesis. Here ‘we come
across a dynamic truth’**. The result of this ‘truth’
is that the light and darkness that God separated,
are not a notion from the field of physics or cos-
mology. They are more of a philosophical or
even theological matter. I think it should be seen
as distinguishing between knowledge and igno-
rance, wisdom from stupidity, enlighten from a
benighted mind. However, it is possible, that it
was about separating life from death, as accord-
ing to religious beliefs the light is an eternal life
after death, and death is the darkness.

No matter how we would interpret the first
words of the Genesis one is certain: God ‘used’
contrast of light and darkness to influence our
imagination and emotions. Nothing is as exciting
for a person as differences and the conflicts ris-
ing from them. Psychologists, sociologists, poli-
ticians and artists know about this. Films about
police officers and thieves, true sheriffs and mon-
key business are more popular than those about
honest and compliant characters. ‘Good nature is
not sexy’ — as Woody Allan says.

35 Biblia Tysigclecia, Pallottinum, Poznan-Warszawa
1971, p. 20.



zeby stanowily z dniem i noca (istniejgcymi
od poczatku) komplet. Taka interpretacja do
niczego nie prowadzi.

,Prawda religijna moze by¢ podana w spo-
sob abstrakcyjny lub poprzez symbole” — czy-
tamy we wstepie do Genesis. Tu ,,stykamy sig
z prawdg dynamiczng™*. Z owej ,,prawdy dyna-
micznej” wynika wigc, ze ta Swiatto$¢ i ta ciem-
nos$¢, ktore Bog od siebie oddzielil, to raczej nie
sa pojecia z zakresu fizyki czy kosmologii. To sg
bardziej zagadnienia filozoficzne (ontologiczne)
czy wrecz teologiczne. Predzej jest tu mowa
o rozdzieleniu wiedzy od niewiedzy, madrosci
od ghlupoty czy by¢ moze umystu o§wieconego
od nieo$wieconego. Ale mozliwe jest, ze cho-
dzito o oddzielenie zycia od $mierci, bo przeciez
wedlug wierzen religijnych §wiatto$¢ to wieczne
zycie po $mierci (zywot wieczny), a ciemnos¢
to $mier¢.

Jakkolwiek interpretowalibySmy pierwsze
zdania Ksiegi Rodzaju, jedno jest pewne: Bog
,zadziatal” kontrastem na naszg wyobrazni¢
i emocje, kontrastem: $wiatto$¢ # ciemno$¢. Nic
bowiem nie jest tak atrakcyjne dla cztowieka
jak przeciwienstwa i wynikajace stad konflikty.
Wiedza o tym psycholodzy, socjolodzy, politycy,
arty$ci itd. Wigkszym przeciez powodzeniem
ciesza si¢ filmy o policjantach i ztodziejach, pra-
wych szeryfach i lewych interesach niz histo-
rie ludzi wytacznie porzadnych i spolegliwych.
,,Poczciwosc nie jest seksowna” — zwykl mawiac
Woody Allen.

Wasyl Kandynski napisat, ze ,,dzieto sztuki
odzwierciedla si¢ na powierzchni §wiadomo-
$§ci”®. Miedzy czernig i bielg w moich obrazach
nic nie ma, zadnej linii, zadnego koloru, zadnej

34 Biblia Tysigclecia, Pallottinum, Poznan-Warszawa
1971, s. 20.

35 W. Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, PIW, War-
szawa 1986, s. 12.

Kandinsky wrote, that ’a piece of art mirrors
itself on the surface of consciousness’*. There
is nothing between the white and black in my
paintings, there is no line, no colour, no empty
space: there is the white and there the black! I
think that here he decision is ‘made’ about what
will appear on the surface of our consciousness.
What there is — or maybe even more — what
there is not, influences our imagination the most.
Brother Zdrowko® said: ‘It happens that some-
thing is between —is and is not’.

Mark Rothko recalls how at the beginning
of his career he had to decide if he wanted to
be a surrealist or an abstractionist, and he chose
abstraction. I have already written, why I have
chosen the non-figurative painting. There is
another reason, why I have decided to turn to
geometry and not action painting or informel
— mainly a chance for a ‘millimetre precision’3*
and a mathematical order in my paintings.

Someone said that if there were even one
single atom more or less in this world, it would
be a completely different world. If that is really
the truth, then ONE would have to be the most
important word. ‘Precision’ of geometry allows
me to search order in the world and I have been
looking for it, following painting. The alleged or
real precision in my paintings gives the observer
the possibility to ‘show empathy’ or even expe-
rience (with me) the perfect harmony of the
universe. The world may seem good or bad,
beautiful or ugly, but — as Sufi Chishty said —

36 W. Kandynsky, Punkt i linia a ptaszczyzna, PIW, War-
szawa 1986, p. 12.

37 The hero in Jasminum, directed by Jan Jakub Kolski,
2006.

38 In years 1982-1984 I created a seres of drawings with
teh use of a ruling pen on a graph paper. Exhibition: Marian
Stelmasik, Jerzy Tomala — Mistrz i uczenn, BWA Rzeszow,
1985.



pustej przestrzeni; dotad jest biate, odtad jest
czarne. Kropka! Ale to tu ,,si¢ decyduje” — jak
sadze — co pojawi si¢ na ,,powierzchni” naszej
swiadomosci. I to co tam jest, a raczej — czego
tam nie ma, dziata na nasza wyobrazni¢ najbar-
dziej. Brat Zdréwko*® mowit przeciez: ,,Czasem
co$ miesci si¢ migdzy »jest« a »nie ma«”.

Mark Rothko wspominat, ze w pewnym mo-
mencie swojej kariery musiat zdecydowac, czy
chce by¢ surrealista czy raczej abstrakcjonista,
i postawil na abstrakcje. Pisatem juz, dlaczego
wybratem malarstwo niefiguratywne. Jest tez
osobny powdd, dla ktorego wybratem geome-
trig, a nie action painting czy zwyczajny infor-
mel — to szansa na ,,milimetrowa” doktadno$¢’
i matematyczny tad w obrazach.

