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UNICUM

SALONWYSTAWOWY DZIAL PRZYJEC
MARCHAND DOMAUKCYINY | GALERIA

DOM AUKCY|NY | GALERIA SALON WYSTAWOWY MARCHAND
Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa Pl. Konstytucji 2,00-552 Warszawa

tel. 22 584 95 34, marszalkowska@desa.pl tel. 22 621 66 69, marchand@desa.pl
pon.-pt. I1-19, sob. I 1-16 pon.-pt. 11-19, sob. I 1-16

DZIAt PRZYJEC GALERIA BIZUTERII

Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa Nowy Swiat 48,00-363 Warszawa

tel. 22 584 95 30, wyceny@desa.pl tel. 22 826 44 66, bizuteria@desa.pl
pon.-pt. I1-19, sob. I 1-16 pon.-pt. I1-19, sob. I 1-16

kasa: pon.-pt. | 1-17 wyceny: wt. | [-15, czw. 15-19

DZIAL ROZLICZEN

Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa
tel. 22 554 95 23,

kasa: pon.-pt. | 1-17

PRZEDSTAWICIELSTWA:

NOWY JORK

|25 Maiden Lane, Suite#509
Manhattan, New York NY 10038
tel. 00 | 630 432 0348
office@desaunicum.com

OKEADKA FRONT poz. | 2Wojciech Fangor;,,SU 317, 1973 r: » I OKLADKA — STRONA | poz. | Tadeusz Dominik, Kompozycja, 1959 r.* STRONY 2-3 poz.45
Teresa Pagowska,, Obraz [1/68", 1968 1.« STRONY 4-5 poz.8 Jerzy Nowosielski, , Spotkania w pejzazu”, 1959 r.« STRONY 6-7 poz.2| Eduardo Mac Entyre,, Reflejos”,
1979 1.« STRONA 8 poz.36 Jan Lebenstein,,,Sen” (Réve de Salon), 1968 .« STRONY 214-215 poz.22 Richard Anuszkiewicz,,, Soft Yellow", 1979 r.

I OKLADKA - strona 216 poz. 30 JanTarasin,,,Fala’, 2001 r. ¢ IV OKELADKA poz.4 | Whadysfaw Hasior; Popiersie, przed 1967 r.

Aukgja SztukiWspdiczesnej « ISBN 978-83-64871-63-4 « Kod aukcji 391 ASWO038 « Nakfad 2 500 egzemplarzy
Koncepcja graficzna MonikaWojnarowska ¢ Opracowanie graficzne Andrzej Chojnacki * Zdjecia Marcin Koniak
Rys. arch. wg B. Garliriski, Architektura polska [950-1951, Warszawa 1953,s.70
Druk ArtDruk Zakfad Poligraficzny, ul. Napoleona 4,05-230 Kobytka, tel.: (+48) 22 786 08 30,tel.: (+48) 22 786 04 05, fax: (+48) 22 786 89 04, wwwartdruk.com



JULIUSZ WINDORBSKI JAN KOSZUTSKI

Prezes Zarzqdu Czlonek Zarzqdu
tel. 22 584 95 25 tel. 22 584 95 30
jwindorbski@desa.pl j.koszutski@desa.pl
KSIEGOWOSC DZIAt MARKETINGU
Mafgorzata Kulma, Gléwna Ksiegowa Joanna Kotomska, p.o. Dyrektor Dziatu Marketingu
tel.22 584 95 20, m kulma@desa.pl tel.22 584 95 25, jkotomska@desa.pl
Emilia Kuczewska, Ksiegowa Ewelina Hotubowicz, Koordynator ds. marketingu
tel. 22 584 95 21, e.kuczewska@desa.pl tel. +48 795 122 709, e.holubowicz@desa.pl
Urszula Przepidrka, Rozliczenia
tel. 22 584 95 23, u.przepiorka@desa.p! PUBLIC RELATIONS
FineArt Communications
DZIAL PRAWNY | HR Magdalena Zuk

Krystian Owczarek, Radca Prawny tel. 608 362 996, mzuk@fineart-com.pl

tel. 22 584 95 29, k.owczarek@desa.pl Marcel Ploszczynski
tel. 784 090 53 I, mploszczynski@fineart-com.pl

DZIAL IT DZIAL TECHNICZNY
Piotr Gotebiowski, Koordynator Projektéw IT Kacper Tomaszkiewicz, Kierownik
tel. 502 994 225, p.golebiowski@desa.pl tel. 795 122 708, k.tomaszkiewicz@desa.pl

Maksymilian Kroc, Spegjalista
Karol Parzyszek, Specjalista

Karol Kosowski, Specjalista

KONTA BANKOWE

Bank PKO BP SA, SWIFT BPKOPLPW

PLN: PL 88 1020 1042 0000 8102 0271 6405
EURO: PL 64 1020 1042 0000 8902 0271 6348
USD: PL 18 1020 1042 0000 8202 0271 6355

DESA UNICUM Sp.z 0.0. * ul.Marszatkowska 34-50,00-554 Warszawa, tel.22 584 95 25, fax 22 584 95 26, e-mail: biuro@desa.pl
NIP:525-00-04-496 « REGON: 012669260 * Spétka zarejestrowana w Sadzie Rejonowym dla m. st.Warszawy XII Wydziat Gospodarczy
KRS 0000090241 o kapitale zaktadowym:7 728 100 zt.



DZIAL PRZYJEC

DZIAL SZTUKI WSPOECZESNE

1ZA RUSINIAK MALGORZATA StOMSKA
Dyrektor Dziatu Spedjalista

i.rusiniak@desa.pl m.slomska@desa.pl

22 5849538 22 5849539

DZIAL SZTUKI DAWNE]

a
JOANNA TARNAWSKA MALGORZATA SKWAREK
Dyrektor Dziatu Spealista
jtarnawska@desa.pl m.skwarek@desa.pl
2258495 38 225849539

DZIAL SZTUKI MEODE] | NAINOWSZE]

ARTUR DUMANOWSKI
Speqjalista
a.dumanowski@desa.pl
225849530

BIURO PRZYJEC

KAROLINA LUZNIAK-MARCHLEWSKA

Spejalista
k.luzniak@desa.p!
22 58495 39

KONRAD NIEMIRA
Specjalista
k.niemira@desa.pl
225849538

MALGORZATA LEMANEK MILENA LUTOMIRSKA

Dyrektor Biura Speqjalista
m.lemanek@desa.pl m.lutomirska@desa.pl
225849531 225849530

STUDIO FOTOGRAFICZNE

MARCIN KONIAK ALEKSANDRA BRZOZOWSKA
Fotograf Fotoedytor
m.koniak@desa.pl a.brzozowska@desa.pl

225849531 225849531

ELZBIETA KOPEC
Spegjalista
ekopec@desa.pl
225849530



DZIAkL SPRZEDAZY

AGATA SZKUP
Dyrektor Dzialu Sprzedazy
a.szkup@desa.pl
225849533

ALEKSANDRA tUKASZEWSKA
PO. Kierownika Galerii Marszatkowska
alukaszewska@desa.pl
225849535

MICHAL BOLKA

P.O. Kierownika Salonu Wystawowego Marchand
m.bolka@desa.pl

22 621 66 69

ADRIANA ZAWADZKA
Doradca Klienta
a.zawadzka@desa.pl
22621 66 69

MAJA WOLNIEWSKA
Starszy sprzedawca
m.wolniewska@desa.p!
225849541

KOORDYNATORZY AUKCJI

NATALIA BRATKOWSKA ROMAN KACZKOWSKI
Doradca Klienta Doradca Klienta
n.bratkowska@desa.pl rkaczkowski@desa.pl
225849536 225849536

i\

JAN GROCHOLA
Asystent
jgrochola@desa.p!
225849541

MALGORZATA SEtOMSKA
Redakgja katalogu
m.slomska@desa.pl
225849539

AGATA SZKUP
Koordynator sprzedazy aukgji
aszkup@desa.pl
225849533
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TADEUSZ DOMINIK (1928 -2014)

Kompozycja, 1959 r.

olej/ptétno, 58,5 x 79 cm
sygnowany, datowany i opisany p.d..'Dominik Paris 1959

cena wywotawcza: 38 000 zt
estymacja: 45 000 - 65 000

POCHODZENIE:

- zakup od artysty, lata 60. XX w. (prawdopodobnie podczas wyjazdu artysty do Nowego Jorku)

- kolekgja prywatna, Stany Zjednoczone

,Malarstwo Tadeusza Dominika cechuje wirtuozeria techniczna oraz
tatwos¢, z jaka rozwiazuje on wszelkie skomplikowane problemy
warsztatowe. Artysta odkrywa stale nowe mozliwosci zawarte

w sugestywnej wymowie koloru. Uzywane zazwyczaj w stosunku
do jego prac stowo ‘abstrakcja’ wymaga krétkiego komentarza.

W niefiguratywnych obrazach Dominika bez trudu dopatrzy¢ sie
mozemy ich realistycznego ‘powodu’. Polegat on na bezposredniej,
niemal zywiotowej reakcji malarza na bogactwo form i koloréw
natury. Zapytany w 1959 roku, do jakiego kierunku sam zaliczytby
swoje obrazy - zlozyt nastepujace oswiadczenie: ‘Moje obrazy nie sa
tematyczne w sensie dostownym. Niemniej jednak temat odgrywa
w nich zasadnicza role’ Tym wiodacym tematem byt dla Dominika
najczesciej polski pejzaz. Niektdre obrazy maluje tak cienko, tak
przejrzyscie, ze przywodza one na mysl akwarele. W tle pozostawia
biate partie zagruntowanego ptétna lub tez ptaszczyzny pokryte
jednolitym tonem. Na tak przygotowanym neutralnym podkiadzie
zakwitaja rézowe, btekitne i zielone kule, ISnig gwiazdziste formy
malowane mocno nasyconym ugrem, pojawiaja sie Swietliste
prostokaty jak rabaty kwiatéw. Czasem précz ferii kolordw i swiatet
stara sie Dominik réwniez przekazywac gesty towarzyszace powstaniu
obrazu. Gesty gwattowne, widoczne w pasmach grubo ktadzionej

farby. Gesty rozbijajace tto, ktére nagle wibrowac zaczyna jak
powietrze nagrzane goracymi promieniami storica’
ALEKSANDER WOJCIECHOWSKI, MEODE MALARSTWO POLSKIE, WARSZAWA 1977, . 100-101

W 1959 roku odbyta sie indywidualna wystawa artysty w Galerie
Lambert w Paryzu. Obrazy tego czasu cechuje wptyw malarstwa
informel, ktére od poczatku lat 50. Swiecito triumfy nie tylko

w sztuce abstrakcyjnej Starego Kontynentu, ale takze wsrdd artystéw
amervykanskich. Przebywajacy wéwczas w Paryzu Dominik niewatpliwie
miat stycznos¢ z twdrczoscia takich artystéw jak Jean Fautrier

czy Dubuffet. Whasnie z okresu paryskiego, momentu, w ktérym
uksztattowat sie indywidualnych styl artysty i powstaly najbardziej
oryginalne prace, pochodzi prezentowana przez nas kompozycja.
Zblizone do malarstwa informel, ekspresyjne obrazy ze schytku lat
50., pozostajace w kregu fascynacji kolorem i natura (,Czerwony
ogréd”, | Kompozycje”, 1957-59) zdradzaja charakterystyczne cechy
formalne malarstwa Dominika: okragte lub owalne punkty i plamy

o dos¢ nieregularnych ksztaftach, niejednokrotnie stanowiace
ekspresyjny $lad po uderzeniu pedzlem. Powierzchnia ciemnych
zazwyczaj ptocien jest rozedrgana, wirujaca, wybijaja sie z niej
pojedyncze, rozswietlone plamy.






i - - Tadeusz Dominik, fot. z archiwum rodziny artysty



Swoja krotka, spisang na potrzeby monograficznej wystawy

w Zachecie w 1993 roku autobiografie Tadeusz Dominik rozpoczyna
okresem powojennym, pomijajac zupetnie mtodziericzy wiek

i lata okupacji. Epizody, o ktérych Dominik nie wspomina, to lata
dziecifistwa spedzone w Szymanowie koto Sochaczewa, gdzie artysta
zyt w rolniczej rodzinie. Doswiadczona wdwczas bliskos¢ natury

i poczucie nierozerwalnego z nia zwiazku zawazyly na ksztatcie catej
pozniejszej twdrczosci Dominika. O poczatkach ksztattowania sie jego
talentu wiadomo niewiele. Miodos¢ artysta spedzit w Warszawie,
mieszkajac na Grochowie. Kiedy wybuchta wojna, miat jedenascie

lat. We wspomnieniach pisze o okresie po wyzwoleniu: ,,Zdatem
egzamin i rozpoczatem studia - tu pewnie niektdrych zaskocze -
wiasnie w gmachu Zachety w roku 1946. Budynek, jeden z niewielu
w Srédmiesciu w dobrym stanie, byt pierwsza siedziba ASP Tu
zaliczytem pierwszy semestr. (..) Studia ukoriczytem w 1951 rokuy,
dyplom, po pewnych kiopotach majacych zwiazek z usunieciem

prof. Cybisa z uczelni, otrzymatem w roku 953", W wywiadzie,
ktéry z artysta przeprowadzita Anna Bernat, malarz widziat weztowy
punkt swojej artystycznej biografii wiasnie w roku 1953:,Dwa lata
po skoriczeniu Akademii - wspominat Dominik - zaprositem Jana
Cybisa do mojej pracowni i pokazatem mu obrazy. Powiedziat: 'Nie
rozumiem ich, ale wierze w twdj talent'. | tak poszedtem wiasna
drogg’”

W pierwszych latach po studiach, z braku srodkdéw na luksusowe
wtedy dla mnie materiaty do malowania, uprawiatem gtéwnie grafike.
Wystawiatem wiec drzeworyty, akwaforty i litografie. Od 1954 roku
zaczafem wystawiac obrazy. W latach 1955-62 bratem udziat

we wszystkich wystawach Okregu Warszawskiego ZPAP oraz

w Ogdlnopolskich Wystawach Plastyki, ktére w tym okresie byty dla
artystéw najbardziej znaczacymi wystawami zbiorowymi. Okres 1953-
-56 to czas przepoczwarzania sie, przechodzenia od dominujacego
w tych latach postimpresjonizmu - czy jak kto woli - koloryzmu

w strone sztuki niefiguratywnej. 1957-58 to juz dos¢ wyraznie
zarysowana droga, co przy pewnych zréznicowaniach jest statym
elementem moich mitosci i utrapier.

Pierwsza indywidualng wystawe malarstwa miatem w 1957 roku

w Warszawie, w dawnej siedzibie Teatru Zydowskiego (przedwojenny
pawilon IPS) gdzie dzi$ stoi Hotel Victoria. Wystawa pamietna,

bo pierwsza. Druga odbyfa sie w Zachecie w 1958 r, tez wazna,
bo to byly bardzo wysokie progi dla mtodego malarza. Pézniej

byto tych wystaw duzo w kraju i za granica. (..) Mdj debiut
zagraniczny to udziat w weneckim Biennale sztuki. Bytem jednym

z pieciu uczestnikdw w Polskim Pawilonie. Zaprezentowatem cykl
drzeworytéw ‘Macierzyristwo. Przypuszczam, ze moje uczestnictwo

w te] wystawie bylo efektem szczesliwego dla mnie przypadku.

W 1955 r. przybyt do Polski Dyrektor Amsterdamskiego Muzeum.
Bedac gosciem prof. Juliusza Starzyriskiego w Paristwowym Instytucie
Sztuki, przegladajac dokumentacje fotograficzna, zainteresowat sie
moimi drzeworytami i wyrazit zyczenie zakupu kilku drzeworytéw
dla muzeum. Sadze, ze to wiasnie miato decydujacy wplyw na
wiaczenie mnie przez Profesora do tej jakze wtedy waznej dla
mnie wystawy. Zwiazany z tym wyjazd do Wioch, pierwsza

podrdz zagraniczna, pierwszy kontakt na zywo ze Swiatowa sztuka
nowoczesng, wspaniate arcydziefa sztuki dawnej znane z reprodukgji
w zasiegu wzroku! Byt to rok 1956 - szokujaca dawka wrazen.
1958-59 - pobyt w Paryzu, stypendium Rzadu Francuskiego,

osiem miesiecy zwiedzania muzedw, galerii, spotkari z artystami

i intensywnej pracy. Jozef Czapski i Kot Jeleriski obejrzeli moje
obrazy. Ocena byfa zyczliwa i opinia tych znakomitych pandw
wplynefa zapewne na decyzje Kazimierza Romanowicza, wiasciciela
Polskiej Ksiegarni, o wystawie moich prac w jego nowej Galerii
Lambert. Byto to otwarcie i galerii, i wystawy - tez chyba szczesliwy
przypadek? Na otwarcie, w dobrej wierze, zaprositem Polska
Ambasade i Paryska Kulture, co zdaje sie spowodowato lekki bdl
glowy kochanych Romanowiczéw. Byto tez radio Wolna Europa

z propozycja wywiadu ze mng, ale tu juz Zosia Romanowiczowa
przytomnie wkroczyfa, oszczedzajac mi prawdopodobnie wielu
kiopotéw. Wiszystko jednak skoriczyto sie dobrze. Jézef Czapski
usciskat sie z Tadeuszem Breza [dwczesny attaché kulturalny PRL]
tak Ze odbyto sie bez normalnej w takich wypadkach strzelaniny.
Potem byt Londyn - 1960. Grudziert 1961 - czerwiec 1962 - pobyt
w USA na stypendium Fundacji Forda. Gigantyczna peregrynacja

po calym kontynencie z diuzszymi postojami w Chicago i Nowym
Jorku. Najciekawsze Srodowiska znajduja sie w wyzej wymienionych
dwdch miastach oraz w San Francisco. (..) Wszedzie duzo spotkan
z artystami w pracowniach, uczelniach artystycznych. Podczas pobytu
w San Francisco zatatwiono mi spotkanie z naszym znakomitym
poeta Czestawem Mitoszem w Berkeley University (..). Pokazat

mi caly wydziat sztuk pigknych, po czym juz w ogrodzie jego
pigknego domu przy uniwersytecie, przy lampce czegos bardzo
dobrego, mita interesujaca rozmowa. (...) W Chicago i Nowym Jorku
miatem wynajete studia, wigc caly wolny czas mogtem poswieci¢ na
malowanie. Pod koniec 1961 roku wystawe w Chicago zorganizowat
byty pracownik Museum of Modern Art w Nowym Jorku. Poznatem
go podczas jego pobytu w Polsce w 1958 roku w zwiazku

z organizacja naszej wystawy w tymze muzeum. W 1961 roku
wystawa w Nowym Jorku, to jeszcze jeden przypadek, ale tak
niewiarygodny, ze nie ma go sensu go przytacza¢, nikt nie uwierzy".

TADEUSZ DOMINIK, 16111993, [W:] TADEUSZ DOMINIK. MALARSTWO,
KATALOG WYSTAWY INDYWIDUALNE] W ZACHECIE, WARSZAWA 1993, S. 5-6



2
STANISLAW  FIJALKOWSKI (ur. 1922)

"9 maja 1975, 1975r.

olej/ptétno, 81 x 65 cm

sygnowany, datowany i opisany na blejtramie otéwkiem:'I 15 S. FIJALKOWSKI 9 Maja 1975

cena wywotawcza: 60 000 zt
estymacja: 70 000 - 90 000

,Cokolwiek robie lub nad czymkolwiek zamyslam sig, pochylam

sie nad Nieznanym. Wierze gleboko, ze Zrédtem sztuki jest praca
wykonywana z oddaniem i w gruncie rzeczy bezinteresowna. Zywie
przy tym nadzieje i pragne najmocniej dostapienia swego rodzaju
iluminacji przez oddanie si¢ bez reszty samemu malowaniu i niczemu
wiecej - spefnieniem za$ tej ufnosci jest wydobycie wewnetrznego
Swiatfa obrazu promieniujacego nad ogromem rzeczy i pytan.
Technicznie rzecz biorac, klade na powierzchni ptétna barwe obok
barwy lub nawet maluje ja jednym kolorem w taki sposdb, zeby

w absolutnej ciszy obraz rozpoczat swoje niestychanie dyskretne
jarzenie sie widoczne wewnetrznym okiem. Barwy doprowadzone
do Swiecenia maja swoja przestrzen, nie sg juz tylko pomalowaniem
powierzchni. Posiadaja tez okreslong dynamike, sa w potencjalnym

ruchu, porywaja nas. Czym jest owo wewnetrzne swiatto? Jest
doskonatym symbolem catosci, czyli swiata, objawieniem, epifania
tajemnicy wszelkiego bytu. Wewnetrzne promieniowanie obrazu jest
owocem dziatarh na wskro$ sakralnych, ktére umozliwiaja transformacje
materialngj struktury w zywa forme duchowa. Swiecacy takim
Swiattem obraz ujawnia swoje prawdziwe Zzycie i zniewalajace pigkno.
Jest spetnieniem swiadomych i nieswiadomych dazeri, zaspokojeniem
naszych jawnych i ukrytych pragniert - moze nawet w wiekszym
stopniu niz jakiekolwiek inne dziefo sztuki, poniewaz obraz jest gtebiej
zakorzeniony w podstawach naszej psychiki, blizszy nieswiadomosci
indywidualnej i zbiorowej, mitowi i kufturze”.

STANISLAW FIALKOWSKI, 2002, [Wi] STANISLAWY FIJALKOWSKI,
KATALOG WYSTAWY INDYWIDUALNEJ, ATLAS SZTUKI, tODZ 2010, S. 30-31
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ALCHEMIA OBRAZU

,»Zbigniew Taranienko: W pewnym momencie, po préobach
sprawdzenia kubizmu, impresjonizmu, jakich$ form z Légera czy Klee,
uchwycit pan co$, co uznat za whasciwe. Oczywiscie, zasymilowat pan
odkrycie zasady surrealizmu i reguty abstrakcjonizmu, ktére, moim
zdaniem, pozostaly, ale stworzyt pan wtasne i zindywidualizowane
ujecie malarstwa. Jak to sig stao i na czym to polegato?

Stanistaw Fijatkowski: Zadanie kubistycznego malowania dat nam jeszcze
na studiach Strzemiriski... Ale jak powstato moje samodzielne malarstwo,
dokfadnie juz nie wiem, bo to bylo dos¢ dawno...

W koncu lat pigcdziesiatych.

Wiec prawie szescdziesiat lat temu, ale sprébuje odpowiedziec panu,

jak potrafie... By¢ moze, duzy wplyw wywarly na mnie pewne lektury
filozoficzne i teoretyczne - zrozumienie, ze obraz jest symbolem, chociaz
musze przyznal, ze bytem prawie od poczatku przekonany, ze formy
abstrakcyjne dajg sie interpretowac jako formy symboliczne. Utwierdzitem
sie w tym, czytajac Kandiiskiego, Klee, Cassirera czy Junga. Zatozonych

w obrazie opozycji barwnych, niekoniecznie ustawionych przeciwlegle na
kole barw; nie sprowadzatem do kwestii warsztatowych, bratem je pod
uwage wraz z ich znaczeniem. Przypisane réznym barwom okreslone lub
przeczuwane tresci towarzyszyly wiec budowaniu klarujacej sie wymowy
obrazéw. Wraz z opracowywaniem napiec formy wskazywaly one

coraz wyrazniej na mozliwosci interpretacyjne - zaréwno na poziomie
asemantycznym, jak i semantycznym. To samo dotyczylo form wewnatrz
obrazu, szczegdlnie geometrycznych figur albo ich zespotdw. Zreszta,
znaczenie posiadaja nie tylko same figury, ale i ukryte wewnatrz nich
napiecia. (...) Mozna symbolicznie interpretowac nawet liczbe uzytych do
zmieszania farb. Ma bowiem znaczenie to, czy kolor jest prosty, czy skiada
sie z wielu innych oraz sposéb, w jaki zostat ztozony. Nawet przez jakis
czas nositem sie z zamiarem nazwania mojego malarstwa ‘malarstwem
symbolicznym’. Ale termin jest dwuznaczny i dobrze, Ze tego nie zrobitem.
Rozumienie malarstwa jako symbolu byto jednak na pewno dla mnie

Stanistaw Fijatkowski
—— na plenerze w Roudnicach
T nad taba, lata 80. XX w.

przetomem. Doszto do tego glebsze zainteresowanie pismami malarzy
Kandiriskiego, Malewicza, Klee czy Mondriana, a takze innych. Zagtebitem sie
wiec samodzielnie w to, co skrétowo, ‘po tebkach', wczesniej poznawatem
w szkole. A byfa to intrygujaca mnie literatura, ktéra dotyczyla samego
fundamentu bytowego obrazu... Tlumaczytem nawet przeciez Kandiriskiego,
a pozniej i Malewicza, chcac otworzy¢ studentom mozliwos¢ zrozumienia,
ze malarstwo podobne jest do deklaracji postawy, kiedy cztowiek za
czyms sie opowiada, cos chce przez to ujawni¢ czy zamanifestowac. Do
tego dochodzity rozmaite elementy wziete wprost z Zycia, szczegdlnie
politycznego, ktdre sktaniaty mnie do tego, zeby niektdre sytuacje,
przezywane przez nas w Polsce, ukaza¢ nieco szerzej, nie wchodzac

w sztuke ilustracyjna czy propagandowa, lecz w sztuke taka, ktdra
prowadzifa do stawiania sobie pytar... Skfaniato mnie to takze do myslenia,
jaki jest zwigzek tego, co robie, z tym, co dzieje sie w kraju... To bardzo
wazna czes¢ mojej ‘edukadji artystycznej' - konfrontacja rzeczywistosci
warsztatowej i doswiadczer artystycznych z doswiadczeniami spotecznymi
i politycznymi. Angazowatem si¢ nawet potem w poczatkowe dziatania
‘Solidarnosci. PéZniej jednak przestato to byc tak wazne... Ponadto ciagle
aktualna byfa wizja oszczednego malarstwa, ograniczonego do tego,

co niezbedne. Nie traktowatem malarstwa jako okazji do wypowiedzi,
chciatem, Zeby ktos, kto sie z nim zetknie, zastanowit sig sam. ..

(...) Musiat pan tez ciagle potwierdza¢, ze srodki, ktére byty
stosowane, s3 wystarczajace w stosunku do przekazywanych tresci.
Nieraz z tego wzgledu nastepuje poszerzenie albo nawet zmiana
$rodkow.

Srodki byly wystarczajace przy stosowaniu formy otwartej. Mysle,

Ze nie da si¢ rzeczy gtebiej nas poruszajacych powiedzie¢ inaczej jak
przez forme otwarta, niedopowiedziang, ktdra trzeba skonstruowac

w odbiorze. W innym przypadku bedziemy mieli deklaracje zamiast
Zywej postawy... Przy tym wszystkim do pewnego stopnia czutem sie
spadkobiercg niektdrych zasad ideowych i warsztatowych polskiej
awangardy, chociaz to wcale nie znaczy, ze nie interesowato mnie to, co



dziato si¢ na Zachodzie. Wprost przeciwnie: zawsze przyjmowatem to
poprzez nasza wiasng polska kulture, nie pociagaty mnie imitacje cudzych
doswiadczeri. Nie bytem mieszkaricem Nowego Jorku ani nie mieszkatem
na state w Paryzu - bylem naprawde przywiazany do tego, co si¢ tutaj
nad Wisla dziato i co mozna tu zrobié.

Co w pana perspektywie byto na Zachodzie czym$ nowym i waznym,
czego byto brak w Polsce! Co pana zainteresowato?
Nie mielismy wiasciwie surrealizmu - i bardzo mnie on zainteresowat..

Czy nasz rodzimy Witkacy, czyli Stanistaw Ignacy Witkiewicz, nie
zastgpowat surrealizmu? W jego dramatach, a nawet w obrazach
bywaja elementy podobne do nadrealnych.

Witkacy nie byt surrealista. Nasz polski surrealizm wynikat raczej z tego,
co pisat Leon Chwistek w swojej bardzo waznej ksigzce "‘Wielos¢
rzeczywistosci': surrealizm otwierat sie na nieznany, nieprzewidywalny
obszar rzeczywistosci, zaréwno intelektualnej, jak i uczuciowej.

Mysle, ze miat on duze zwiazki z dadaizmem, jakby byt dalszym jego
ciagiem - wyciagnieto tylko inne wnioski z zaskoczenia, jakim jest
odkrywanie przypadku. W obu kierunkach przypadek odgrywa duza
rolg, a w surrealizmie jest motorem jego dziatart: przez dziatania
przypadkowe, czy jak to oni nazywali - automatyczne, artysci starali sie
uchwyci¢ lub tez zrozumiec cos, co tkwi w nas, ale czego nie obejmuje
nasza organizacja umystowa i kulturowa. My sie tego boimy, bo sg to
traumatyczne przezycia, zepchniete w nieswiadomos¢. Wiec surrealizm
wydat mi sie czyms na Zachodzie najciekawszym... Drugim kierunkiem,
ktéry mnie zaintrygowat, byt prad amerykariski, ktérego zwolennicy
porzucili tradycyjng technologie malowania - wylewano farbe, narzucano
ja na ptétna czy tez rozchlapywano. Wydawato mi sie, ze ten sposéb
postepowania jest takze zwigzany z nasza nieswiadomoscia. Tylko ja nie
lubitem ekspresjonistéw...

Ale ten amerykanski ekspresjonizm abstrakcyjny, uprawiany gtéwnie
przez Jacksona Pollocka, jest zupetnie inny niz niemiecki. Cho¢ ja
osobiscie bardzo cenie malarstwo Ernsta Kirchnera...

Ale ja tez go bardzo lubig... Méwiac, Ze nie lubig ekspresjonistéw,
myslatem przede wszystkim o postawie artystycznej, zgodnie z ktdra
artysta uwaza, ze maluje po to, by wyrazi¢ siebie. Szlag mnie trafia, kiedy
tego stucham! Nie jestesmy po to, zeby ‘wyrazac siebie’, tylko po to, zeby
przez nasze dziatanie inni mogli odkrywac swiat duchowy!

(...) Mysle, ze nie prowadzimy rozmowy na poziomie medialnego
upowszechniania sztuki - jesteSmy blizej jej zasadniczych spraw.
Wspomnieli§my przed kwadransem o formie otwartej przy okazji
przyjecia przez pana zasady minimalizowania srodkéw. Ale przy tym
sygnalizowane na panskich obrazach ksztatty sprawiaja nieraz wrazenie
zrobionych przez przypadkowy gest, jakby od niechcenia... Dlaczego?
Co to daje?

Tak to wyglada, ale wszystko jest precyzyjne.. Moim zdaniem daje to
dwie rzeczy. Po pierwsze, forma staje sie wieloznaczna - nie wiadomo
dokadnie, czym jest to, co sie przedstawia i dlaczego takie wiasnie jest,

a po drugie, sposéb malowania jest wyrazem spontanicznosci dziafania.
Spontanicznos¢ jest dos¢ waznym sktadnikiem catego procesu malowania:
jezeli cos wynika z naszych przekonan i zwiazanych z tym odruchdw,

i jest spontaniczne, to wyraza prawdg o nas - w odmiennosci od tego,
CO Wypracowane... Spontanicznosc jest wyrazem naszej moralnosci

i bezposredniosci dziafania, co jest bardzo potrzebne przy budowaniu
obrazu - i wida¢ to w samym sposobie prowadzenia linii, ktéra ma
charakter malarski...

Odczucie spontanicznosci wyraziscie zabarwia odbidr, buduje jego
wartos¢ - sprzyja odbiorcy.

Ja tez tak sadze, choc¢ widzimy to inaczej: pan to widzi w postaci linii
jako dladu mojego dziatania, a ja to widze jako gest mojej reki, z ktdrego
powstaje linia...

Poprzez slad spontanicznosci czyta sig tez inaczej rozwdj intencji -
nie jako wykfad tego, co znane, ale jako poszukiwanie, nawet nie do
konca odczytywalne...

A nawet: absolutnie niewiadome. Intencja nie jest do korica znana.

Rodzi sie ona w miare malowania. Mozna zacza¢ od zupetnie
bezmysinego postawienia plamy czy kreski na ptétnie. Moze ona
wzbudzi¢ zainteresowanie, ciekawos¢, co ma szanse z niej wyniknad, jakie
przeksztatcenia sa niezbedne, azeby ta banalna i przypadkowa forma stata
sie méwiaca... To jest gléwny powdd zainteresowania catym procesem
malowania!

W takim razie sam jego finat - decyzja zakonczenia pracy - to akt
bardzo wazny jako ostateczna aprobata catego procesu.

Jezeli sie wszystko uda... W innym przypadku trzeba ptétno zamalowac,
co prawda, teraz zdarza mi si¢ to coraz rzadziej.. W muzyce sa
tematy, ktére bardzo fadnie brzmig, ale w systemie wariacyjnym nie

da sie z nimi niczego zrobic. Inne, z pozoru banalne, dzieki systemowi
wariacyjnemu staja sie jednak bogate. | tak samo jest w malarstwie:

nie kazda poczatkowa forma ma w sobie zarodki szczesliwego korica.
Dlatego jest bardzo duzo nieudanych rzeczy. Ale na szczescie, od czasu
do czasu zdarza sie, ze jaka$ forma - nie wiadomo dlaczego - pojawia sie
z mozliwosciami opracowania wariacyjnego. A czasami trzeba jakas inna
forme porzucic...

(...) A w czym koncentracja w procesie malarskim jest podobna do
kontemplac;ji?

Przede wszystkim - koncentracja prowadzi do aktywnosci. Kontemplacja
jest zatapianiem sie coraz glebiej i szerzej w jakims przedmiocie
zainteresowania, czy jakims swoistym rozkoszowaniem sie nim - nie jest
wiec czysto dyskursywna, uwzglednia uczuciowos¢ i emocjonalnosc.
Odbiorca moze kontemplowac blask jakiegos koloru, a malarz musi to
wywotad!

(...) Czy maluje pan cykle dlatego, ze odczuwa pan, ze

z przeksztatcen formy, ktéra powstaje na poczatku, mozna jeszcze
co$ wartosciowego uzyskaé¢?

Rzeczywiscie, w jednym obrazie trudno przebada¢ wszystkie
mozliwosci pojawiajacego sie malarskiego tematu - i nie kazde jego
rozwiniecie jest zadowalajace. Wiec maluje sie pare obrazéw jako
badanie jego mozliwosci wariacyjnych. To jeden z powoddw, dla
ktérych powstaja cykle. Sa tez cykle, ktdre sg przeznaczone dla jakiejs
osoby, na przyktad trzynascie ‘Obrazéw dla Walerii’, namalowanych
dla mojej zony, jako dowdd mojej mitosci, wdzigcznosci i tego
wszystkiego, co wigze sie ze zobowigzaniem moralnym... Istnieja tez
cykle, ktére powstaty dlatego, ze si¢ cos chce publicznie powiedziec.
Takim cyklem sa ‘Studia talmudyczne’ bedace reakcjg na dziatania
polskiego rzadu po 1968 roku, ztozone z grafik i obrazdw, ktérych nie
mozna byto inaczej zrobi¢, jezeli si¢ nie chciato uprawiac publicystyki.
Chciatem, zeby zbudowato to pewna catos¢ postaw wobec problemu
antysemityzmu. Istnieja tez rézne inne powody, dla ktdrych wraca sie
pdZniej do jakiegos cyklu.

Oczywiscie malowat pan takze inne cykle, z ktérych najbardziej

znane s3 ‘Autostrady’ a potem rézne serie bedace ich kontynuacja.
(...) Pojawia sig jeszcze sytuacja, kiedy powtarzaja si¢ formy, czasem
nieco przetworzone, w obrazach, ktére zawieraja odmienne malarskie
tresci. (...) Jest tak chyba na przyktad w obrazach z szarfami,

z ktorych pierwszy, jak gdzies przeczytatem, zostat poswigcony
pamieci Grzegorza Przemyka.

Wstega pojawita sie po raz pierwszy, kiedy zamordowali ksiedza
Popietuszke... Namalowatem tez ‘Autostrade w formie szarfy’ jako prébe
potaczenia obu cykli... Czasami podpisuje tez obrazy datami - wtedy

traktuje je jako rodzaj pamietnika’.

ZBIGNIEW TARANIENKO. ALCHEMIA OBRAZU. ROZMOWY ZE STANISLAWEM FIJALKOWSKIM,
WARSZAWA 2012, S. 93-109



3
STANISLEAW ' FIJALKOWSKI (ur. 1922)

"Autostrada XXVII" 1975 r.

olej/ptétno, 82 x 60 cm

sygnowany, datowany i opisany otéwkiem na blejtramie:

'S, FJALKOWSKI - AUTOSTRADA XXVII, 1975 1!

na odwrociu papierowa nalepka wywozowa z Desy, nalepka inwentaryzacyjna
oraz papierowa nalepka z opisem pracy

cena wywotawcza: 50 000 zt
estymacja: 70 000 - 90 000

WYSTAWIANY:
- 6.Targi Sztuki w Bazylei, 975









L Aniot” z 1968 roku, linoryt/papier, 56 x 38 cm

WKXXXKIV Autostrada”, 1976 r., olej/ptétno, 100 x 81 cm

, Autostrada’ jest nowoczesnym symbolem Drabiny Jakubowej. To facznos¢ ziemi z niebem,
czyli materii z duchem. Uwazam, ze tylko symbol prosty, zarazem wieloznaczny, bliski
abstrakcji daje sie rozmaicie interpretowad. Kazdy moze go na swdj sposdb przezywac,

w zaleznosci od bogactwa, jakie w sobie nosi”.

,Autostrady” tworzy artysta nieustannie od poczatku lat 70. Cykl
ten wywodzi sie i stanowi rozwiniecie powstajacych w latach 60.
prac podejmujacych tematyke historii drabiny Jakubowej. Jeden

z wezesnych przyktadéw wykorzystania motywu drogi stanowic
moze grafika , Aniot” z 1968 roku. W pracy tej dostrzec mozna
schemat kompozycyjny, na ktérym opart artysta wiele z pézniejszych
obrazéw - wysoko podniesiona linia horyzontu i biegnaca w gtab
kompozycji droga przecinajaca ptaszczyzne obrazu od lewego do
prawego naroznika. Sledzenie jej trajektorii przypomina proces
sledzenia pisma, artysta sktania widza do odczytywania zapisanej

w obrazie narragji. Niekiedy narracja biegnie w przeciwnym kierunku,
nawiazujac do pisma hebrajskiego i tradycji kultury Wschodu,

ktéra jest szczegdlnie bliska artyscie (hotd ztozyt jej m.in. w serii
prac ,,Studia talmudyczne”). Autostrada stanowi dla Fijatkowskiego
uwspdtczesniong trawestacje biblijnego motywu i moze byc

STANISLAW  FIJALKOWSKI

odczytywana jako metafora drogi duchowej, uniwersalny symbol
poszukiwania szczescia i doskonatosci bliski wszystkim ludziom.
Pokonywanie drogi utozsamia¢ mozna réwniez z praktykowaniem
sztuki, jak pisze Waldemar Juszczak we wstepie do indywidualnej
wystawy artysty w 1996 roku - cztowiek pragnie uchwycenia
Prawdy, ,tam prowadza drogi, ktére jednym kaza sie zamknac

w klasztornej celi, innym rozwaza¢, jak istnieje to, co istnieje, innym
wreszcie szuka¢ poznawalnego w tym miejscuy, jakie zwie sie sztuka”.
Praca malarza zas wedtug samego artysty przypomina czynnosci
sakralne: ,,Sztuka - méwi Fijatkowski - daje Swiadectwo istnienia
sacrum, analogiczne do swiadectwa religii lecz nie identyczne.

(...) Czynnosci malarza maja wymowe rytualng i wskazujg na inng
rzeczywistos¢, wrecz odbywaja sie w innej rzeczywistosci, w innym
czasie i innej przestrzeni - w realnosci transcendentnej w stosunku
do dziefa bedacego jej symbolicznym znakiem”.
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TADEUSZ BRZOZOWSKI (1918 - 1987)

"Fraucymer”, 1959 r.

olej/ptétno, 165 x 129 cm

opisany na blejtramie: ' 165 x 129" oraz na odwrociu papierowe nalepki wystawowe z opisem pracy:
z Museum of Modern Art w Nowym Jorku, ze Seattle World's Fair, Gres Gallery wWaszyngtonie
oraz Minneapolis Institute of Arts

cena wywotawcza: 360 000 zt
estymacja: 500 000 - 800 000

POCHODZENIE:
- Gres Gallery, Waszyngton, Stany Zjednoczone
- kolekgja prywatna, Stany Zjednoczone

WYSTAWIANY:

-, Art since 1950 - American and International Seattle World's Fair”, Rose Art Museum, Seattle,
21.04-21.10.1962

-,,15 Polish Painters”, Museum of Modern Art, Nowy Jork, 1961 (wystawa objazdowa: Carnegie
Institute, Pittsburghh; Minneapolis Institute of Art, Minneapolis; Washington University, St. Louis;
William Proctor Institute, Utica Munson, 1962; Museum of Fine Arts, Montreal, 1962; The National
Gallery of Canada, Ottawa, 1962)

-, Contemporary Polish Painting and Sculpture”, Gres Gallery, Waszyngton, 1961

- ,Brzozowski”, Gres Gallery, Chicago, 1961

- ,,Polsk maleri”, Frederiksberg Raadhus, Kopenhaga, 14.11.1959-3.12.1959

- ,,Poolse schilderkunst van nu”, Stedelijk Museum, Amsterdam, 2.10.1959-2.11.1959

LITERATURA:

- Tadeusz Brzozowski 1918-1987, katalog wystawy monograficznej, [red.] Anna Zakiewicz,
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1997, poz. kat. 90, s. 227

- Alicja Kepiriska, Nowa sztuka. Sztuka polska w latach 1945-1978, Warszawa 1981 (il.)

- Tadeusz Dobrowolski, Malarstwo polskie ostatnich dwustu lat, Wroctaw 1976

- Tadeusz Dobrowolski, Historia sztuki polskiej, t. 3, Krakdw 1965 (il.)

- Art since 1950 - American and International Seattle World's Fair; katalog wystawy, Rose Art
Museum, Seattle 1962, (il.)

- |15 Polish Painters, katalog wystawy, Museum of Modern Art, Nowy Jork 1961,s. 15 (il.)

- Poolse schilderkunst, van nu, katalog wystawy, Stedelijk Museum, Amsterdam 1961 (il.)






Peter Selz, kurator wystawy ,,15 Polish Painters”, MoMA 1961 r, w tle obraz , Faucymer”

W moich obrazach tytuly sa przede wszystkim ironig, tytuty smieszne,
groteskowe, osadzone w Galicji, niezrozumiate, prowincjonalne,

a w kazdym razie dla przecietnego czlowieka raczej smieszne. Ale
zawsze powtarzam az do znudzenia, ze jesli dzisiaj ktos chce cos
powiedzie¢ naprawde serio, to przegrywa. Dzisiaj nikt nie wierzy tego
typy dziataniom. Trzeba jednak zawsze mrugnaé okiem albo jako$ dac
do zrozumienia, ze to jednak sa wiasciwie smichy-chichy. Moja formacja
to jest formacja surrealistyczna. Juz przed wojna mnie to bralo, a juz
szczegdlnie w czasie wojny i po niej. Nigdy nie bytem realista sensu
stricto, ortodoksyjnym. Moze nawet nie bytem zbytnio zblizony do
surrealizmu - cho¢ o mnie mdwiono zawsze surrealizujacy facet. Jedna
rzecz jest dla mnie szalenie istotna: to, ze dla surrealistéw najwazniejsza
byfa ta niekontrolowana sprawa, ktdra przez nas przeptywa i ktéra

my przekfadamy... Otdz bedac blisko z surrealizmem, po prostu sie
przyzwyczaitem, pojawit sie taki nawyk, ze w tytutach nadawanych wedtug
norm, ktére surrealizm narzucit - to $mieszne mdwi¢ o normach

w surrealizmie, ale chyba cos takiego byto - w tytutach surrealistycznych
dziet zderzaly sie réwnoczesnie réznego rodzaju pojecia, przedmioty,
idee, ktére w Zyciu codziennym sg raczej odlegte. | stad te tytuty, ktdre
byly bardzo dalekie od przedmiotéw czy od ukfadéw przedmiotdw,
ktdre zreszty troszeczke Smiesznawe byly czesto. A potem ten

moment groteski... Nie jestem teoretykiem. VWymyslitem takie piekne
powiedzenie, ze jestem za madry na to, zeby by¢ madrala. Bo zdaje sobie
sprawe, ze aby by¢ madrym, to trzeba by¢ madrym, a czesto ludzie sa
tylko madralami, zwlaszcza - niestety - artysci w swoich wypowiedziach,
w swoich dziataniach, bo to jakies takie czesto glupkowate...”

MUZEUM WYOBRAZNI, MOWI TADEUSZ BRZOZOWSKI, . TYGODNIK POWSZECHNY", 1406,1992, NR 24

,,Fraucymer” jest terminem wywiedzionym od niemieckiego
Frauenzimmer oznaczajacego ,,damski pokdj” albo przebywajace w nim
dwiérki. Brzozowski zaczerpnat to rzadko uzywane stowo zapewne

z jakiegos staropolskiego tekstu. O fracumerze (w znaczeniu dworek)
pisat np.Andrzej Morsztyn w swoim slynnym poemacie ,, Swiatowa
rozkosz':, Lecz jeszcze z fraucymeru dwie mi pozostaty / Mniemam, ze te
przyprawy pewne beda miaty”.

Zartobliwy charakter tytutu w sugestywny sposéb obrazuje stosunek
Brzozowskiego do jego sztuki.Na przetomie lat 50.i 60.abstrakcji
przypisywano niemal sakralng range. Na sztuke nieprzedstawiajaca patrzono
przez kategorie tajemnicy, mistycyzmu i wzniostosci. Brzozowski chciat unikngé
tej putapki i w krakowskim srodowisku odznaczat sie specyficzna ironia.



Filozofia Brzozowskiego, ktdra daje o sobie znac réwniez w tytule
,,Fraucymeru”, uksztattowata sie juz pod koniec lat 40.WW dokumentacji
dziafari majacych ztozy¢ sie na krakowska Wystawe Sztuki Nowoczesnej
w 1948 roku zachowat sie krétki, spisany przez Tadeusza Brzozowskiego
tekst. Planowano, aby byt on odczytywany w sali wystawowe] przez
megafon, wielokrotnie w godzinach jej otwarcia. Brzozowski pisat w nim:

,Chodzi o to, aby nie celebrowac malarstwa.Aby traktowac je tak, jak
wycieczke za miasto, jak partie bridza. Jezeli przypadkiem przezyjemy
glebiej ten czy inny obraz, martwic sie nie nalezy. Choroby chodza po
ludziach, a wzniostos¢ po naszych polskich kosciotach. Unikajmy jednak
misternych przezy¢.Wtedy malarstwo stanie sie pozywne jak wycieczka
za miasto. Itd. itd. Memento mori".

Formalny aspekt sztuki Brzozowskiego byt dla krytyki lat 50.i 60.
problematyczny. VW artyscie widziano niekiedy polska inkarnacje VWolsa,
innym razem reprezentanta malarstwa materii. Interesujacg interpretacje
charakterystycznej dla artysty postrzepionej tkanki malarskiej przedstawit
Jerzy Nowosielski. Przeciwstawiat on Brzozowskiego ,,diabelskiemu
Baconowi”. Zdaniem Nowosielskiego zaréwno Bacon, jak i Brzozowski
malujg mieso i rozpfatane wnetrze cztowieka. Bacon maluje jednak
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,,opakowanie przebrzydtych, cuchnacych kosci”, a Brzozowski pokazuje,
Ze , jestesmy tajemnicza catoscia, cafa pigkna, od wewnatrz i zewnatrz”
(zob.Tadeusz Brzozowski, Galeria Krzysztofory, grudziers 1987, Krakéw
1987, oprac. ). Trzupek, s.4). Kategoria pigkna i harmonii pojawiata sig
niekiedy przy okazji analizy samej techniki malarskiej artysty. Krytyka
wielokrotnie stosowata termin , wirtuozeria”. Sam artysta podkreslat:

. Nienawidze wirtuozerii” (Tadeusz Brzozowski, oprac. M. Markiewicz,
Warszawa 1987,s.65). Szczegdlnie interesujacym aspektem wykonania
prac Brzozowskiego jest laserunkowa technika ktadzenia farby.W latach
50. wiekszos¢ krakowskich artystow eksperymentowata z malarstwem
informelowym, z zamaszystymi gestami i wylewaniem farby bezposrednio
na ptétno. Brzozowski w tym samym czasie malowat drobiazgowo, powoli.
Farbe kfadt na ptétno laserunkowo, warstwa po warstwie, tak jak dawni
mistrzowie.W 1956 roku artysta tlumaczyt:, Miatlem w swoim Zyciu,
zwiaszcza kiedy bytem duzo mtodszy, ciagoty do kompletnego porzucenia
tradydji, ktdra zawsze siedziata mi na plecach, jak éw starzec z basni braci
Grimm.W koricu datem spokdj - i nawet ten towarzysz stat mi si¢ bardzo
bliski (...).Ale ja tradycje traktuje nie jako ukfad krwionosny, lecz jako
limfatyczny, poniewaz aktywnos¢ jest jednak dla mnie krwiobiegiem tego, co
robie” (Wsréd barw i ksztattow.Wywiad Jerzego Stajudy z artysta, , Echo
Krakowa", 1956,30-31).
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Artystyczna kariera Tadeusza Brzozowskiego rozpoczeta sig, podobnie
jak w wielu innych biografiach tego czasu, od buntu. Ojciec artysty
uwazat, ze sztuka nie jest Sciezka kariery, ktdra umozliwi jego dziecku
godne Zycie, i odwodzit go od podjecia artystycznych studidw.
Utyskiwania ojca nie opieraly sie jednak - jak w przypadku np. rodzicéw
Wojciecha Fangora - na powszechnej wierze w sztuke prowadzaca do
zdziwaczenia i alkoholizmu, ale bazowaly na familjnym doswiadczeniu: wuj
Brzozowskiego byt bowiem zawodowym, niezbyt popularnym malarzem.
Mtody Tadeusz Brzozowski upart sie jednak, by wbrew woli ojca i rodziny
opusci¢ rodzinny Lwdw i zapisa¢ sie na studia na krakowskiej Akademii
Sztuk Pieknych.

Rozpoczeta w 1936 roku edukacja artystyczna Brzozowskiego miafa
charakter wysoce konserwatywny. W Krakowie lat 30, mimo dziafalnosci
formistéw i | Grupy Krakowskiej, akademia pozostawata bastionem
tradycji mtodopolskiej. Profesorami mtodego Brzozowskiego byli Kazimierz
Sichulski, Wiadystaw Jarocki i (nieco pdzniej, w Kunstgewerbeschule)
Jozef Mehoffer - wszyscy majacy skionnosci do symbolizmu, folkloryzmu
i poetyki secesji.

Brzozowski nalezat jednak do generagji drastycznie odcinajacej sie od
skostniatych struktur akademii. Wyrazem wolnosci mtodego artysty byt
jego studencki flirt ze Swiatem teatru - udziat w licznych amatorskich
spektaklach i wejscie w srodowisko awangardy. W czasie okupadji,

w 1942 roku wszedt w krag bliskich wsp&tpracownikéw Tadeusza
Kantora. Oddziatat na niego wtedy radykalny ferment postaw artystdw
niegdy$ zwiazanych z Grupa Krakowska. Dwudziestokilkuletni Brzozowski
nie byt jednak po prostu adeptem i obserwatorem, ale pefnoprawnym
wspdttwdrca nowej formagji artystycznej. Mieczystaw Porebski pisat

o dziafalnosci Grupy Krakowskiej z tego czasu: ,,Tadeusz Brzozowski
najzywiej byt w to wszystko zaangazowany. Uczestnicy i publicznosé
Swezesnego konspiracyjnego teatru Kantora dobrze pamietaja role
Grabca w ‘Balladynie” w roku 1943 i tytutowa role w ‘Powrocie

Odysa’ w roku 1944, kreowane wiasnie przez Brzozowskiego. Nie

byly to z pewnoscig role przypadkowe. W jednej i drugiej Brzozowski
zademonstrowat cos, co na zawsze juz miato pozostac istotnym rysem
jego osobowosci tworczej: swiadomos¢ gry, jaka artysta aktor prowadzi
ze $Sledzaca jego poczynania widownia, gry, ktérej umowne warunki on
sam okresla i dyktuje, sam tez ponoszac ryzyko ostatecznej wygranej

lub przegrane]” (Mieczystaw Porebski, Tadeusz Brzozowski [w:] Tadeusz
Brzozowski. Obrazy i rysunki, Poznari 1974, s. 14).

Malarstwo Brzozowskiego z czasu wojny jest sfabo znane. Na
zachowanych kompozycjach uderza jednak indywidualnos¢ stylu i sam
przedmiot sztuki - zawsze scisle okreslony i figuratywny. Znamienne

s réwniez tytuty obrazdw: ,Waga'", ,Stét" - odsytajace do same;j
konkretnosci przedmiotu.

W 1945 roku Brzozowski obronit dyplom na ASP i zaczat prowadzic
zajecia z rysunku (dydaktykiem bedzie przez cate swoje dalsze zycie,

w Krakowie, Zakopanem, Poznaniu). W czerwcu 1945 roku wystawiat

z Grupa Miodych Plastykdw. Pokazywat swoje obrazy takze rok pdzniej
w krakowskim Patacu Sztuki i w 1947 roku w stotecznym Klubie
Mtodych. Prace zaprezentowane na tej ostatniej wystawie trafity potem
do Standw Zjednoczonych, gdzie byly prezentowane na objazdowej
wystawie mtodej polskiej sztuki w Nowym Jorku, Chicago i Waszyngtonie.
Nad projektem czuwat dwczesny attaché Czestaw Mitosz.

Brzozowski prowadzit w Krakowie pracownie. Odwiedzajacy ja
Séwezednie przyjaciele artysty odnotowywali surrealistycznie zgromadzone
w niej przedmioty. Dominowaty wsrdd nich ptétna artysty i obrazy,
ktérych konserwacje przeprowadzat: ikony i uszkodzone w czasie
wojny kompozycje formistéw. W 1948 roku Brzozowski wzigt udziat
w | Wystawie Sztuki Nowoczesnej - najwazniejszej manifestacji polskiej
powojennej awangardy az do wystawy w Arsenale w 1956 roku. Byt
jednym z jej gtdwnych rezyserdw i wspdttworcow jej ideologicznego
programu - wystawa zostata jednak przez wiadze przedwczesnie
zamknieta, a tryumf socrealizmu zepchnat bezkompromisowego
artyste na margines Zzycia artystycznego. W latach 50. Brzozowski,
praktykujacy katolik, razem z Zzong Barbara Gawdzik poswiecit sie

tworzeniu polichromii w kosciotach na prowincji. W 1954 roku zostat
zatrudniony w Paristwowej Szkole Sztuk Plastycznych w Zakopanem,

z ktdra byt zwiazany az do roku 1969. W 1955, po siedmioletnie;
przerwie, Brzozowski wystawit swoje prace w Krakowie na Wystawie
Sztuki Nowoczesnej w Domu Plastykéw. W czerwcu kolejnego roku
w Warszawie w salonie DESY otwarta zostata monograficzna wystawa
Brzozowskiego pokazujaca duzy i reprezentatywny wybor jego prac
powstatych po 1944 roku. Entuzjastyczny wstep do katalogu wystawy
napisat Mieczystaw Porebski. Krytyk i muzealnik zauwazat w nim: ,,Ulegly
atakujacym go szeroka fala niepokojom i rozterkom, ponawiajacy wciaz
pytanie o sens losu cztowieka doswiadczanego przez skomplikowany
mechanizm swiata, Brzozowski w petni panuje nad instrumentem, za
pomocg ktérego sie wypowiada - nad barwa. Uzbrojony w rzadka
wiedze i doswiadczenie techniczne wydobywa z pigmentdéw i spoiw
kazdy potrzebny mu ton, natezenie, wibracje. Gra na wszystkich
rejestrach i nie ulega nigdy pokusie wirtuozerstwa. To wystarcza, aby
na jego obrazach kiebit sie czas i nie byly nigdy puste”. Porebskiemu
wtdruje zauroczona pracami Brzozowskiego krytyka. Szczegdlnie
znamienne sa proby ekfraz, poetyckich opiséw prac artysty. W 1956
roku Janusz Bogucki tak pisat o obrazach Brzozowskiego w ,,Przegladzie
Kulturalnym': , Jest to swiat sttumiony w owej mrocznej czelusci,
powstajacy z materii preznej i ruchomej, nalanej najgtebszymi brazami

i czernig, rozswietlajacej sie nagle czysta bialoscia, ostrym fioletem,
rézem lub zielenig. Duszna ciemnos$¢ osacza tu istoty ludzkie, towarzyszy
im lek i ubdstwo, ich ciata dorodne i mocne obezwiadniane bywaja
systemem drobnych mechanicznych udreczer” (Janusz Bogucki, Salon
,,Po Prostu” i malarstwo Brzozowskiego, ,,Przeglad Kulturalny”, 28/1956).
Po odwilzy 1956 roku Brzozowski zaczat podrézowad. Poznat
drezderiska kolekcje sztuki, zwiedzit Wiochy. W tym samym mniej
wiecej czasie reaktywowana zostafa Grupa Krakowska, ktérej
Brzozowski stat sie wazng figura. W 1957 roku, kiedy wystawiat swoje
prace na Il Wystawie Sztuki Nowoczesnej w Zachecie, cieszyt sie juz
statusem artysty uznanego. Obrazy Brzozowskiego trafity do kolekgji
muzealnych. W 1960 roku poznat Petera Selza i zapadta decyzja

o udziale artysty w wystawie nowojorskiej. W tym samym czasie jego
prace reprezentowaly Polske na V Biennale w Sao Paulo. Wiekszos¢
obrazéw z tego okresu zostafa sprzedana poza granicami Polski,
czesciowo dzigki relacjom nawigzanym podczas wizyty Brzozowskiego
w Paryzu w grudniu 1959 i 1961 roku.

W stolicy Francji - jak wielu polskich artystéw - Brzozowski zwigzat sig

z Galerie Lambert. W grudniu 1960 roku miafa tam miejsce wystawa
jego prac (prezentowanych w pazdzierniku tego samego roku w Galerii
Krzywe Koto). Zaréwno nad Wistg, jak i nad Sekwana kompozycje artysty
wzbudzaly duze zainteresowanie. W tym momencie migedzynarodowa
kariera Brzozowskiego nabrafa rozpedu. Zostat nominowany do dwdéch
waznych nagréd - Guggenheima i Hallmark. Choc¢ zadnej z nich nie
otrzymat, przed artysta otworzyly sie nowe perspektywy. Brzozowski
niejako zdystansowat sie jednak od zametu i pozostat we wzglednej
izolacji w Zakopanem. Stosunek artysty do zachodnich srodowisk
artystycznych przetomu lat 50. i 60. byt ambiwalentny. Z jednej strony -
artysta byt Swiadom rangi i dynamiki paryskiego i nowojorskiego zycia
artystycznego. Z drugiej - mimo nadarzajacej sie mozliwosci emigracji nie
czynit zadnych po temu starai. W czasie krétkiego pobytu w Paryzu

w 1961 roku Brzozowski wziat udziat w filmie dokumentalnym ,,Pourqoui
Paris". Zapytany przed kamerg, czy chciatby zamieszka¢ we Frangji na
state, odpowiedziat przeczaco, argumentujac, ze od Paryza woli Zakopane.
W 1961 roku, réwnolegle z przygotowaniami do wystawy ,,15

Polish Painters”, Brzozowski nawiazat dzieki Peterowi Selzowi kontakt

z chicagowska Gres Gallery i K. Kasmir Gallery. Poniewaz artysta
malowat stosunkowo mafo (od kilku do kilkunastu obrazéw rocznie), nie
zdecydowat sie na podpisanie kontraktu z zadng z amerykariskich galerii
wymagajacych statych dostaw obrazéw. W tym samym czasie Brzozowski
przygotowywat obrazy na XXI| Biennale w Wenegcji, na ktérym

w 1962 roku miat reprezentowac Polske razem z Alina Szapocznikow

i Eugeniuszem Eibischem.
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ALEKSANDER KOBZDE] (1920 - 1972)

,,Potudniowy”, 1959 r.

olej, technika mieszana/ptétno, 139 x 100 cm
sygnowany i datowany p.d.'Kobzdej | 1959
opisany na blejtramie:’Aleksander Kobzdej 1959 Potudniowy 139 x 100’

cena wywotawcza: 80 000 zt
estymacja: 120 000 - 170 000

POCHODZENIE:

- Gres Gallery,Waszyngton

- kolekcja prywatna, Stany Zjednoczone

- dom aukcyjny Bonhams , Nowy Jork, 7.11.201 |
- kolekcja prywatna, Polska

WYSTAWIANY:

-,,15 Polish Painters”, Museum of Modern Art, Nowy Jork, 1961 (wystawa objazdowa: Carnegie
Institute, Pittsburghh; Minneapolis Institute of Art, Minneapolis;VWashington University, St. Louis;William
Proctor Institute, Utica Munson, 1962; Museum of Fine Arts, Montreal, |962;The National Gallery of
Canada, Ottawa, 1962)

- wystawa indywidualna w galerii French and Company, Nowy Jork, kwieciert 1960

- wystawa indywidualna w Gres Gallery,Waszyngton, 1960

LITERATURA:
- |5 Polish Painters, katalog wystawy, Museum of Modern Art, Nowy Jork 1961,s.34 (il.)

,Cate moje zycie to poszukiwanie srodkdw porozumienia, pomimo wszystko i wszystkich'.

ALEKSANDER KOBZDEJ, 1963









,W malarstwie Kobzdeja odczuwa sie miedzynarodowe tchnienie. Jest

ono nie tylko pozbawione catkowicie charakteru przedstawiajacego,

lecz jest zaabsorbowane faktura i materia, tak charakterystyczng dla

obecnej awangardy. Podobnie jak wspdtczesni malarze hiszpariscy

prezentowani ubiegtej zimy w Nowym Jorku, ktérzy maja byc

niebawem ponownie pokazani w tutejszej Corcoran Gallery,

Kobzdej przedstawia prace, ktére majg niemalze ksztatt ptaskorzezb,

ze starannie zbudowanymi fakturami, Ztobionymi, nacinanymi,

wycigganymi i wciskanymi w powierzchnie przypominajaca kruszejacy

gips lub ceglany mur, wygarbowang skére, archeologiczna ruine albo

$niezny nawis. Lecz o ile barwy u Hiszpandw s3 zimne, surowe

i powsciagliwe, to Kobzdej jest kolorysta o rzadkiej wrazliwosci

i przenikliwosci. Potrafi podejmowac najbardziej delikatne i kobiece

niuanse i wbudowywac je w pomniki. Blady réz, delikatny btekit

i blady fiolet, seledynowa zieler, wszystkie te barwy sa wywazone

i znajdujg przeciwwage w innych tonach o wielkiej sile

i meskosci, co czyni z nich tonacje tak Swietliste, ze zdaja sie byc

od tytu podswietlone. Pierre Courthion, francuski krytyk, piszac

o kolorze u Kobzdeja, stwierdzit: ‘Wzbogacit on jeszcze bardziej

swoje mozliwosci, pogtebiajac swoja skale niuanséw, poprzez jeszcze

bardziej poruszajaca gradacje wrazliwosci, i wypracowujac jeszcze

bardziej subtelng delikatnos¢ swych $rodkéw ekspresji. Kobzdej nie

uwaza siebie za malarza abstrakcjoniste, chociaz jego sztuka nie jest

przedstawiajaca. Ma silne poczucie rzeczywistosci i bezposredniosci

Swiata, ktory tworzy: faktury sa powierzchniami rzeczywiscie

istniejacymi w przestrzeni, a nie abstrakcjami wysnutymi z konkretnego

Swiata, lecz oryginalnymi materiatami w wyimaginowanym swiecie'.
LESLIE JUDD AHLANDER, POLSKI MALARZ OTWIERA SEZON GALERII GRES,

THE WASHINGTON POST”, MARZEC 1960 , CYT. ZA: ALEKSANDER KOBZDEJ,
KATALOG WYSTAWY W GALERII GAGA, WARSZAWA 2008, s. 24-25

Lata 1958-61 to okres bardziej zaangazowanego lub
powierzchownego zainteresowania malarstwem materii, ktory
zaobserwowa¢ mozna u wiekszosci artystéw rodzimej awangardy.
Malarstwo materii bylo w polskim kontekscie przejawem wyzwalania
sie z pikturalizmu, préba przetamania dominacji formuty kolorystycznej.
Kobzdej, przebywajac u schytku lat 50. w Paryzu, znajduje sie

u samego zrédfa ptynacych nieprzerwanym strumieniem inspiracji

- oglada ptdtna Jeana Fautriera czy Dubuffeta. Ostateczne zerwanie

z socrealistyczng ikonografia nastapito jednak w jego twdrczosci nieco
wczesniej - w cyklu obrazéw ,Gestwiny'" (1955). Wdwczas tez w jego

Aleksander Kobzdej, ,,Polana w ztocie”,
1960/61 r.

Aleksander Kobzdej, , Verticalité”,
1959 .

malarstwie nastapity radykalne przeobrazenia. Odszedt od sztuki
figuratywnej i zaczat malowac metaforyczne kompozycje, poruszajace
czesto watki eschatologiczne: , obrazy-ikony, ktdrych prymitywna forma
ludowej kapliczki kontrastuje z bogactwem niezwykle wyszukanych
zestawieni kolorystycznych; obrazy-idole (1958-59) z centralnie
umieszczong postacia - surowe, grozne, tajemnicze; obraz-relikwiarze,
o chropowatej fakturze spatynowanej skéry, w ktéra ‘oprawiono’
gladkie i ISniace ptytki farby na ksztatt szlachetnych kamieni
(‘Okreslony’, 1958, ‘Ocalony’ 1958, ‘Bezradny' 1959, ‘Roztupany’ 1959,
‘Opustoszaty’ 1959), (Aleksander Wojciechowski, Mlode malarstwo
polskie 1944-1974, Wroctaw 1983, s. 85).

W tytufach jego obrazéw obok tych dramatycznych, odnoszacych sie
do surowej materii, rygoréw elementarnosci, pojawiaja sie réwniez
te zainspirowane pejzazami - ,Pofudniowy” (1959), ,,Czarna wyspa"
(1961). ,,Przez swoja substancje malarstwo Kobzdeja sprowadza nasza
percepcje do wielkich tematéw kosmicznych. Sugeruje poruszanie
sie ziemi i wéd, ciosanie kamienia, pekanie drzewa, wznoszenie sie
ognia. Tu wszystko modeluje sie w porzadku najszczerszej prostoty,
w gamie tondw, ktdre powracajac do genezy, maja rdzawe czerwienie,
zielono$¢ skaty i bfekit lazulitu. Czasem, wrazone w peknigcia,
ukazujg sie jakies karbunkuly...” (Powrdt laureata, , Zycie Literackie”,
nr 40, 2.10.1960). Abstrakcyjne w formie obrazy przywotuja zywe
organizmy, kolorystyczna tkanka pulsujaca w kazdym miejscu ptdtna,
.ksztatty decydujace o kompozycji, zrodzone z malarskich czasteczek
i komdrek, przez intuicyjnos¢ swego powstania - same juz stanowia
zjawisko ‘naturalne’, zgodne z rozwojowymi prawami przyrody.

Beda sie réznie kojarzy¢: z bogactwem uwarstwienia ziemi, z jej
niepowtarzalng faktura lub nieomal czytelnym pejzazem. Frazesem
bedzie mowa o muzycznosci obrazu, lecz tak jest naprawde.
Obrazy - dobre obrazy - sa zawsze muzyczne. Kazdy walor kojarzy
sie z odmiennym rytmem i tonem. Tak jest tutaj. Inng wiasciwoscia
jest antydekoracja. Zadne z ptécien nie jest dekoracyjne. Bytby to
dowdd powierzchownosci - ztej tradycji abstrakcyjnego malarstwa.
Kobzdej, znakomity rysownik i kolorysta, tworzy konkretne ksztatty,
obleka je w pulsujaca Swiattem i pigmentem materie, wydobywajac
w ten sposéb z utworzonego organizmu - potwierdzenie

jego materialnego i duchowego istnienia. Kobzej jest malarzem
optymizmu. Propagatorem wiary w ciagtos¢ narastajacych przemian,
w bezuzytecznos¢ konserwatyzmu’” (Stanistaw Leddchowski, Malarz
optymizmu, ,,Przeglad Kulturalny”, Warszawa, nr 8, 22.02.1963).



,Byto to w Krakowie, chyba w 1951 roku. Wchodze ktéregos dnia
do Warszawianek i jak zwykle zastaje naszych. Jeden stolik gesto
zasiedlony — siedza przy nim: Balzak (Mikulski), jego pamigtam
wyraznie, bodajze Brzozowski, Nowosielski, Skarzyriski, ktos tam
jeszcze z inszych i jakis nieznajomy. Witam sie z przyjaciétmi,
przedstawiam sie nieznajomemu. Rewanzuje sie swoim nazwiskiem:
Kobzdej. Ostupiatem, bo to juz byto po ‘Podaj cegte’ i zaskoczyta
mnie obecnos¢ autora tego gtosnego obrazu wsréd moich
przyjacidt. Przysiadam sie, patrze i stucham. Im dtuzej stucham,

tym bardziej ostupienie rosnie. Coraz mniej rozumiem, o co tu
chodzi, co to wszystko znaczy. Kobzdej juz na pierwszy rzut oka
nie pasuje do ‘naszej rodziny'. Twarz raczej boksera niz artysty,
niezbyt urodziwa, ale sympatyczna, inny sposéb bycia, swobodny,
naturalny, ale troszke rubaszny (w dobrym tego stowa znaczeniu),
w kazdym razie nie krakowski. Méwi lekko zachrypnigtym gtosem,
mowi duzo i swobodnie, dowcipnie i nie gtupio, ba, nawet
interesujaco i tak jakby to moéwit ktos z naszych. Zaraz, zaraz!'
(jest to powiedzenie Olka), przeciez autor ‘Podaj cegte’ powinien
mowic inaczej, a tu zadnego zgrzytu w rozmowie, raczej harmonia
i obustronne zainteresowanie. A tematem rozmowy jest oczywiscie
sztuka, malarstwo, aktualna sytuacja w sztuce. Przecieram oczy i nie
wierze wiasnym uszom. Wszyscy moi przyjaciele sa z Kobzdejem
po imieniu i nie widze w ich zachowaniu zadnego spiecia, zadnej
ostroznosci, zadnego zaktopotania”. To fragment wspomnier
Jerzego Tchoérzewskiego, ktérego od momentu owego pierwszego
spotkania z Aleksandrem Kobzdejem potaczyta przyjazri trwajaca az
do przedwczesnej smierci artysty. Przyjaciele, o ktdrych wspomina
Tchoérzewski — Nowosielski, Brzozowski, Mikulski — studiowali razem
z Kobzdejem na krakowskiej ASP, tam zawiazata sie znajomosc,
ktére wywotata u Tchérzewskiego taka konsternacje. Jak ttumaczyt
mu pézniej ,Balzak” Mikulski: ,[Olek] malowat wtedy nowoczesnie,
jednak ,,cos mu sie przekrecito, ale to sympatyczny i porzadny
cztowiek”. Aleksander Kobzdej faktycznie byt jednym z niewielu
romansujacych z socrealizmem malarzy, ktéry nie stracit sympatii
Srodowiska, bal nawet szacunku i zaufania do jego twdrczosci.
Kiedy w drugiej potowie powrdcit na ,wiasciwg’ droge, z fatwoscia
przekonat wszystkich, ze jest malarzem z prawdziwego zdarzenia,

i rozgrzeszony przez artystow i krytyke zajat wiasciwe mu

miejsce w czotéwce malarzy lat 60. — okresu wielkiego przetomu

i najwazniejszego manifestu polskiej twdérczosci na arenie swiatowe;.