Kto$ powiedzial, ze gdyby w tym S$wiecie
byt o jeden atom mniej lub jeden wigcej, bytby
to zupetnie inny $wiat. Jesli rzeczywiscie tak
jest, to JEDEN nalezatoby uzna¢ za najwazniej-
sze stowo. ,,Doktadno$¢” geometrii pozwala mi
wigc na skupione poszukiwanie tadu w $Swie-
cie, a poszukuje go, podazajac za malowaniem.
Rzekoma czy rzeczywista precyzja moich obra-
zow daje tez widzowi mozliwos¢ ,,wspotodczu-
wania” czy wrecz przezywania (wraz ze mna)
doskonatej harmonii wszech$wiata. Swiat moze
si¢ wydawac czlowiekowi dobry albo zly, pickny
albo brzydki, ale — jak moéwit Sufi Chishty —
»woda jest zawsze czysta niezaleznie od tego, co
si¢ w niej znajduje”, a kazdy brud na poziomie
kwantowym jest czysta energia.

Tylko przezycia — jak twierdza pedago-
dzy i psycholodzy — sa w stanie nas odmienic.
A kazde przezycie mozliwe jest tylko dzieki

36 Bohater filmu Jasminum, rez. Jan Jakub Kolski, 2006.
37 W latach 1982-1984 wykonatem seri¢ rysunkow kre-
slonych grafionem na papierze milimetrowym. Wystawa:
Marian Stelmasik, Jerzy Tomala — Mistrz i uczen, BWA
Rzeszow, 1985.
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‘water is always pure no matter what there is in
it’. Every dirt is clean energy on the quantum
level.

Psychologists and pedagogues say that only
our experiences can change us. Every single
experience is only possible when we are able to
identify with a hero, action or phenomenon; this
is the condition sine qua non. The only reason
why we remember things from the distant past is
that they involved emotions. * Emotions, uncer-
tain situations — Wilodzistaw Duch says — force
our brain to be more neuro-plastic, to remem-
ber what moved us’. So, the viewer, to share my
point of view on the order of the universe, should
notice, and even appreciate this order and ‘preci-
sion’ in my paintings. Why is that possible? We
should seek the answer in science.

Discussing the further secrets of the process
of perception Feynman writes, that a painting
almost monochromatic (in this case) may even
be seen as more colourful than it really is and
explains it the following way: ‘The more a scene
resembles a real situation, the easier it is for the
eye to compensate the fact, that the light is only
pink’*. Piotr Francuz said that our brain pos-
sesses a huge ‘library’ of images, which are used
to fill in the problematic images, so that it suites
our experience, ideas and expectation.

I think that this way my paintings may seem
to be ‘made’ with great precision. I often hear
that they are mathematical. Of course, it is just
an illusion resulting from drawing figures with
the use of a straight edge, and the components of
my composition seem ‘counted’ and there is as
if not enough of. What is more, there is the uni-
form ‘aple’ and ‘binary’ contrast... It all makes
the viewer feel as if he communes or even gets
into the world of mathematics, which is art

39 R. P. Feynman, see footnote 11, p. 154.



naszej zdolnosci do identyfikacji z bohaterem,
akcja czy zjawiskiem; to jest warunek sine qua
non. Wydarzenia z naszej nawet najdalszej prze-
szlosci pamigtamy dlatego, ze wigzaty si¢ one
z przezyciami. ,,Emocje, niepewne sytuacje —
moéwi Wiodzistaw Duch — zmuszaja mozg do
wiekszej neuroplastycznos$ci, by zapamigtaé to,
co nas poruszyto”. Zatem widz, zeby podzie-
la¢ moj poglad na temat powszechnego tadu
we wszechs§wiecie, powinien dostrzec, a dobrze
byloby, gdyby tez docenit ten tad i ,,doktadnosc¢”
w moich obrazach.

Dlaczego jest to mozliwe? Odpowiedzi
znowu powinni$my poszukaé¢ w nauce.

Omawiajac kolejne tajemnice procesu
postrzegania, Feynman pisze, ze obraz niemal
monochromatyczny (w omawianym przypadku
ré6zowy) moze si¢ niekiedy wydawacé bardziej
kolorowy niz jest naprawde i wyjasnia ten feno-
men nastgpujaco: ,,Jm bardziej scena przypomina
rzeczywistg sytuacje, tym bardziej oku udaje si¢
skompensowac fakt, ze cate $wiatlo jest wita-
$ciwie tylko rézowe™®. Piotr Francuz méwi, ze
moézg dysponuje potezng ,,biblioteka” obrazow,
ktorymi w razie potrzeby uzupelnia problema-
tyczne widoki tak, zeby odpowiadaty naszemu
doswiadczeniu, wyobrazeniom i oczekiwaniom.

Mysle, iz w podobny sposdéb moje obrazy
moga sprawia¢ wrazenie ,,zrobionych” bardzo
precyzyjnie. Stysze czesto, ze sa wrecz mate-
matyczne. To oczywiscie zludzenie wynikajace
z tego, ze do kreslenia figur uzywam liniatu,
a elementy moich kompozycji wydaja si¢ ,,poli-
czone” i jest ich jakby za mato. Do tego jeszcze
te jednolite ,,aple” 1 ,,zerojedynkowy” kontrast. ..
Wszystko razem sprawia, ze obserwator ma
wrazenie obcowania czy wrecz zaglebiania sig
w $wiat matematyki, ktora sama w sobie jest

38 R. P. Feynman, dz. cyt., s. 154.

itself. Such ‘organized’ paintings are desired. It
is because we have an inner need to organize and
improve, what is — in our mind — imperfect. The
rule of closing (a good figure)*, in the notion of
perception is the best example.

The arrangement, size and proportion of a
geometric figure in my paintings I do not list, I
also do not use any rules of composition. What
I trust is my intuition, and even if a square or
triangle was bigger or smaller, placed closer or
farther from the edge of the canvas — the viewer
would think that this is exactly how it is sup-
posed to be! This way he ‘compensates’ the fact
of not knowing the ‘right’ size, inclination, pro-
portion or distance. Paining is made in a quan-
tum way.