,Olek” byt uczniem szkoty sopockiej, w ktdrej wsrdd wszystkich
artystycznych uczelni najwyrazniej chyba odznaczyt sie wptyw
impresjonizmu spod znaku Maneta, podczas gdy na pozostatych
uczelniach rozszalato sie kapistowskie tornado. Sposrdd kapistéw
bliski jako artysta i przyjaciel byt Kobzdejowi jedynie Artur Nacht-
Samborski. Po zakoriczeniu wstydliwego epizodu z socrealizmem
Kobzdej odbit sie od owego syntetycznego koloryzmu w strone
ekspresji. Problemem, ktéry zaprzatat wéwczas umysty mtodych
artystéw, byt abstrakcyjny ekspresjonizm. Informel, taszyzm urzekty
Kobzdeja podobnie jak wigkszos¢ malarzy z jego Srodowiska, dla
ktérych pojecia te staly w najdalszej opozycji do realizmu, dawaty
wiec poczucie najwigkszej swobody i oddechu. Jak pisat dalej

w swoich wspomnieniach Tchdrzewski: ,,Rozszalata sie nad Polska
taszystowska nawatnica — zywiot malarski pokazywat, co potrafi”.
W korcu lat 50. zeszly sie wiec drogi artystyczne ,,nawréconego”
Kobzdeja, Tchdrzewskiego, Kantora, Brzozowskiego i wielu innych,
ale nie oznaczato to bynajmniej, ze odtad beda biegly ta sama
trajektoria. Kolejne wystawy polskiego malarstwa w Wenecji

i Genewie, udziat w Biennale w S3o Paulo, Biennale Mtodych

w Paryzu, indywidualne wystawy w Paryzu, kolejno: Kantora, Kobzdeja,
Lebensteina, Gierowskiego, Brzozowskiego i Dominika, doprowadzity
do spektakularnego sukcesu polskiego malarstwa za granica. Sukcesu,
ktéry francuska prasa ochrzcita mianem ,le miracle polonais”,

a Jean Clarence Lambert pisat w 1960 roku o ,,niespodziewanym
wstrzasie... Oldniewajacym odrodzeniu malarstwa w Polsce...".

| chociaz zatroskane ta kulturalng rewolucja komunistyczne wiadze
staraly sie, jak mogty, utrudniac ekspansje polskiej sztuki, zelazna
kurtyna znikta dla niej bezpowrotnie.

Powréémy jednak do samego Kobzdeja i krdtkiego okresu, jaki

dzielit go od powtdrnego wkroczenia na sciezke awangardy do
spektakularnego w jego karierze roku 1961. Miedzynarodowy rozgtos
przynosi mu V Biennale w S3o Paulo, gdzie otrzymuje najwazniejsza
w swojej karierze, Il nagrode za cykl ,Idole”. Dostrzega go krytyk
sztuki Pierre Courthion, ktdry staje sie jednym z najwazniejszych
mecenaséw jego sztuki i przyczynia sie do jego wyjazdu do Paryza.
Jak wspomina Kobzdej: ,, Zostatem zaproszony przez krytyka p. Pierre
Courthion do wziecia udziatu w niewielkiej rozmiarami wystawie kilku
francuskich malarzy, ktéra to wystawa odbyfa sie w Paryzu, w grudniu
1959. Wystawiatem wdwczas w galerii LAncienne Comedie wraz

z Leonem Zack, Boilu i Debre. Nastepstwem tej wystawy byt
indywidualny pokaz okofo 30, juz w Paryzu powstatych obrazdw,
zorganizowany w tejze galerii w lutym 1960 r. | znowu konsekwencja
tej wystawy bylo zaproszenie ekskluzywnej galerii nowojorskiej French
et Co, oraz propozycja szwajcarskiego krytyka p. Benadora. Tak wiec
czes¢ obrazéw zostata przewieziona do New Yorku, zas pozostate
ptétna powedrowaly wraz z panem Benadorem do Genewy".

Po kwietniowej, nowojorskiej wystawie w galerii French and
Company pojawiaja sie w wiekszosci lakoniczne, acz pefne entuzjazmu
wzmianki w polskiej prasie. Tak relacjonuje wystawe , Przekrd):

. Aleksander Kobzdej wystawiat w Nowym Jorku 25 obrazéw
malowanych w Polsce i Paryzu; zywe zainteresowanie, b. przychylne
oceny". Réwnie entuzjastyczna, chod jakby jeszcze mniej fachowa

jest cytowana w ,Gazecie Biatostockiej” wzmianka z ,New York
Timesa': , Kobzdej jest malarzem niezwykle uzdolnionym, ktéry

mimo postugiwania si¢ wspdtczesng technika malarska nie wpada

w maniere ornamentalizmu’. W polskiej prasie nazwisko ,,Aleksander
Kobzdej" nadal uzywane jest zamiennie z ,autor ‘Podaj cegle’”,

mimo ze wystawiane woéwczas obrazy nie maja zadnego zwiazku

z cytowanym dzietem. Kolejnym amerykariskim sukcesem jest wystawa
w waszyngtoniskiej Gres Gallery, do ktérej sciaga go mioda, energiczna
kuratorka Beatrice Perry, ktéra malarstwo Kobzdeja odkrywa

podczas swojej krotkiej wizyty w Polsce na poczatku lat 60. Ona tez
przyczynia sie do tego, ze wystawienie prac Kobzdeja w nowojorskim
MoMA staje sie realne — trzy z wystawionych obrazéw (w tym
,Southerly’) pochodzg z Gres Gallery. Waszyngtoriska publicznos¢
jest zachwycona pracami Kobzdeja, pochwatom nie ma korica.

Kolejny krok stanowi ,, 15 Polish Painters”, ktéra ugruntowuje wysoka
miedzynarodowa pozycje Kobzdeja i cementuje jego amerykariskie
sukcesy. Wystawia na tej wystawie siedem obrazéw, gtéwnie z okresu
paryskiego. Plétna Kobzdeja nabywaja do swych kolekcji MoMA,
Rockefellerowie i jeden z najstynniejszych wdwczas amerykariskich
kolekcjonerdw sztuki — George David Thompson, w ktdrego kolekgji
ptétno Kobzdeja zajmuje miejsce obok dziet Paula Klee, Alberta
Burriego, Jeana Dubuffeta, Alberta Giacomettiego, Joana Mird,
Henry'ego Moore'a, Kurta Schwittersa czy Pabla Picassa.



,Zycie Warszawy", nr 31, 5.02.1960 ,.Sztandar mfodych”, nr 88, 13.04.1960

WIELKI SUKCES
WYSTAWY
ALEKSANDRA
" KOBZDEJA
SZYNGTONIE

.7 dni w Polsce”, nr 45, 6.11.1960
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TADEUSZ KANTOR (1915 - 1990)

"Cztowiek Atrapa”, projekt kostiumu, | 984 r.

akryl, papier naklejony ptyte pilsniowa, 180 x 110 cm

na odwrociu nalepka z opisem pracy: TADEUSZ KANTOR |, CZLOWIEK ATRAPA" | PROJEKT
KOSTJUMU | 1984 | 110 x 180 | acryl' oraz nalepka Galerie de France i stemple wywozowe

na blejtramie stemple wywozowe i numer inwentaryzacyjny

cena wywofawcza: 380 000 zt
estymacja: 500 000 - 800 000

POCHODZENIE:
- Galerie de France, Paryz
- kolekgja prywatna, t6dz

WYSTAWIANY:

-, Tadeusz Kantor (penitures, objets, dessins - Maria Stangret (penitures), Maison de la Culture, Grenoble, 5.10-

20.12.1984
-, Tadeusz Kantor”, Festival d'Avignon, lipiec 1985

-, Tadeusz Kantor et apres...", Collégiale Saint-Pierre-Le-Puellier, Orléans, 22.09-29.10.2000
- ,Malowanie progéw w |00.rocznice urodzin Tadeusza Kantora',Muzeum Slaskie, Katowice, 16.05-31.07.2015

LITERATURA:

- Poréwnaj:Tadeusz Kantor - Rysunki z kolekeji Muzeum Sztuki w £odzi, katalog wystawy, Miejska Galeria Sztuki

w todzi, Galeria Bielska BWA, 2001

- Poréwnaj: Tadeusz Kantor - malarstwo i rzezba, Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw [991,s. 16

,Gdy patrzymy na kolejne osiagniecia Tadeusza Kantora

w Teatrze Cricot 2, widzimy konsekwencje, poczynajac od
okupacyjnego ‘Powrotu Odysa, bedacego bardzo wczesnym
sygnatem i zwiastunem tego, co nastapi w latach szes¢dziesiatych,
az po ostatni spektakl ‘Dzi§ s3 moje urodziny. We wszystkich
kolejnych spektaklach z wyjatkiem ‘Matwy' i ‘Cyrku’ mamy do
czynienia z kostiumami opierajacymi sie na ‘realnosci gotowej’,
wykorzystujagcymi doswiadczenie neodadaistyczne, mozliwosci, jakie
daja ‘przedmioty gotowe’, ‘przedmioty znalezione', tak wysoko
cenione przez Kantora ‘przedmioty najnizszej rangi’. Dlatego sa

to albo jakies catkiem zniszczone, podarte tachmany, albo zwykfe,
znoszone, wyswiechtane ubrania-zakiety, meloniki, cylindry znalezione
w kufrach na strychach, zakurzone, zetlate suknie, w zasadzie
jednak zgodne z rzeczywistoscia, z potoczng codziennoscia. Kazdy
jednak z tych kostiuméw jest w taki czy inny sposéb wyobcowany,
wyalienowany. O kostiumach Kantorowskich mozna by powiedzie¢

to samo co o przedmiotach. Chodzi o wyrwanie ich z ‘uzaleznien
i stosunkéw zyciowych i pozostawienie bez komentarza. Kostium
ma pomagac szczegdlnej metamorfozie aktora, ktéry powinien

by¢ ‘obnazony i wystawiony niemal na szyderstwo i posmiewisko.
Jaskrawy makijaz, cyrkowe formy wyrazu, przewrotnos¢ sytuacji,
skandalizowanie, niespodzianka, szok, skojarzenie wbrew

zdrowemu rozsadkowi, pronuncjacja sztuczna i nienaturalna’

muszg kontrastowad z rzeczywistoscia iluzyjna, zachowad swoja
niezaleznos¢, autonomie, swoja odrebnos¢ i sztucznos¢. Aktor musi
by¢ antyaktywny, eliminowany, ma ‘paralizowac’ rzeczywistos¢ tekstu,
ma wegetowad, stwarzac sytuacje zenujace. Wymieni¢ by tu mozna
byto jeszcze wiele innych zachowar aktorskich formutowanych
chociazby w manifescie ‘Teatru zerowego. Temu wszystkiemu ma
pomaga¢ Kantorowski kostium’.

PIOTR KRAKOWSKI, KANTOROWSKIE KOSTIUMY, KATALOG WYSTAWY, TADEUSZ KANTOR.
FANTOMY REALNOSCI, CRICOTEKA, KRAKOW 1996






Koncepcja cztowieka atrapy zrodzita sie na poczatku lat 60. przy
okazji pracy nad adaptacja spektaklu Witkacego ,W matym dworku",
bedacego jedna z najpetniejszych realizacji idei teatru informel.
Kantor umiescit aktoréw w szafie petnej workdw, w ktdrej zwisali

z wieszakdw. Podobne atrybuty pojawiaja sie zreszta w wielu
spektaklach, dziataniach przestrzennych i obrazach artysty. Aleksander
Wojciechowski stusznie dopatruje sie w nich zwigzkéw z twdrczoscig
Brunona Schulza: ,,Dekoracje teatralne budowat Kantor ze szmat,
workdw, przedmiotdw zniszczonych, ktére okreslit po latach

mianem ‘przedmiotéw uniewaznionych’ czy tez ‘przedmiotéw w stanie
porzucenia. Brzozowski réwniez siegat chetnie do lamusa; Zywit kult
starych gratéw, tandety, rupieci. Byta to wida¢ naleciatos¢ galicyjska,
ktérej najwspanialszy pomnik wystawit w swych dziefach Bruno Schulz”
(Aleksander Wojciechowski, Mtode malarstwo polskie 1944-1974,
Wroctaw 1983, s. 24). Skojarzenia z utworami Brunona Schulza
nasuwa réwniez idea cztowieka atrapy, ktérej prototyp odnajdujemy
w Schulzowych , manekinach”. W zredukowaniu cztowieka do
artefaktu, metafory, materii, poprzez ktéra wyrazaja sie mysli

tworcy, odnajdujemy wiele zbieznych z koncepcja pisarza, ktéry tak
charakteryzowat swoje manekiny: ,Ich role beda krétkie, lapidarne,
ich charaktery - bez dalszych plandw, czesto dla jednego gestu, dla
jednego stowa podejmiemy sie trudu powotania ich do Zycia (..).
Nasza ambicje pokfada¢ bedziemy w dewizie: dla kazdego gestu inny
aktor. Dla obstugi kazdego stowa, kazdego czynu powotamy do zycia
osobnego cztowieka'. Filozofia, jaka reprezentowat Schulz, nie byta

bynajmniej nowa. W dziele ,Midrasz Pinches”, ktérego autorem jest
reb Pinches z Korca, czytamy miedzy innymi: ,,Pewni ludzie musieli
urodzi¢ sie tylko po to, by dokonac jednego jedynego szczegdlnego
Czynu W ciggu cafego swojego zycia, a moze nawet tylko jednego,
scisle okreslonego gestu, w Scisle okreslonej sytuacji”. Kontynuacje
podjetego przez Schulza watku odnajdujemy w filmowej twdrczosci
przyjaciela Tadeusza Kantora - Wojciecha Hasa i jego adaptac;i
,,Sanatorium pod Klepsydra”. Wojciech Has podjat sie niezwykle
trudnego dziefa filmowej egzegezy tworczosci Brunona Schulza,

Wywiazat sie zreszta z tego zadania doskonale - ,Sanatorium...”
traktowa¢ mozna jako swoiste kompendium jego prozy.

Manekin, cztowiek atrapa, golem - jak pisze w swoim eseju ,, Traktat
o Manekinach wedtug Bruno Schulza i Wojciecha Hasa” Matgorzata
Burzyriska-Keller: ,Niewatpliwie twory te maja swoja strone
bluzniercza, sa bowiem kopig boskiego stworzenia. Podobnie jak
Schulz, Has jest pod wrazeniem heretyckiego procederu kreacji
manekina, bedacego symptomem ciemnych obszardw ludzkiej
aktywnosci. Uzywajac tych pustych bytdw, wypetnionych pozorami
Zycia, pobudzajac ich szlachetno$¢ przez pielegnacje idée fixe, jakimi
niegdys zyli, Has odnalazt srodek, aby wyrazi¢ zycie. Jak bowiem
twierdzit Tadeusz Kantor, bliski przyjaciel Wojciecha Hasa: ‘Manekin
symbolizuje niemoc ‘cztowieka gotowego', osoby ludzkiej wobec
historii" (Kantor, Wielopole, Wielopole, Wyd. Literackie, Krakéw -
Wroctaw 1984)".



Infernum - wnetrze”, w ktdre wszedtem.

Obraz, jego ,wydzielind’, materia mego organizmu.
Zycie w swojej czystej postadi, ktére przeplywa

przez te materie.

Tylko: przeptywa.

Znalez¢ ISTOTY, ktdre by podlegaty temu przeptywowi,
bezwolne

(Ciagle ta posta¢ ludzka.)

| znalaztem:

ATRAPY. ATRAPY LUDZKIE.

Znalaztem w moim teatrze.

W mojej biednej Budzie Jarmarczne;.

| tutaj miejsce na wazne wyjasnienie:

skad nagle TEATR?

Zastanawiatem sie, a jeszcze bardziej zastanawiali

sie nad tym inni.

Czy to dobrze dla malarstwa rozwigzywac jego
problemy w inngj dyscyplinie. Wzbudzato to

na pewno niejakie watpliwosci co do powagi mego
malarstwa. Czy jestem ,rasowym’ malarzem?

Wtedy, wydaje mi sie, dokonatem waznego ,,odkrycia’.
Zrozumiatem, ze w konwencjonalnym mysleniu o sztuce
nalezy przeprowadzi¢ naglaca korekte.

Ze sztywne, uswiecone tradycja granice miedzy
sztukami nalezy zniesc¢ | ze ich PRZEKRACZANIE jest
nie tylko dozwolone, ale w pewnych momentach
trudnych ZBAWIENNE!

Granice z natury swojej zamykaja, krepujg MYSL

| jej bieg kaprysny i ,,nieobliczalny’.

Plaszczyzna obrazu czesto staje sie zbyt ,ortodoksyjng’,
aby zdota¢ zawrzec¢ mysl wybiegajaca poza prawa struktury
obrazu.

(Jedno dos¢ istotne zastrzezenie: teatr nie moze

stac sie terenem aplikowania efektdw malarskich,

Jak to sie zbyt czesto ostatnio zdarza.

To ,przekroczenie” granic malarstwa musi by¢ koniecznoscia.
Nawet gdy przekracza sig¢ te granice, to

malarstwo istnieje. Jak nasze miejsce rodzinne.)

Nalezy dziata¢ w catosci sztuk.

Dzis dorzuce: | nie zapomina¢ o swoim miejscu rodzinnym.

TADEUSZ KANTOR, KOMENTARZE INTYMNE 1986-88, MASZYNOPIS, ARCHIWUM CRICOTEK], s. 10
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TADEUSZ KANTOR (1915 - 1990)

Bez tytutu, 1965 r.

olej/ptétno, 56 x 63 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:
'a notre Ami Adrian | tadeusz Kantor | New York | Mai 1965'

cena wywotawcza: 95 000 zt
estymacja: 150 000 - 200 000

,Uzytem przedmiotu,
ktdremu jego wyjatkowy utylitaryzm
daje realnos¢
natarczywa
| brutalna,
W pozydji
uragajacej praktyce,
datem ruch i funkgje
w stosunku do jego wiasne;
absurdalna,
ale przeniostem
go w sfere
wieloznacznosci
bezinteresownosci = poezji.

MANIFEST ASAMBLAZU
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,Obrazy informel z przetomu lat piecdziesiatych i szes¢dziesiatych

o zgrubialej, reliefowej powierzchni - prowokowaly odbiorcéw

do odczytywania ich tresci w korespondendcji z realizmem natury.
Tworzaca sie na plaszczyznie ptétna ‘wulkaniczna' skorupa przypominata
nieokreslony, oceaniczny pejzaz pefen wysp, potwyspdw i zatok.
Upodabniafa dziefa do plastycznych map tektonicznego uksztattowania
terenu. Wyczerpywato to mozliwosci rozwoju abstrakgji lirycznej. Akcja
malowania - bedac teoretycznie zaprzeczeniem kompozycji, plandw

i harmonii - poprzez zageszczenie materii stawafa sie procesem
zblizonym do konstruowania obrazu. Sam Kantor zauwazyt ze unikanie
‘przypadkowych zaryséw formy, jakiej$s ‘pejzazowosci’ czy ‘figuratywnosci',
bylo dziataniem wbrew wyjsciowym zatozeniom. Grube zwaly farby
spojone z organicznymi materiatami nadawaly pracom coraz bardzie]
dekoracyjny i przedmiotowy charakter: Przebywajac w Hamburgu,
Kantor zaczat sie zastanawia¢, czy istnieje szansa przekroczenia informelu,
powrotu do realnego, przedmiotowego swiata. W glosnym eseju ‘Czy
mozliwy jest powrdt Orfeusza? porédwnat swoja sytuacje do mitu

o Orfeuszu pragnacym odzyskac¢ Eurydyke. W poetyckiej refleksji
wyjasniat, ze jego dylemat to ‘odzyskanie’ przedmiotu, przy niemoznosci
naturalizmu w obrazie. Ewolucja malarstwa zaszta zbyt daleko, by mozliwy
byt powrdt do tradycyjnego malowania. W opuszczeniu ‘piekta’ informelu
pomdgt Kantorowi teatr: (...) Teatr posiada bowiem wiasng materialng
strukture - chocby w postaci aktora. Konieczne stato sie wykorzystanie
materiatéw i przedmiotéw znajdujacych sie ‘u progu przejscia w stan
materii": fachmandw, strzepdw, szpargatdw, zbutwialych ksiazek i desek.
Decyzja miafa takze wektor zwrotny: w obrazach pojawily sie czesci
zmigtych szmat, kawatki stoczonego przez robaki drewna, z czasem
koperty, opakowania i fragmenty ubran. Kantorowskie préby wyjscia

z zakletego kregu bezformia zbiegly sie z dziataniami podobnie myslacych
artystéw. Antoni Tapies czy Alberto Burri tworzyli tym czasie malarstwo
materii. Wykorzystywane w ich obrazach niemalarskie materiaty, takie
jak: piasek, cement, stare ptétno, nadpalone drewno, zachowywaty

swoje ‘sumienie surowca. Dziataly nie tylko jako malarskie plany czy
wzbogacenie faktury, ale - chronigc pierwotne znaczenie - ujawniaty
dramatyczng lub radosna ekspresje. W tym samym czasie w Anglii i USA
pojawit sie¢ pop-art, we Frangji - nowy realizm. Kantor miat okazje poznac
te poszukiwania i nowe metody prezentowania przedmiotu.

Widziat wystawy Tinguely'ego, Spoerriego, Kleina, Tapiesa, a w roku 1961
zwiedzit w paryskim Musée d'Art Decoratifs ekspozycje ‘Przedmiot’,

w ktdrej uczestniczyli m.in.. Arp, Mathieu, Dubuffet, Fontana. Jednak
zwrot w jego malarstwie nie byt tylko formalnym gestem w kierunku
modnego trenduy, ale takze wynikiem naturalnego rozwoju sztuki. Polski
artysta tworzyt w odmiennych warunkach, inne byly tez impulsy zmian.
Stopniowo zaczat wigcza¢ do swego malarstwa obiekty ‘bliskie przejscia
w stan materii’ i materialy wylaniajace sie z doswiadczeri teatralnych.
Zmiete, papierowe i foliowe torby, pudetka i worki, przyklejone do
obrazdw, przewigzane sznurkami dziafaly swoja przedmiotowoscia,
skupiajac uwage na kryjacym sie w nich tadunku znaczert i poezji. Zabiegi
te pozwolity Kantorowi opusci¢ informel, wiodac jego wyobraznie ku idei
ambalazy - cho¢ po drodze musiat pokonac jeszcze szereg przeszkédd.
Nadszedt czas, by zrewidowac swoja tworczos¢ i rozszerzy¢ pojecie
malarskiego dziefa sztuki poza obraz; podjecia nowych decyzji domagat
sie réwniez Cricot 2. Wyznaczato to ‘moment kryzysowy', potrzebe
okreslenia punktu, od ktérego mozna wszystko zacza¢ od nowa. (...)
Od roku 1963 Kantor zaczat tworzy¢ asamblaze: pojawity sie przyklejone
do ptécien torby, worki, pakunki i koperty. Gdy w roku 1964 wyjechat
do Chexbres, nieoczekiwanie znalazt tam adekwatne dla swoich odkry¢
okreslenie. Ambalaz (franc. emballage - opakowanie) skojarzyt sie artyscie
zaréwno z fascynujaca go czynnoscia opakowywania, jak i z przedmiotem
najnizszej rangi. Podobnie jak usankcjonowane artystycznie: frotaz
(Scieranie, wycieranie) i kolaz (klejenie, lepienie), zawierat w sobie
odniesienie tak do technik plastycznych, jak i potocznych czynnosci
zyciowych. Odrzucajac mozliwos¢ iluzyjnego przedstawiania rzeczy,
Kantor pragnat ‘dotknac przedmiotu w sposéb »sztuczny« poprzez

negatyw, odcisk lub przez cos, co go ukrywa. Pojawita sie nazwa,

ktdra zainspirowata go do napisania w 1964 roku Manifestu Ambalazy.
Ambalaz stat sie dla artysty zjawiskiem o wielkiej skali rozpietosci
znaczen, funkgjonujacym ‘miedzy wiecznoscia a Smietnikiem’ Jako
opakowanie chronit zawartos¢ wnetrza, nabierajac wtedy waznosci

i Swietnosci. Po rozpakowaniu i dotarciu do przedmiotu - stawat sie
jednak bezuzytecznym smieciem. Sam rytuat opakowywania, zawigzywania,
zalepiania wyrazat ludzka potrzebe nie tylko ochrony, ale tez
przechowania i ukrycia rzeczy waznych, wyjatkowych, cho¢ czasem takze
bfahych i sSmiesznych. Ambalaz ukrywajacy nieznany przedmiot miescit
w sobie wiele mozliwosci emocjonalnych: ‘obietnice, nadzieje, przeczucie,
kuszenie, smak nieznanego i tajemnicy.

Pierwszymi przedmiotami, ktére Kantor wiaczyt w przestrzeri obrazu byty
torby i pakunki. Z poczatku prébowat nimi przezwyciezy¢ monotonie
informelu, nie rezygnujac catkowicie z abstrakeyjnego malarstwa. Prace

z 1963 roku prezentujg pochlapane farba, zmiete, zgniecione i obwiazane
sznurkami worki oraz torby. Te zabiegi sa jeszcze blizsze formie
organicznej materii niz sytuacji ukrycia przedmiotu, zwigzanej z ideg
ambalazy. Jednak juz w pdzniejszych pracach przyczepione do ptécien
papierowe torby po chemicznych produktach - eksponujace przemystowe
nadruki, znaki i cyfry, swiadczace o ich dawnej chwale - symbolizujg tak
pasjonujacy Kantora upadek swietnosdi, stan ‘najnizszej rang'. (...) Ambalaz
stat sie dla Kantora metoda anektowania coraz wiekszego obszaru
rzeczywistosci. Poprzez kostium - takze rodzaj ‘opakowania’ - mogt

w koricu ‘dotkna¢’ samej figury ludzkiej. (...) Trzeba zaznaczy¢, ze powrdt
Kantora do przedmiotu odbywat si¢ zupetnie inna droga niz u zachodnich
artystéw. Rézne byly tez tresci i efekty jego poszukiwan. Z pop-artem

i nowym realizmem faczyfa go reakcja na przesyt abstrakcja liryczng -
jednak zwrot ku przedmiotowej realnosci ulicy, przemystowej seryjnej
produkgji, nie mdgt mie¢ charakteru amerykariskiego, optymistycznego snu.
W okresie PRL-u miasta wygladaty inaczej niz w zachodniej Europie czy
Stanach. Nie byto zalewu reklam ani przesytu konsumpciji.

W kraju, gdzie zdobycie podstawowych artykutdw stawato sie
problemem, kwitfa natomiast oderwana od rzeczywistosci oficjalna
propaganda komunizmu. Whashie ta ,atrapowos¢” zycia - gdzie nawet
opakowanie miato szare i mato atrakcyjne oblicze - znalazta odpowiedZ
w tworczosc Kantora. Oficjalnym hastom Kantor przeciwstawiat
jednostkowa biede ‘Realnosci Najnizszej Rangi: Whasciwe Zycie -
z resztkami poezji i nadziei - pozostawato w ukryciu, jak tajemnicza
zawarto$¢ Kantorowskich dziet. To wihasnie zdecydowanie réznito
jego ambalaze od wielkich akgji Christo. Ambalaze stanowity jedno
z najwiekszych odkryc twérczosci Kantora. Towarzyszyly mu juz do korica
Zycia, tworzac wielka metafore jego dziatalnosci. W ambalazach zawart
synteze swojej sztuki: wszystkie leki i obawy, pragnienie ocalenia wiasnych
odkry¢ i idei. W ambalazach ukrywat ludzi i przedmioty, ludzkie sprawy,
marzenia i wlasciwa materie Zycia. A przede wszystkim skrywat samego
siebie. Opakowat ‘Hotd pruski’ Jana Matejki, ukazujac sie w autoportrecie
pod postacia krdlewskiego btazna - Stariczyka. Dokonat wiasnego
rozliczenia z trauma Il wojny swiatowej w happeningu ‘Ambalaz ludzki’,
zrealizowanym na dawnym hitlerowskim stadionie w Norymberdze.
W malarstwie powrdcit do przedmiotu - schowanego pod workami,
torbami, pakunkami - i do figury ludzkiej, zaledwie sugerowanej ubraniem,
tachami i szmatami. U schytku zycia ludzkie ambalaze uczynit jednymi
z bohaterdw ostatniego teatralnego dziefa: ‘Dzis sa moje urodziny. Pod
wplywem idei ambalazu pojawita sie takze na rysunkach i w obrazach
‘pocztowa’ piecze¢ z podpisem artysty. Kantor pokazywat swoje
‘opakowania’ na wielu wystawach indywidualnych i zbiorowych. Doczekaty
sie migdzynarodowego uznania - za ambalaze wystawione na X Biennale
w S3o Paulo w 1967 roku artysta otrzymat Il nagrode w dziedzinie
malarstwa. Zaproponowano mu wéwczas stanowisko profesora
kontraktowego w krakowskiej ASP, ktére piastowat przez dwa lata”.

LECH STANGRET, POWROT DO PRZEDMIOTU | POSTACI - AMBALAZE, AMBALAZE ..,

[w:] TADEUSZ KANTOR. MALARSKI AMBALAZ TOTALNEGO DZIELA,
[red] KRYSTYNA CZERNI, KRAKOW 2006, s. 45-67.
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"Spotkania w pejzazu”, 1959 r.

olej/ptétno, 60 x 72 cm
na odwrociu papierowa nalepka wywozowa z Desy oraz papierowa nalepka autorska z opisem pracy

cena wywofawcza: 140 000 zt
estymacja: 250 000 - 350 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Koszalin (od 1966)
- dom aukeyjny Walker's Fine Art & Estate Auctioneers, Ottawa

WYSTAWIANY:

-, Eibisch, Gierowski, Jackiewicz, Jaskierski, Nowosielski, Ziemski", Washington Gallery of Art,
Waszyngton, wrzesieri-pazdziernik 1965

-, Jerzy Nowosielski. VWWystawa malarstwa’’, ZPAP CBWA , Zacheta, Warszawa, marzec 1963
-, Jerzy Nowosielski. VWWystawa malarstwa’’, Cassel Gallery, Londyn, listopad 1963

LITERATURA:

- Jerzy Nowosielski, katalog wystawy, Zacheta, 21.03-27.04.2003, Warszawa 2003, s. 604

- Eibisch, Gierowski, Jackiewicz, Jaskierski, Nowosielski, Ziemski, katalog wystawy zbiorowej
w Washington Gallery of Art, Waszyngton 1965

- Jerzy Nowosielski. Wystawa malarstwa, katalog wystawy w Cassel Gallery, Londyn 1963
(il. czarno-biata)

,Jerzy Nowosielski jest chyba jedynym ze znanych mi malarzy, - w wielu wypadkach jednoznacznie rozszyfrowane dla znawcy -
ktéry operuje watkami ikonograficznymi w sposéb kompetentny. ikonologa. Tyle, Ze sa to watki pietrowe, komplikacje sekretnych
lluz to artystéw zabawia si¢ zonglowaniem niezrozumiatymi dla nich i mniej sekretnych jezykéw réznych epok (...), opatrzone jakby

zupetnie symbolami i schematami w celu psotnego zasugerowania, ze wspotczesnym, trzezwym komentarzem”.

tworza dziefa ‘'z drugim dnem’. Tymczasem ‘drugie dno' w dzietach
. . . L L, . . . JERZY STAJUDA (,PRZYJACIEL JELENIA"), PROLEGOMENA DO MALARSTWA NOWOSIELSKIEGO,
Nowosielskiego istnieje rzeczywiscie, co wigcej, bytoby - jak sadze MWSPOLCZESNOSC" 1964 NR 1 [1-8 1] 5. 8






Obraz ,,Spotkania w pejzazu” doskonale oddaje wyjatkowy charakter
prac Jerzego Nowosielskiego. To spdjna, asymetryczna kompozycja
utrzymana w odcieniach glebokiej zieleni, bezu, czerwieni, rézu i tak
czesto stosowanej przez artyste czerni. W czesci centralnej obrazu
przedstawiono dwie androgyniczne postaci o ciemnobrazowych
sylwetkach z jasnymi przepaskami biodrowymi. Po lewej stronie
kompozydji stoi mezczyzna, ktdry otwartym gestem dtoni wskazuje na
sasiednia czes¢ obrazu.

Piétno zostato przez artyste podzielone na nieregularnej wielkosci
zgeometryzowane pfaszczyzny, obwiedzione czarnym konturem

i szczelnie wypetnione kolorem. Ten czgsto stosowany przez
Nowosielskiego zabieg sprawia, ze praca formalnie nawiazuje do
abstrakgji geometrycznej i kubizmu, nie tracac jednoczesnie swoich
figuratywnych odniesiert i lirycznego ujecia. Perspektywa obrazu ma
umowny charakter; jej poszczegdlne elementy facza sie ze sobg na
zasadzie wspotgrania ptaszczyzn koloru. Praca powstata w 1959 roku,
podczas obecnosci artysty w todzi.

W 1950 roku Jerzy Nowosielski zrezygnowat z pracy w Paristwowej
Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Krakowie. Jego decyzja

byta spowodowana zwolnieniem Tadeusza Kantora, ktérego byt
asystentem. Péttora miesigca po decyzji Ministerstwa Kultury

i Sztuki Nowosielski wymeldowat sie z Krakowa. ,\W 1950 roku
przeniostem sie do todzi, gdzie moja zona zostata scenografem

w teatrze lalek, miata dos¢ duza pensje, a ja objatem posade
kierownika artystycznego Paristwowej Dyrekcji Teatréw Lalek. (...)
W todzi trzymatem si¢ Teresy Tyszkiewiczowej, a ona znata mase
mtodych ludzi, takich jak Fijatkowski i inni, takze mielismy bardzo

dobry towarzysko-kolezeriski kontekst (...)" (Sztuka nie boi sie
propagandy. Z Jerzym Nowosielskim rozmawia Krystyna Czerni, ,Res
Publica”, nr 9, 1988). W okresie tédzkim, ktéry trwat do 1962 roku,
Nowosielski zajmowat sie projektowaniem kostiuméw i scenografii
teatralnych, realizowat polichromie w cerkwiach, uczestniczyt réwniez
w wielu wystawach indywidualnych i zbiorowych. Od 1957 roku
kierowat pracownia Projektowania Tkanin Dekoracyjnych w tédzkiej
WSSP.

Rok 1959 obfitowat w wydarzenia, ktére byly niezwykle istotne dla
kariery artystycznej Jerzego Nowosielskiego - jego prace pojawity

sie na wystawach malarstwa polskiego w Wenecji, Amsterdamie,
Kopenhadze i Genewie oraz na V Miedzynarodowym Biennale Sztuki
Wspditczesnej w Sdo Paulo. Réwniez wéwczas rozpoczat artysta swoja
wieloletnia wspdtprace z miesigcznikiem ,,Znak” i namalowat swdj
najstynniejszy obraz, zatytutowany , Toaleta”, znajdujacy sie obecnie

w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie.

Obraz ,Spotkania w pejzazu”, obok istotnego kontekstu powstania
W przefomowym momencie Zycia artysty, wyrdznia gama
kolorystyczna i oniryczna, nieco surrealistyczna adaptacja tematu
zetknigcia ludzi, kultur i zwyczajéw. O swojej sztuce Nowosielski
pisat: ,,Rodzaj malarstwa, ktéry uprawiam, moze by¢ na wiele
sposobdw  interpretowany. Mdgtbym sie powotywac na dos¢ rozlegte
zaplecze przemysleri filozoficznych i Swiatopogladowych, ale uwazam,
ze najlepiej bedzie, jezeli powiem po prostu, ze malarstwo jest

dla mnie czynnoscia, ktdra umozliwia mi optyczne rozgraniczenie
radosci od smutku” (Plastycy o plastyce. 8 pytari skierowanych do
Jerzego Nowosielskiego, ,,Przeglad Kulturalny”, nr 17, 25-30.04.1957).
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"Dziewczyny na statku”, [ 981 r.

olej/ptétno, 80 x 100 cm
sygnowany i datowany na odwrociu:JERZY NOWOSIELSKI 1981

cena wywotawcza: 260 000 zt
estymacja: 300 000 - 400 000

POCHODZENIE:
- Starmach Gallery, Krakéw
- kolekgja instytucjonalna, Warszawa

LITERATURA:

- Poréwnaj: Kunst uit Krakau vanaf 1947, Slot Zeist, Zeist 1990, reprodukowany.

- Poréwnaj: Jerzy Nowosielski, Galeria Starmach, Krakéw 1992, s. 5.

- Poréwnaj: Kolekcja Galerii Starmach w Miejskiej Galerii Sztuki Extravagance, Sosnowiec, 1992,
(fotografia wystawy Jerzego Nowosielskiego w Galerii Starmach, 1992)

- Poréwnaj: Artysci Galerii Starmach, Krakéw, 1992, (fotografia wystawy Jerzego Nowosielskiego
w Galerii Starmach, 1992)

- Poréwnaj: . Madeyski, D. Kazimierska-Nyczek, T. Nyczek, Jerzy Nowosielski, Arkady, Warszawa
1992,s.61,il.36

- Poréwnaj: Nowosielski, Obrazy i rysunki, Fundacja Nowosielskich, Galeria Starmach,

Aukgja 8 czerwea 1996, il. 13 oraz na oktadce

- Poréwnaj: Jerzy Nowosielski, Kobiety we wnetrzu/MWomen in an Interior, Galeria

Kordegarda, Wydawnictwo Galerii Zacheta, Warszawa 1998, s.5 (il.)

- Poréwnaj: Jerzy Nowosielski, Zacheta Paristwowa Galeria Sztuki, Warszawa 2003, s. 20 (il.)

- Poréwnaj: Jerzy Nowosielski, Galeria Starmach, Fundacja Nowosielskich, Krakéw 2003, poz.
kat.613,s.507 (il.)