40 The element )( when arranged in a longer line becomes

00000000 then we see it as a layout: ().



sztukg. Takie ,,uporzadkowane” obrazy odpo-
wiadajg nam, a nawet sg przez nas pozadane.
Mamy bowiem w sobie potrzebe porzadkowania
i doskonalenia tego, co jest — jak nam si¢ wydaje
— niedoskonate. Zasada zamykania (dobrej figu-
ry)*° ,,obowigzujgca” w procesie spostrzegania
jest tego najlepszym dowodem.
Rozmieszczenia, wielko$ci 1 proporcji figur
geometrycznych w moich obrazach oczywiscie
nie wyliczam i nie stosuje zadnych szczegdl-
nych regut kompozycyjnych. Ufam tylko swojej
intuicji 1 nawet gdybym ktory$ z trojkatow lub
kwadratow namalowal wigkszy lub mniejszy,
zwiekszyl jego pochylenie wzgledem podstawy
obrazu o kilka czy kilkanascie stopni albo umie-
$cit blizej lub dalej od krawedzi ptdtna — 1 tak
widz miatby wrazenie, ze to musi by¢ tak i tylko
tak! W ten sposob obserwator ,,.kompensuje”
sobie fakt, ze tak naprawdg nie wie, czy to ,,wla-
sciwa” wielko$¢, nachylenie, proporcje i odle-
glos¢. Malarstwo dokonuje si¢ w nas kwantowo.

39 Taki uktad elementow: )( ulozony w dluzszy ciag:
)000000000( widzimy jako uktad nastgpujacy: ()
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6. Zakonczenie

Dzi¢ki zasadzie podobienstwa, statosci i jed-
nosci spostrzezen, kilka abstrakcyjnych plam
i kresek narysowanych pospiesznie pedzlem na
papierze mozna odczytaé jako scene rodzajowa,
pejzaz lub martwa nature, pod warunkiem, ze te
plamy i kreski ,,utozg si¢” na tyle prawdopodob-
nie, aby uruchomi¢ mechanizmy percepcji odpo-
wiedzialne za rozpoznawanie roznorodnych
zjawisk 1 obiektow w otaczajagcym nas $wiecie.
Jesli uktad przypomina¢ bedzie w najmniejszym
choc¢by stopniu rzeczywistg sytuacjeg, to ,,oku
uda si¢ skompensowa¢ fakt”, ze to jest tylko
zestaw abstrakcyjnych znakow i ,,zobaczy” tam
jakies odzwierciedlenie realnej rzeczywistosci.
Nasz moézg, dziatajacy zawsze wedlug zasady
maksymalnej oszczednosci energii, dopowie
sobie catg reszte, urealistyczniajac obraz jesz-
cze bardziej (bo tak bedzie dla niego ekono-
miczniej), a my dzigki temu bedziemy si¢ czuli
wyjatkowo komfortowo. Wielu $wietych w tak
»cudowny” sposob ukazywato si¢ na szczyto-
wych $cianach przedwojennych kamienic czy na
sekatych deskach w ptocie. Hermann Rorschach
rozpoznat te ,,zdolnosci” umystu i skonstruowat
w 1921 roku test projekcyjny ztozony z dziesie-
ciu plam atramentowych, pozwalajacy psycho-
logom i psychiatrom zaglada¢ w niedostepne
(w inny sposob) zakamarki naszej osobowoSci.
Juz impresjonisci znali prawie wszystkie
zasady spostrzegania i po mistrzowsku umieli
je wykorzystywaé, zapetniajac ulice ttumem
Paryzan, a przeciez ktadli na pt6tna niemal abs-

6. Summary

Due to the notion of similarity, solidity and the
unity of observation, a few abstract spots and
lines on a piece of paper may be considered as
landscape or still life, on condition that these
spots and lines ‘will be placed’ in a probable
way, so that it triggers the mechanism of percep-
tion responsible for identifying various phenom-
ena and objects in the surrounding world. If the
system resembles, in even the tiniest part, a real
situation it is than possible for the eye to ‘com-
pensate’ for the fact that it is only a set of abstract
signs and to ‘see’ a resemblance of a real situa-
tion. Our brain, which runs by the rule of maxi-
mum energy economy will get the rest by making
the image more realistic (as it will be more eco-
nomical), and we will feel more comfortable.
Many saints would ‘emerge’ in this mystical way
on the walls of pre-war townhouses or knobby
planks in the fence. Herman Rorschach identified
these “abilities’ of the mind and designed in 1921
a ‘projection test’ composed of ten ink spots,
allowing psychologists to get into the otherwise
unavailable corners of our personality.

The impressionists knew almost all the meth-
ods of perception and mastered using them, fill-
ing the streets with the citizens of Paris, and all
they did was placing abstract spots on the canvas
(e.g. Claude Monet, Boulevard des Capucines,
1873). If we look closer at the paintings of Jan
Matejko, we will also see abstract spots, some-
times even painted in the action painting style.
Just as a digital photo is composed of tiny mon-
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trakcyjne plamy (np. Claude Monet, Boulevard
des Capucines, 1873). Zreszta, gdy przyjrzymy
si¢ z bardzo matej odlegtosci obrazom np. Jana
Matejki, tez zobaczymy tylko abstrakcyjne
plamy, czasem namalowane nawet w stylu action
painting. Tak jak fotografia cyfrowa ztozona jest
z malenkich jednobarwnych kwadracikow zwa-
nych pikselami, ktore zobaczy¢ mozna jedynie
w bardzo duzym powigkszeniu, tak obraz reali-
styczny jest sumg matych abstrakcji.

Alicja Kuczynska* wykazata, ze wszystko,
co malarz abstrakcjonista jest w stanie nama-
lowa¢, mozna zobaczy¢é w otaczajacym $wie-
cie. Niekiedy wystarczy uwaznie popatrze¢ pod
nogi, by znalez¢ listek z ,,fragmentem obrazu”
Arshile Gorky’ego (Obraz ztotobrunatny, 1943)
lub kamyk ,,dluta” Hansa Arpa (Metamorfoza,
1935). Czasem jednak trzeba uzy¢ teleskopu
albo mikroskopu elektronowego, ale zawsze
takie poszukiwania muszg skonczy¢ si¢ konsta-
tacja: abstrakcji nie ma.

Jezeli tak jest rzeczywiscie, to suma dziet abs-
trakcyjnych moze sta¢ si¢ dla nas realnym — by
nie powiedzie¢ realistycznym obrazem §wiata.
Czy mozna zatem traktowaé abstrakcje jako
sztuke nieprzedstawiajaca? Czy jest w ogole cos
takiego jak malarska abstrakcja w takim rozu-
mieniu, jak abstrakcja muzyczna? Czy racje¢ miat
Jackson Pollock, moéwiac: ,,Malarstwo abstrak-
cyjne jest — abstrakcyjne”?

Podobno tak samo trudno udowodni¢ istnie-
nie, jak i nieistnienie Boga. Kto$ piszacy o istnie-
niu badz nieistnieniu sztuki abstrakcyjnej bytby
w podobnym potozeniu. Ponadto zeby udowod-
ni¢ jedno albo drugie i tak bedzie musial pisac¢
o abstrakcji. A tak naprawde dla malarza nie ma
znaczenia, do jakiego stylu zaliczy swoje malar-

40 A. Kuczynska, Pigkno — mit i rzeczywistos¢, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1977.

ochromatic squares called pixels, which are vis-
ible only in magnification, the painting is a sum
of little abstractions.

Alicja Kuczynska*' showed that everything
an abstract painter is able to create is present in
the world. Sometimes all we need to do is look
closer down to find a leaf with a ‘part of a paint-
ing’ by Arshile Gorky (Obraz ztotobrunatny,
1943) or a stone ‘chiselled’ by Hans Arp (Met-
amorfoza, 1935). Occasionally, we need to use
a telescope or an electron microscope, but such
search always ends with the statement: abstrac-
tion does not exist.

If this is the truth, the sum of abstract works
may become the real — not to say realistic image
of the world. Hence, may we treat abstraction
as non-depicting art? Is there something like
abstraction in painting in the sense of a musical
abstraction? Was Jackson Pollock right saying:
‘The abstract art — is abstract’?

Apparently, it is as difficult to prove that God
exists, as it is to disprove it. Someone writing
about the existence or non-existence of abstract
art would be in the same place. Moreover, in
order to prove one or the other one would have
to write about abstraction. It really does not mat-
ter for a painter, what style he would classify his
art to be, or others will do it for him. It is impor-
tant for a painter to know what he wants to say,
to choose such means of expression to achieve
his goal, even if it is difficult to verbalize it. Bar-
nett Newman said: ‘Aesthetics for an artist is
like ornithology for birds’.

Last digression:
In 1608 Dutch opticians, Zacharias Janssen
and Hans Lippershey invented the telescope. In

41 A. Kuczynska, Piekno — mit i rzeczywistos¢, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1977.



stwo (albo inni zrobig to za niego). Dla mala-
rza wazne jest, by wiedziat, co chce powiedzie¢,
wybral sposrod istniejacych takie srodki wyrazu
i tak je uzyl, zeby zrealizowaé zalozony cel,
nawet gdyby tego celu nie potrafil zwerbalizo-
wac. Barnett Newman powiedziat: ,,Estetyka jest
tym dla artysty, czym ornitologia dla ptakow”.

I na koniec jedna dygresja:

W roku 1608 optycy holenderscy Zacharias
Janssen oraz Hans Lippershey wynalezli i opa-
tentowali teleskop. W tym tez czasie swoj tele-
skop skonstruowal Galileusz i to on pierwszy
skierowal go w niebo na Ksiezyc, Stonce, Wenus
i inne ciala niebieskie. To, co zobaczyl, opisat
i opublikowal, sprowadzito na niego w 1616
roku gniew inkwizycji; odwotal wiec wszystko
w obawie przed stosem. Dzi$ teleskop uznawany
jest za najbardziej rewolucyjny 1 wywrotowy
instrument badawczy w historii.

Role takiego teleskopu w dziejach sztuki
odegrat — jak sadz¢ — ,,wynalazek” kubizmu,
a wlasciwie Panny z Awinionu (1907) Pabla
Picassa, bedace zapowiedzig tej rewolucji. To
»one” wywiodly malarzy z glebokiego i ciem-
nego wawozu, ktorym podazali ttumnie jeden za
drugim przez stulecia az do poczatku XX wieku.
To Panny z Awinionu wyprowadzily artystow na
rozlegla, jasng rowning i pokazaty, jak wielki
potencjat istnieje w malarstwie: mozna pojsé
w dowolnym kierunku, zawsze bedac artysta
tworzacym prawdziwe arcydzieta. Sztuka abs-
trakcyjna, jedna z ,,corek” Panien z Awinionu,
jest tylko udoskonalonym teleskopem zwiercia-
dlanym umieszczonym na orbicie okotoziem-
skiej; z jej perspektywy wida¢ znacznie wigcej
i znacznie lepiej.

that time, Galileo designed his first telescope,
which he pointed at the Moon, the Sun, Venus
and other celestial bodies. He described and pub-
lished what he saw, and in 1616 he brought upon
himself the wrath of the Inquisition; he withdrew
everything out of fear of death. Today, the tele-
scope is considered one of the most revolution-
ary and subversive instruments in history.

I think, the role of a telescope in the art world
was performed by cubism, mostly Les Demoi-
selles d’Avignon (1907) by Pablo Picasso, which
were the introduction to this revolution. ‘They’
broke the painters out of a deep and dark ravine,
which they followed till the beginning of the
20" century. This painting moved the artists on a
bright plain and showed the huge potential of art:
one may go any direction, being an artist who
creates masterpieces. The abstract art, one of the
‘daughters’ of Avignon, is a perfected telescope
placed on the Earth’s orbit; everything is much
clearer from its perspective.