- Poréwnaj: K. Czerni, Jerzy Nowosielski, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2006, s. 107 (il.)

,Chciatbym, aby to byto cielesne, aby to bylo ciato subtelne ze wszystkimi wiasciwosciami
ciafa realnego. Cata sprawa polega na tym, aby jak najwiecej elementdw rzeczywistosci
biologiczne] wprowadzi¢ na wyzsze pietra swiadomosci. Ale to jest bardzo trudne. Bardzo
rzadko sie udaje. Z chwila bowiem, gdy swoje malowidlo zanadto obciaze elementami
pewnych uwarunkowari biologicznych, przestaje ono by¢ ikona. I odwrotnie, przez zbytnie
wysublimowanie postaci powstaje symbol. A tu chodzi o to, aby ta ‘winda jadaca na wyzsze
pietra swiadomosci mogta jak najwigce] udzwignac'.

JERZY NOWOSIELSKI, CYT ZA: ZBIGNIEW PODGORZEC, WOKOL IKONY. ROZMOWY Z JERZYM NOWOSIELSKIM, WARSZAWA 1985, s. 76






Jerzy Nowaosielski, Zacheta, Warszawa 2003 r.

Biografia Jerzego Nowosielskiego jest tak spoista, Ze nie sposéb
wybrac z niej jednego punktu, ktéry umozliwitby otwarcie narracji.
Kusi tradycyjny, vasariariski schemat opowiesci rozpoczynajacy sie od
,artysta urodzit sie..”, albo zakredlenie ,tla" na ktérym rozgrywata sie
jego sztuka. Nowosielski - cho¢ w pefni zalezny od czasu, w ktérym
przyszto mu zy¢ i srodowiska - pozostaje jednak wyosobniony.

To ,wyosobnienie” daje o sobie zna¢ bardzo wczesnie. Juz jako
nastolatek Nowosielski przezywa fascynacje malarstwem ikonowym,
zupetnie wtedy przez historie sztuki marginalizowanym. W krag
krakowskiej awangardy wchodzi bardzo wczesnie, jesienia 940 roku

- ma wtedy |7 lat i studiuje na jednym roku z Ewa Jurkiewicz -
przyszta zong Tadeusza Kantora. Zwiazki miedzy artystami zaciesniaja
sie od 1943 roku. Kantor wspominat po latach, ze w czasie

okupacji ,,Nowosielski miat poczatki nostalgii bizantyriskiej. Niemniej
jego akty byly wyrazem sadyzmu, a jabtka i gruszki w martwych
naturach wygladaly jak resztki po kataklizmie Pompei” (T Kantor,
Teatr niezalezny w latach 1942-1945, ,,Pamietnik Teatralny”,

z. -4, 1963). Swoje prace wystawiat Nowosielski razem z Grupa
Miodych Plastykéw w Krakowie i w Warszawie (w Klubie Artystéw

i Naukowcdw). Jeden z jego obrazéw zostat w 1948 roku wystawiony
w Nowym Jorku na wystawie organizowanej przez Fundacje
Kosciuszkowska. Tego samego roku na Wystawie Sztuki Nowoczesnej
osiem prac Nowosielskiego zajeto prawie cafa Sciane galerii. Artyste

z entuzjazmem odnotowata wtedy krytyka, m.in. Helena Blum i mfody,
przyjazniacy sie¢ z Nowosielskim Mieczystaw Porebski.

Kiedy nasilafa sie socrealistyczna propaganda, Nowosielski, cho¢
wczesniej nalezacy do Zwiazku Niezaleznej Mtodziezy Socjalistycznej,
wystapit z ostrym sprzeciwem. Po zwolnieniu Kantora z ASP
dobrowolnie wycofat sie z jej Zycia i za namowa zony przeprowadzit
do todzi. Wrécit do Krakowa w 1956 roku na monograficzna
wystawe w Domu Plastykéw, tym samym, w ktérym Kantor
niebawem wskrzesi Grupe Krakowska. Nowosielski malowat w tym
czasie nie tylko obrazy, ale takze polichromie dla kosciotéw i cerkwi.
W sztuce Nowosielskiego z tego okresu, dotychczas pozostajacej
pod silnym wptywem sztuki wschodniej, wida¢ coraz wyrazniejsze
fascynacje abstrakcja. Nasila sie one na tyle, ze w styczniu 1957 roku
w ulotce towarzyszacej wystawie artysty w t6dzkim CBWA wyznawat
on: W czasie pracy w ostatnim roku stwierdzitem, ze wszelka
figuratywnos¢ jest dla mnie przeszkoda w spontanicznym stwarzaniu
efektéw plastycznych, ktére by mnie w petni zadowalaty”. W ankiecie
,Przegladu Kulturalnego” z 25-30 kwietnia 1957 roku jako Zrddta

Jerzy Nowosielski w 1987 1.z obrazem ,,Dziewczyny na statku” (inng
wersjg prezentowanej pracy)

inspiracji jednym tchem wymienia: ,,malarstwo staroegipskie, ikona
bizantyjska XII-XV w., Tadeusz Kantor”.

Chociaz Nowosielski coraz czesciej flirtuje w latach 50. z abstrakcja,
krytyka nieustannie skupia sie na prymitywizmie, rzeczowosci

i konkretnosci jego prac: ,,Surowy smak ikon - pisat Andrzej Oseka

- tkwi moze w intrygujacej ptaskosci form, w sztywnosci konturu,

jak tez na pewno w antyestetycznym, obsesyjnym zamitowaniu

do pospolitych znamion codziennej wegetacji, ktéra kaze artyscie
podkresla¢ krawieckie szczegdty jednorzedowych marynarek, szwy,
szpiczaste kotnierzyki” (A. Oseka, lkony, ,,Po Prostu”, nr 14, 1957).
Jedna chyba Joanna Guze rozgryza wtedy tajemnice Nowosielskiego.
Pisze: ,,(...) wbrew dos¢ rozpowszechnionym opiniom, wartos¢
malarstwa Nowosielskiego to nie dw wysilony nieco prymitywizm, ale
po prostu sztuka malowania, ktéra Nowosielski opanowat jak niewielu
z jego pokolenia” (Joanna Guze, Jerzy Nowosielski, Salon ,,Po Prostu”,
,,Sztandar Mtodych” nr 76, 30.03.1957).

W 1957 roku Nowosielski razem z Oskarem Hansenem, Alina
Szapocznikow, Henrykiem Stazewskim i Mieczystawem Porebskim
wchodzi w skfad komitetu organizacyjnego Il Wystawy Sztuki
Nowoczesnej w Zachecie. Nie tylko jest koordynatorem, ale réwniez
wystawia na niej cztery prace. W tym samym mniej wiecej czasie
zostaje wyktadowc tédzkiej PWSSP. W 1958 wystawia z Grupa
Krakowska, potem w Pradze i Berlinie. Pod koniec roku jedzie

do Francji. W 1959 roku pokazuje obrazy w Wenecji, Genewie,
Amsterdamie i na Biennale w Sao Paulo; jego wspdtorganizatorem
jest Ryszard Stanistawski, ktéry niebawem umozliwi Nowosielskiemu
kontakt z kuratorem MoMA, Peterem Selzem. Nowosielski na
przefomie lat 50. 1 60. zmuszony jest zrecznie zonglowac swoimi
obrazami tak, aby mozliwe byto ich wystawianie. Jak pokazuje

to zachowana korespondencja artysty, bity sie o niego w tym

czasie galerie w Polsce i kuratorzy wystaw prezentowanych poza
granicami kraju. Jesienia 1960 roku jeden z obrazéw Nowosielskiego,
,Wiolonczelista”, zostat wytypowany do Nagrody Guggenheima

w Nowym Jorku. Amerykariska publicznos¢ moze wiosna kolejnego
roku oglada¢ jego prace w Chicago w Contemporary Art Gallery,
gdzie wystawia razem z Brzozowskim, Dominikiem i innymi twdrcami
zwigzanymi z Grupa Krakowska. Nastepnie ma miejsce wystawa

,, 15 Polish Painters” w Nowym Jorku i ,,Peintres polonaises” w Galerie
Charpentier w Paryzu. Tryumfalny pochdd sztuki Nowosielskiego
doprowadza do wielkiej retrospektywy w stotecznej Zachecie
w1963 roku, dwa miesigce po czterdziestych urodzinach artysty.
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JERZY NOWOSIELSKI (1923 -2011)

"Abstrakeja czerwona Il 1973 r.

olej/ptétno, 120 x 100 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:
'JERZY NOWOSIELSKI | 1973 | ABSTRAKCJA CZERWONA II'

cena wywotawcza: 260 000 zt
estymacja: 300 000 - 400 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Krakéw

WYSTAWIANY:

- wystawa malarstwa Tadeusza Brzozowskiego i Jerzego Nowosielskiego podczas Il Muzycznych
Spotkart w Baranowie Sandomierskim, 1978

- wystawa indywidualna, Salon Wystawowy BWA, Bialystok, 1976

- wystawa indywidualna, BWA Arsenat, Poznar, 1976

- wystawa indywidualna, BWA Rzeszéw, 1975

- wystawa indywidualna Pawilon Wystawowy BWA Krakéw, 1974

,CZy zty obraz na ziemi
Jest dobrym obrazem w niebie
ty wierzysz w niebo”

TADEUSZ ROZEWICZ, FRAGMENT WIERSZA DOLACZONY DO LISTU
DO JERZEGO NOWOSIELSKIEGO, 13.07.1977









Wassily Kandinsky, ,Yellow Border”, 1930 r.

W formule malarstwa abstrakcyjnego Nowosielski zaczat wypowiadac
sie juz pod koniec lat 40., wéwczas ukonstytuowat sie styl jego
obrazéw zaréwno figuratywnych, jak i tych, w ktdrych postugiwat sie
wylacznie formami geometrycznymi. Bezprzedmiotowos¢ stanowita

dla artysty namiastke duchowosci, jezyka liturgicznego, jak sam mdwit:
,,Sztuka abstrakeyjna stwarza mozliwosci kontaktu z wielkosciami
duchowymi i z rzeczywistoscia duchowa nie na nasza miarg, do ktdrej
dostep bez istnienia wiasnie sztuki abstrakcyjnej bytby prawdopodobnie
zupetnie niemozliwy".

Nacechowana spirytualizmem abstrakcyjna twdrczos¢ Nowosielskiego
stanowi ewenement na gruncie powojennej sztuki nie tylko

w wymiarze polskim, ale i $wiatowym. Whpisuje sie ona w nurt
poszukiwari najwybitniejszych europejskich i amerykariskich twércéw
awangardowych, wsrdd ktérych pozycja pioniera nalezy niewatpliwie
do rosyjskiego malarza i teoretyka Wassilego Kandinskiego. Pisana od
1910, a wydana w 1912 roku ksiazka Kandinskiego o duchowosci
w sztuce zawarta ideowe przesuniecie od teozoficznych odwotari
ku mysli Indii, a takze w strone manifestacji idei chrystologicznych
bliskich réwniez Nowosielskiemu. Jak pisze Andrzej Kostotowski

w swoim eseju dotyczacym zwiazkdw abstrakgji i duchowosci:

,W tych nowotestamentowych odniesieniach szczegdlne znaczenie
zyskata Apokalipsa sw. Jana, co znalazto bezposrednia reperkusje

w profetycznych obrazach Kandinskiego o katastroficzno-
-apokaliptycznej wymowie z lat poprzedzajacych | wojne Swiatowa.
Cho¢ zewnetrznie malowat je jako abstrakgje, to jak przystato

na pilnego ucznia okultystéw, zawart w nich ukryte wyobrazenia.
Odnosity sie one do wyrazanych przez apostota obrazéw destrukgji,
acz i z mesjariskim przekazem wizji nowego porzadku po katastrofie.
Porzadku, ktéry zgodnie z zamierzeniami artysty wieszczony byt
przez niego poprzez forpoczte nowego fadu, jaka stac sie miata
tworczos¢ abstrakeyjna. (...) ‘Nowy Swiat' znalazt w sztuce swych
réznych zwolennikdw, wsrdd ktérych przynajmniej dwdch odegrato
znaczacg role w propagowaniu duchowej twdrczosci, z wysunieciem
na plan pierwszy dziet malarskich typu abstrakgji geometrycznej.
Obaj reprezentowali ‘pierwiastek pdtnocny’. Pierwszym byt Piet
Mondrian, a drugim - Kazimierz Malewicz. (...) ‘Malewicz, Kandinsky,
Mondrian i Kupka byli pod wptywem teozofii, ktéra (wraz z innymi
wierzeniami) utrzymywata, ze cztowiek ewoluuje od standw fizycznych
do duchowych w seriach stadiéw, ktére mozna ewokowacd przy
pomocy form geometrycznych’ (Gurli Lindén, | Describe the Way

Kazimierz Malewicz, Czerwony kwadrat, 1915 r.

and Meanwhile | Am Proceeding Along tt. A Short Introduction on
Method and Intention in Hilma af Klints Work from an Esoteric
Perspective, Rosengardens Forlag, Oaxen 1998, s. 12). (...) Podziaty

i dyskusje idealistéw i materialistw nie ominely tez reprezentantéw
abstrakeyjnego ekspresjonizmu oraz informelu po Il wojnie Swiatowej.
Jesli wiekszos¢ tych ‘skorych do gniewu’ artystéw z obojetnoscia
traktowata transcendencje, to jednak przynajmniej kilku przejawiato
zainteresowania filozofia duchowa czy religia. W3érdéd tych ostatnich
znaleZli sig czofowi malarze amerykariscy: Mark Rothko, Barnett
Newman i Richard Pousette-Dart, a takze zwigzani z owym kregiem,
lecz tworzacy struktury geometryczne: Ad Reinhardt i Agnes Martin.
W Europie byliby to odpowiednio: Jean Bazaine i Alfred Manessier
oraz wyjatkowa postac¢ wsréd figuratywistéw, jaka byt malujacy ‘anielskie’
abstrakgje Jerzy Nowosielski. (...)

Najwybitniejszym w skali swiatowej odnowicielem malarstwa sakralnego
w ramach chrzescijaristwa wschodniego stat sie po Il wojnie Swiatowej
Jerzy Nowosielski. Zwiazany z Grupg Krakowska i tworzacy figuratywne
kompozycje oryginalnie transponujace wzory bizantyjskie oraz ikonowe,
byt jednoczesnie teoretykiem sztuki, a takze znawca prawostawnej
teologii. Z punktu widzenia catej jego twdrczosci szczegdlne miejsce
maja tez malowane przez niego abstrakcje. O specjalnym zwigzku
abstrakgji ze Swiatem ducha pisat w 1980 roku: ‘Caly nurt wolnej
kreacji abstrakeyjnej, wspomnijmy chocby sztuke islamu, zwiazany jest

z pewnym wysublimowanym spirytualizmem, gloszacym bezwarunkowa
transcendendje pierwiastkdw i bytéw duchowych w stosunku do

spraw ciata i materii. Wiecej, ich absolutng od materii separacje’ (Jerzy
Nowosielski, Ikony i abstrakdje, ,,Zeszyty Naukowe PAX", nr 2, 1980, cyt.
za: Jerzy Nowosielski, Notatki. Czes¢ druga, Galeria Starmach, Krakéw
2000, s. 34). Nowosielski wysnut tez wiasna teorie ‘bytéw subtelnych’,
czyli ‘aniotéw’ posredniczacych miedzy swiatem realnym i duchowym,

i swe bardzo wysublimowane obrazy abstrakcyjne utozsamiat z formami
wystannikéw ze Swiata spirytualnego. Deklarowat, ze ‘sa [one]
prawdziwg reakcjg naszej wyobrazni, naszej wrazliwosci plastycznej na
pewne inspiracje powstate pod wplywem zblizania sie i przezywania
rzeczywistosci bytéw subtelnych’ (Zbigniew Podgdrzec, Wokét ikony.
Rozmowy z Jerzym Nowosielskim, Warszawa 1985, s. 184-185). Tak jak
dawniej malowano aniotéw - dzisiaj malowac juz nie mozna. Aniot jest
to malarstwo abstrakeyjne’ (tamze, s. 53)” (Andrzej Kostotowski, Odyseje
abstrakgji. Kilka uwag o abstrakgji i duchowosdi, [w:] ,,Dyskurs™ Pismo
Naukowo-Artystyczne ASP we Wrodtawiu, nr 18, 2014, s. 80-86).
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JERZY NOWOSIELSKI (1923 -2011)

"Kompozydja abstrakcyjna”, 1 968 r.

olej/ptétno, 120 x 80 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: JERZY NOWOSIELSKI | , KOMPOZYCJA | ABSTRAKCY|NA” |
1968 oraz ‘R39" ‘P6. i ‘B2

na odwrociu papierowa nalepka autorska z opisem pracy, papierowa nalepka wystawowa z wystawy polskiej
sztuki podczas Festiwalu w Edynburgu w 1972 oraz papierowa nalepka wystawowa z Galerii Wspdtczesnej
KMPRi K, RUCH" w Warszawie z 1970 r.

cena wywotawcza: 180 000 zt
estymacja: 250 000 - 400 000

WYSTAWIANY:
- Wystawa polskiej sztuki podczas Festiwalu w Edynburgu, Galeria Richard Demarco, Edynburg 1972
- Wystawa indywidualna Galeria Wspdtczesna KM.P i K., RUCH”, Warszawa | 1.12.1969 - 4.01.1970 r.
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Jerzy Nowosielski i Ryszard Stanistawski, Galeria Krzywe Koto,Warszawa 1960, fot. Tadeusz Rolke/Agencja Gazeta



W jednej ze swoich wypowiedzi nazwatem to malarstwo ‘abstrakcja magiczna. Mysle, ze
pojawienie sie tego nurtu w moim ma jest bardzo dla mnie waznym faktem.

PIEKNO | TEOLOGIA

,,Krystyna Horodyska - Panie Profesorze, jakie osiagniecia

w dwudziestopigcioleciu Polski uwaza Pan za najbardziej donioste?
Jerzy Nowosielski - Bede méwit oczywiscie o osiagnieciach
artystycznych i o faktach artystycznych, bo to sa sprawy, na ktérych

sie, tak mniemam, rozumiem i ktére mnie naprawde zywo obchodza...
Co prawda, to trudne pytanie, bo przeciez duzo byto takich waznych
osiaggnied - a moze jeszcze nie byto tego najwazniejszego? Ale jezeli
bardzo ograniczy¢ pole widzenia, na przyktad do spraw malarstwa,

to w moim przekonaniu, takim najwazniejszym faktem (faktem raczej
niz ‘osiagnieciem’) byta wielka Wystawa Sztuki Nowoczesnej w galerii
Towarzystwa Przyjaciét Sztuk Pieknych w Krakowie w grudniu 1948
roku. Czasy to dos¢ odlegte, nie kazdy je pamigta. Dlaczego sieggam do
tak ‘zamierzchte]’ przesziosci?

Z kilku przyczyn. Po pierwsze, wazne jest wiasnie to, Zze wystawa

tego rodzaju odbyta sie prawie na poczatku historii artystycznej

naszej Trzeciej Rzeczypospolitej. Bo przez to, ze taka duza i taka
wszechstronna impreza i manifestacja artystyczna mozliwa byta wiasnie
na samym poczatku tej historii - tak niedtugo po okresie okupacji

i wszelkiego wyniszczenia naszego zycia kulturalnego i wyniszczenia
inteligencji polskiej - stafa sie ona faktem przesadzajacym niejako

o charakterze naszej kultury artystycznej na przysztos¢. To wszystko co
potem - w tej najblizszej ‘socrealistycznej’ epoce, bardzo u nas krétkiej
- i pézniej, w okresie ujawnienia réznorodnych tendencji artystycznych,
sie stato, jako punkt wyjscia mogto mie¢ juz te pierwsza, na wielka skale,
manifestacje wielokierunkowosci naszego zycia plastycznego. Wystawa
ta bowiem ujawnita wiele tendencji w polskiej sztuce.

Dowiodta, ze w naszej powojennej rzeczywistosci artystycznej

istnieja zywe, kontrowersyjne i przeciwstawiajace sie sobie rézne

nurty malarskie - czesto sprzeczne. (Sama wystawa, juz jako catosc,
byta wystapieniem przeciwko oficjalnemu wtedy w naszym zyciu
artystycznym ‘koloryzmowi’). Dowiodta ona, ze istnieja tendencje
zwalczajace sie, dyskutujace z sobg i ze istnieje réznorodnosc zjawisk
artystycznych. Wystawa ta wykazata, ze poza ‘oficjalnoscig’ zyje w Polsce
wiele dynamicznych i prawdziwych spraw artystycznych, wazniejszych od
tej ‘oficjalne]” warstwy wydarzer kulturalnych, ze te autentyczne sprawy
W gruncie rzeczy stanowig istotng tres¢ naszego zycia kulturalnego i one
naprawde decyduja i beda decydowac o prawdziwym obliczu naszej
kultury.

| to tez dowiodto, ze nie jestesmy ‘prowincja’ kulturalna. Dowiodto
przede wszystkim nam samym - artystom. Przeciez okres powojenny
to byt okres stosunkowo znacznej izolacji kulturalnej. Przez te pig¢ lat
bylismy odcieci od swiata przez sama wojne, z kolei trudne warunki
powojenne sprawialy, ze nie podrézowalismy po catej Europie i catym
Swiecie, jak to robimy teraz. Nasza wiedza o aktualnych wydarzeniach
artystycznych za granica byta bardzo nikta. To nasze Srodowisko,

nasze wiasne sity stworzyly owa wielkos¢ nurtdw, postaw i tendencji

JERZY NOWOSIELSKI, 1969

artystycznych, ktére pozostaly i pozostajg istotna, najwazniejsza

i ozywiajaca cecha naszej sztuki az do dzisiaj...

A pierwsza wyrazng i mocna manifestacja tej wielokierunkowosci naszej
kul tury plastycznej byta wystawa krakowska 1948-1949.

Pragneg jeszcze zapyta¢, jakie osiagnigcia wtasne w minionym
dwudziestopiecioleciu uwaza Pan za najwazniejsze?
Trudno tu o obiektywna i jednoznaczna odpowiedz. Nie chce tu
tez méwic o realizacjach, konkretnych ‘faktach dokonanych’ w mojej
tworczosci. Wole ograniczyc sie do scharakteryzowania pewnych ‘etapéw’
rozwoju mojej Swiadomosci artystycznej i mojej praktyki malarskiej.
Otéz pierwszym takim ‘etapem’, ktéry uwazam za istotny w swoim zyciu
artystycznym, bylo ‘wynalezienie' w 1947 (w lecie - pamietam dobrze ten
moment) pewnej formy wypowie malarskiej, wypowiedzi powstatej na
bazie konwencji malarstwa abstrakcyjnego (abstrakcji geometrycznej), ale
duchem swoim odleglej od abstrakgji geometrycznej zwigzanej z kregiem
neoplastycyzmu, wraz ze sztukg Mondriana, Herbina. To byta inna niz
dzisiejsza ‘sztuka wizualna. Dato to poczatek pewnej serii razéw (opartych
na zestawieniu réznej wielkosci tréjkatdw, ktérych prototypem byta ‘Bitwa
o Addis Abebg'), do ktdrej ciagle wracam, rozbudowujac ja i ko kujac az
po dzi§ dzien. W jednej ze swoich wypowiedzi nazwatem to malarstwo
‘abstrakcja magiczng. Mysle, ze pojawienie sie tego nurtu w moim ma jest
bardzo dla mnie waznym faktem.
Potrzeba przeciwstawienia sie tej formie wypowiedzi, ucieczki od niej,
przejscia na inng pfaszczyzne dziatarh malarskich wywotafa u mnie serie
realizacji, ktére doprowadzity do pewnego typu figuralnosci, zblizonego
do malarstwa ‘ikony’ (z pewnego okresu jej rozwoju). To nie byta chec
nasladowania ikony. To byt pewien zbieg okolicznosci w mojej praktyce
malarskiej, ktéry zmusit mnie do realizacji jednoczacych elementy iluzji
przestrzennej przedmiotu i pfaskich struktur geometrycznych. To
doprowadzito mnie do pewnego typu myslenia o malarstwie, ktére
nazwatbym mysleniem ‘teologicznym’ W moim odczuciu bowiem
okreslone doswiadczenia plastyczne i malarskie zwiazane sa jak najscislej
z okreslonymi przezyciami natury duchowej.
li Takie nastawienie umozliwito mi realizowanie pewnych rzeczy
w zakresie malarstwa ‘sakralnego. - Nie lubie tego terminu. Mysle, ze
cafa dobra sztuka jest sztuka sakralna. Uzywam tego okreslenia w sensie
czysto praktycznym, to zna-czy w wypadku bezposredniego zwiazania
malowidta czy rzezby z okreslonymi formami kultu. W tej dziedzinie
mam pewne osiagniecia, ktére uwazam za dos¢ wazne. Pierwsze - to
polichromia kosciofa na Jelonkach w Warszawie. Drugim jest ikonostas
dla cerkwi w Orzeszkowie, koto Hajndwki, ktéry tam nie mogt byc
zainstalowany, bo nie podobat sie wiernym. Znajduje sie obecnie
w krakowskiej cerkwi i moze bedzie ustawiony w zabytkowym gotyckim
wnetrzu, gdzie miesci sie salka katechetyczna'.

PIEKNO | TEOLOGIA, ROZMAWIA KRYSTYNA HORODYSKA, ,.ZA | PRZECIW", 1969, NR 29.5. 12
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WOJCIECH FANGOR (1922 -2015)

"SU31" 1973

olej/ptétno, 73 x 128 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:'FANGOR | SU 31 1973 | 51" x 69"

cena wywotawcza: 260 000 zt
estymacja: 400 000 - 600 000

POCHODZENIE:

- galeria Chalette, Nowy Jork

- kolekcja Christiana Chatmana,Waszyngton (od 1973 r)
- kolekgja prywatna, Stany Zjednoczone

- kolekgja prywatna, Polska






Woijciech Fangor w swoim obserwatorium astronomicznym, Summit 1986,
fot. Czestaw Czaplifiski’/FOTONOVA hw



Poczatek lat 70. to czas, kiedy pozycja Wojciecha Fangora na
arenie Swiatowej sztuki byta juz wiasciwie ugruntowana. Artysta
miat woéwczas za soba dwie bardzo istotnie zbiorowe wystawy

w nowojorskim MoMA - | I5 Polish Painters” w 1961 r, pdzniejsza
o cztery lata op-artowa ,,The Responsive Eye” oraz jako jedyny
do tej pory polski artysta duza wystawe indywidualng w Muzeum
Guggenheima w 1970 roku. Sam Fangor tak wspomina swoje
poczatki w Stanach Zjednoczonych:

W 1965 roku zostatem zaproszony przez Fairleigh Dickinson
University w USA na miedzynarodowe seminarium artystow. Byt

to mdj drugi pobyt w Stanach. Tym razem bytem zauwazony. Rok
wczeshiej miata miejsce w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym
Jorku wystawa The Responsive Eye', w ktérej bratem udziat. To

co malowatem nagle stato sie modne. Artur Lejwa, ktéry dwa lata
wczesniej nie chciat nawet oglada¢ moich obrazéw, tym razem ztapat
mnie za reke i nie puscit dopdki nie zgodzitem sie wspdtpracowad

z jego galeria Chalette w Nowym Jorku. Owocem tej wspdtpracy
byto wiele wystaw, sprzedanych obrazéw i odniesionych sukceséw.
Uniwersytet Fairleigh Dickinson zaproponowat mi profesure.
Jednoczesnie Kongres USA zmienit ustawe imigracyjna, co razem
wzigwszy, umozliwito mi w1966 r. przybycie do USA na staly pobyt.
Dla mnie Ameryka jest krajem, w ktérym najszybciej mozna poczuc
sie u siebie. Jest tez miejscem, w ktérym po pewnym czasie zaczyna
dolegac brak starych korzeni kultury europejskiej”.

Do ojczyzny powrdcit jednak artysta na state po ponad trzydziestu
latach emigracji - w roku 1999. Na poczatku lat 70. Fangor zakupit

i odremontowat stary dom farmerski w miejscowosci Summit

w stanie Nowy Jork. Tam tez powstaly oba z prezentowanych

przez nas ptécien. Ciekawostka, o ktdrej warto wspomniec przy
okazji tego epizodu, to zainteresowania artysty, o ktérych zazwyczaj
nie wspominaja jego biografie. Mowa mianowicie o astronomicznej
pasji Fangora. Obserwowaniem kosmosu zainteresowat sig juz jako
dziecko - po ujrzeniu w szkolnym podreczniku fotografii Ksiezyca,

na ktérym dojrze¢ mogt po raz pierwszy z bliska powierzchnie

i kratery Srebrnego Globu. Wkrétce tez wilasnorecznie skonstruowat
z podarowanej przez ojca miedzianej rury i zakupionych u optyka
soczewek lunete, ktéra pozwolifa mu na obserwacje nieba. Jak okazato
sie z biegiem czasu nie byla to przelotna fascynacja, a jedynie zaczatek
wielkiej pasji, w ktdrej odnalazt inspiracje i ucieczke od miejskiego
zgietku. W okresie drugiej wojny Swiatowej artysta przez kilka lat
wspdtpracowat z Polskim Towarzystwem Mitosnikéw Astronomii, tuz
po jej zakoriczeniu brat udziat w reaktywacji oddziatu w Warszawie.
Pomagat réwniez astronomom z Obserwatorium UW w Warszawie
W usuwaniu wojennych zniszczeri po wojnie i budowaniu lunet, pisat
réwniez artykuty do naukowych czasopism oraz wygfaszat odczyty
astronomiczne. W momencie, kiedy popularnos¢ jego sztuki przynosic
zaczeta réwniez profity finansowe, zarobione pienigdze przeznaczyt
takze na rozwiniecie swoich astronomicznych zainteresowan. We
wspomnianym Summit - sielankowej okolicy petnej wzgdrz i laséw,

skad nocami rozciagat si¢ niezakidcany swiattami miasta widok
na rozgwiezdzone niebo, wybudowat niewielkie obserwatorium
astronomiczne.

Spokojne okolice Summit zamieszkiwato wielu artystéw i ludzi
zwiazanych ze sztuka. Do grona sasiaddw i najblizszych przyjaciét
Fangora nalezat réwniez wybitny architekt i teoretyk architektury
Jerzy Softan. W opublikowanym po $mierci malarza wspomnieniu
tak opisuje ten okres synowa architekta - profesor filologii angielskiej
na waszyngtoriskim uniwersytecie - Margaret Soltan: ,W latach 70.
Wojtek Fangor i jego zona Magdalena Shummer-Fangor zakupili
dom farmerski wraz ze 105 akrami ziemi na pétnoc od Nowego
Jorku, okoto godziny drogi z Albany. Byt to wielki biaty dom, peten
zakamarkdw, z ogromnym gankiem z widokiem na staw. Wojtek, ktéry
dotychczas mieszkat w Nowym Jorku, kupit farme i przeprowadzit
sie tam wkrdtce po swojej indywidualnej wystawie w Guggenheim
Museum.

Mdj tes, architekt Jerzy Softan, byt starym przyjacielem

i wspotpracownikiem Fangora. Kiedy w sasiedztwie jego farmy
pojawito sie na sprzedaz kilka akréw ziemi wraz z domem, dla
Softana nie byto nic bardziej oczywistego niz zakup posiadtosci. (...)
To przepiekne miejsce, ze swoimi farmami, jeziorami i falujgcymi
wzgdrzami, ktdre zamieszkuja dzikie indyki, orty, jelenie, kojoty

i niedzwiedzie. Niewielu mozna tam spotkac ludzi. (...)

Fangor byt bardzo wysokim, dobrze zbudowanym mezczyzna o niskim,
mrukliwym gtosie - mrukliwos¢ ta nie miata jednak zwiazku z jego
niezwykle zyczliwg osobowoscia. Weiaz adoptowat zabfakane koty,
ktérym nadawat niedorzeczne imiona i traktowat je po krélewsku.
Jednego z nich - czarnego - nazwat Stalin. Uwielbiat wykonywac
wszystkie prace wiasnorecznie. Posiadtos¢ poczatkowo byta letnim
kempingiem, Fangor zaczat wiec od zburzenia wszystkich niewielkich
domkéw, pdzniej zabierajac sig za remont gtéwnego domu. Jeden

z najwigkszych pokoi przeznaczony byt na studio. (...) Najbardziej
jednak niesamowitym osiagnieciem architektonicznym bylo jego
obserwatorium. Ten region stanu Nowy Jork charakteryzuje sie
doskonale widocznym nocami niebosktonem z niesamowitym
widokiem na planety i gwiazdy, a Fangor byt tym zafascynowany.
Zbudowat wiec po prostu wiasnorecznie obserwatorium, zakupit
teleskop i spedzit wiele wieczordw, wpatrujac sie w galaktyki.

Magda, doskonata kucharka, przygotowywata dla nas wszystkich
wysmienite positki w swojej kuchni z widokiem na okolicg, a po
kolacji Fangor wraz z gos¢mi (Jerzy Sottan, mdéj maz Karol Softan

i odwiedzajacy Fangora artysci - pamigtam Jana Lenice i wielu
amerykariskich artystéw, ktérzy mieli domy nieopodal) spacerowali
wspdlnie drdzkami obiegajacymi posiadtos¢. (...) Fangor ktdry
doswiadczyt zycia w zniewolonym politycznie srodowisku, tutaj - tutaj
byt catkowicie wolny (..)" (Margaret Soltan, Fangor on the Farm,
Zrédto: www.margaretsoltan.com, thum. Matgorzata Stomska).
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Woijciech Fangor w pracowni, Summit 1986, '
fot. Czestaw Czaplinski/FOTONOVA - b



,Od 1958 roku zaczely powstawaé nowe obrazy, jako rezultat
przewarto$ciowan malarskich i teoretycznych.

Obrazy bezkrawedziowe powstaly w okresie, kiedy zajmowatem

sie wspdtpraca z architektami. Fascynowata mnie wtedy nie tylko
funkcja architektury, jej praktyczne koniecznosci czy estetyczne

i historyczne dziedzictwo, ale tajemnicze medium, w ktorym powstata.
Tréjwymiarowa przestrzer, ktdéra mozna byto formowac i ktdra
mozna byto penetrowac. Stanistaw Zamecznik, z wyksztatcenia
architekt, ale z powofania i tesknoty artysta - niezalezny, odkrywczy

i niezaspokojony - byt w moim Zyciu artystycznym osoba, z ktdra
omawialismy osobliwosci przestrzenne przy okazji wspdtpracy nad
konkretnymi zamdwieniami na pawilony czy wystawiennictwo.

W 1956 roku, przygotowujac tto do obrazu, ktéry planowatem
kontynuowa¢ linearnie, nagle zobaczytem, ze tto, ktére skfadato sie

z bezkrawedziowego przeptywu czerni w biel, dziata w sposéb
magiczny, zadrazniajac postrzeganie przestrzeni rozciagajacej sie

przed ptétnem. Namalowatem kolejne obrazy oparte na przenikaniu
sie ograniczonych do minimum prostych ksztattéw. Wprowadzitem
kolory zasadnicze, ktére podobnie jak czerri w sposéb ciagly
przenikaty w biel. Pod koniec 1957 roku, nie wiedzac czy i co maluje,
zaproponowano mi wystawe w lokalu Po Prostu (dawniej Klub
Artystéw i Naukowcdw, przed wojng Instytut Propagandy Sztuki)

na placu Saskim. Byta to okazja do sprawdzenia naszych tesknot
przestrzennych w ukfadzie elementdw, ktdre, monochromatyczne

i sprowadzone do minimum ksztattéw i kontrastéw, beda tworzyty
otoczenie wzbogacone o zakitdcajaca iluzje przestrzeni pulsujacej na
zewnatrz powierzchni obrazéw. Zamecznik pozyczyt z Zachety stojaki,
na ktorych ustawilismy 7 elementdw organizujacych przestrzer catej
sali. Tak powstato ‘Studium przestrzeni' - pierwszy environment.

(...) Dlaczego wyjechates z Polski w 1961 roku?

Wyjechad chciatem zaraz po wojnie. Obrzydta mi Europa, jej gtupoty,
fanatyzmy i zbrodnie. Ameryka wydawata sie najbardziej obiecujaca,
poszedtem do amerykariskiej placéwki informacyjnej, gdzie powiedzieli
mi, ze imigracja do USA objeta jest systemem kwoty i polska kwota
to 6000 rocznie, wobec tego, jezeli dzi$ sie zapisze, to mam szanse
na otrzymanie wizy za 10 lat. Dziesie¢ lat byta to wdwczas dla
mnie wiecznos¢. Wrécitem do domu i powiedziatem sobie: trzeba
zy¢ tu, gdzie sie jest i teraz. Mimo sukceséw w pracy artystycznej

i propagandowej odmawiano mi paszportu, nie podajac powodu.