Translated by Julia Tomala-Brygidyn
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Dab w ogrodzie, 2007-2013
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Dab w ogrodzie — XCIX, 2013

» Biennale ZPAP, BWA Rzeszow, 2013

* Kontrasty — Energia dla zycia, EXPO 2015, Mediolan, Wtochy 2015

o Artefakty. Realizm w abstrakcji, Galeria Sztuki Wspodlczesnej,
Przemys1 2017



Dab w ogrodzie — CI, 2012

45



Dab w ogrodzie — XCIII, 2012

» Wystawa Artystow Rzeszowa i Podkarpacia — Termopile 2012,
Termopile, Grecja 2012
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Dab w ogrodzie - CIII, 2012

 Senior Art, Galeria ZPAP ,r z”, Rzeszow 2015

* Artefakty. Realizm w abstrakcji, Galeria Sztuki Wspotczesnej,
Przemysl 2017



Dab w ogrodzie — XCVI, 2012

* Miedzynarodowe Biennale Malarstwa i Tkaniny Unikatowej,
Muzeum Miasta Gdyni, Gdynia 2013
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Dab w ogrodzie — LXXXVIII, 2012 (detal 1 : 1)




Dab w ogrodzie — CII, 2012 (detal 1 : 1)
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Dab w ogrodzie — XLVI, 2011




Dab w ogrodzie — XXXVIIIL, 2010
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Dab w ogrodzie — XXXVI, 2010




Dab w ogrodzie — X, 2009

* Miedzynarodowe Triennale Malarstwa Regionu Karpat “Srebrny Czworokqt”,
Przemysl 2009
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Dab w ogrodzie — LIV, 2010




Dab w ogrodzie — X VI, 2010

* [l Miedzynarodowe Biennale obrazu - Qugdro art, £.6dz 2009
* 2. Triennale Polskiego Malarstwa Wspoiczesnego ,,Jesienne Konfrontacje”,
Rzeszow 2010
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Dab w ogrodzie — CXIII, 2013
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Dab w ogrodzie — LXXIX, 2012
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Dab w ogrodzie — LXXXIX, 2012




66

Dab w ogrodzie — LXXXIII, 2012

e Biennale ZPAP, BWA Rzeszow, 2013












Dab w ogrodzie — CXI, 2013

* 2. Miedzynarodowy Jesienny Salon Sztuki,
BWA Ostrowiec Swigtokrzyski, 2014
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Dab w ogrodzie, 20142017






Dab w ogrodzie — CL, 2016
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Dab w ogrodzie — CXXI, 2015
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Dab w ogrodzie — CXIII, 2014
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Dab w ogrodzie — CXL, 2014

» [3. Miedzynarodowy Jesienny Salon Sztuki,
BWA Ostrowiec Swigtokrzyski, 2016
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Dab w ogrodzie — CXLVII, 2016

* 4. Triennale Polskiego Malarstwa Wspotczesnego ,,Jesienne Konfrontacje
Rzeszow 2016

%)



Dab w ogrodzie — CXXXIX, 2016

* 5. Miedzynarodowe Biennale obrazu — Qugdro art,
Muzeum Widkiennictwa, £.6dz 2016
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Dab w ogrodzie — CXXXVII, 2016

» 25. Festiwal Polskiego Malarstwa Wspdiczesnego, Szczecin 2016

91









Dab w ogrodzie — CLIX, 2017

e Biennale ZPAP, BWA Rzeszow, 2017
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Dab w ogrodzie — CLIV, 2016
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Dab w ogrodzie — CLXYV, 2017
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Dab w ogrodzie

(w porzqdku chronologicznym — wybor)
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Nota biograficzna

Jerzy Tomala urodzit si¢ w 1951 r. w Jasz-
czowie. W roku 1970 ukonczyt Panstwowe
Liceum Sztuk Plastycznych w Lublinie. Stu-
dia na Wydziale Sztuk Pigknych Uniwersytetu
Mikotaja Kopernika w Toruniu. Dyplom w pra-
cowni malarstwa prof. Mieczystawa Wisniew-
skiego oraz praca magisterska Wystawa sztuki
polskiej w Moskwie w 1959 roku, promotor: prof.
Janusz Bogucki w 1975 r. Doktorat w dziedzinie
sztuk plastycznych, dyscyplina: sztuki pigkne w
zakresie malarstwa na UMK w Toruniu w 2006
(temat: Sposoby sugerowania przestrzeni bezwy-
miarowej i jej mozliwosci wyrazowe, promotor:
prof. dr hab. Lech Wolski). Habilitacja: kwie-
cien 2016, UMK Torun. W latach 1975-1977
— nauczyciel rysunku i malarstwa w PLSP w
Lublinie i Nowym Wisniczu. Od roku 1977 na
WSP w Rzeszowie. Obecnie profesor nadzwy-
czajny na Wydziale Pedagogicznym Uniwersy-
tetu Rzeszowskiego.

Udziat w ponad 130 wystawach zbiorowych
w kraju i za granicg, m.in. Francja, Wegry, Gre-
cja, Stowacja, Hiszpania. Ok. 40 wystaw indy-
widualnych.

Dzialalno$¢ artystyczna
Wazniejsze wystawy indywidualne:
o [ wystawa indywidualna malarstwa, Galeria

»Fakt”, Nowy Wisnicz 1976.
*  Malarstwo i rysunek, BWA Przemysl, 1980.

o Wernisaz. Wystawa rysunku, BWA Rzeszow,
1980.

*  Mistrz i uczen. Wystawa malarstwa Mariana
Stelmasika i rysunku Jerzego Tomali, BWA
Rzeszow, 1985.

» Fotografia, ,,Galeria Mata”, BWA Rzeszow,
1990.

»  Obrazy z cyklu, Galeria ,,Forum”, Torun 2006.

e Malarstwo, Galeria ,,W Ratuszu”, Stawno
2007.