W koricu przyszto kompletne rozczarowanie systemem politycznym
i ekonomicznym. Fiasko pozornego wyzwolenia utozsamianego

z Wihadystawem Gomutka, glupota cenzury, glupota urzednikéw

od kultury, ciagle straszenie wojng sprawiato wrazenie zamkniecia.
Whprawdzie zamkniecie dawato poczucie bezpieczeristwa; mieszkanie,
wikt, opieka zdrowotna, praca byty zapewnione. Nawet stosunki
towarzyskie ze straznikami i opiekunami ukfadaty sie dobrze. Ale jak
sie jest zamknietym, to sie rozmysla, jak sie wydostac. |, co wazne,
jak sie utrzymacé po wydostaniu. Tu wazng role odegraty dwie
osoby. Moja siostra mieszkajagca w Austrii i dealer amerykariski,
Beatrice Perry. Po przyjezdzie do Wiednia mogtem nawiazac
kontakty z Perry i po paru miesigcach dostatem czteromiesieczne
stypendium przy 9 Institute of Contemporary Arts w USA,

w ramach ktérego odwiedzatem uniwersytety we wschodnich

i pétnocno-srodkowych stanach. Dostatem wtedy tez kontrakt

w The Gres Gallery. Dzigki temu pobytowi poznatem osobiscie kilku
wybitnych artystow i krytykéw sztuki: Albersa, Yayoi Kusame, Botero,
Nolanda, Morrisa Louisa, Clementa Greenberga, Williama Rubina,
Alfreda Barra, Dorothy Miller, Williama Seitza z MoMA, Messera

z The Guggenheim Museum. W sierpniu wrdécitem do Austrii,

a w pazdzierniku wyjechatem wraz z zong Magdaleng do Paryza.

W Paryzu wynajatfem dobra pracownie i duzo malowatem. Jednak
zadna galeria francuska nie zainteresowata sie tym, co robitem,

nawet interesujaca sie podobnymi postawami artystycznymi Denis
René. Miatem wystawe w Galerie Lambert i w 1964 w Museum
Schloss Mosbroich w Leverkusen. W Paryzu poznatem kilku
potudniowoamerykarskich artystéw i Polke, Lutke Pink. Miatem
kontakty z artystami z Argentyny, Boliwii, Kolumbii, Chile. W 1964
roku dostatem stypendium Fundacji Forda do Berlina Zachodniego,
gdzie jako stypendysta z Polski spotkatem sie z zainteresowaniem,
miatem wystawe w Springer Galerie i wreszcie jakies zakupy.

W 1965 na jesieni pojechatem jako wykiadowca wizytujacy do
Anglii, do Bath Academy of Arts. W tym samym roku miatem duza
i wazna wystawe w The Grabowski Gallery w Londynie. W 1966
roku otrzymatem papiery imigracyjne do Stanéw Zjednoczonych

i osiadtem niedaleko Nowego Jorku. Przez caly okres pieciu lat

w Europie Zachodniej, z matymi przerwami, mogtem malowac

i wyprodukowatem kilkaset obrazdw, ktére czesciowo utknety

w Stanach Zjednoczonych, czesciowo w Anglii, a czesciowo

w Niemczech. We Francji po dwdch i pét roku pracy nie pozostat
zaden mdj obraz. W Stanach zostatem profesorem malarstwa

w Fairleigh Dickinson University w Madison New Jersey, wynajatem
wielka pracownig i wreszcie ustabilizowany - duzo pracowatem.

W Nowym Jorku nawigzatem wspdtprace z Galerie Chalette
prowadzong przez Artura Lejwe. W galerii tej bytem piec lat,
miatem w niej coroczne wystawy oraz kilka wystepdw w pdtnocno-
wschodnich stanach. Waznym wydarzeniem byta wystawa w The
Solomon R. Guggenheim Museum w Nowym Jorku i jej dalsze
ekspozycje w Teksasie i Kalifornii. Moje prace w latach 60. i 70. miaty
zwolennikdw, ale tez i wrogdw, tak jest wszedzie i zawsze.

Jak odnajdywates si¢ wowczas na amerykanskiej scenie sztuki?
Nikt nie operowat wtedy miekkim, bezkrawedziowym przejsciem.
Byto to niestosowane, a formy czy wzorce w abstrakcjach
zgeometryzowanych byly zawsze krawedziowe. Op-art, minimal art,
abstrakcja geometryczna, wszystkie te kierunki, nawet iluzoryczny

op, stosowaly ostrg i konkretna definicje ksztattu, nawet jezeli przez
rytmiczne zwielokrotnienie otrzymywaty zawieszony w przestrzeni
niematerialny efekt. Po moich kilku wystawach w latach 60. w Galerie
Chalette zdobytem duze uznanie ze strony Jozefa Albersa, ktéry
oswiadczyt, ze te bezkrawedziowe przejscia to jest wazna kontrybucja
do nowej struktury formalnej obrazu. Jednak w tym czasie poteznym
ruchem w Europie byla Nouvelle Figuration, a w Stanach i Angli
pop-art. Oba te kierunki interesowata wspdtczesna anegdota, absurd,
masowa produkgcja towardw konsumpcyjnych. Tematyka i obiekty
wspoiczesnej rzeczywistosci materialnej, a nie nowego sposobu
widzenia Swiata i jego nieoznaczonosci, przemijalnosci i wzglednosci
czasoprzestrzennej. Kilku artystéw dostrzeglo potencjat nowej formy
nieokreslonosci, wzglednosci, iluzyjnosci i w latach 60. i 70. zaczeli
stosowac te metode w swoich konstrukcjach. W Stanach Vasarely,
Anuszkiewicz, Celentano, w Anglii Sedgley i Stefan Knapp, a w Polsce
kilku dobrze znanych artystéw. Ale od ustalenia pierwszeristwa

i kolejnosci wydaje sie by¢ wazniejsze, ze w bardzo krétkim czasie
nowy sposdb artykutowania formy na ptdtnie okazat sie nie tyle
nowa ciekawostka, co jezykiem wizualnym, ktéry przynidst w sobie
powigzania z nowym widzeniem fizycznej struktury elementarnych
czastek i nowej rewizji tak zakorzenionego w ludzkim umysle
zdrowego rozsadku i odwiecznej wiary w niewzruszonos¢
dotychczasowych zasad logiki i obserwacji. Dzisiaj juz nie jest takie
pewne, ze obserwator i przedmiot obserwacji sa rozdzieleni ostra,
nienaruszalna krawedzia obiektywnosci. VWydaje sie, ze proces
obserwacji zmienia obserwowane zjawisko i wzajemnie zmienia
obserwatora. Jest to rodzaj sprzezenia zwrotnego o nieokreslonym
przeplywie wartosci”.

Z WOJCIECHEM FANGOREM ROZMAWIA STEFAN SZYDEOWSKI,
[wi] WOJCIECH FANGOR, KATALOG WYSTAWY, ATLAS SZTUKI, tODZ 2005, s. 40-53
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POCHODZENIE:

- zakup bezposrednio od artysty

- Gruenebaum Gallery, Nowy Jork

- Albright-Knox Art Gallery, Buffalo

- kolekcja prywatna, Stany Zjednoczone

WYSTAWIANY:

-"17 Contemporary Artists from Poland”, Albright-Knox Art Gallery, Buffalo N.Y., 26.09 - 31.10.1976 .

- "Paintings by Henryk Stazewski", Phoenix Art Museum, 23.07 - 29.08.1976

- "Paintings by Henryk Stazewski”, Gruenebaum Gallery, Nowy Jork, 5.05 - 31.05.1976

Lata 60. to okres, w ktdrym artysta na state odchodzi od malarstwa,
by w peini poswieci¢ sie realizowaniu form reliefowych. Byto to
konsekwencja poszukiwari tworczych Stazewskiego, dotykajacych
takich zagadnieri jak przestrzert w obrazie, jej podzialy i tworzenie
iluzji ruchu. Artysta wykorzystywat powtarzajace sie, zwielokrotnione
formy geometryczne, ktére zestawiat ze soba pod réznymi katami

i pokrywat farbami akrylowymi w wyrazistych, jednorodnych
barwach. Tworzone w ten sposéb dynamiczne relacje pomiedzy
poszczegdlnymi motywami staly sie jednym z wyznacznikdw
tworczosci Stazewskiego.

W sierpniu 1969 roku w warszawskiej Galerii Foksal odbyfa sie
indywidualna wystawa malarza, prezentujaca jedynie barwne reliefy
z lat 1967-69. Prace powieszono asymetrycznie, na réznych
wysokosciach. Wiodzimierz Borowski pisat o nich nastepujaco:

., Zastosowanie identycznych form w obrazach Stazewskiego - to

nic innego jak seria (...). Wybdr serii moze sie dowolnie zmienia¢,
bez sprowadzenia na artyste podejrzeri o niekonsekwencje. (...)

Z kolei nastapity obrazy kolorowe, w ktdrych zasada serii objete sa
formy (identyczne kwadraty), ich ukfad (tworzacy regularny kwadrat)

oraz organizacja koloréw (...). W ten sposéb nowy przedmiot
ujecia seryjnego (ktéry dotyczy organizacji koloréw) zdominowat

i przestonit przedmiot multiplikacji w poprzednich reliefach
monochromatycznych (powtarzalne kwadraty)”. Wedtug ,,Zycia
Warszawy" |, Stazewski stanat przed nami jako malarz w postaci
bardzo odmienionej. Zmienit nieomal wszystko: formy, ktérymi
operuje, rytmy, a zwiaszcza barwe. (...) Polistyrenowe farby, ktérymi
postuguje sie Stazewski, maja tu (...) pewnego rodzaju odblaskowos¢,
jakas wewnetrzna luminescencje, wobec czego te >>teoretyczne<<
i >>fizyczne<< wiasciwosci kompozycji Stazewskiego nabieraja cech
poetyckich. Widze te poezje u Stazewskiego bardzo specjalng, coraz
wyrazniej (...)" (oba cytaty za: Bozena Kowalska, Henryk Stazewski,
Warszawa 1985, s. 138).

Za te wystawe Stazewski otrzymat honorowa Nagrode im. C.K.
Norwida. W tym samym roku 50 relieféw Stazewskiego znalazto sig
na kolejnej wystawie tworcy, tym razem w Muzeum Sztuki w todzi,
a inne prace zostaly pokazane podczas ekspozycji ,Peinture moderne
Polonaise. Sources et Recherches” w Musée Galliera oraz na Biennale
Sztuki Konstrukeyjnej w Norymberdze.
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Henryk Stazewski, Relief, 1967 r.

W SZTUCE interesowaly mnie zawsze formy najprostsze. Reliefy,
ktére ostatnio robie, zbudowane sg przewaznie z powtarzajacych

sie, identycznych elementdw. Sg to formy niezindywidualizowane,
anonimowe, pogrupowane w zbiory. Stuzg one do odmierzania

i porzadkowania przestrzeni w obrazie. Najchetniej stosuje do tych
celéw kwadraty i czworoboczne asteroidy. Cate grupy tych form sa
tej samej wielkosci, a czesto zdarza sig, ze wszystkie formy w obrazie
sa identyczne. Wéweczas nie ma hierarchii: zaden element obrazu nie
jest wazniejszy od pozostatych.

W moich pracach nie mozna méwic¢ o klasycznej kompozycji, takiej
jaka wystepowata u Mondriana, Arpa, Malewicza czy tez w moich
wczeshiejszych obrazach, w ktérych chodzito o zestawienie form

w taki sposéb, zeby tworzyly idealny, uporzadkowany w sensie
liczbowym i ustalony raz na zawsze ukfad. W skrajnym przypadku
nie waham sie przed nagromadzeniem takiej ilosci elementdw
powtarzalnych, ze tworza one jednolita, monotonna strukture. Wtedy
wiasciwych form prawie sig¢ nie dostrzega, zanika granica miedzy
nimi a ttem, na ktérym zostaty umieszczone. Pozostaje uktad otwarty,
zupetnie neutralny, ktéry moze stanowi¢ punkt wyjscia dla wszystkich
mozliwych zmian, przesunie¢, prowadzacych do zbadania i pomiaru te;
przestrzeni.

Celowo w moim poprzednim okresie nie wprowadzatem koloru,
poprzestajac na monochromatyzmie, ktdry rozpoczat sie biatymi
reliefami. Chodzito o to, zeby nie zaktdci¢ dziatania wszystkich
kombinatorycznych mozliwosci istnienia form powtarzalnych

w przestrzeni. Wprowadzitem za to metal, ktéry obecnie jest
moim podstawowym materiatem. Daje on wieksza czystos¢

w obserwowaniu ruchu form, powstajacego w reliefie wskutek ruchu
widza. Rédwnoczesnie metal ostrzej reaguje na swiatfo, ktdre jest
podstawowym skfadnikiem moich obrazéw. Wiasciwa forma istnieje
tylko wraz z cieniem, ktéry jest jeszcze jednym jej powtdrzeniem

i bardzo waznym czynnikiem zmiennosci obrazu.

Henryk Stazewski, Relief 26, 1968 r.

W pewnym momencie ostatniego mojego okresu przestrzer
przestata mnie interesowac. Zrobitem serie relieféw, z ktdrych kazdy
sktadat sie z szesnastu réwnych kwadratéw, uszeregowanych pionowo
i poziomo po cztery. W obrazach tych zajatem sie wyfacznie kolorem,
o ktérym wiemy jeszcze ciggle bardzo mato, mimo powaznych badar
naukowych prowadzonych w Ameryce, gtéwnie przez lttena i Albersa.
W dziedzinie tej dominuje chaos emocjonalny. Wprowadzenie
matematyki moze ten chaos uporzadkowac.

Zaczynam znowu od rzeczy najprostszych. Wykorzystuje

w malarstwie pogladowe tablice naukowe. Kilka moich prac powstato
na podstawie kregu barw - baka. Przechodze stopniowo od barw
zimnych do cieptych, wedtug ich dtugosci fal, od barw czystych do
szarych, od jasnych do ciemnych, wykorzystujac kombinacje pionowe
i poziome. Daje mi to nieskoriczong ilos¢ wariantéw.

Zdarza si¢ jednak, ze trzeba naruszy¢ monotonie tablic naukowych.
Whynikaja wtedy niespodzianki podobne do tych, gdy w réwnym
rzedzie kwadratéw jeden ustawimy skosnie. Wtedy ten wyrwany

z szeregu dysonansowy kolor stanowi zazwyczaj gtéwny akcent catego
zespotu barw.

Réwnoczesnie istnieje niezgodnos¢ ciagu barw w ich matematyczno-
fizycznym znaczeniu z takim ciagiem, ktéry oko ludzkie odbiera

jako harmoniczny. Poniewaz te dwie skale nie s3 sobie réwne,
mechaniczne zastosowanie praw matematyki i fizyki w obrazie jest
pozyteczne, ale nie jest wystarczajace. Pozostaje nam dalsze szukanie
praw rzadzacych kolorem, w ktérym kryje sie wiecej tajemnic, niz
przypuszczamy.

Doswiadczenia z kolorem s dla mnie jednym z etapéw, podobnie jak
prowadzone réwnolegle eksperymenty z przestrzenia. Wszystko to
znajdzie swoje miejsce w nastepnym etapie mojej tworczosci'.

HENRYK STAZEWSKI, ,ODRA’, NR 2, 1968
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Roman Owidzki, Henryk Stazewski, Tadeusz Gronowski i Bogustaw Szwacz,
wernisaz wystawy relieféw Henryka Stazewskiego w galerii Foksal, 1969 .,
fot. Eustachy Kossakowski/©Anka Ptaszkowska



.‘Zaden z nas nie sprzedat ani jednego obrazu do wojny, (..) Zylismy
ze sztuki uzytkowej i to nas ocalito, bo inaczej musielibySmy pdjs¢ na
kompromisy. ‘To najstraszniejsza rzecz, jaka moze by¢ - dobrobyt dla
artystow' - méwi Stazewski w wywiadzie z roku 1977. Juz mozna
zy¢ ze sztuki. Awangarda zostafa uznana, ale stracita niewinnos¢. Kiedy
w 1930 roku w Paryzu zbierat obrazy dla Miedzynarodowe] Kolekgji
Sztuki Nowoczesnej, planowanej przez Strzemiriskiego, nie liczyt na
zyski. Michael Seuphor pozwolit mu wybra¢ prace z wiasnej kolekgji.
Jean Arp zamienit sie z nim na obrazy. W rezultacie do todzi dotarty
prace najwybitniejszych artystéw europejskich: Arpa, Caldera, Ernsta,
Picassa, Légera, van Doesburga, zalazek dzisiejszego Muzeum Sztuki.

Pierwsze obrazy, jakie Stazewski sprzedat, sprzedat po wojnie.

(-..) W 1982 roku w poblizu Paristwowe] Wyzszej Szkoty Sztuk
Plastycznych imienia Wiadystawa Strzemiriskiego w todzi ustawiono
metalowa rzezbe Stazewskiego. Miafa by¢ gotowa na wystawe
‘Konstrukcja w Procesie” w 1981 roku. Odlewnia spéznita sie o rok.
Niegoscinny, monumentalny gmach szkoty zbudowano w latach

70. w pustynnym zakatku todzi. Obrastaja go dzikie trawniki.
Niedaleko, na gérce, stoi filigranowa, szaro-btekitna, geometryczna
konstrukcja - stelaz i kilka kwadratéw. Na szarym kwadracie ktos
napisat ‘WIDZEW. Ale nie wszystko, co utopijne, skazane jest

na niepowodzenie. 9 maja 1970 roku we Wroctawiu Stazewski
zrealizowat ‘Kompozycje pionowa nieograniczong. Dziewied
kolorowych promieni wystanych z wojskowych reflektoréw krzyzowato
sie na wieczornym niebie. Rysunek - gigant, wysoki na trzy kilometry,
widzialny byt z okoto trzydziestu. O czyms takim marzyliby futurysci.

Ludzie przedwojennej awangardy po wojnie przezyli wielkie
rozczarowanie. Socjalistyczne paristwo wiasnie przeciw nim,
ideowcom, zwrdcito swoje propagandowe ostrze. Strzemiriski

i Kobro byli szykanowani przez witadze. Oboje zmarli odtraceni

i zapomniani w latach 50. Stazewski tuz po wojnie napisat dwa
artykuly dla komunistycznej ‘Kuznicy' Jeden z nich, z 1948 roku, byt
obrona ‘deformacji w plastyce’. Okoto roku 1950 namalowat kilka
socrealistycznych obrazéw. Sa stabe, malowane z rezygnacja. Juz sie
nie angazowat. Zbyt wyraZnie widziat powojenng rzeczywistos¢,

by traktowac ja powaznie. Przedwojenny lewicowiec, po wojnie
wolat méwic¢ o sobie, ze jest anarchista i wspominat o czytanym
w mtodosci Kropotkinie. W pdznym okresie na kartkach zapisywat
anegdotki i aforyzmy, ktére rozdawat znajomym. Sa Swiadectwem
nieprzystosowania, zapisem niezwyktej psychiki, ktéra nie pasowata
do nowych czaséw. A moze bylo inaczej. Moze to normalna,
uporzadkowana psychika znalazfa sie w absurdalnej rzeczywistosci.

‘Pewnego razu poszlismy z Edziem do kawiarni w Domu Chtopa.
Byto to zima. Edzio byt w futrze, a ja w zimowym palcie. Weszlismy
do szatni i méwimy do szatniarza: ‘Macieju, weZcie ten kozuch i te
kapote' Po schodach poszlismy do kawiarni i siedlismy przy stoliku.
Gdy podszedt kelner, powiedzielismy: ‘Niech bedzie pochwalony
kumie, dajcie nam kubek kawy i flache piwa. Po wyjsciu z kawiarni,
na dole, przechodzac koto fryzjera, méwie: ‘Edziu, wejdZ tu, niech ci
zrobig postrzyzyny na garnku’

‘Edzio’ to Edward Krasifiski, malarz, z ktérym Stazewski przez wiele
lat dzielit pracownie w srédmiesciu Warszawy. Historyjka zostafa
zapisana przez Stazewskiego prawdopodobnie na poczatku lat 80.
W jego dowcipach i spostrzezeniach jest niebywate potaczenie
naiwnosci z ironia. Jest uwazna obserwacja i zelazna, wyksztatcona
w przedwojennej szkole logika. Tylko cztowiek myslacy logicznie

potrafi absurd obréci¢ w zart. ‘Socjalizm jest ustrojem, w ktérym
cztowiek zamiast pracowac, stoi w ogonku' - wykaligrafowat Stazewski
na jednej z kartek. Pisat o nim w roku 1969 Wiestaw Borowski:
‘Przyjmuje w domu wszystkich: przyjaciét, hippieséw, ale niezmiernie
rzadko - interesantéw. Jest niezwykle wymagajacy wobec rozmdwcdw,
lektur, dziet sztuki, artystéw, nowych kierunkéw. Jest bezwzgledny

dla partnerdw i twdrcdw obiecujacych, ale pobtazliwy dla wszystkich
innych. Jest lakoniczny w wypowiadaniu niezwykle trafnych opinii.

W sytuacjach beznadziejnych wyfacza sie catkowicie'. Widziatam kiedys
zdjecie, na ktérym artysta otoczony niezwyklym chaosem pracowni
pochyla sie nad biatym prostokatem obrazu. Przyktadajac do niego
poplamiong farbami linijke rysuje czysta, cienka kreske. Sztuka byta
dla niego terytorium swietym, absolutnie wyfaczonym z doraznego
zycia. Co nie znaczy, ze Stazewskiego nie obchodzifa rzeczywistos¢.
W rzeczywistosci spotecznej i politycznej uczestniczy¢ juz nie chciat.
Miat do niej pogodny dystans. Byl medrcem, ale nie smutnym. Zyt

z fantazja. Nie zafozyt rodziny. ‘Nigdy nie miatem Zony, tylko kochanki’
- mawiat podobno. Fascynowat i przyciagat ludzi.

Pierwszg indywidualna wystawe miat w 1955 roku w Domu
Literatéw w Warszawie i to byt poczatek jego powojennej stawy.
Nie wykfadat w zadnej szkole, ale miat wielu wyznawcow. Stat
sie wyrocznia, papiezem polskiej sztuki abstrakcyjnej. A wcale nie
miat osobowosci kaptana. Nie malowat tez wytacznie obrazéw
abstrakeyjnych. W latach 30, 40. i 50. réwnolegle z abstrakcja jest
w jego tworczosci nurt figuratywny, raz klasycyzujacy, raz ekspresyjny.
Sa martwe natury, portrety, jest ciato narysowane doskonata, ptynna
linia. Figuracja znika na dobre w potowie lat piecdziesiatych. Powstaja
pierwsze reliefy - wyciete z plyty pilSniowej formy, umocowane do
tla o miegsistej fakturze. Okoto 1960 roku spada temperatura jego
prac: Stazewski tworzy odmaterializowane, chtodne, tréjwymiarowe
kompozycje w bieli. Potem temperatura wzrasta - fascynuje go miedz,
jej sposéb odbijania $Swiatta, kolor i faktura. Po potowie lat 60. zaczyna
sig ‘chtodny’ okres ukfadanych seriami kolorowych ‘kwadracikéw' oraz
czarnych linii kreslonych na biatym tle. Wreszcie, z koricem lat 70,
nastepuje wybuch malarstwa i trwa przez lata 80. Powstaja obrazy
o barwach niedopuszczalnych w konstruktywizmie: fiolet i oranz,
réz i seledyn. Sa fosforyzujace gamy, kolory z wewnetrznym, cieptym
Swiattem. W tle dominuje tonacja perfowobtekitna. Obrazy sa mate,
malowane akrylem na pfycie pilsniowej. Ich autorem nie kierowata
juz teoria, tylko intuicja. Ale nie powstalyby bez wczesniejszych
zmudnych doswiadczert z geometria. Stazewski potrafit korzystac
z racjonalnych teorii, ale nie byt dogmatykiem. Potrafit postugiwac sie
metoda, ale nigdy nie zasklepit sie w schemacie. Gromadzit kolekcje
najdziwniejszych przedmiotéw, zabawek, gwizdkdw, instrumentéw
z kramdw odpustowych i jarmarkéw. Drewniane, robione przez
wiejskich rzemiesinikéw tyzki malowat abstrakeyjnie. Dla zartu ozdobit
tak samo buty i kapcie. ‘Géra - paski w poprzek. Dét jak pizama),
opisywat abstrakcjoniste Henryka Stazewskiego w 1968 roku Miron
Biatoszewski. Stazewski nosit ekstrawaganckie, kolorowe koszule,
szlafroki, krawaty. Poczucie humoru to cecha, ktérej nie spotyka sie
u dogmatykéw. ‘Kiedy bytem na wsi i malowatem, dziwit sie¢ mdj
gospodarz, co tez ja takiego maluje i spytat mnie pewnego dnia, co
moj obraz przedstawia. Ja mu powiedziatem - a taki pasiak, co sie
panu podoba, to co przedstawia! Wazne jest czy sie podoba, czy
nie’ To samo sformutowat powaznie: ‘Przez sztuke wiamujemy sie
do prawdy rzeczywistosci. A prawda ukrywa sie ‘w szarej mgle pytu
codziennosci, ktéra dla artysty zawiera (...) rzeczywisto$¢ falszywa.
Skoro fatsz jest szary, to prawda musi mie¢ mocny i piekny kolor”.
DOROTA JARECKA, STAZEWSKI, HENRYK, 20.12.2000, ZRODEO: WWWMYBORCZAPL
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HENRYK STAZEWSKI| (1894 - 1988)

Nr731976r.

akryl/ptyta, 60 x 60 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:'nr. 73 | 1976 | H. Stazewski'

cena wywotawcza: 45 000 zt
estymacja: 60 000 - 90 000

POCHODZENIE:
- dom aukeyjny DESA Krakéw
- kolekcja prywatna, Warszawa

,Serie obrazéw pfaskich i reliefowych, w ktérych prowadzit Stazewski badania nad
zmatematyzowaniem praw rzadzacych barwami spektrum, wypetniaty twdrczos¢ artysty po
1970 r W nastepnych latach pojawiaja sie nowe problemy: wigzania koloréw w harmonie
lub kontrasty w kompozycjach ztozonych z kilku kwadratéw reliefowych osadzonych na
barwnej ptaszczyznie, w obrazach z kwadratem centrycznie usytuowanym w kilku kolejno
coraz wiekszych kwadratach, przy zachowaniu tylko jednego koloru: réznych tonagji bfekitu.
Niekiedy przez jednolite tto kompozycji przebiega tylko jeden szeroki pas skontrastowane;
barwy albo po jednolitym barwnym polu wybiegaja sobie na spotkanie dwa pasma wycinka
widma, czy tez wigzka barw przebiega teczowo przez jednobarwne pole. Te obrazy,
rozmaite zaréwno kolorystycznie jak w rozwiazaniu kompozycji form, az po schyfek lat
siedemdziesigtych stanowi¢ beda jeden z nurtdw niezaprzestawanych doswiadczen artysty,
przy czym nurt ten cechuje pod kazdym wzgledem najwigksza réznorodnosc. Traktowac go
wypada jako wynik wszystkich dotychczasowych, a czgsto ascetycznie zawezonych poszukiwan
| eksperymentow’.

BOZENA KOWALSKA, HENRYK STAZEWSKI, WARSZAWA 1985, s. 36
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VICTOR VASARELY (1906 - 1997)
"Vega-sir”

akryl/ptétno, 60 x 60 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'VASARELY | (1327 B) "VEGA-SIR" 1979 | Vasarely'

cena wywotawcza: 140 000 zt
estymacja: 300 000 - 400 000

OPINIE:
Do pracy dotaczony jest certyfikat autentycznosci wydany przez Pierre'a Vasarely'ego. Praca
wigczona zostanie do przygotowywanego przez Fundacje Vasarely'ego catalogue raisonne artysty.






Victor Vasarely, , Tri Vega"

Prezentowana praca powiela jeden z najbardziej rozpoznawalnych

w sztuce Vasarely'ego motywdw - pulsujacego, wielokolorowego
okregu sktadajacego sie z migoczacych, fioletowych pdl. Praca powstata
w momencie, w ktérym op-art stat sie juz podstawa ikonosfery lat
60. Byt, jak pisata Maria Poprzecka, ,(...) wszedzie. Byty opartowskie
wystawy, sukienki, tkaniny, bizuteria, naczynia, posciel, gadzety, plakaty,
reklamy..” Za niezwykia popularnoscia kierunku stat migedzy innymi
Victor Vasarely.

Artysta urodzit sie na Wegrzech, w niewielkiej miejscowosci o nazwie
Pécs. W potowie lat 20. rozpoczat studia medyczne na Uniwersytecie
E6tvos Lordnd w Budapeszcie, bardzo szybko je jednak porzucit

i w 1927 r. rozpoczat edukacje malarska w prywatnej szkole
Podolini-Volkmann. Po trzech latach wyjechat z Wegier i na state
przeprowadzit sie do Francji, gdzie poslubit Claire, mtoda malarke
poznang na studiach. Po narodzinach ich pierwszego syna rozpoczat
prace jako komercyjny grafik, realizujac zlecenia dla licznych agendji
reklamowych.

Juz w tamtym okresie Vasarely zaczat stosowac¢ bardzo proste,
abstrakeyjne formy - inspirowat sie¢ wzornictwem Bauhausu oraz
ztudzeniami optycznymi. Eksperymentowat z réznymi wzorami, takimi
jak krata, pasowe ukfady linii czy kontrastowe zestawienia rombdw.
Whasnie w latach 30., dzieki pracy w branzy reklamowej Vasarely
wyksztatcit swéj wiasny, bardzo charakterystyczny jezyk formalny, ktéry
tak silnie wplynat na rozwdj op-artu.

W latach 1944-47 twodrca eksperymentowat z kubizmem,
futuryzmem, ekspresjonizmem, symbolizmem i surrealizmem,
redukujac najwazniejsze zatozenia tendencji do wiasciwych

sobie prostych, bardzo charakterystycznych form. Wedtug Marii
Poprzeckiej ,jego prace z korica lat czterdziestych (...) byly

to eleganckie, starannie wywazone kompozycje duzych pdl
geometrycznych”. Po 1947 roku Vasarely stworzyt teoretyczne
podwaliny op-artu, okredlanego jako jego indywidualna praktyka
twércza. Od lat 50. starat sie okresli¢ ja, formutujac szereg
manifestow. W' pierwszej potowie dekady zredukowat kolorystyke
motywéw do bieli i czerni, a w 1955 roku rozpoczat wprowadzanie
niezliczonej ilosci koloréw na swoje ptétna. Réwniez w tym samym
roku odbyfa sie bardzo wazna wystawa zapowiadajaca lawinowy
rozwdj zapoczatkowanej przez twdrce tendencji - ,Le mouvement”
w renomowane] paryskiej Galerii Denise René. Whascicielka placowki

Victor Vasarely, , Vega-Orion”, 1971 r.

poprosita Vasarely'ego o przygotowanie tekstu wprowadzajacego
do katalogu wystawy, ktéry przeszedt do historii sztuki pod

nazwa ,zottego manifestu”. Przeciwko temu symbolicznemu aktowi
uznania twdrcy za pioniera op-artu protestowali czterej obecni na
wystawie artysci: Jesis Rafael Soto, Yaacov Agam, Pol Bury i Jean
Tinguely. Maria Poprzecka pisata: ,,Burzliwy epizod dobrze ujawnia
podtoze konfliktu, jaki niosta ze sobg lansowana przez Denise
René ‘sztuka kinetyczna' Kinetyzm zainaugurowata w 1944 roku
wystawa ‘optycznych’ projektéw Vasarely'ego, wykonanych gtéwnie
na potrzeby przemystu konfekcyjnego i reklamy. (...) Galeria
Denise René konsekwentnie promowata kierunek (...) nazywany
art construit - geometryczna abstrakcje, znajdujaca oparcie

w przedwojennych ugrupowaniach Cercle et Carré oraz Abstraction
- Creation. Ale nie tylko. Galeria sytuowafa sztuke miodych artystéw
takZze wobec pionieréw abstrakcji geometrycznej zapomnianych
badz tez nieznanych we Frangji. Denise René potozyfa tu wielkie
zastugi. W 1957 roku w jej galerii miata miejsce pierwsza paryska
wystawa monograficzna Pieta Mondriana, jak réwniez wystawa
polskiego konstruktywizmu, prezentujaca tamtejszej publicznosci
sztuke Whadystawa Strzemiriskiego i Katarzyny Kobro w potaczeniu
z malarstwem Kazimierza Malewicza. Celem nadrzednym programu
galerii byto przywrdcenie ‘jasnosci, stabilnosci i tadu’ Zdaniem
Denise René takiej sztuki potrzeba byto w dotknietym trauma
okresie powojennej odbudowy” (Maria Poprzecka, Przypomnienie
opartowskiej sukienki, [w:] Abstrakcja i kinetyka, katalog wystawy
w Atlasie Sztuki, 19.06-13.09 2009, s. nlb).

W latach 50. bardzo szybko do Vasarely'ego juz na state przylgnefa
etykieta ,op-artysty”. ,Czy sztuka abstrakcyjna jest akademizmem?”
- prowokacyjnie spytat juz w 1950 roku krytyk Charles Estienne,
dotad wspierajacy dziatania Denise René. Wtedy wiasnie Vasarely
wprowadzit do swych obrazéw iluzje optyczne, dawniej stosowane
w projektach uzytkowych i poczat budowac¢ program artystyczny
skoncentrowany wokét idei wirtualnego ruchu. Jego wyktadnia byt
pokaz stwarzajacych ztudzenie ruchu ptaszczyzn ,Photographismes”
w 1951 roku. Od 1955 roku Vasarely stosowat innowacje
techniczne - takie jak rzedy prostopadtych do ptaszczyzny obrazu
szlifowanych szklanych ptytek, dajacych inny obraz w zaleznosci od
pozycji patrzacego. Nie on pierwszy wpadt na ten pomyst. Zawsze
zaintrygowany zwodniczoscig spojrzenia, o podobnym triku myslat
Marcel Duchamp” (tamze).



W momencie, w ktérym powstata prezentowana praca, op-art

byt tendencja uznang nie tylko przez liczne grono obserwatordw
kultury wizualnej, ale takze przez krytykdw, historykdéw sztuki

i coraz to nowe grupy artystéw. ,,Od Nowego Jorku po Moskwe
(grupa ‘Dwizenije’) zawiazywano ugrupowania ‘poszukiwari sztuki
wizualnef', a liczne wystawy sztuki kinetycznej i optycznej, jak

i zakupy muzealne, potwierdzaty ich znakomita pozycje artystyczng

i rynkowa. Dla uczczenia sukcesu Galeria Denise René w 1965 roku
zorganizowata jubileuszowa wystawe ‘Le mouvement 2" (tamze).
W latach 60. Vasarely wprowadzit na swoje ptétna bardzo bogata
kolorystyke, a w manifestach rozwijat koncepcje alfabetu plastycznego

zatytutowanego ,Folklor planetarny”. W 1965 rozpoczat realizacje
cyklu ,,Hommage a I'hexagone”.

Victor Vasarely byt laureatem licznych miedzynarodowych

nagréd, muin. Nagrody Guggenheima, ztotego medalu na triennale

w Mediolanie oraz nagrody brukselskich krytykéw artystycznych. Byt
kawalerem Orderu Legii Honorowej. Obecnie na swiecie funkcjonuja
3 muzea w catosci poswiecone jego twdrczosci - w Budapeszcie,
rodzinnym Pécs i Aix-en-Provence. W latach 1970-1996 dla
zwiedzajacych otwarte byto réwniez muzeum artysty w Vaucluse we
Frangji.
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VICTOR VASARELY (1906 - 1997)

"ERIDAN-C” (dyptyk: violet i vert), | 962 r.

olej/ptétno naklejone na deske, 69,8 x 63,5 cm (kazda czgs¢)

obie czesci sygnowane, datowane i opisane na odwrociu:'1317 | "ERIDAN-C" (violet) | 1962 |
Vasarely' oraz'l318 | ,,ERIDAN-C” (vert) | 1962 |Vasarely'

na odwrociu papierowe nalepki galeryjne z opisem pracy z Galerie Denise René w Paryzu, Sidney
Janis Gallery w Nowym Jorku oraz nalepki inwentaryzacyjne

cena wywotawcza: 280 000 zt
estymacja: 400 000 - 550 000

POCHODZENIE:

- Galerie Denise René, Paryz

- Sidney Janis Gallery, Nowy Jork

- kolekcja prywatna, Szwajcaria

- dom aukcyjny Christie's, Nowy Jork, 13.09.2006, lot 217
- kolekcja prywatna, Stany Zjednoczone

- dom aukcyjny Christie’s, Nowy Jork

- kolekcja prywatna,Warszawa



]

..
|




Victor Vasarely, 1947 r., fot. dzigki uprzejmosci Fondation Vasarely, Aix-en-Provence

,Przysztos¢ rysuje sie jako nowe geometryczne miasto, barwne i stoneczne. Sztuki
plastyczne beda w nim kinetyczne, wielowymiarowe, spoteczne, bezsprzecznie
abstrakcyjne 1 zblizone do nauk’.

VICTOR VASARELY



,,Romantyczny astronauta”, Victor Vasarely, jest nie tylko

jednym z najwazniejszych twdrcéw op-artu, ale réwniez jedna

z najbarwniejszych postaci zwigzanych z dwudziestowieczna sztuka
abstrakcyjna. Sama biografia artysty moze stuzy¢ za ilustracje kilku
kluczowych dla modernizmu problemdw. Vasarely byt bowiem nie
tylko jednym z ojcéw zatozycieli sztuki optycznej, ale takze niezwykle
barwna postacia, w ktdrej tworczosci splétt sie typowy dla awangardy
utopijny optymizm i oryginalne poszukiwania artystycznej perfekgji.

Artystyczna droga Vasarely'ego mogfa by stuzy¢ za podrecznikowy
model poszukiwar wielu XX-wiecznych twodrcédw. Artysta

zaczynat swoja edukacje studiujac klasyczne, akademickie formy

w konserwatywnej Akademii Podolini-Volkmann. Szybko jego
horyzont zaczat sie jednak zbliza¢ do poszukiwari awangardowych.
Tozsamos¢ Vasarelego uformowata sie dlatego nie na Akademii, ale
w budapesztanskich warsztatach MUhely - szkole wzorujacej sie na
rewolucyjnych zasadach Bauhausu.

W pierwszym okresie swojej twdrczosci Victor Vasarely
projektowat tkaniny oraz druki reklamowe. Sztuka uzytkowa,
dajaca projektantowi duza swobode twdrcza, stata sie dla artysty
swoistym laboratorium. W latach 30. zarysowaty sie gtéwne
kierunki artystycznych poszukiwar Vasarelego: dynamika, geometria
i ztudzenia optyczne. Artysta daleki byt jednak od dogmatyzmu

i eksperymentowat réwniez z figuracja, surrealizmem, kubizmem
oraz ekspresjonizmem. Po drugiej wojnie swiatowej zaczat jednak
flirty z ,izmami” XX wieku traktowac jako ,slepa uliczke”.

Od lat 50., wychodzac od studium przyrody transponowat
empiryczne formy na abstrakecyjny jezyk. Obserwujac
uporzadkowane sktadniki pejzazu powtarzat rytm form
wprowadzajac je w geometryczny schemat kompozycji. Artysta
doszukiwat sie podobieristw miedzy abstrakcyjnymi ksztattami,

a chaotyczng naturg wszechswiata. Nastepstwem tej artystycznej
strategii byt okres ,,Dentfert”. Jego nazwa pochodzi od

bukaresztariskiej stacji metra. Wzory ptytek, ktérymi wytozony
byt przystanek, wywotywaty w artyscie ztudzenia optyczne, ktére
nastepnie przektadat na ptétno.

W 1955 roku w paryskiej galerii Denise René zostata otwarta
gtosna wystawa ,Le Mouvement”, prezentujaca dzieta, podejmujace
problem ruchu ukazanego na ptaszczyznie dwuwymiarowego
ptétna. Jednym z prezentowanych wtedy artystéw ,sztuki
kinetycznej” byt Vasarely. Od czaséw paryskiej wystawy mozna
datowac konsolidacje op artowskiego programu malarza. W latach
50. | 60. artysta tworzyt monochromatyczne, dynamiczne czarno-
biatej kompozycje. W jego pracach coraz wyrazniej rysowata

sie strategia polegajaca na komplikacji procesu percepcji oraz
tworzeniu wieloaspektowej wizualnej przestrzeni.

, Abstrakcyjny” jezyk artysty nie byt pozbawiony ideowe;j
podbudowy, ktéra Vasarely bardzo wyraznie formutowat

w swoich tekstach teoretycznych z tego okresu. W swoich
wypowiedziach malarz podkreslat uniwersalny charakter

sztuki. Postulowat fuzje dwdch sprzecznych postaw: checi
wyeliminowania indywidualnego pierwiastka w sztuce (poprzez
modutowa, powtarzalng kompozycje) oraz nadanie sztuce
poetyckiego wydZzwieku. To wiasnie te postulaty sprawity,

ze Vasarely zostat okrzykniety ,romantycznym astronauty’,
hybryda uduchowionego artysty i ,,naukowca” wierzacego

w sztuke oparta na matematyczno-fizycznych prawidtach
widzenia. W ocenie sztuki Vasarely'ego nie wolno zapomnie(,
ze byla ona genetycznie powiazana z utopijna wizja przysztosci.
Artysta rozumiat op art. jako szanse na uformowanie

nowego typu wrazliwosci plastycznej i nowego typu odbiorcy.
W jednym z manifestéw pisat: ,,Przysztos¢ rysuje sie jako nowe
geometryczne miasto, barwne i stfoneczne. Sztuki plastyczne beda
w nim kinetyczne, wielowymiarowe, spoteczne, bezsprzecznie
abstrakcyjne i zblizone do nauk’.
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Bez tytutu, 1969 r.

akryl/ptyta, 61 x 61 cm
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W wywiadzie z Safak Giines Goékduman, turecka krytyczka sztuki,
przeprowadzonym w 201 | roku, Julian Stariczak powiedziat, ze
urodzit sie w wieku dwudziestu jeden lat w Cleveland w Ohio. To
zaskakujace stwierdzenie, szczegdlnie gdy z jego biografii wiadomo,
ze naprawde przyszedt na Swiat we wsi Borownica w Polsce w 1928
roku, a w 1932 roku wraz z rodzina przenidst sie¢ do Przemysla.
Rok 1950 to data emigracji do Stanéw Zjednoczonych, rozpoczecie
nowego zycia. (...)

CLEVELAND: POCZATEK SAMODZIELNOSCI ARTYSTYCZNE]
Stariczakowie najpierw laduja w Binghamton w stanie Nowy Jork,

by szybko przenies¢ sie do Cleveland w Ohio. Rodzice natychmiast
znajduja prace, Julian z bratem pierwsze pieniadze zarabiaja roznoszac
gazetki reklamowe. Zeby dopehic¢ edukacje rozpoczeta w Borough
Polytechnic Institute Stariczak podejmuje studia w Cleveland Institute
of Art, a takze zaczyna wystawia¢ swoje prace. (...) Stariczaka nie
sta¢ wowczas na zakup blejtramdw, by malowac na ptdtnie, wiec
tworzy na plytach i kartonach, czesto po prostu gdzies znajdowanych
jako odpady. (...) Sktonnos¢ Stariczaka do odchodzenia od natury

i geometryzowania przedstawianych przedmiotéw wydaje si¢ coraz
bardziej decydujaca, do czego z pewnoscig przyczyniaja sie zaréwno
doswiadczenia afrykariskie, jak i studiowanie malarstwa kubistéw,
konstruktywistéw i Giorgio Morandiego w galeriach i muzeach
Londynu. (...)

W 1953 roku Stariczak udaje si¢ w podréz do Waszyngtonu i tam
w Phillips Gallery oglada wystawe Klee, ktéra odbiera jako totalne
objawienie. Wspomina, ze zmeczony dtuga wedrdwka po miescie
zasnat w pomieszczeniu wypetnionym obrazami szwajcarskiego
artysty. Kiedy sie obudzit, czut sie wrecz obezwiadniony Swiattem,
kolorystyka oraz magnetyzmem otaczajacych go dziet, z ktérych
emanowaty spokdj oraz wolnos¢ od bdlu i rzeczywistosci. W tej

z pewnoscia hieco zmitologizowanej opowiesci Stariczak podkresla,
iz wowczas ostatecznie pojat, ze trauma wiasnej biografii nie moze
znalez¢ odzwierciedlenia w jego sztuce. W tym wiasnie momencie
artysta miat réwniez dojs¢ do wniosku, ze pigkno natury jest jedynie
prowokacja do tworzenia, a nie koricowym rezultatem malarstwa:
‘Zrozumiatem droge Paula do jego sztuki; teraz znaczenie miato
tylko to, by znalez¢ droge Juliana. Pojatem, ze nikt nie odpowie

na moje pytania i nikt mi nie powie, gdzie lezy moja sztuka. Klee
zainspirowat go do poruszania si¢ w obszarze organicznej geometrii,
w ramach ktérej formy nie sa ograniczone ostrymi konturami, lecz
- na podobieristwo zywych organizmdw - jakby oddychaja i emituja
energie koloru. Krawedzie nie moga by¢ wigc ‘tnace’ i intelektualnie
wyspekulowane, gdyz takowe w naturze w zasadzie nie wystepuja,
a plaszczyzna obrazu musi byc ‘energetyzowana’ barwa, by sprawiata
wrazenie nieustannie pulsujacej.

Czasy studiow w Cleveland Institute of Art zblizaja Stariczaka takze
z dwoma innymi artystami o polskich korzeniach, bliskimi nurtowi
op ort: Richardem Anuszkiewiczem oraz Edem Mieczkowskim.
Anuszkiewicz byt na studiach rok wyzej niz Stariczak, ale faczyta

ich przyjazri i dyskusje o sztuce. Anuszkiewicz, pochodzacy z Eric

w Pensylwanii, zostat niejako ‘adoptowany’ przez rodzine Stariczakéw
osiadta w Cleveland, co przejawiato sie wspdlnymi positkami

i poniekad kregiem wspdlnych znajomych. Z kolei Ed Mieczkowski
po studiach w Cleveland Institute of Art stopiert magistra zdobyt

w Pittsburghh Carnegie Melon Institute. Pézniej, w latach 1964-
1995, obaj wykfadali na macierzystej uczelni, Stariczak - malarstwo,
Mieczkowski - gtéwnie rysunek. Wspdine lata pracy dydaktycznej
dawaly mozliwosci prowadzenia nieustannych debat o sztuce

i statusie obrazu, ktére niejednokrotnie bywaly burzliwe ze wzgledu
na réznice w artystycznych postawach. Obecnie Mieczkowski mieszka
w Kalifornii, lecz pozostaje ze Stariczakiem w statym kontakcie.

W roku 1954 Stariczak ukoriczyt studia w Cleveland Institute of
Art, a rok pdzniej zostat przyjety na Yale University do pracowni
Josefa Albersa i Conrada Marca-Relliego. W tym samym roku studia
w Yale rozpoczynat takze Richard Anuszkiewicz i obaj miodzi tworcy
dzielili w tym okresie wspdlny pokdj, co dodatkowo scementowato
ich przyjazi i stwarzato idealne warunki do wzajemnych inspiracji.
Stariczaka szczegdlnie fascynowat charyzmatyczny Albers, ktéry
przybyt do Standéw Zjednoczonych w 1933 roku i przenidst ze
sobg idee znamienne dla europejskiego Bauhausu. W tym okresie
Stariczak, zainspirowany przez mistrza, coraz bardziej doceniat
aspekt rzemiesiniczy tworczosci i zaczat samodzielnie wykonywac
blejtramy, na ktérych pdzniej malowat. Dawato mu to satysfakcje
kontaktu z obrazem na kazdym etapie jego powstawania i pozwalato
usprawnia¢ lewa reke. Przede wszystkim jednak Albersowi
zawdziecza Stariczak jeszcze wigksze otwarcie na barwe niz po
bezposrednim kontakcie z malarstwem Paula Klee. Byty wykfadowca
Bauhausu nie tylko uchodzit za eksperta od kwestii koloru, lecz takze
umiat komunikatywnie przekazywac te niezwykle skomplikowana
wiedze i dawac studentom impuls do niezaleznych poszukiwar na
tym polu. Stariczak wspomina: ‘Szukatem w mojej sztuce wizualnego
«izmuy, ktéry mogtby udzieli¢ sie kazdemu, nie dajac nikomu
poczucia mojej osobistej niedoskonatosci. Myslatem o kolorze, o jego
bezposredniej sile oddziatywania, zdolnosci zagadnigcia duszy, bez
odnoszenia sie¢ do konkretnego ludzkiego ja. Szalatem ze szczescia,
gdy w 1954 roku zostatem przyjety na studia akademickie na
Uniwersytecie Yale. To byto rzeczywiscie obezwiadniajace przezycie.
Gdy Albers ttumaczyt swoje teorie studentom, po raz pierwszy
zrozumiatem fenomen kolordéw. Jego sita polegafa na niesamowicie
wysoko rozwinigtej zdolnosci postrzegania. Przy nim musiatem
sam siebie wcigz zapytywac: «Co widzi on, czego ja nie widze?».
W sferze widzenia czutem sie przy nim jak nieswiadomy. Jego
metody nauczania byly gteboko przemyslane, wyktadat klarownie
i szczegdtowo. Kolor byt tematem gtéwnym; inne czynniki byty
dotykane rzadko. Whbijat nam do glowy swoja wiedze tak skutecznie,
ze &w proces nauczania catkowicie mnie pochtonat. Na wyktadach
Albersa pojmowato sie wszystko lub kompletnie nic. Byto sie
albo geniuszem, albo idiota. Albers mdgt promieniowac radoscia,
gdy czut, ze w koricu cos pojelismy, lub byt wsciekly, gdy ktos cos
sfuszerowat lub nie rozumiat terminologii. Esencje teorii Albersa
zawiera ksigzka ‘Interaction of Colors', w ktdrej autor namawia
studentéw do wytrwatego obserwowania relatywnosci barw, ich
zaleznosci od Swiatfa i otoczenia, w jakim wystepuja. Stwierdza, ze
kolor przemawia bardzo rdznie, zaleznie miedzy innymi od tego, jakie
wypetnia formy lub jak jest kladziony - wertykalnie czy horyzontalnie.
Albers podkresla takze role symultanicznych kontrastéw barwnych
oraz potencjat koloréw do uzyskiwania iluzji gtebi przestrzennej czy
optycznego ruchu. Podnosi przy tym zagadnienie transparentnosci
i granic poszczegdlnych plam barwnych, ktdre inicjujg rozmaite
gry plastyczne. Przekazuje adeptom sztuki, ze obraz nie powinien
by¢ przedmiotem, lecz przezyciem, a zeby sig¢ takim stat, musi za
pomoca trafnego zastosowania koloréw uruchamia¢ dynamiczna
akcje wizualng, ktdéra rozgrywa sie na siatkdwce oka widza. Albers
wierzy takze w uniwersalnos¢ ludzkiego widzenia i na podstawie
tego przekonania naucza o oddziatywaniu barw, ktére na kazdego
odbiorce wplywaja analogicznie. Uwaza, Ze jest stanie poruszyc
obraz bez wprowadzania dori rzeczywistego ruchu. Wiedze tego
rodzaju Stariczak wkrdtce ugruntuje jeszcze dogtebniej, gdy zapozna
sie z publikacjami psychofizjologa widzenia Rudolfa Arnheima,
o ktérym ustyszy po raz pierwszy w Yale. Wskazdwki praktyczne,
przekazywane przez Albersa, uzupetione lektura klasycznej juz dzis
pozycji ‘Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twdrczego oka'
u autora ‘Memory of an Ancient City’ trafia na wyjatkowo podatny
grunt”.

MARTA SMOLINISKA, JULIAN STAKICZAK. OP ART | DYNAMIKA PERCEPC], WARSZAWA 2014, 5. 6-33
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JULIAN STANICZAK (ur: 1928)

"TurnYellow”, 1978 .

akryl/ptétno, 147 x 147 cm
sygnowany, datowany i opisany na blejtramie: 'JULIAN STANICZAK "TURN YELLOW” 78'
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EDUARDO Mac ENTYRE (1929 - 2014)

"Reflejos”, 1979 r.

akryl/ptétno, 70 x 70 cm
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Wystawa Eduarda Mac Entyre’a, Centro Venezolano Argentino de Cooperacién Cultural y
Caracas, Wenezuela 23 marca 1973




Konstruktywizm, zapoczatkowany w pierwszej potowie dwudziestego
wieku, w Wenezueli stat sie stylem narodowym poczatkowo

w rzezbie okresu lat 50. W kolejnej dekadzie, uzywane przez
potudniowoamerykariskich rzezbiarzy kontrastowe zestawienia
barw i tekstur zblizaty ich do sztuki op-artu, duza grupa artystéw
pozostawata zreszta oficjalnie czescig tego nurtu. Eksperymenty

z percepcja podejmowaty miedzy innymi druciane, ruchome
rzezby Jesusa Rafaela Soto i monumentalne instalacje Alejandra
Otero w przestrzeni miejskiej (‘Solar Delta’, 1977, Waszyngton).
Abstrakcyjne rzezby tworzyli w owym czasie réwniez Eduardo
Ramirez Villamizar i Edgar Negret konstruujacy instalacje

z jednobarwnych metalowych piyt, ktérych tytuty sugerowaty
mentalne i duchowe przemiany - ich twdrczos¢ formalnie zblizata
sie to minimal-artu, najbardziej goracego wdwczas trendu na
nowojorskiej scenie artystycznej.

lluzjonistyczne ptétna tworzyli tacy artysci tacy jak Nemesio Antinez,
ktéry za konstrukcyjng podstawe swoich kompozycji obrat pole
szachownicy. Drugim z najbardziej znanych malarzy zwiazanych

z malarstwem optycznym byt pochodzacy z Argentyny Eduardo
MacEntyre, tworca ruchu generative art, ktéry zapoczatkowat

w 1959 roku w Buenos Aires. Poprzez naktadanie na siebie
niezliczonej ilosci przecinajacych sie geometrycznych linii tworzyt
obrazy wywotujace ztudzenie ruchu i tréjwymiarowosci. Prace

Mac Entyre przywotuja wczesne, konstruktywistyczne rzezby

z pleksiglasu, ale brak namacalnej w nich skali sprawia, Ze wydaja sie
nieskoriczone - niczym galaktyki w procesie formowania.

Pierwsza indywidualna wystawa artysty odbyfa sie w Buenos Aires
w galerii Comte w 1954 roku, kolejna zas w 1959 roku w galerii
Peuser. Sztuka Mac Entyre od razu przyciaggneta uwage dwdch
znaczacych dla mtodej argentyriskiej sztuki postaci - lokalnego

Eduardo Mac Entyre

marszanda Ignacia Pirovano oraz dwczesnego dyrektora Muzeum
Sztuki Wspdtczesnej - Rafaela Squirru. Artysta szybko stat sie
jednym z wiodacych twdrcédw zwiazanych z abstrakcja geometryczna,
skupionych w artystycznym ugrupowaniu uprawiajacych twérczosc

w duchu generative art - ruchu z zatozenia wykluczajacym czesciowo
lub catkowicie decyzyjnos¢ artysty, przyznajacym akt kreacji na
przyktad systemom komputerowym opartym na algorytmach badz
dziafajacych na zasadach przypadkowosci. Przypominajacy ze swego
zafozenia ruch dadaistyczny genarative art wyrazit sie¢ w réznych
dziedzinach sztuki - muzyce, sztukach wizualnych, literaturze czy
architekturze, wptynat réwniez w znaczacy sposéb na pionierdéw sztuki
wideo w zakresie tworzenia wizualizacji. Do przedstawicieli tego
kierunku zaliczaja sie tacy artysci jak Ellsworth Kelly, Hans Haacke,
Frangois Morellet, Sol LeWitt czy pionier mappingu - Mark Napier.
Na gruncie polskim sposréd tworcdw sztuki generatywnej nalezy
wymieni¢ przede wszystkim Ryszarda Winiarskiego, ktéry akt kreacji
opart o randomizacje i analize statystyczna.

Eduardo Mac Entyre urodzit sie w Buenos Aires w rodzinie
europejskich imigrantéw. Od dziecka przejawiat talent artystyczny,
swoja twdrcza droge rozpoczat od studiowania dawnych mistrzéw -
Durera, Rembrandta czy Hansa Holbeina, w pdzZniejszym okresie ulegt
fascynacji impresjonizmem oraz kubizmem. Od drugiej potowy lat 50.
rozwijat swoje zainteresowanie sztuka abstrakcyjna, wkraczajac na
grunt optycznej iluzji i sztuki generatywnej. Jego szkicowe, zbudowane
za pomoca setek wyznaczonych przez algorytm linii prace przywodza
na mysl matematyczne wykresy wioskiego matematyka Leonarda
Fibonacciego, cho¢, dzigki dotaczeniu elementu przypadkowosci,
malowane przez niego zwielokrotnione spirale osiagaja o wiele
wyzszy stopiert komplikacji. W 1986 roku artysta za swoja twdrczosé
uhonorowany zostat przez Organizacje Pafistw Amerykariskich za
wybitny witad w rozwdj nowoczesnej sztuki w Ameryce taciriskiej.
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"Soft Yellow”, 1976 r.
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Ryszard Anuszkiewicz wywodzi sie ze srodowiska artystow
zwigzanych z Cleveland Institute of Art. Tej samej uczelni, na ktdrej
studiowat miedzy innymi Josef Albers czy Julian Stariczak. Byt jedna

z kluczowych postaci rodzacego sie w latach 60. ruchu op art.
Artystyczna stawa ,,Czarodzieja op-artu”, jak nazwat go magazyn ,Life”
w 1964 roku, nie wygasta bynajmniej z biegiem lat, a jego ewoluujaca
wciaz twdérczos¢ wraz z kazda kolejng wystawa zdobywa uznanie
krytyki. W 2000 roku krytyk Holland Kotter tak charakteryzowat
fenomen malarstwa Anuszkiewicza na tamach ,New York Timesa'
,Dramatyczno$¢ - i zdaje sie to odpowiednim sformutowaniem -
thkwi w subtelnej chemii zachodzacej pomiedzy dopetniajacymi sie
barwami, ktéra sprawia, ze ukazane na ptétnach geometryczne
formy zdaja sie I$ni¢, zupetnie jakby z wnetrza obrazu emanowato
Swiatto”. W centrum zainteresowania Anuszkiewicza znajduja

sie przede wszystkim optyczne zmiany w percepcji, ktére

pojawiaja sie¢ w momencie zastosowania intensywnych barw

w powtarzalnych, geometrycznych ukfadach. Wiekszo$¢ jego prac to
efekt dociekart nad formalna struktura koloru, w swoich obrazach
rozwija wypracowane przez Josefa Albersa koncepcje dotyczace
wzajemnych relacji barw. Jego twércze poszukiwania lat 70. i 80.
dobrze ilustruje analiza autorstwa Johna T. Spike'a zamieszczona

w catalogue raisonné artysty: ,,Matematyczne zainteresowania
Anuszkiewicza osiggnety najwyrazniejszy ksztatt w potowie lat 70.,
razem z rozpoczeciem cyklu ‘Spectral’ Plaszczyzny koloru, majace
w tym okresie najobszerniejszy na tle catej jego kariery zakres,

s3 w tym czasie przebijane liniami o stopniowanych diugosciach,
grupowanymi w odstepach po osiem. Te przypominajace skale linijek
znaczniki powoduja przesunigcia koloréw nazywane ‘kontrastami
symultanicznymi’. Ton cieply jest otoczony zimnym i odwrotnie.
Anuszkiewicz wykorzystat ten sam sposéb obwodowego znakowania
w ‘Stimulusie’ oraz ‘Intensity’ z 1965 roku. Kompozycje z cyklu
‘Spectral’ zostaly trafnie opisane jako ciepto-zimne obrazy, ktére
‘nieustannie kontroluja wiasna temperature’. W ‘Trans Midnight

Anuszkiewicz
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Spectra’ z 1975 roku rosnace linie skali prostuja sie i preza jak
btekitni i zieloni straznicy rozpuszczajacy sie na ciemnopurpurowym
tle. Efekt jest, w sposdb bliski sztuce Rothko, otwarcie
romantyczny. Z drugiej strony, ‘Spectral’ w duzej mierze kontynuuja
zainteresowanie Izejszymi, bardziej stonecznymi odcieniami zétci

i zieleni, do ktérych niekiedy dodany jest réwniez réz - tak jak ma
to miejsce w cyklu "Portals’

‘Spectral Complementaries’ stanowia osobng serie¢ w ramach wigkszej
catosci, sa numerowane rzymskimi cyframi. Tutaj Anuszkiewicz po

raz pierwszy stworzyt dziefa z tak rozlegtym uzyciem ptaszczyzny
koloru. By¢ moze wieksze znaczenie miata jednak zmiana formy

z kompozycji zamknigtej na otwarta, w ktdrej ptaszczyzna koloru
niejako wyfruwa z obrazu. W ‘Sunrise Chroma’ z 1974 roku (jest

to ostatnia z prac reprodukowanych w monografii Karla Lundego

z 1976) czerwone segmenty pionowych linii skali przypominaja skale
rteci na termometrze.

Z perspektywy czasu ‘Portals’ i ‘Spectras’ z poczatku lat 70. stanowia
poetycka przerwe ujeta heroicznymi gestami z lat 60. i 80. Ich
migkkie krawedzie i delikatne odcienie zwiastuja okres odswiezenia.
Zbieraja energie, przygotowujac niejako majacy nastapic¢ kolejny etap.
U schytku dekady, w 1979 roku, wystawa Anuszkiewicza w galerii
Alexa Rosenberga zostata entuzjastycznie przyjeta przez Johna
Gruena za ‘powrdcenie do prostoty kompozycji, ktdre wywiera
szczegdlny wplyw na forme, ktéra Anuszkiewicz od diuzszego czasu
byt zainteresowany: dosrodkowy kwadrat. Trwatos¢ tego obrazu

i jego subtelna kolorystyka stanowia zmiennos¢, ktéra stale wytwarza
wrazenie bezczasowosci i potwierdza, ze Anuszkiewicz jest nie tylko
mistrzem wiasnego rzemiosta, ale takze artysta operujacym najwyzsza
moca ekspresji”’ (John T. Spike, Richard Anuszkiewicz: Color
Precisionist, [w:] Anuszkiewicz. Paintings & Sculptures 1945-2001, red.
D. Madden, N. Spike, Florencja 2010, s. 29).
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TADASKY (ur. 1935)

Tadasuke Kuwayama
"E-143" (Textured Red), 1970 .

akryl/ptétno, 116,84 x 116,84 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'E-143 | 46" x 46" | 1970 | Tadasky (Tadasuke Kuwayama)'

cena wywotawcza: 95 000 zt
estymacja: 140 000 - 190 000

POCHODZENIE:
- Galeria D. Wigmore Fine Art Inc, Nowy Jork
- kolekcja prywatna, Warszawa

,Nigdy nie robie studidw z natury ani szkicow. Przed malowaniem spedzam bardzo wiele
czasu na mysleniu. Czekam do momentu, w ktérym pomyst w petni wyklaruje sie w moim
umysle. Gdy zaczynam malowac, wiem juz doktadnie, jakich kolordw uzyje, jaka szerokosc linii
zastosuje, ktore ksztatty wybiore. Nie zmieniam juz niczego od momentu, kiedy zaczynam
malowac".

TADASUKE KUWAYAMA









Tadasky/Tadasuke Kuwayama, ,E- 137" (Textured Black), 1970 r.

Prace amerykariskiego artysty japoriskiego pochodzenia - Tadasky'ego
- charakteryzuja sie powtarzalnoscia motywdw, konsekwencjg

i medytacyjnym charakterem. Dla twdrcy malarstwo jest przede
wszystkim dziataniem intelektualnym, a obraz jest efektem dfugiego
procesu myslowego.

Tadasuke Kuwuyama dziata na styku dwdch kultur - Wschodu
i Zachodu. Proponowane przez niego formy, struktury i kolory
s3 wynikowa zaréwno fascynacji pigknem i prostota symetrii, jak
i japoriskim szacunkiem do rzemiosta i warsztatowej perfekgji.

W karierze artystycznej Tadasky'ego koto stato sie najwazniejszym
tematem, wykorzystywanym w niezliczonej ilosci konfiguracji

i réznorodnych wariantach kolorystycznych. Jak sam méwit, ,artysta
to osoba, ktéra kreuje cos nowego i unikatowego. To przychodzi
po wielu latach doswiadczen, a takze rozwijania narzedzi i pomystow.
Kazdy moze namalowac koto, ale tez kazdy, kto chce by¢ nazywany
artysta, musi odnalez¢ swoja wiasng Sciezke. Nie mozna nauczyc
innych, jak tego dokonac” (www.geoform.net). Tadasky doszedt

do definiji koncentrycznych pierscieni wkomponowywanych

w plaszczyzne kwadratowego ptétna na poczatku lat 60. i realizowat
je konsekwentnie przez wiele dekad. Artysta kilkukrotnie prébowat
malowac réwniez ukfady symetrycznych, barwnych paséw, jednak
zawsze powracat do wypracowanej wczesniej formuty okregu.

Tadasky/Tadasuke Kuwayama, ,C-190"

Tadasky realizuje swoje kota z pietyzmem i idealna precyzja, taczac
przerézne odcienie barw i odmienne faktury, tworzac przy tym

iluzje optyczne. ,,Pierwsze koto, jakie stworzytem, usytuowatem na
systemie tozysk kulkowych, ktéry poruszat je po podtodze. Cate koto
przesuwato sie w rézne strony, w dodatku mechanizm generowat
zbyt wiele drgan, przez co nie mogtem namalowac¢ obrazu tak
perfekeyjnie, jakbym chciat. Prdbowatem wielu innych sposobdw
faczenia ze sobg fozysk w mechanizm, ktéry umieszczatem w centrum
pod obrazem. Po dtugim czasie stworzytem koto, ktére wygladato
perfekeyjnie - dzieki niemu zrozumiatem, ze to, co cenie w obrazie, to
delikatna, gladka faktura” - mowit artysta.

Jak zauwazyt Donald Kuspit w katalogu jednej z wystaw
indywidualnych artysty, kota realizowane przez Tadasky'ego
przypominaja swoim ksztattem mandale. Kuspit przywotat réwniez
podobieristwa pomiedzy sposobem pracy Tadasky'ego a usypywaniem
ornamentalnych ksztattéw przez buddyjskich mnichéw - byt nim
duchowy, medytacyjny charakter procesu tworzenia, drobiazgowos¢
i petna spokoju wrazliwos¢. ,,Czesto uzywam symetrycznych,
geometrycznych form. Lubie prostote i symetrie. Kwadrat to figura
bardzo podobna do ksztattu ludzkiej sylwetki (...). Gdy wpisuje
koto w inny ksztatt - jak np. kwadrat - kreuje na ptdtnie gtebie lub
nowy wymiar. Za sto lat ludzie zrozumiejg formy, jakich uzywam” -
podkresla artysta.
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OMAR RAYO (1928 -2010)

"Sitioitis”, | 976 r.

olej/ptétno, 66 x 66 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'OMAR RAYO | NEW YORK | 1976 | 26 x 26 | ,SITIOITIS™
na odwrociu papierowa nalepka aukcyjna z Christie’s z opisem pracy

cena wywotawcza: 80 000 zt
estymacja: | 10 000 - 150 000

POCHODZENIE:

- bezposredni zakup od artysty (1986)
- dom aukeyjny Christie’s, Nowy Jork

- kolekcja prywatna, Warszawa









,»,Czy jest Pani zdania, ze sztuka Ameryki tacinskiej - zaréwno
op-art, jak i pozostate nurty - zostata juz w petni ‘odkryta’ przez
globalne, dominujace instytucje artystyczne i tworzong z ich
perspektywy historig sztuki? A moze jest jeszcze wiele zjawisk,
ktore wciaz na takie ‘odkrycie’ oczekuja, a moglyby zmusi¢
zachodnich kuratoréw i historykéw sztuki do przeformutowania
pogladéw na historig sztuki powszechnej po Il wojnie $wiatowej,
doprowadzityby do zmiany pewnych punktéw orientacyjnych,
przebudowania hierarchii itp.?
W latach piecdziesiatych grupa artystéw wyjechata z Wenezueli, aby
osobiscie pozna¢ prace wielkich, zagranicznych reformatoréw swiata
sztuki. Istotny byt wiasnie éw bezposredni kontakt, a nie tylko wiedza,
jaka ci mtodzi wtedy ludzie mogli czerpac z reprodukgji. Dzigki tym
podrézom intuicyjnie wyczuli, ze Swiatowe malarstwo miato obrac
zupetnie nowy kierunek. Nazwano ich ‘dysydentami’. Wigkszos¢
mtodych artystéw powtarzata w tych samych tonach malarzy, ktdrzy
byli wtedy w apogeum swojej twérczosci. W Meksyku tworzyli wielcy
muralisci i ci artysci, ktérzy w Paryzu odkryli dla siebie twdrczosé
Picassa, Kandinskiego, Pevsnera, Arpa, Miro, Sophie Taeuber-Arp,
Maxa Billa, Delaunaya, Duchampa, Gabo, Mondriana, takich artystow
jak Hartung, Magnelly, Soulages, badZ tez prace takich najbardziej
zdeklarowanych wyznawcéw abstrakcji geometrycznej, jak Dewasnes,
Herbin, Pillet. Wydaje mi sig, ze wiele interesujacych zjawisk ze sztuki
Ameryki tacifiskiej, zaréwno z nurtu op-artu, jak i z pozostatych
tendendji, wciaz czeka na ‘odkrycie. Faktycznie mogg one uzupetni¢
poglady i hierarchie dotyczace historii sztuki po Il wojnie swiatowe]".
Z LILANE ZAFRANI ROZMAWIA TOMASZ ZALUSK], ZRODEO: WWWATLASSZTUKIPL

Omar Rayo jest jednym z najbardziej znanych latynoamerykariskich
przedstawicieli op-artu. Prezentowana praca powstata w 1976 roku,
w dojrzatym okresie tworczosci artysty, juz po ekspansji najwigkszej
fascynacji kierunkiem w Europie Zachodniej i Stanach Zjednoczonych.
Studiowat na Academie Zier w Buenos Aires, gdzie odkryt zachodnie
tendencje oraz dostosowat je do wiasnego jezyka form plastycznych.
W 1970 roku zdobyt pierwsza nagrode na Salonie Artystéw
Kolumbijskich, ktéra potwierdzita jego wysoka pozycje na rodzimym
rynku sztuki.

Wediug Marty Smoliriskiej, badaczki opisywanej tendencji, korzeni
sztuki optycznej nalezy szuka¢ w malarstwie 2. potowy XIX wieku.
,Donald Judd, jeden z czotowych artystéw nurtu minimal art, a takze
krytyk sztuki, byt wéwczas nieco zdziwiony zjawiskiem tzw. optycznej
histerii, jaka wybuchfa w Stanach Zjednoczonych w drugiej potowie
lat 60. XX wieku. Szczegdlnie zas zaskakiwato go przekonanie, ze nurt
ten opisywano jako nowy i totalnie odkrywczy, co ktécito sie z jego
wiedza na temat sztuki europejskiej lat 30. dwudziestego stulecia.

To wiasnie w tym okresie, a nawet wczesniej, nalezy szukac korzeni
op artu. Badacze tego nurtu podkreslaja, ze ustalajac genealogie tzw.
malarstwa optycznego, mozna wskaza¢ nawet na tak wczesne zjawiska
jak twdrczos¢ romantykdw: Eugéne'a Delacroix czy Williama Turnera.
Obaj ci malarze, uznawani takze za prekursoréw impresjonizmu,

W wyjatkowy sposéb umieli operowac barwa, przesycac ja Swiattem

i po mistrzowsku wydobywac kolorystyczne niuanse. Kolor na

ich ptétnach sprawia wrazenie wibracji i rozedrgania, a efekty te
stuza oddaniu mglistego, wilgotnego krajobrazu lub rozedrganego,
rozgrzanego storicem, rozrzedzonego powietrza. (...) Pierwsze
dekady XX wieku, wraz z dynamicznym rozwojem nurtéw
awangardowych, przynosza caly wachlarz postaw, z ktérych tzw.
malarstwo optyczne, rozwijajace sie w drugiej potowie tego stulecia,

bedzie obficie czerpac. Orfizm, symultanizm, suprematyzm, rajonizm,
neoplastycyzm, futuryzm, a takze wybrane prace Marcela Duchampa,
Wassilego Kandinskiego oraz Johannesa Ittena i Josefa Albersa
generuja najistotniejsze impulsy dla przysztych twércéw op artu.
Awangardzisci maja Swiadomos¢ kinetycznych wiasciwosci kolordw.
W ich twdrczosci sasiedztwa barw komplementarnych inicjuja efekt
ruchu powolnego, spokojnego i ptynnego, zas zestawienia barw
kontrastowych i dysonansowych - wrazenie ruchu dynamicznego,
petnego energii i pedu. Niektérzy z nich swiadomie operuja takze
rytmami powtarzalnych form i technika powielania identycznych
elementdw, co pokryta nimi powierzchnie wprowadza w optyczng
wibracje. W centrum uwagi staje wiec ekspansywnos¢ ksztattow

i barw, ktére zyskujg szczegdlng dynamike w kontakcie z odbiorca.
Badaniu podlega réwniez proces percepdji, dzieki czemu szczegdlne
zainteresowanie kieruje sie na odbiorce - oba te aspekty zostang
odziedziczone i intensywnie rozwinigte przez op art. (...) Cyril
Barrett, jeden z pierwszych badaczy op artu jako nurtu, sugeruje,
ze jego izolowane przejawy sg widoczne juz w latach 40. XX
wieku. Dla konsolidacji tzw. malarstwa optycznego w wyrazny nurt
kluczowe znaczenie miafa jednak dopiero wystawa ‘Le Mouvement',
ktéra odbyfa sie w kwietniu 1955 roku w Paryzu w galerii Denise
René. Czesciami integralnymi dziefa sztuki uczyniono wdwczas
aspekty ruchu i czasowosci, sugerujac pozegnanie z tradycyjnym
obrazem dwuwymiarowym i jego nieprzystawalnos¢ do dynamicznie
rozwijajacej sie rzeczywistosci. W wystawie udziat wzigli miedzy
innymi: Marcel Duchamp, Jean Tinguely oraz Victor Vasarely, uznany
pdzniej za ojca op artu” (Marta Smolifiska, Julian Stariczak. Op art

i dynamika percepcji, Warszawa 2014, s.48-51).