*  Obrazy, Instytut Muzyki UR, Rzeszéw 2007.

*  Mal’ba, Vystawna sient Univerzitnej kniznice
PU, Presov 2007, Stowacja.

W latach 2008-2014 — 18 wystaw p.t. Malar-
stwo do kwadratu (obrazy z cyklu Dgb w ogro-
dzie), m.in. Medzilaborce i Presov (Stowacja),
Lwoéw (Ukraina), Rzeszow, Lukow, Krakow,
Torun, Siedlce, Wloctawek, Szczecin, Stawno,
Lancut i Bolestraszyce.

Wystawy zbiorowe, na ktorych prezentowano
obrazy z cyklu Dgb w ogrodzie oraz: Co to jest —
to, co jest (20 x 20 cm) i Jeden swiat (10 x 10 cm):

e 38. Biennale Malarstwa ,,Bielska Jesien”,
Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata 2007
(Co to jest — to, co jest? — V1, XIII, XV, XVI
1 XIX).

o Wystawa Poplenerowa ,,Artamow”, Galeria
,»De Facto”, Bielsko-Biata 2007 (Co fo jest —
to, co jest? — XI, XV).



7. Biennale Matych Form Malarskich, Gale-
ria ,,Wozownia”, Torun 2007 (Co to jest — to,
co jest? — 11 VII).

9. Miedzynarodowy Jesienny Salon Sztuki,
BWA Ostrowiec Swigtokrzyski, 2008 (Dgb
w ogrodzie — 1, VIII, XI).

1l Miedzynarodowe Biennale Obrazu ,, Qu-
adro Art.”, Galeria ,,Na Pigtrze”, £.6dz 2009
(Dgb w ogrodzie — XVI).

Miedzynarodowe Triennale Malarstwa Re-
gionu Karpat — ,, Srebrny Czworokqt”, Prze-
mys$1 2009 (Dgb w ogrodzie - 1X).

Rzeszow w Lamii. Wystawa Malarstwa, Lamia,
Grecja 2009 (Dgb w ogrodzie — V1, XVII).

23. Festiwal Polskiego Malarstwa Wspot-
czesnego, Szczecin 2010 (Dgb w ogrodzie —
XXVII).

2. Triennale Polskiego Malarstwa Wspotcze-
snego ,,Jesienne Konfrontacje”, BWA Rze-
szow, 2010 (Dgb w ogrodzie — XVI).

10. Miedzynarodowy Jesienny Salon Sztuki
,,Homo Quadratus Ostroviensis”’, BWA Ostro-
wiec Swigtokrzyski, 2010 (Dgb w ogrodzie —
XXXI, XXXIID).

Biennale ZPAP, BWA Rzeszow, 2010 (Dgb
w ogrodzie — 1X, XIX, XX,).

Rzeszow w Satu Mare, Satu Mare, Rumunia
2010 (Dgb w ogrodzie — X1V, XIX, XX).

8. Triennale Matych Form Malarskich, Gale-
ria ,,Wozownia”, Torun 2010 (Co to jest — to,
co jest? — XIII 1 XV).

11l Miedzynarodowe Biennale Obrazu ,, Qu-
adro Art.”, Galeria ,,Na Pietrze”, £.6dz 2011,
(Dgb w ogrodzie — LVI, Grand Prix).

Tapyba, Grafika, Skulptira. ,,Arka” Galerija,
Wilno 2011, Litwa (Dgb w ogrodzie — XXXIX,
XLIII, XLVII).

Wielka Wystawa ZPAP w Rzeszowie. W setng
rocznice powstania ZPAP, BWA Rzeszow,
2011 (Dgb w ogrodzie — 11).

Salon Wielkopolski 2011, Czarnkow 2011
(Dgb w ogrodzie — XXXIII, XLVIII, wyrdz-
nienie).

24. Festiwal Polskiego Malarstwa Wspot-
czesnego, Szczecin 2012 (Dgb w ogrodzie —
LXXI, XCIV).

Salon Wielkopolski 2012, Czarnkow 2012 (Dgb
w ogrodzie — XCI, XCV).

7. Migdzynarodowe Biennale Miniatury, Gale-
ria Osrodka Promocji Kultury ,,Gaude Mater”,
Czgstochowa 2012 (Jeden Swiat — 1111 V).
Nowe Otwarcie, Dom Artysty Plastyka, War-
szawa 2012 (Dgb w ogrodzie — LXX]I).
Wystawa Artystow Rzeszowa i Podkarpacia
,, Termopile 2012, Termopile, Grecja 2012
(Dgb w ogrodzie — XCII, XCIII).
Miedzynarodowe Biennale Malarstwa i Tka-
niny Unikatowej, Muzeum Miasta Gdyni,
Gdynia 2013 (Dgb w ogrodzie — XCVI, CIV).
Biennale ZPAP, BWA, Rzeszow 2013 (Dgb
w ogrodzie — XLIX, LXXXIII, XCIX).

12. Miedzynarodowy Jesienny Salon Sztuki,
BWA, Ostrowiec Swictokrzyski 2014 (Dgb
w ogrodzie — CVIII, CXI).

Konkurs im. Leona Wyczotkowskiego, Gale-
ria BWA, Bydgoszcz 2014 (Dgb w ogrodzie
— CVID.

Interpretacje przestrzeni, Bolestraszyce 2015
(Dgb w ogrodzie — LXI).

Kontrasty — Energia dla zycia, EXPO 2015,
Mediolan, Wlochy (Dgb w ogrodzie — XCIX).
Senior Art, Galeria ,,x_z”, Rzeszow 2015 (Dgb
w ogrodzie — CIII, CVII).

25. Festiwal Polskiego Malarstwa Wspol-
czesnego, Szczecin 2016 (Dgb w ogrodzie —
CXXXI, CXXXVII, CXXXVIII, nominacja
do nagrody).