Od 1955 roku op-art rozwijat sie niezwykle dynamicznie. Zaréwno
w Europie, jak i w Stanach Zjednoczonych bardzo szybko rodzity

sie kolejne osrodki sztuki optycznej: w Paryzu dziafaty grupy GRAV

i EQUIPO 57, w Mediolanie Gruppo T oraz MID (Movimento
Imagine Dimensione), w Padwie zas Gruppo N. W Ameryce op

art bardzo szybko znalazt si¢ w obiegu galeryjnym. Na marginesie
kanonicznej historii sztuki pozostafa jednak Ameryka Srodkowa

i Potudniowa, w ktérej - jak méwita Liliane Zafrani - op-art byt
wszechobecny. ,,Dorastajac w Wenezueli, bylam praktycznie otoczona
op-artem i sztuka kinetyczna - byfa ona obecna na uniwersytecie,
w muzeach, na wystawach i innych imprezach artystycznych, jak

tez w prywatnych kolekcjach, do ktérych, jak wspominatam, miafam
szczescie posiada¢ dostep. Trzeba tez wspomniec o staraniach na
rzecz wspierania wspétpracy miedzy artystami réznych dziedzin, jakie
w tamtym okresie, w ramach programu integracji sztuk na Ciudad
Universitaria de Caracas, prowadzit renomowany architekt Carlos Raul
Villanueva. Te integracyjne dziatania w znaczacy sposéb przyczynity
sie do zaakceptowania sztuki abstrakcyjnej i upowszechnienia jej

w formie radykalnie powiazanej z otoczeniem cziowieka i jego
zyciem codziennym: chodzi mi tu o proklamowanie korica pracy na
sztaludze i integracje sztuki z przestrzenia architektoniczng” (tamze).
Jak wida¢ w przytoczonej powyzej wypowiedzi, w Ameryce taciriskiej
op-art ,wychodzit" poza sztywne ramy rynku sztuki.

Omar Rayo rozwijat swoje malarstwo przez kolejne dekady

- pozwolifo mu to uzyska¢ bardzo wysoka pozycje na
latynoamerykariskiej scenie artystycznej. W 1981 roku ufundowat
Museum of Rayo de Dibujo y Grabado Latinomericano, w ktérym
znajduje sie ponad 2000 prac Rayo i okoto 500 obrazéw, grafik

i rysunkéw innych latynoskich artystéw. Przez lata swojej kariery
malarz zajmowat si¢ takze popularyzacjg sztuki artystéw ze swojej
czesci Swiata - muzeum byto kulminacja tej kampanii.
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"Physichromie No.2523", 2005 r.
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Carlos Cruz-Diez

Carlos Cruz-Diez to kolejny w naszym katalogu artysta
reprezentujacy niezwykle ptodne artystyczne srodowisko Ameryki
tacinskiej. Francusko-wenezuelski artysta od 1960 roku zyje

i mieszka w Paryzu. Jest jedna z najbardziej znanych figur sztuki
optycznej i uznanym twdrcg wspdtczesnej teorii koloru, do ktdrej
whnidst nowe rozumienie fenomenu barwy i poszerzyt percepcyjny
wszechswiat. Podstawe jego indywidualnej drogi twdrczej stanowity
dzieta Georges'a Seurata i Josefa Albersa, artystéw badajacych
barwne korelacje i eksperymentujacych z percepcja. W 1997 roku
powotat do Zycia fundacje Museo de la Estampa y del Disefio Carlos
Cruz-Diez w Caracas, rok pdzniej zostat honorowym cztonkiem
prestizowej Academia de Ciencias w Wenezueli. Jego indywidualne
wystawy odbyly sie w najwazniejszych swiatowych osrodkach sztuki,
wiaczajac w to Museo de Bellas Artes w Caracas (1955), Museum
am Ostwall w Dortmundzie (1966), XXXV Biennale w Wenedji
(1970) i Museo de Arte Moderno w Meksyku (1976). Byt réwniez
gosciem specjalnym na Weneckim Biennale w 1986 roku. Jego
prace na amerykariskich aukcjach osiagaja ceny ponad 50 tysiecy
dolaréw. Dzigki swoim miedzynarodowym sukcesom, pozycji pioniera
sztuki optycznej i kinetycznej, dziatalnosci graficznej i projektowej,

i stworzeniu wspdiczesnej teorii koloru stat sie ikona wspdtczesnej
sztuki wenezuelskiej, reprezentujac ja na catym swiecie. W styczniu
2014 miato miejsce nietuzinkowe wydarzenie - Carlos Cruz-Diez

i wenezuelski projektant mody Oscar Carvallo zaprezentowali

w ramach Paris Fashion Week stworzong wspdlnie kolekcje ubrari
inspirowanych pracami malarza. To zreszta niejedyny hotd jaki

ztozyt Swiat sztuki twdrczosci Cruz-Dieza - jedna z najbardziej
znanych na swiecie marek zdecydowala sie na niezwykty gest. Fasady
butikéw Prady od Anglii po Singapur zaprojektowane zostaty na
wzdr barwnych relieféw artysty z serii ,,Physichromie” - zlozone

z barwnych, pionowych paséw ustawionych prostopadle wzgledem
fasady, ogladane pod wieloma katami i w réznym oswietleniu ukazuja
szerokie spectrum barw i optycznych ztudzeri ruchu. W kazdej

z fasad zamontowano plakiety honorujace artyste, a odwiedzajacy
sklep otrzymuja broszurki z informacjami na temat malarza i jego
twdrczosci.

W swojej ksigzce na temat Juliana Stariczaka Marta Smoliriska
opisuje ewidentne zwiazki, jakie tacza prace Cruz-Dieza, Stariczaka

i Andrzeja Nowackiego: ,Wenezuelski twérca podkresla, ze
niestabilnos¢ koloru i jego rozedrganie oddaje ducha naszej

epoki, kiedy - w przeciwieristwie do ludzi poprzednich stuleci,

a zwilaszcza sredniowiecza - nie oczekujemy wiecznosci, lecz czegos
efemerycznego i ulotnego. Owa niestabilnos¢ adekwatnie oddaje

technika reliefu, ktéra Cruz-Diez od lat uprawia migdzy innymi

w swoich pracach nazwanych ‘Physichromie’. Nazwa ta taczy zaréwno
aspekt fizjologii widzenia i fizyki koloru, jak i odnosi si¢ do dziatania
barw chromatycznych. Na drewnianych ptytach, podobnie jak

u Stariczaka, pojawia sie sekwencja kolorowych paneli, wykonanych

- odmiennie niz u autora ‘Additional’ - z PCV. Andrzej Nowacki od
1989 roku wypracowat natomiast jeszcze inny wariant tej techniki,

a mianowicie najpierw konstruuje on kompozycje z drewnianych
listewek i dopiero potem pieczotowicie pokrywa ja farbami.
Integralng czescig sktadowa tak pomyslanego reliefu, analogicznie
zreszty jak u Stariczaka i Cruz-Dieza, stajg sie takze przestrzenne
interwaty pomiedzy poszczegdlnymi listewkami, ‘zasysajace’ otoczenie
i wchodzace z nim w dialog. lluzja gtebi generuje sie w tak
okreslonych warunkach nie tylko jako efekt tradycyjnych Srodkéw
malarskich i gry barw, ale réwniez dzieki zastosowaniu struktury
tréjwymiarowej. Oko napotyka rytm pionowych rzeddw, tworzonych
przez krawedzie deseczek, i traci pewnos¢, gdzie przebiega granica
migdzy iluzjg optyczna a realna obecnoscia przestrzeni pomiedzy
tréjwymiarowymi elementami. (...) Wszyscy ci trzej tworcy, Staiczak,
Cruz-Diez i Nowacki, stosujacy pokrewna technike reliefu, aplikuja
kolor nie tylko na gérne krawedzie listewek, lecz réwniez na ich
powierzchnie boczne, a takze w strefach pomiedzy listewkami, ktdre
to strefy stanowia w tych kompozycjach rodzaj tta. Barwa anektuje
wiec dla siebie zakamarki, powstajace za sprawa zastosowania
tréjwymiarowych elementdw, co w znacznym stopniu przyczynia

sie do powstawania bardziej wyrazistej iluzji gtebi i rozwibrowania
catosci, niz ma to miejsce w obrazie na plaszczyznie. Obserwowany
uktad zdaje sie pozostawa¢ w stanie nieustannych drgan, poruszen,
pulsacji, prowadzi¢ wiasne optyczne Zzycie, jakby niezalezne od
fizycznego zwiazku farby z konkretna przeciez powierzchnia, na ktéra
ja natozono. W koricowym efekcie realnos¢ tego powigzania jest
podana w watpliwos¢, zdestabilizowana, rozedrgana. Ukfady formalno-
-barwne tworzone przez kazdego z tych trzech artystéw stanowia
rozlegle pole dla gry efektéw optycznych, ktére nadbudowuja sie
nad rzeczywiscie obecnymi elementami. Wirtualny ruch jest ptynny

i fagodny, ale jednoczesnie nie-do-zatrzymania, zniewalajacy, wrecz
hipnotyzujacy.

Jak podkreslat Arnheim, postrzeganie dostarcza widzialnego dowodu
na to, iz wszystkie przedmioty znajduja sie w stanie ciagtej przemiany
- chciatoby si¢ doda¢, Ze reliefy autorstwa Stariczaka, Nowackiego

i Cruz-Dieza dostarczaja na to dowodu szczegdlnie przekonujacego.
Oko widzi wszak cos innego, niz wie umyst: nieruchoma konstrukcja
‘porusza si¢’”" (Marta Smoliriska, Julian Stariczak. Op art i dynamika
percepcji, Warszawa 2014, s. 93-95).
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ANDRZE] NOWACKI (ur. 1953)

"15.09.15"2015r.

relief, akryl/deska, 100 x 100 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:'15.09.15 | ANOWACKI | 2015 | cz/b nr. 7'

cena wywotawcza: 20 000 zt
estymacja: 35 000 - 45 000

,Nowe, radykalnie zredukowane do wariagji czemi i bieli reliefy sa jak wejscie

w nieskoriczonos¢ uniwersum, w zakrzywiona przestrzen. Sg jak ‘ciemne Swiecidta), ktdre
wydobywaja na powierzchnige percepgji kosmiczne czarne dziury - kregi czy nawet kule,
najwyzszy stan skupienia energii, skad nie ma powrotu. Jednak w miejscu interferengji
energetycznych drgait objawia sie na chwile centrum wszechswiata, by za moment
rozsypac sie w galaktyki ciemnych 1 jasnych, pulsujacych weztéw. Bezwiednie zanurzamy sig
w transcendencje. Tu i teraz, czyli na progu wiecznosci.

Reliefy Andrzeja Nowackiego nie sa zwyklymi obrazami ‘do ogladania’ - obcowanie z nimi
staje sie odczuciem, doswiadczeniem. Ogarnia ono nie tylko zmysty, ale tez emodje i intelekt.
Nieoczekiwanie przekracza sie¢ pewna granice. Moze jest to granica ludzkiego poznania,

a moze - jak by powiedziat Nowosielski - dotkniecie rzeczywistosci ‘nie na nasza miare'™".

EWA CZERWIAKOWSKA, BERLIN 2015






Andrzej Nowacki w Galerii Komart, wystawa Milana Dobesa, Berlin 201 | .

,MATEMATYCZNE POCZATKI

Kazdy artysta u progu swej tworczosci wybiera sobie ojcow
duchowych - wzorce postaw swoich poprzednikéw. Wyborem
tym wyznacza dogodne dla siebie pole startu. Po tym juz wyborze
mozna najczesciej okresli¢ kierunek myslenia i sposéb odczuwania
mtodego twdrcy. Nowacki - mniej lub bardziej podswiadomie -
szukat w sztuce fadu jako przeciwwagi i czynnika kompensacyjnego
wobec poczucia wewnetrznej dezintegracji. W tym waznym dla jego
tworczosci okresie lat 1985-1987 wplyw na jego prace malarstwa
Henryka Stazewskiego jest uderzajaco widoczny. Wiele lat pdZniej
z wdziecznosciag wspomni: ,,Poznanie tego wielkiego artysty (..)
rozbudzito we mnie tesknote za harmonia, spokojem, prostota

Srodkdéw wyrazu, ich poetyka czy zwyklym pieknem’. | rzeczywiscie,
dwa owe lata poddania sie wptywom starego mistrza oznaczaty

dla Nowackiego czas redukowania zbyt silnej ekspresji - nadmiaru

i chaosu form, wielosci i kontrastéw barw. Pojawiaja sie nawet obrazy
kreskowe jak u Stazewskiego, z pfaszczyznami jednego koloru i tylko
kilkoma kreskami zakiécajacymi ich monochromie. Albo obrazy

z jedna czy dwiema formami geometrycznymi na jednolitym tle,
oszczedne, harmonijne, petne prostoty. (...)

Wzorzec sztuki polskiego prekursora nurtu geometrii nie okazat
sie dla Nowackiego jedyny jako pole startu dla wiasnej twdrczosci.
Kolejng faza jego zauroczer byto malarstwo rosyjskiej awangardy.
Znat je juz wczesniej z wydawnictw i muzealnych ekspozycji, ale



w niezwykle szerokim wyborze i w sposéb bardziej bezposredni,

a przede wszystkim kameralny, zetknat sie z nim w galerii Nathana
Fjodorowskiego w Berlinie. Ten Rosjanin i znawca sztuki okresu
rewolucji paZdziernikowej, dzieki zachowanym kontaktom ze swym
krajem rodzinnym, sprowadzat ze Zwigzku Radzieckiego dla swej
galerii dziefa czotéwki artystéw Pierwszej Awangardy. W obrazach
Nowackiego z lat 1988-1989 wptywy tamtych twdrcéw - Malewicza,
El Lisieckiego, Popowej czy Udalcowej - sa rownie wyrazne jak do
niedawna Stazewskiego. Obrazy Nowackiego z tego czasu staja sie
znowu bardziej dynamiczne. Formy sugeruja ruch, jest ich wiecej

i charakteryzuja je Swietliste, intensywne i czesto skontrastowane
barwy: czerwien, btekit i Zdtcien, ale teZ kolory dopetniajace - zielert
i oranz. Sg kofa, pdtkola i tuki, tréjkaty, romby i kwadraty zatrzymane
jakby w locie na pfaszczyZnie tta; czasem jednobarwnego, ale
czesciej podzielonego na dwa pola koloru. Juz owe wczesne

prace Nowackiego, malowane na pfaszczyznie obrazowej, z echami
zapatrzenia na Stazewskiego, a potem na artystéw okresu rewolucji
paZdziernikowej, wzbudzity zainteresowanie odbiorcéw. Jeden

z kolekcjonerdw sztuki konkretnej w Berlinie, dr Flihrmeister,
namowit twérce na publiczng prezentacje malarstwa. Pierwsza

ta wystawa odbyta sie¢ w renomowanej berliriskiej Galerii
Pommersfelde w 1987 i rok pdzniej w tej samej galerii - nastepna.
Czes¢ z wystawionych prac zostata sprzedana. Artysta wszedt na
rynek sztuki.

ODNAJDYWANIE SIEBIE

Dopiero jednak na przetomie lat osiemdziesiatych

i dziewiecdziesigtych skrystalizowat sie wiasny Nowackiego jezyk
malarskiej wypowiedzi. Juz bez widocznych wptywdw jakichkolwiek
poprzednikéw. Na jego uksztattowanie ztozyto sie kilka niezaleznych
od siebie czynnikéw zdarzeri; w duzej mierze o charakterze
przypadku.

Pierwszym takim novum byto wprowadzenie przez artyste

w 1989 r. do swych obrazéw listewek. Oznaczalo to w jego
twdrczosci narodziny reliefu. Pierwotng jednak rola przyklejonej
do podtoza listwy bylo w zamysle autora tylko rozgraniczenie

nig pél barwnych na pfaszczyznie obrazu. Dopiero jej kilkakrotne
zastosowanie uzmystowito mu wage tego eksperymentu i jego
wizualne konsekwencje, a znacznie pdzniej - takze mozliwosci, jakie
ze sobg niesie. Poczatkowo listwy reliefu przebiegaty wzdiuz linii
wyznaczonych przez wybrane punkty przeciec siatki nakfadanej
na obraz, a tréjwymiar wprowadzony przez ten nowy element
konstrukeyjny kompozycji tak zafascynowat artyste, ze stosowat go
z duza rozrzutnoscia.

Druga nowos¢ pojawita sie w tym samym czasie, w 1988-1989 nr.
Twdrca zaczat zamiast dotad uzywanych gotowych, kupowanych

w tubach farb przygotowywac je do swych obrazéw we wiasnym
zakresie. Nauczyt go tej praktyki znajomy malarz Heinrich Richter,
ktory ja opanowat w zakresie farb olejnych jeszcze w latach
przedwojennych, w czasie studiéw odbywanych we Francji. Najprzéd
Nowacki eksperymentowat z wytwarzaniem farb dla swoich
potrzeb tylko z przyczyn oszczednosciowych; przy czym wpierw
przeprowadzat préby wiazania pigmentu spoiwem temperowym,

a pozniej juz wiasciwym, do dzi§ stosowanym - klejowo-akrylowym.
Wkrétce problem zamierzonych oszczednosci znalazt sie na dalekim
planie w poréwnaniu z odkrytymi wiasciwosciami i mozliwosciami
kolorystycznych efektdw, jakie uzyskiwat przy pomocy tego nowego
materiatu malarskiego. Tworzyt kolory nieznane z palety i trudne do

nazwania. Z biegiem czasu poznat wszystkie tajniki swego warsztatu.
Stwierdzit, Ze ostateczny efekt kolorystyczny przy uzyciu nowych
farb zalezny jest od wielu czynnikdw, od tego, ile razy pokryje sie
plaszczyzne obrazowa zawiesing barwna, od jej gestosci, a takze

sity nacisku pedzla na powierzchni deski, zdobyt doswiadczenie,
kiedy osiaga si¢ barwe gteboka, puszysta i matowa, a kiedy lekka

i przezroczysta. Zauwazyt, jak uzyskane przez niego kolory reaguja
na $wiatto, zmieniajac sie w sposéb zaskakujaco silny w zaleznosci
od jego intensywnosci, barwy i kierunku padania. W petni te wiasna,
nowa technike malowania opanowat artysta dopiero ok. 1992 r.
Odkryt tez niebawem negatywna strone swego wynalazku. Przy
uszkodzeniu pokrytej kolorem powierzchni obraz jest nienaprawialny,
bowiem identycznej, jak uzyta, barwy nie da si¢ powtdrnie osiagnac.

Trzecim waznym czynnikiem, ktdry wptynat na zmiane ksztattu
malarstwa Nowackiego, byto odrzucenie przez niego w 1990 .
matematycznej podporki jego twdrczosci - siatki podziatéw nakiadanej
na obrazy, ktéra dawata mu dotad gwarancje uzyskania bezwzglednej
harmonii i fadu. Matematyka zawsze wszak byta najdoskonalszym
wyrazem porzadku jako odbicie nie tylko potencji ludzkiego intelektu,
ale tez praw rzadzacych mikro- i makrokosmosem. Jednak po
diuzszym okresie traktowania matematycznej podstawy kompozycii
jako obowiazujacego systemu tworzenia - stat sie on w odczuciu
artysty momentem ograniczajacym i hamujacym swobode inwencji. Po
odrzuceniu stabilizujacej siatki podziatéw niezmienng w jego obrazach
zasada, ustalona od poczatku twdrczosci i do dzis obowiazujaca,

jest zachowanie dla kazdego z nich zawsze formatu kwadratu,

przy dtugosci jego boku stanowiacej iloczyn liczby 9. Nie ma to
wiele wspdlnego z matematyka. Ani tréjka i dziewiatka, ani tez
kwadrat nie wynikaja z systeméw obliczeniowych. Nie sa réwniez
nawiazaniem przez artyste do odwiecznych symboli zaczerpnietych

z réznych kregdw kulturowych. System 3 x 3 = 9 byt rezultatem
wymyslonego przez Nowackiego regularnego, tréjdzielnego znaku

na usymbolizowanie czysto osobistych wydarzen Zzycia. Kwadrat zas,
zdaniem tworcy, jest w swej symetrii forma najdoskonalsza, nie
ogranicza i nie osacza, jak czyni to koto.

Nowackiego sztuka interesowata zawsze jako zjawisko zwigzane

z emocjonalnym, a nie tylko intelektualnym $wiatem cztowieka. Po
latach praktycznego uprawiania malarstwa i jednoczesnie rozwazan
nad wiasng postawa artystyczna - jego dziatania w sztuce stawaly
sie coraz bardziej Swiadome i podbudowane refleksjg teoretyczna.
Mimo Zze jego obrazy budowane s3 z surowym rygorem geometrii,
artysta odcina sie od sztuki konkretnej czy systemowej jako zbyt
wykalkulowanych. Dazeniem jego jest wprawdzie, jak tam, osiagnigcie
tadu i harmonii, ale nie ma to by¢ tad i harmonia dla nich samych

i dla zaspokojenia tylko kompozycyjnej doskonatosci. Ma to by¢ tad

i harmonia promieniujaca spokojem i uciszeniem; kojace i ofiarujace
patrzacemu wewnetrzng réwnowage. Celem tworcy stato sie zawarcie
w kazdym obrazie, mimo chfodu geometrii, wyraznych sladéw
emocji. Podobnie jak to sie dzieje w muzyce, gdzie odczuwamy
wzniostos¢ czy potege, smutek czy radosd, liryzm czy niepokdj,
zalobe czy rozmarzenie, ale nie znamy ich Zrédet. Wraz z coraz
dojrzalszg Swiadomoscia dazeri i stawianych sobie postulatéw, po
1991 r, kiedy to nastgpito w jego pracach przejsciowe zageszczenie
form, zaczyna sie w obrazach Nowackiego konsekwentny proces
redukgji ksztattéw i barw. Zanikaja czeste w poprzednich okresach
tuki, kota czy pdtkola, a takze wszelkie uktady diagonalne. Jezyk form
zmierza ku ograniczeniu do linii poziomych i pionowych, kwadratéw
i prostokatéw”

BOZENA KOWALSKA, [w:] ANDRZE] NOWACKI. PO DRUGIE] STRONIE KWADRATU,
RELIEFY, PASTELE, RYSUNKI, KRAKOW 2001, s. nib.
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ADAM MARCZYNISKI (1908 - 1985)

"Relief zmienny 06", 1967 r.
relief/ptyta, 87 x 70 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:'ADAM MARCZYNISKI | RELIEF ZMIENNY 06 | 1967'

cena wywotawcza: 50 000 zt
estymacja: 70 000 - 90 000

WYSTAWIANY:

- ,,Adam Marczyniski 1908-1985", wystawa monograficzna, Pawilon Wystawowy BWA Krakdw,
marzec-kwieciert 1985; Osrodek Propagandy Kultury i Sztuki Park im. H. Sienkiewicza, £6dz,

wrzesieri-pazdziernik 1985

LITERATURA:

- Adam Marczyriski 1908-1985. katalog wystawy monograficznej w BWA Krakéw, Krakéw 1985, poz.

kat. 42, s. nlb.

, Odosobnionym zjawiskiem (...) jest twdrczos¢ Marczyriskiego, ktdry oczyszczajac swoja
koncepcje z pozostatosci strukturalizmu, doszedt do uktaddéw prostych, bezosobowych | do
rozwigzan technicznych, redukujac role artysty do zaprojektowania uktadu-instrumentu, ktéry
oddaje widzowi do estetyczne] zabawy. Emitowany kolor wywofany jest przez nacisnigcie

klawisza, podobnie jak ton muzyczny'.

Prezentowana kompozycja skomponowana zostata z niewielkich,
prostokatnych kasetondw, ktérych dwubarwne klapki odchyla¢
mozna w poziome] plaszczyZnie pod réznymi katami, generujac
niezliczong ilos¢ ukfadéw ujawniajacych odmienne walory
Swiattocieniowe.

Adam Marczyniski zapisat sie w polskiej historii sztuki jako twdrca,

ktéry jako pierwszy zastosowat tego rodzaju elementy w obrebie
obrazu. W ten sposdb artysta wprowadzit widza-wspdtrealizatora
w proces powstawania dziefa sztuki, stwarzajac ogladajacemu

MAREK ROSTWOROWSKI

mozliwos¢ ingerencji w strukture dzieta i ksztattowania jego
struktury. U progu lat 70. Marczyriski wykonat szereg zblizonych,
rytmicznych kompozycji z niewielkimi kasetonami, ktére mozna byto
zamykac badz otwiera¢ za pomoca uchylnych klapek, mocowanych
na pionowych lub poziomych osiach owych regularnych
prostopadtosciandw. Tego rodzaju asamblaze staty sie odtad gtéwna
domena jego dziafalnosci (cykle ,Dekompozycje”, ,Uktady otwarte”).
Stosowat jedynie zmienne ksztafty kasetondw (miewaty przekrdj
kwadratu albo prostokata), rézne systemy zamocowania zaréwno
samych kasetondw, jak i drzwiczek, rozmaite barwy.









Prezentowana praca pochodzi z dojrzatego etapu twdrczosci Adama
Marczyriskiego, w ktdrym artysta po latach eksperymentéw zaczat
realizowac ruchome reliefy sktadajace sie z mobilnych modutéw.
Tworca w latach 1929-36 studiowat w krakowskiej ASP. W' latach
30. zwiazat sie¢ z Grupa Krakowska, uczestniczyt réwniez w jej
reaktywowaniu w 1957 r. Jego udziat w pracach stowarzyszenia
zwigzany byt z niekiedy ostrym konfliktem z Tadeuszem Kantorem
oraz jego najblizszym otoczeniem. Zbigniew Baran pisat o tym
nastepujaco: ,Cecha charakterystyczna postawy artysty byt brak
podkreslania wiasnej wyjatkowosci, czym réznit sie diametralnie

w Grupie Krakowskiej od Tadeusza Kantora czy - z miodszej
generadji - od Jerzego Beresia. Kantor - sztandarowa posta¢ Grupy,
wszystkie swoje nowe pomysty w sztuce namietnie i erudycyjnie
komentowat: pisat manifesty, zwotywat konferencje, udzielat
wywiaddw. Skonfrontujmy bliska Marczyriskiemu i Kantorowi idee
przedmiotu 'znalezionego', przedmiotu 'Nizszej Rangi'. JeZeli Kantor
z t3 ideg sie przebit w powszechnej swiadomosci artystycznej,
wykorzystujac w malarstwie przedmioty codziennego uzytku,
porzucone, podniszczone, zatarte, jak parasole czy zgrzebne torby
z cyklu 'Infantki Velasqueza', to Marczyniski ze swoimi 'Konkretami'
(seria collages zapoczatkowana u progu lat 60.) - ktére byly
budowane na podobnych zasadach odkrywania organicznych
zwiazkdéw w sztuce z przedmiotami-materiatami 'znalezionymi'

i 'odrzuconymi' - nie uzyskat szerszego rezonansu. Dopiero po
Smierci Adama Marczyriskiego zostaty opublikowane jego 'Notatki'
(ogdlne refleksje o sztuce awangardowej, Wiadystawie Strzemiriskim,
przedwojennej Grupie Krakowskiej, wiasnej tworczosci)" (zrédto:
www.podkowianskimagazyn.pl).

Jego wczesne prace pozostaja pod wptywem kubizmu i koloryzmu,
nawigzywat rowniez do estetyki surrealizmu. Od drugiej pofowy
lat 50. Marczyriski zaczat bardzo mocno podkresla¢ znaczenie
konstrukeji w dziele sztuki, co objawiato sie w realizacji
syntetycznych ukfadéw plam i znakdéw. W latach 60. malarz zajat
sie tworzeniem obrazéw bedacych opowiescia o przedmiocie

- zainspirowany malarstwem materii zaczat realizowac kolaze

z potamanych, czesciowo nadpalonych listewek, arkuszy forniru,
kawatkéw tektury, a takze zardzewiatej blachy lub papy. Akcentowat
geometryczne ukfady motywdw na plaszczyznie oraz jej fizyczna
strukture i fakture. Zbigniew Herbert pisat o nim w 1957 roku:
, Adam Marczyriski jest przyktadem na to, ze wielkie szkoty

nie wygasaja bezpowrotnie, a sztywne podziaty historykéw sa
sztuczne (..). Z impresjonizmu wynidst Marczyriski ogromna
wiedze kolorystyczna, zamitowanie do trudnych i niebanalnych
akorddéw barwnych, a zdobycza jego doswiadczeni graficznych jest
nieomylna kreska, ktéra mozna oddac lot ptaka. Taka jest dusza
jego malarskich poematdw: ptasia, roslinna, owadzia. Lezy na tych
ptétnach wielkie tagodne Swiatto odbite w wodzie”.

Od poczatku lat 70. Marczyriski realizowat przestrzenne formy

- reliefy skfadajace sie z ruchomych kasetondéw uktadanych

w réznoraki sposéb zaréwno przez samego tworce, jak i odbiorce
konstrukgeji. Cytowany wczesniej Zbigniew Baran pisat: ,,Chodzi tutaj
o gre, zabawe, dadaistyczny przypadek, ktéry nadaje nowych senséw
i znaczert w operowaniu kolorem i Swiattem. Kasetony wmontowane
do obrazéw - o barwach intensywnie czystych bieli, btekitach,
ugrach, czerwieni - mdgt widz otwiera¢ i odkrywaé w nich nowe
kolory, zmienia¢ optyke zaleznosci Swietlnych na catej ptaszczyZnie
obrazu” (tamze). Najwazniejszym uczniem i kontynuatorem mysli
Marczyniskiego jest Janusz Orbitowski.

Historycy sztuki stoja dzi$ na stanowisku, ze Adam Marczyriski

- obok Marii Jaremy - byt najwybitniejszym twodrca Grupy
Krakowskiej. Od 1945 az do emerytury pracowat na ASP gdzie
prowadzit pracownige malarstwa. Od 1950 byt jej profesorem. Obok
malarstwa uprawiat rysunek, grafike (monotypie) oraz scenografie.
Jest autorem cenionych polichromii koscielnych (Nowy Wisnicz,
katedra w Tarnowie, Ratutéw, Brzesko, Sokotéw Matopolski).

Byt autorem ilustracji do ksigzek: , Niebieskie kartki” Adolfa
Rudnickiego, ,,Porwanie w Tiutiurlistanie” Wojciecha Zukrowskiego,
,,Pamietniki” Jana Chryzostoma Paska, ,Niespokojne godziny” Ireny
Jurgielewiczowej i wielu innych.
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RYSZARD WINIARSKI (1936 - 2006)

"Obszar 128", 1973 r.

akryl/ptétno, 100 x 100 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: "Winiarski 1973" oraz 'Obszar |28

na odwrociu papierowe nalepki z Barney Weigner Gallery N.Y. oraz nalepki z opisem pracy:
'Obszar 128 losowany w ten sposob, ze iloczyn 2 rzutéw kostka wskazuje ilos¢ elementéw
koloru biatego zas kolejny iloczyn 2 rzutdw ilos¢ elementdw koloru czarnego. Zmienna losowa -
kostka do gry.'

cena wywotawcza: 55 000 zt
estymacja: 75 000 - 95 000

WYSTAWIANY:
- Barney Weigner Gallery, Nowy Jork, 1973
- Polski Dom Aukeyjny Sztuka, Krakéw, 2002

LITERATURA:
- Ryszard Winiarski: prace z lat 1973-1974, katalog wystawy, [red.] Jozef Grabski, IRSA,
Krakéw 2002, s. 58-59, kat. 16









,Miast obrazowad rzeczywistos¢, artysta poszukuje wynikajacych z praw przypadku
prawidfowosci jej budowy. Poszukuje jednoczesnie | znajduje - nowe mozliwosci jezykowe
sztuki. Jego plastyczne wykresy 'losowych przypadkéw' sa nie dzietami sztuki, lecz nieustanng

rozprawa o metodzie”.

Ryszard Winiarski w roku 1959 ukoniczyt Politechnike Warszawska,
uzyskujac tytut inzyniera mechaniki. Tematem jego pracy dyplomowej
byt przekaznik hydrauliczno-pneumatyczny. Ta ciekawostka wiele
zdradza na temat ztozonosci jego zyciowych doswiadczen,

ktére wptynety na niezwykle oryginalng artystyczna osobowos¢
Winiarskiego. Sztuka, na réwni z zainteresowaniem naukami

Scistymi, od zawsze znajdowata si¢ w kregu fascynacji artysty. Od
1958 roku, réwnolegle do edukacji na Politechnice, uczeszczat jako
wolny stuchacz na Akademie Sztuk Pigknych. Rok po uzyskaniu
tytutu inzyniera zdecydowat si¢ na podjecie studidw na Wydziale
Malarstwa warszawskiej ASP, kontynuowat réwnolegle prace na
stanowisku dyrektora technicznego w matej fabryce uszczelek
,,Stelmos”. Prowadzone wdwczas na Akademii przez prof. Mieczystawa
Porebskiego seminarium, dotyczace zwigzkéw miedzy nauka i sztuka,
wplynefo na wiasne poszukiwania artystyczne Winiarskiego, ktére
zaowocowaly teoretyczng praca dyplomowa ,Zdarzenie - informacja
- obraz”’, w ktdrej po raz pierwszy sformutowat problem bedacy

W przysztosci tematem cafej jego twdrczosci oraz zrealizowat
pierwsze prace z serii ,,Préby wizualnej reprezentacji rozktadéw
statystycznych” W swej dysertacji magisterskiej przedstawit teorie
programowania obrazéw, a prace wykonane wedfug tych zatozer
zaprezentowat w 1966 roku na jednej z najwazniejszych imprez
polskiej awangardy - Sympozjum Artystéw Plastykéw i Naukowcdw
w Pufawach, gdzie otrzymat pierwsza nagrode. Naczelng zasada jego

ALICJA KEPINISKA

koncepcji byto odrzucenie oceny estetycznej, zademonstrowany na
obrazie proces w zatozeniu posiada¢ miat wieksza wage niz efekt
finalny. Jego niezwykle oryginalna i dojrzata koncepcja przefozenia nauk
scistych na jezyk plastyczny i przekroczenia pojecia funkgji tradycyjnie
pojmowanego dziefa sztuki zbiegla sie w czasie z poszukiwaniami
innych artystéw, ktérych twdrczos¢ miescita sie ramach sztuki
konceptualnej. Pejzaz intelektualny lat 60. sprzyjat uksztattowaniu

sie programu artysty. W calym kraju rozpowszechnily sie galerie

o postepowych tematach wystaw, a takze inne miejsca, gdzie zaciecie
dyskutowano o problemach nowej sztuki, ktérej charakterystyczna
cechg miato by¢ tworzenie jej teoretycznych, konceptualnych podstaw.
W zmiennym sSwiecie niepewnych, relatywizowanych wartosci
matematyka stanowita dla Winiarskiego ostoje jego sztuki, racjonalng
metode opisu rzeczywistosci. Jednak mimo znaczacej roli przypadku,
aleatoryki, proby sa takze zapisem indywidualnego przestania artysty,
jego rozwazari na temat znaczenia zbiegu okolicznosci, odwiecznego
pytania o determinizm i indeterminizm w Zzyciu cztowieka. We
wszystkich swoich zatozeniach artystycznych, takze konstrukcjach
rzezbiarskich realizowanych w przestrzeni miejskiej, Winiarski kierowat
sie tymi samymi ideami, ktére zapoczatkowaly cykl préb wizualnej
prezentacji rozktadéw statystycznych w 1965. Dopiero w latach 80.