13. Miedzynarodowy Jesienny Salon Sztuki,
BWA Ostrowiec Swietokrzyski, 2016 (Dgb
w ogrodzie — CXL, CXLI, CXLII).



4. Triennale Polskiego Malarstwa Wspoicze-
snego ,,Jesienne Konfrontacje”, BWA Rze-
szow, 2016 (Dgb w ogrodzie — CXLVII).
Pol’ské Umenie, Tvorcovia v zajati Arboréta
v Bolestrzszyciach, Snine 2017, Stowacja
(Dgb w ogrodzie — XLI).

Biennale ZPAP 2016-2017, BWA Rzeszow,
2017 (Dgb w ogrodzie — CLV, CLVI, CLIX).
Artefakty. Realizm w abstrakcji, kurator Piotr
Wojtowicz, Galeria Sztuki Wspodtczesnej, Prze-
mysl 2017 (Dab w ogrodzie — XCIX, CIII).

Inne wystawy zbiorowe (wybor):

Klub Absolwentow (Koto Mlodych Zwigzku
Polskich Artystow Plastykow), BWA Lublin,
1975.

Wystawa Prac Plastykow z Nowego Wisni-
cza, BWA Tarnow, Dg¢bica 1977.

Mtodzi 77, RCK Mielec, 1977 [nagroda].
Obraz-Grafika-Rysunek-Rzezba Roku, BWA
Rzeszow, 1981.

A Polska istnie¢ bedzie —w 70-lecie Niepod-
legtosci, Galeria Sekcji Plastycznej Klubu
Inteligencji Katolickiej, Rzeszow 1988.
Sztuka miodych. Rzeszowskie spotkania mio-
dej plastyki, Galeria Teatru im. W. Siemasz-
kowej, Rzeszo6w1988.
Bég-Wiara-Swiadectwo, Ogélnopolska Wy-
stawa Plastyki Wspotczesnej, Galeria Sekcji
Plastycznej Klubu Inteligencji Katolickiej,
Rzeszow 19809.

Okregowa Wystawa Plastyki ZPAP Rze-
szow 90, BWA Rzeszow, 1990.
Obraz-Grafika-Rysunek-Rzezba Roku, BWA
Rzeszow, 1991.

Okregowa Wystawa Plastyki ZPAP Rze-
szow 94, BWA Rzeszow, 1994.

Wystawa Plastyki Rzeszowskiego Okregu
ZPAP ,,Stan d"Art”, BWA Rzeszow,1996.

1l Migdzynarodowe Biennale Malarstwa
,Srebrny Czworokqt”, Panstwowa Galeria
Sztuki Wspotczesnej, Przemysl 1996.
Obraz-Grafika-Rysunek-Rzezba Roku, BWA
Rzeszow, 1997 [1I nagrodal.

Przetom Wiekow, BWA Rzeszow, Krosno
2000, 2001.

Georg Trakl — Fotografia, malarstwo, rysu-
nek inspirowane tworczoScig austriackie-
go poety Georga Trakla, Galeria Fotografii
Miasta Rzeszowa, Rzeszow 2007, Szczecin
2010, Tarnobrzeg 2011.

Tylko jedno zdjecie, Galeria ,,Rynek 6”, Jaro-
staw 2009.

XXII Ogoélnopolskie Biennale Fotografii —
Zabytki 2010, Galeria Fotografii ,,Ratusz”,
Zamo$¢ 2010 [wyroznienie].

Wielka Aukcja Charytatywna, Fundacja Pod-
karpackie Hospicjum dla Dzieci, Teatr im.
Wandy Siemaszkowej, Rzeszow 2011.
Impresje Swietokrzyskie — Miedzynarodowy
Plener Malarski, Galeria Sztuki Miejskiego
Osrodka Kultury, Debica 2013.

VII Miedzynarodowy Plener Malarski — Wi-
sniowa Pachngca Malarstwem, ICN Polfa,
Rzeszow 2014.

Poplenerowa Wystawa Malarstwa — Gola-
szewo 2015, Galeria ,,Suszarnia”, Browar B,
Wioctawek 2015.

Rolnicze Rozmowy, Galeria Fotografii Miasta
Rzeszowa, Rzeszoéw 2015 (fotografia czarno-
-biata oraz filmy 16 mm: Rolnicze rozmowy,
Pézna jesien, Lutcza Srodek).

Metafizyka pejzazu, Galeria ,,To Tu”, Rze-
szow 2015.

Barwy morza, Galeria ,,Dar Pomorza”, Gdy-
nia 2016.
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Udzial w wystawach zbiorowych
za granicq (wybor):

Jeune Peinture, Jeune Expression, Paryz,
Francjal982.

Les Baque c’est les Antres, Toulon, Francja
1986.

A Quarter of Century, Toulon, Francja 1987.
5€ échanges internationaux de poésie con-
temporaine, Galantai ARTPOOL Budapeszt,
Wegry1988.

Hommage a Joseph Beuys, Toulon, Francja
1988.

A Hincz Gyula Allandé Gyiijtemény tisztelet-
tel meghivja Ont, Galantai ARTPOOL Buda-
peszt, Wegry1989.

23. PBuenane ma Xxymopa u camupama
6 uskycmsomo, I'abposo 2017, Butgaria.

Wazniejsze publikacje:

Realizacja celow dydaktycznych i wychowaw-
czych na lekcjach plastyki, [w:] A. Meissner,
J. Tomala (red.) Problemy wychowania przez
sztuke, Wydawnictwo WSP, Rzeszow 1987.
Analiza merytoryczna materiatow metodycz-
nych dla nauczycieli, [w:] J. Kida (red.) Roz-
woj tworczej aktywnosci dziecka, WSP Rze-
szow, 1994.

Czarnej barwy nie ma - Malarstwo Antonie-
go Nikla, ,,Glos Rzeszowa”, nr 11, 1994 (Je-
rzy Pomian).

Anna Justyna Hubert, ,,Glos Rzeszowa”,
nr 12, 1994 (Jerzy Pomian).

Jozef Gazda, ,,Glos Rzeszowa”, nr 2, 1995
(Jerzy Pomian).

Stanistaw Jachym, ,,Gtos Rzeszowa”, nr 4,
1995 (Jerzy Pomian).

Jerzy Wygoda: Elektrofotografie, wstep do
katalogu wystawy fotografii, 1996 (Jerzy Po-
mian).

Barbara Bokota: Malarstwo = Malarstwo,
wstep do katalogu wystawy malarstwa, Rze-
szoOw 1999 (Jerzy Pomian).

Impresje Amerykanskie — Polonia Wschod-
niego Wybrzeza, wstep do katalogu wystawy
fotografii Jerzego Wygody, Rzeszow 2000
(Jerzy Pomian).

Pejzaze zza horyzontu, wstgp do katalogu
wystawy rysunku Barbary Bokoty, Rzeszow
2004 (Jerzy Pomian).

Moniki kwiaty Ostrowskiej, wstep do katalo-
gu wystawy malarstwa Moniki Ostrowskie;j,
Lublin 2004 (Jerzy Pomian).

Miedzy wschodem a zachodem stonca, wstgp
do katalogu wystawy malarstwa Barbary Bo-
koty, Swinoujscie 2005 (Jerzy Pomian).
Dypy lekcji plastyki w ksztalceniu zintegrowa-
nym. Wybrane zagadnienia. [w:] 1. Scholtzo-
va (red.), Priprava ucitelov elementaristov
a europsky multikulturny priestor, Presov
2005, Stowacja.

Od ekspresji spontanicznej do spontanicz-
nosci ekspresji, wspolnie z Martag Uberman,
[w:] W. Limont, K. Nielek-Zawadzka (red.),
Dylematy edukacji artystycznej, T. 11, Oficy-
na Wydawnicza IMPULS, Krakéw 2006.
Fotografie, wstep do katalogu miedzynaro-
dowej wystawy fotografii Leonarda Banasa,
Gabriela Grunda, Marka Hallady i Jerzego
Wygody, Rzeszow — Bystre 2007 (Jerzy Po-
mian).

Drzeworyty, wstep do katalogu wystawy gra-
fiki Michala Tokara, Rzeszow 2007 (Jerzy
Pomian).

Poezjq zaszyfrowang nazwat..., wstep do ka-
talogu wystawy fotografii, rysunku i malar-
stwa Georg Trakl, Galeria Fotografii Miasta
Rzeszowa, 2007 (Jerzy Pomian).
Wychowanie przez plastyke ostatniego trzy-
dziestolecia w Polsce (gltos w dyskusji), [wW]:



E. Laska (red.), Nauczyciel wobec edukacji
wczesnoszkolnej dziecka, Rzeszéw 2007.
»Ptaki” i, Pejzaze”, wstep do katalogu wy-
stawy grafiki Michala Tokéra, Limanowa
2007 (Jerzy Pomian).

Przestrzen bezwymiarowa w malarstwie,
[W.]: Zeszyty naukowe Uniwersytetu Rze-
szowskiego, Seria Pedagogiczna, Pedagogi-
ka i psychologia, nr 4, pod red. K. Szmyda,
Wydawnictwo Uniwersytetu Rzeszowskiego,
Rzeszow 2008.

Sacrum w malarstwie, [w.] Zeszyty naukowe
Uniwersytetu Rzeszowskiego, Seria Pedago-
giczna, Pedagogika i psychologia, nr 4, pod
red. K. Szmyda, Wydawnictwo Uniwersytetu
Rzeszowskiego, Rzeszow 2008.

Jerzy Gotycki Wygoda, [w.] J. Wygoda, Mo-
wie... Wotam do was!!! — retrospektywna wy-
stawa fotografii w 72 roczniceg urodzin, Rze-
szow 2008 (Jerzy Pomian).

Adam Faglio, malarz z Wisnicza, wstgp do
katalogu wystawy malarstwa, Debica 2008
(Jerzy Pomian).

Wielotypie, wstep do katalogu wystawy ma-
larstwa Haliny Cholewki, Siedlce 2011 (Je-
rzy Pomian).

Stownik biograficzny tworcow oswiaty i kul-
tury XIX i XX wieku Polski Potudniowo-
-Wschodniej, A. Meissner, K. Szmyd (red.),
Wydawnictwo UR, Rzeszow 2011 (trzydzie-
Sci pig¢ biogramow — Jerzy Pomian).

Encyklopedia Rzeszowa, J. Draus (red.), Wy-
dawnictwo MITEL, Rzeszow 2011 (trzy ha-
sta — Jerzy Pomian).

Cele dydaktyczne i wychowawcze realizo-
wane na zajeciach wezesnoszkolnej edukacji
plastycznej, [w:] Dolata E., Pusz S., (red.),
Weczesna edukacja dziecka. Implikacje do
praktyki pedagogicznej, Wydawnictwo UR,
Rzeszow 2013.

Stownik biograficzny tworcow osSwiaty
i kultury XIX i XX wieku Polski potudnio-
wo-wschodniej. Suplement, A. Meissner,
K. Szmyd (red.), Wydawnictwo UR, Rze-
szow 2015 (jedenascie biogramow — Jerzy
Pomian).

Zdzistaw Kubik, wstgp do katalogu wystawy
rzezby 1 malarstwa, BWA Krosno, 2015 (Je-
rzy Pomian).

Nie dac, zawsze jest co, wstep do katalogu
wystawy Rolnicze rozmowy, Galeria Fotogra-
fii Miasta Rzeszowa, Rzeszow 2015 (Jerzy
Pomian).

Rysunek z pamieci, wstep do katalogu wysta-
wy rysunku Ni¢ Ariadny — nr 1 Kazimierza
Jatowczyka, Torun 2016.

Grafiki Kazimierza Babkiewicza, wstgp do
katalogu wystawy, Dartowo 2017 (Jerzy Po-
mian).

Moje Bolestraszyce, wstep do katalogu wy-
stawy fotografii Barbary Bokoty-Tomali, Bo-
lestraszyce 1017 (Jerzy Pomian).
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