- jak sam przyznat - wzbogacit swoja twdrczos¢ o pewien fadunek
emocjonalny. Nigdy jednak nie zrezygnowat z metody, ktéra stanowita
wyjatkowa w sztuce polskiej synteze Scistego programu i przypadku.
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RYSZARD WINIARSKI (1936 - 2006)

Przypadek w grze 8 x 8, 1979 r.

olej/ptétno, 63,5 x 63,5 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'game 8 x 8 winiarski 79"

cena wywotawcza: 35 000 zt
estymacja: 60 000 - 80 000
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»Jak z perspektywy lat widzisz istotg swojej twoérczosci

w odniesieniu do trzech kierunkéw, ktére w Polsce

odegraly i nadal odgrywaja bardzo wazna role? Mianowicie

do konstruktywizmu i tego wszystkiego, co nazywamy

w odniesieniu do niego neo- lub post-, a takze do minimal-artu

i konceptualizmu, szalenie inspirujacego jako ruch intelektualny.
Czy to, co uprawiasz, jest Twoim zdaniem autonomiczne, czy tez
ma konkretne odniesienie i przyporzadkowanie?

Od samego poczatku wiedziatem, ze to, co robig, nie jest
konstruktywizmem, cho¢ zawsze byto dla mnie sympatyczne odczuwanie
faktu istnienia za moimi plecami okresu konstruktywistycznej awangardy.
Niewatpliwie dobrze jest czu¢ konstruktywizm za plecami, natomiast
niedobrze jest by¢ z nim jeszcze dzisiaj. Kiedy to ma miejsce, tworzy sie
jakies nieporozumienie. Tak jest zreszta zawsze, gdy wspdiczesni artysci
chca powtarzac reguly historycznej gry. Ja to nazywam produkowaniem
konserw z konstruktywizmu. Jesli serce i mdézg potraktujemy jako rodzaj

opozycji w organizmie, to sytuacje mozna metaforycznie tak przedstawic:

konstruktywista postuguje sie sercem - tak konstruuje, bo tak czuje -
natomiast tacy artysci jak ja powiadaja - tak konstruuje, bo tak kalkuluje.

Na taka postawe musialy niewatpliwie wywrze¢ wptyw odbywane
réwnolegle z artystycznymi studia techniczne.

Kiedy zaczynatem przygode ze sztuka, nie znatem innych artystow,
ktdrzy zajmowaliby sie podobnymi problemami, za to na terenie
teorii informacji zetknatem sig¢ z dziataniami strukturyzujacymi obraz,
cho¢ byly one, rzecz jasna, podejmowane dla zupetnie innych celdw.

Dlaczego jednak mozg stat si¢ gléownym motorem dziatania
artystow Tobie podobnych?

Postuze sie stowami Richarda Paula Lohse, ktéry powiedziat, ze
wybralismy ten rodzaj postgpowania w sztuce po to, by by¢ wolnymi
od wszelkich podejrzert o mistyfikacje. Lohse, Max Bill oraz wielu
innych artystéw konstruujacych, w tym takze ci, ktdrzy wywodzili sig
z Bauhausu, ale i niektérzy twdrcy z mojej generacji pozostawali pod
przemoznym wptywem mitu cywilizacyjnego. Wydawato sie nam, ze
rozwdj nauki i techniki zbawi $wiat. Uwazalismy wiec, ze artysci winni
przesta¢ mistyfikowac i ujawnia¢ swoje skryte uczucia, tylko zabrad sie
do roboty i wspdttworzy¢ wspdiczesna cywilizacje.

Innymi stowy, za jedyna sensowna droge w sztuce uwazaliscie
zobiektywizowana kreacje, podbudowang racjonalizmem jako ideg
przewodnia oraz postawa naukowa.

Przede wszystkim spojrzelismy nowym okiem na obraz. A obraz,
ktéry jest ptaszczyzna ptdtna, kwadratem lub prostokatem, ma
swoje prawa. Nim zacznie sie na owej ptaszczyZnie malowac czy
mistyfikowac, ona sama moze stac¢ sie powodem do pewnych
przemysler i dziatary, jesli nie stricte artystycznych, to takich, ktére
mozna lokowa¢ pomiedzy sztuka a dziataniem mentalnym, o ile
sztuke uwazac bedziemy za cos wybiegajacego poza te dziafania.
Oczywiscie nie wyobrazaliSmy sobie, ze przerobimy sztuke na
nauke. Chcielismy jedynie odkry¢ na terenie sztuki ten rodzaj
doswiadczer, ktéry moze wedrowad réwnolegle z doswiadczeniem
naukowym i filozoficznym. Inspirujace staty sie dla nas poglady
Maxa Bense, poszukujacego takiego jezyka i wyrazu filozofii, ktdry
odpowiadatby teorii informacji oraz podobnym zabiegom mentalnym
na terenie sztuki.

A co byto dla Ciebie osobista motywacja do wybrania takiej
wiasnie drogi?

Swiadomos¢ koniecznosci. Uwazatem, ze moge do sztuki wniesé
cos innego, waznego, jesli zaproponuje analityczna i formalng
postawe wobec jej przedmiotu. Chodzito mi o podjecie skutecznej
proby wyzbycia sie mistyfikacji i zdania sie na cos innego niz
wiasne widzimisig. Alternatywa byly procesy obiektywne i chec
wprowadzenia ich na teren sztuki. Takim procesem obiektywnym
moze by¢ zwyczajne odliczanie. I, 2, 3, 4, 5, ale takze |, 3,5, 7

lub 2, 4, 6. Sprébuj wyobrazi¢ sobie, jak wiele kombinacji moze
powsta¢ na terenie samego liczenia i jak wiele doswiadczen
mozna przeprowadzi¢, opierajac si¢ jedynie na tym - w koricu
obiektywnym wobec sztuki, wobec widzimisie, wobec humoru,
wobec nostalgii, wobec behawioru, wobec wrazliwosci - procesie.
Jednak, gdy sie weZmie liczenie proste, takie jak 1, 2, 3, 4, 5,
dochodzi sie do przekonania, ze ilos¢ doswiadczert z nim zwiazanych
bedzie wprawdzie znaczna, ale jednak skoriczona. Tymczasem swiat
pojmujemy i odczuwamy jako rzeczywistos¢ nieskoriczong”.

JERZY OLEK, PORZADEK PRZYPADKU, CZYLI O WINIARSKIM,
[wi] RYSZARD WINIARSKI. PRACE Z LAT 19731974, [RED] JOZEF GRABSKI, KRAKOW 2002, s. 17-19
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JAN TARASIN (1926 - 2009)
"Fala”, 2001 r.

olej/ptétno, 100 x 160 cm
sygnowany i datowany p.d. 'Jan Tarasin 200"
opisany na odwrociu: 'JAN TARASIN 2001 |, FALA™

cena wywotawcza: 95 000 zt
estymacja: |50 000 - 200 000

POCHODZENIE;
- kolekcja prywatna,Warszawa










Jan Tarasin w pracowni, fot. Marek Pietkiewicz

, Dzisiejszy humanista, nie chcac zamknad sie w ograniczonym kregu ‘ludzkiego wymiaru', musi
wyruszy¢ na te niebezpieczna wyprawe wyobrazni. Musi odnalez¢ sie w tym rzeczywistym,
niestabilnym i aktywnym systemie, gdyz sam do niego nalezy’.

Prezentowana praca pochodzi z dojrzatego okresu tworczosci artysty
- Tarasin zrealizowat ja w momencie Swiadomego dopracowania
jezyka form plastycznych. Charakterystyczne dla jego twdrczosci
motywy: ideogramowy charakter znakdw, pionowy dukt zapisu,
swoiste ,zawieszenie” ich w nieskoriczonej przestrzeni nawiazuja
zaréwno do duchowosci Wschodu, jak i do poetyki matematycznych
ciggdw. Styl artysty ewoluowat przez lata, zachowujac jednak
reprezentatywna dla jego twdrczosci systematycznos¢ uktaddw

form, redukcjonizm i miarowa powtarzalnos¢. W potowie lat 90.
Jan Tarasin zaczat operowac zblizonym kadrem, twérczo adaptujac
zaobserwowany przez siebie niewielki fragment rzeczywistosci.

W ostatnich latach Zycia malarza jego prace zaczety przywotywac
skojarzenia z op-artem - rozwibrowane tta tworzyly iluzje pulsowania
przestrzeni ptétna. Magdalena Softys pisata o nich nastepujaco:

,Cate doroste zycie Tarasin kontynuowat poszukiwania istoty rzeczy
w obrebie mozliwosci malarstwa. Znamienne dla niego zjawisko
otwarciadato znac¢ w pézniejszym okresie z réwng sifa, jak to bylo na
poczatku jego artystycznej drogi. Obrazy z ostatniego okresu Zzycia

JAN TARASIN

artysty sa kwintesencja Swiezosci jego ogladu Swiata. Wyprdobowat
tysigce komplikacji, meandrowat, wariantowat (...), by ostatecznie
namalowaé obrazy wcale nie inne niz wczesniej, ale szczegdinie
sprofilowane. Otéz sa sformutowane na najwyzszym stopniu
ogdlnosci. Uniformizacje znaku, jego standaryzacje sprowadzit do
czystej idei uniwersalizacji. Przy czym nie ma tu juz uderzajacej
charakterystyki zapisu. Nie narzuca sie potencjalnos¢ przedmiotowa,
galopujaca skojarzeniowos¢. Wieloznacznos¢ zredukowanej formy
zastapita dostownos¢ podstawowego ksztattu. W' przestrzeniach
ostatnich obrazéw jest mniej mozaikowo, mniej w nich konstelacji,
systematyzacji chaosu, gry planu z przypadkiem. Jest takze mniej
semantycznie, bo wszystko juz zostato po wielekro¢ zakodowane

i dekodowane. (...) Te obrazy urzekaja lekkoscia, czystoscia

wyrazu i kompozycji, swoboda z braku jakichkolwiek zobowiazar,
petna bezposrednioscia przekazu. Przenikajacy jest totalny spokd;.
To z jednej strony rozbidr na czynniki pierwsze wiasnego Ja
artystycznego - elementarz samego siebie. Z drugiej - ostatecznos¢,
ostateczne otwarcie” (Zrédto: wwwitarasin.pl).
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JAN TARASIN (1926 - 2009)

Brzeg 1962 .

olej/ptétno, 100 x 70 cm
sygnowany |.d.:'| Tarasin'

na odwrociu papierowa nalepka z odrecznym opisem pracy oraz papierowa nalepka wywozowa

z Desy z opisem pracy

cena wywotawcza: | 10 000 zt
estymacja: 150 000 - 200 000

POCHODZENIE:

- Galerie Pinken, Giessenburg

- kolekcja prywatna, Holandia (od 1962)

- dom aukcyjny Christie’s, Amsterdam, 1.06.201 |

,Horyzont - najbardziej zzyte z nami | nieustannie towarzyszace nam od chwili narodzin
pojecie. Jestesmy z nim tak nierozerwalnie zrosnieci, ze nie zauwazamy jego statej obecnosci
w naszej wyobrazni, w odruchach, w wielu warstwach naszej Swiadomosci. Istnieje ono

W nas jako poczucie ‘przydzielonego’ nam, ograniczonego zasiegu naszego odbierania

Swiata. Umowna linia horyzontu wyznacza jego granice. (...) Znajdujemy sie w centrum
nieprzekraczalnego kregu, nad ktérym panujemy i ktdrego jestesmy wiezniami'.

JAN TARASIN, HORYZONT, [w:] JAN TARASIN. OTWARCIE: TEKSTY | GRAFIKI Z ZESZYTOW AUTORA 1974-1981,
AKADEMIA SZTUK PIEKNYCH W WARSZAWIE, ZESZYTY NAUKOWE, Z. 2/13, s. NLB.

W drugiej potowie lat 50. przedmioty na obrazach Tarasina zaczety
stopniowo traci¢ swoje podobieristwo do pierwowzordw, pozbywajac
sie powierzchownych skojarzeri i nabierajac nowych, wiasnych cech.
Nastapito wyrazne odprzedmiotowienie i uabstrakcyjnienie ksztattow
na ptétnach. Pojawity sie uktady elementdw, ktdre artysta nazywat

po prostu ,,przedmiotami” i zaczat umieszcza¢ je w umownie
pojmowanej, aluzyjnej przestrzeni.

W 1962 roku artysta wyjechat na kilkumiesieczne stypendium do
Chin i Wietnamu. Zwiedzat Hanoi, Haiphong nad Zatoka Tonkiriska

i Pekin. Wyjazd bardzo wptynat na sposéb rozumienia przestrzeni

w obrazie przez tworce. Po raz pierwszy pojawita si¢ wyrazista,
odcinajaca catos¢ linia symbolicznie rozumianej granicy - horyzontu
czy tytutowego brzegu - ktéra otwierata jego abstrakcyjne kompozycje
na nowe konteksty i interpretacje. Motyw dwdch odcietych od siebie
plam kolorystycznych z wplecionymi weri pozornie przypadkowymi

ukfadami przedmiotéw odwotuje sie do wschodniej, medytacyjnej
estetyki. Seria ,Brzegdw'’ byla wiec wynikiem artystycznej podrézy
tworcy do Azji. Bogustaw Deptufa pisat: ,,(..) Tarasin (..) traktowat
malowanie jako narzedzie poznania i porzadkowania $wiata. Swiat

- ktéry jawit mu sie jako nieustanny ruch i batagan - porzadkowat
swoimi obrazami, wprowadzajac wen wiasny malarski rygor. Ale

to wiasnie w owym pierwotnym bezladzie tkwi sita, batagan jest
porzadkiem tego swiata, na co Tarasin fatwo si¢ godzit. Fascynowaty
go przedmioty - w nich widziat gtéwna sktadowa otaczajacej nas
rzeczywistosci. Zarazem w jego obrazach przedmioty te pojawialy sie
jako znaki, a nie konkretne rzeczy. (..) Tarasin wiedziat, Ze nie opowie
catej historii swiata, nie takie byly zreszta jego zamiary, méwit. To
temat mnie wybral, a nie ja temat. (...) Jesli go czlowiek przyjmie,
mniej si¢ szamocze, zaczyna sie ze soba zgadza¢, nawet widzi w tym
satysfakcje” (Bogustaw Deptuta, Wspomnienie o Janie Tarasinie,
Zrédto: www.dwutygodnik.com).
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STEFAN GIEROWSKI (ur. 1925)

"Obraz CXLVI", 1963 r.

olej/ptétno, 109,2 x 762 cm
sygnowany p.d. 's. gierowski' oraz opisany i datowany na odwrociu:
'S. GIEROWSKI | Obraz CXLVI | WARSZAWA | 963"

cena wywotawcza: 120 000 zt
estymacja: 200 000 - 350 000

OPINIE:
Dotaczony certyfikat odautorski.

WYSTAWIANY:
- Galerie La Cloche, Paryz, 1965

,Stefan Gierowski okredlit charakter i kierunek swojego malarstwa

w latach 1955-56. Stato sie to nieomal od razu, bez wyraznych
zapowiedzi | bez dtuzszej, bardziej skomplikowanej ewolucji. Po prostu
po kilku wczesniejszych pracach, ktére nie tak dawno zwrdcity na
siebie uwage jasnoscia porzadkowania zgeometryzowanej formy,
Swiezoscia i soczystoscig koloru, pogodnym, petnym niefrasobliwej
zyczliwosci dla $wiata nastrojem przedmiotowych aluzji - pojawity

sie pierwsze jego ‘Obrazy. Uderzata w nich pewnos¢ zajetej pozydji,
czystos¢ i konsekwencja przeprowadzenia malarskiego zamiaru, umiar

i delikatnos¢ w traktowaniu malarskiego tworzywa. Nieobecnos¢ w tych
‘Obrazach’ jakiegokolwiek przedmiotowego swiata (bowiem fagodnych
smug koloru, lokalnych rozjasnieri powierzchni, fakturowych obrzezer,

a nawet grubo naktadanych ‘szwéw/, po ktdrych w pdzniejszych
rozwigzaniach pozostaly zaledwie slady - nie mozna byto w Zzadnym
wypadku traktowa¢ w wyodrebniony, przedmiotowy sposdb, nawet

w sensie abstrakcyjnego ‘motywu’) - nie byla w tym malarstwie niczym

szczegdlnym. Odczuwalo sie ja jako stan naturalny, wiasciwy i oczywisty.
Gierowski stopniowo wygaszat poczatkowa ostros¢ barw, zastepujac je
fagodnym mzeniem catej powierzchni ptétna. Smugi farby przeksztatcity
sie w zaledwie dostrzegalne osady, rozjasnienia zaczety sie zbliza¢
do prostokatnych granic catosci. Zwrdécono uwage, ze w malarstwie
polskim raz juz pojawita si¢ tendencja analogiczna - w ‘unizmie’
Wiadystawa Strzemiriskiego. Jest to analogia jednak czysto zewnetrzna.
Zatozeniem unizmu byfa absolutna jednos¢ optyczna cafej powierzchni,
jednorodne wypelnienie jej izomorficzng faktura, zniesienie kontrastu
jako formalnej racji obrazu. Unizm Strzemiriskiego byt zwrdcony
przeciw tradycyjnemu pojmowaniu formy i funkcji malarstwa, prowadzit,
wzglednie miat prowadzi¢ do likwidacji jego autonomicznego znaczenia.
Gierowski przeprowadza swojg zasade unizmu nie przeciw, ale za
malarstwem. Wykazuje, ze zachowuje ono swoje specyficzne znaczenie
nawet wtedy, gdy jest samym tylko znikaniem’.

MIECZYSEAW POREBSKI, POZEGNANIE Z KRYTYKA, KRAKOW 1966, s. 69









W 1957 roku Gierowski wyjechat na miesieczne stypendium

do Paryza. Odkryt tam, podobnie jak kilka lat wczesniej Tadeusz
Kantor, malarstwo w typie informel, z ktérym bardzo krétko
eksperymentowat. Prace w jego dorobku, ktdre okresli¢ mozna
mianem malarstwa informel, to pierwsze obrazy w powstajacej od
1957 roku serii ptécien oznaczonych jedynie rzymskimi liczbami.
Whkrétce jednak artysta skupit sie ostatecznie na tworzeniu
monochromatycznych ptécien (szare, brazowe, bordowe) o jedynie
lekko rozwibrowanej fakturze. Na lico obrazu Gierowski nakfadat
czesto reliefowe linie i ukfady nazwane przez Zbigniewa Taranienki
,znakami”. Ich obecno$¢ artysta wyjasnia, méwiac, ze powstaty

z powodu checi naruszenia przestrzeni. Z czasem zastapit je
Swietlnymi formami, jasna plama czy zageszczeniem faktury.
Interesujacym problemem jest |, kolorystyczny” rodowdd sztuki
Gierowskiego. Piotr Majewski pisaf: ,Charakterystyczng postawe
odnajdziemy w tym czasie [tj. w potowie lat 50.] u Stefana
Gierowskiego, ktdry jako jeden z pierwszych tworzyt abstrakcje

o rozbudowanej tkance impasta, majac na celu podkreslenie fizycznego
statusu obrazu. Z jednej strony uczeri kolorystéw, z drugiej - malarz
nowoczesny, od poczatku swojego ‘romansu z NOwoczesnoscia
poszukiwat punktéw wspdlnych dla obu nurtéw malarstwa. Whikajac
glebiej w relacje artystyczne i motywacje twércze Gierowskiego

z okresu, kiedy okreslat on charakter twdrczosci, a wiec pierwszych
lat ‘odwilzy', znajdziemy postawe artysty powsciagliwego wobec
radykalnej wersji ‘nowoczesnosci’, niemal konserwatywnego w swoich
zapatrywaniach. Pomimo zwiazkéw z Galeria Krzywe Koto i sciste]
wspdtpracy z Marianem Boguszem stat on na pozycji przeciwlegtej
wobec radykalizmu gtéwnego animatora warszawskiej galerii. Jesli
poréwnamy obu artystdw, jasne stanie sie wyraziste rozrdznienie
dwdch skrajnych postaw ‘nowoczesnosci”" (Piotr Majewski, Malarstwo
materii w Polsce jako formuta nowoczesnosci, Lublin 2006, s. 87).
Majewski, méwigc o dychotomicznej relacji miedzy formuta sztuki
Gierowskiego a Bogusza zwraca uwage na wspdlna obu instytucje

- galerie Krzywe Koto. Gierowski zwiazat si¢ z nia w 1957 roku

i bardzo szybko zaproponowano mu wystawe indywidualng.
Pracowat nad nia wiasnie z Boguszem. Z czasem ta wspdtpraca
przeksztaicita sie w koncepcje waznego cyklu ,,Konfrontacje”, ktéry
prezentowany byt etapami przez caly 1960 rok. Okres wspdtpracy
Gierowskiego z galeria przypada notabene na jej najbardziej burzliwe
lata. Wsp&tpraca owa zaowocowata kilkoma innymi wystawami.

Z indywidualnych najwazniejsza jest niewatpliwie pierwsza wystawa
artysty w Galerie La Cloche w 1961 roku w Paryzu. Ze zbiorowych
wymieni¢ nalezy | Biennale Mtodych z 1959 roku (to, na ktérym
Grand Prix dostat Jan Lebenstein) oraz V Miedzynarodowe Biennale
Sztuki Wspdtczesnej w Sao Paulo w tym samym roku.

Po roku 1960 w ptétnach Gierowskiego do glosu dochodzi geometria.
W obrazach pojawiaja sie liniowe podziaty okreslajace strukture

i dynamike ptécien, tworzace iluzje przestrzeni. Prace z tego

okresu przedstawiaja dynamiczne wizje przestrzeni wewnetrznej
obrazu budowane rytmem linii prostych, kolistych lub nakfadajacych
sie na siebie walorowych gradacji kolorystycznych. W liniach na
obrazach Gierowskiego dostrzega sie czesto odniesienia do fizyki,
interpretowane bywaja jako transpozycja wykreséw fizycznych czy
wizerunki fal uderzeniowych. Charakterystyczny ukfad kompozycyjny
stanowi szeroka linia wprowadzona w obreb kompozycji, ingerujaca

i podporzadkowujaca sobie pozostate elementy. Linia ta jest jak silny
promieri Swiatfa, powodujacy zatamania i reakcje w powierzchni, na
ktéra pada. Trafnie opisat to zjawisko Janusz Zagrodzki, podajac przy
tym ciekawg interpretacje przestrzeni w obrazach Gierowskiego:
,Linie Swiatfa, uderzajac w ptaszczyzny koloru, przenikaja do

nich, tworzac zaburzenia lub zmarszczenia materii malarskiej.

Fale powstajace wokét poruszajacych sie z ogromna szybkoscia,
wyodrebnionych swiattem form przenosza sie poza okreslona
krawedziami powierzchnig ptdtna. Przestrzeri obrazéw nie ogranicza
sie wiec do dwuwymiarowej ptaszczyzny, pozostaje otwarta,
ponadczasowa, nieokreslona, a zarazem skupiona wokét dynamicznych
splotéw linii i barw. Jej role mozna poréwnac do sceny, ktérej

range okreslaja zdarzenia formalno-kolorystyczne, ich waga

i znaczenie wzmagaja sie wraz z mozliwoscia odczytywania wyrazu
przeplywajacego przez nig zapisu uniwersalnego zycia. To zagadnienie
przestrzeni otaczajacej obraz, rozszerzenie jej, przekraczanie
kolejnych ograniczen, staje sie cecha wiekszosci dziet artysty”

(Janusz Zagrodzki, Stefan Gierowski i Krzywe Koto, [w:] Gierowski

i Krzywe Koto, katalog wystawy indywidualnej w Muzeum

Sztuki w todzi, [red.] M. Bauer, A.Bauer, £6dz, 2003, s. 76). Tak
natomiast wypowiadat si¢ na temat linii w swoich obrazach artysta:
LIntrygowata mnie szczegdlnie jej ukryta dynamika i dwuznacznos¢,
jest bowiem réwnoczesnie konkretnym, geometrycznym, fizycznym
zbiorem punktéw i symbolem metafizycznego dazenia, jest na ptdtnie
naruszeniem stabilnej przestrzeni, podziatem, sladem punktu w ruchu,
znakiem przebiegajacej fali albo i Swiatta, ucieczka i dazeniem, stabym
odbiciem tego, czego nie mozna zobaczy¢, tak jakby sens linii (mojej)
byt zawieszony miedzy wykresem a metafizyczng nieskoriczonoscia”
(Stefan Gierowski, [w:] Gierowski - linia - dazenie, katalog wystawy
indywidualnej w Andzelm Gallery, Lublin 2005, s. 3).

W latach 70. Gierowski porzadkuje kompozycje ptétna juz niemal
wytacznie barwnymi gradacjami, poczatkowo stosujac pointylizm,

a poZniej przeciwstawiajac sobie duze pfaszczyzny o odmiennych
tonacjach, wartos¢ prymarng przyznajac przede wszystkim kolorowi.
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STEFAN GIEROWSKI (ur: 1925)

"Obraz DCX", 1990 r.

olej/ptétno, 130 x 100 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'S. Gierowski | Ob DCX | WARSZAWA 990"
na odwrociu papierowa nalepka inwentaryzacyjna oraz nalepka aukcyjna z domu aukcyjnego Agra-art

cena wywotawcza: 95 000 zt
estymacja: 130 000 - 150 000

POCHODZENIE:
- dom aukcyjny Agra-Art,Warszawa 19.06.2005 .
- kolekgja instytucjonalna,Warszawa

»Nieczesto pojawia sie artysta o tak absolutnym ‘stuchu’ malarskim, tak
wrazliwy i wyczulony na wszelkie niuanse koloru - jak Stefan Gierowski.
Nie bedzie chyba przesada, jesli okresle go jako ostatniego z rzedu
naszych wielkich kolorystéw - chociaz twdrczosci swej nie wiazat

nigdy bezposrednio z tym kierunkiem, grawitujac stale w strone sztuki
intelektualnej.

Wezystkie prace Gierowskiego, z wyjatkiem najwczesniejszych, nosza te
same nazwy: Obrazy. W spisach katalogowych poszczegdlne tytuty rdznia
sie tylko numeracja. A wigc niezwykle konsekwentna stawka na obraz,
na rozmalowang powierzchnig ptétna - wigcej nawet: stawka na sama
farbe olejng i fakture. Unikajac Swiadomie blizszych okresleri tresciowych
daje artysta tym samym do zrozumienia, iz pragnie przemawia¢ tylko
samym malarstwem. Samym kolorem i $wiattem. Wszelkie dodatkowe
skojarzenia sg juz tylko sprawa osobistej wrazliwosci i wiasnej
interpretacji odbiorcy; nie leza natomiast w intencjach artysty.

Cafa swa dwudziestoletnia twdrczoscia udowodnit Gierowski,
iz dawne pojecie ‘pikturalizmu’, wywodzace sie z estetyki

impresjonistycznej - a wigc nalezace juz do zamknietej epoki
historycznej - przepoi¢ mozna nowymi tresciami. W dobie
‘sztuki pojeciowej’, w okresie wyraznej technicyzacji plastyki
z jednej strony, z drugiej zas jej teatralizacji i widowiskowosci
- stanowisko to zastuguje na szczegdlny szacunek. Malarstwo
Gierowskiego jest przede wszystkim sztuka przestrzeni. Czasem
przestrzeri okreslaja mglawice bieli, czerwieni, oranzy czy
btekitéw. Czasem dynamizuja ja smugi jasnego koloru ktadzione
w centralnej partii obrazu i kontrastujace z ciemnymi tonami
tta (Obraz CLV, 1964). Niekiedy przestrzer rozciaga sie
daleko poza granice blejtramu dzigki akcentom kolorystycznym
potozonym na samym skraju ptétna. Zwielokrotniajac w ten
sposoéb skale obrazu, stwarza Gierowski réwnoczesnie iluzje
monumentalizmu. Jest to ten sam rodzaj monumentalizmu,
jaki dostrzegamy w niemal abstrakcyjnych pejzazach Seurata
z Gravelines i jego dzietach marynistycznych z Grandcamp
- monumentalizmu syntetycznego, pokazujagcego harmonijny,
racjonalny i uporzadkowany obraz sSwiata”.

ALEKSANDER WOJCIECHOWSKI, POLSKIE MALARSTWO WSPOLCZESNE, WARSZAWA 1977, 5. 41-42
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ROMAN OPALKA (1931-2011)

"Tau”, z cyklu "Alfabet grecki”, 1965 r.

olej/ptétno, 130,8 x 81,5 cm
sygnowany i datowany na odwrociu:'OPALKA 65 Tau'

cena wywotawcza: 80 000 zt
estymacja: [40 000 - 180 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, £édz

WYSTAWIANY:
- Roman Opatka, Dom Artysty Plastyka, Warszawa, kwieciert 1966

LITERATURA:

- Roman Opafka, katalog wystawy indywidualnej w Domu Artysty Plastyka, Warszawa 1966,
poz.kat.28, s.nlb.

- Poréwnaj: Bozena Kowalska, Roman Opatka, Krakéw 1996, il. 15

,Mysle tak, jak cztowiek mysli spacerujac. Nie biegnac, tylko spacerujac, podkreslam.

Ide spokojnie, mam gteboki oddech podczas mojego dtugiego spaceru. Ten spacer jest
rzeczywiscie spacerem dtugodystansowca, ktéry przezywa to, co robi i w zwiazku z tym
emocjonalnos¢ tego dziatania nakierowana jest do swiata z jednej strony, a z drugiej do
struktury dziefa, ktdra sig ciagnie i poteguje, wzmacnia poprzez ciagle dodawanie nowe;
energii”.

ROMAN OPAELKA, 1988






W roku 1965 Roman Opatka stawia pierwsza cyfre na ptdtnie,
podejmujac tym samym radykalna decyzje o zerwaniu z rozwijana
dotychczas w swoim malarstwie problematyka. Od tej pory
podporzadkowuje swoja twdrczos¢ wytacznie cyklowi obrazéw
liczonych, z ktdrego dzis niewatpliwie jest najbardziej znany.

Decyzja ta budzi tym wieksze uznanie, iz w tym czasie byt artysta
cenionym przez krytyke, ktéremu rodzime srodowisko wieszczyto
miedzynarodowa kariere. Opatka zdecydowat sie obra¢ nowa droge,
a bezkompromisowos¢ cechujaca jego artystyczna postawe od
samego poczatku doprowadzita go do zastuzonej, Swiatowe] stawy.
W 1965 roku Opatka ma juz za soba okoto dziesiecioletni okres
dojrzatej twdrczosci, jednak pierwsza wazna wystawa indywidualna
odbywa sie rok pdzniej w warszawskim Domu Plastyka. Na
zaprojektowanej przez Mariana Bogusza ekspozycji prezentowane
sa ptétna z cyklu ,,Fonematéw"” oraz pigtnascie obrazéw
reprezentujacych litery greckiego alfabetu. Opatka pokazuje prace
niezwykle hermetyczne, ascetyczne w swojej formie, reinterpretujace
w oryginalny sposéb z jednej strony doswiadczenia malarstwa
materii, z drugiej stanowiace transpozycje szczegdlnej wrazliwosci na
kolorystyczne i fakturowe niuanse. Bozena Kowalska pisze jednak:
,Mimo ascezy srodkéw kompozycje z cyklu 'alfabetowego’ nie byty
ubogie. Podzialy na frazy szersze i wezsze, migkkie i twarde, pola raz
wkleste, a kiedy indziej wypukie lub sugerujace glebie przestrzenng
- decydowaly o rdéznorodnosci i swoistym, dyskretnym bogactwie
tych obrazéw. 'Fugi na jedno narzedzie' byty nowa, szczegdlna

i whasna Opatki forma dziatari z materia. Klasyczne malarstwo
materii, wywiedzione z linii Fautriera, Tapiesa lub Burriego, zwykle
przybierato badZ dramatyczny wyraz 'Sladu katastrofy' lub niosto
skojarzenia z rozdarta tkanka organiczng, badz wekslowato - wbrew
hastom programowego antyestetyzmu - ku wyrafinowanym efektom
dekoracyjnym, albo wreszcie, w Polsce zreszta najczesciej, kreowato
wycinek jakiej$ powierzchni: rzeczywistej lub imaginowanej. Opatka
w obrazach z cyklu 'alfabetu greckiego' postugiwat sie tymi samymi
co malarstwo materii Srodkami, ale zuzytkowat je dla wiasnych

i odmiennych celdw. Narzucit materii czystos¢ gadkich i rozlegtych
plaszczyzn i ascetyczny porzadek geometrycznych podziatéw' (Bozena
Kowalska, Roman Opatka, Krakéw 1976, s. 8-28).

Wspomniang hermetycznos¢ i antykomunikatywnos¢ ptécien
podkreslata natomiast we wstepie do warszawskiej wystawy
Wihadystawa Jaworska: ,,Gdy siedem lat temu poznatam Romana
Opatke, przyrzektam mu, ze na wypadek jego wiasnej wystawy napisze
mu kilka stéw do katalogu. Ofiarnie urzadzat wtedy wystawe swemu
przyjacielowi, boliwijskiemu rzezbiarzowi - Terrazas. Sam byt niedawno
po studiach, zapowiadat sie dopiero jako malarz. Od tej pory
wprawdzie nie widzielismy sie, ale od czasu do czasu jaki$ interesujacy
plakat w miescie (zawsze odczytuje autora plakatu) czy wiadomos¢

o takiej czy innej nagrodzie upewniaty mnie, ze Opatka jest, ze dziata.
Az oto przyszta chwila ‘te]’ wystawy. Pierwszej wiasnej wystawy

i to nie byle gdzie, bo w nowym ‘Domu Plastyka. Opatka pamigtat

o pakcie i zglosit sie po owe stéw kilkoro.

Roman Opatka, fot. Stawomir Boss

Gdy przysztlam do pracowni, zastatam juz nie studenta, ktérego glowa
szumi od pomystdw, ale na razie urzadza innych - lecz powaznego,
dojrzatego artyste. Powoli i w skupieniu pokazywat mi swoje obrazy,
rysunki, grafike. Obraz po obrazie, plansza po planszy. A mnie
wydawato sie, ze w ciagu paru godzin odbywam z nim cafa diuga
droge tych trudnych lat wejscia artysty w Zycie.

| musze powiedzie¢, ze bytam przejeta. Przejeta dzietem

i cztowiekiem.

Zyjemy w epoce reklam, neondw, audiowizji, w epoce, ktéra sie
spieszy i co tu ukrywac - nie gardzi pospieszna, tanig tatwizna.

A Opatka?

Jakby na przekér epoce, ktdrej jest przeciez synem (jak to sie teraz
mowi - produktem), pracuje w jakiejs nieuchwytnej ciszy, powadze,
spokoju. Jakaz zelazng, wewnetrzng dyscypling ptaci za ten psychiczny
luksus?

Zainteresowato mnie, co byto punktem wyjscia jego wizji. Skad wziat
te forme podstawowa, ktéra go tak zafascynowafa, ze ja w réznych
metamorfozach i z taka pasja powtarza. | wydaje mi sie, ze ja
zobaczytam. Zobaczytam przypadkowo w pochodzacym sprzed kilku
lat pieknym cyklu graficznym ‘Zagle na morzu.

Mniej czy wiecej aluzyjne w kierunku rzeczywistosci formy
rozpigetego zagla Opatka z czasem zdynamizuje w dZwiecznych,
prawie muzycznych zapisach swoich ‘Fonematéw’, to znéw
ujarzmi az prawie do unicestwienia w ‘Greckich literach’ - Alfa,
Beta, Gamma, Delta... Olbrzymie monochromatyczne kompozycje
(przewaznie w ugrach), obrazy-drzwi, zeby nie rzec antyobrazy,
sa wyrazem takiej ascezy srodkdw, ze wykluczaja jakakolwiek chec
podobania sie czy nawet porozumiewania sie. Czyzby artysta
chciat zamkna¢ az na tyle ‘drzwi’ od Swiata, zeby w tej swojej
ciszy i izolacji dochodzi¢ jak czarnoksieznik do istoty tworzywa,
do pramaterii? Bo chyba materia jest jego najwigksza pasja.
Tkanka drzewa, osnowa ptdtna, a nawet konsystencja metalu. Chce
wszystko odkry¢ sam, roztozy¢ na czynniki pierwsze i dopiero
wszystko zaczal. To jego prawo, prawo miodosci. Sadze, ze do
portu, nawet na tak pieknych Zaglach, ma jeszcze daleko, ale

z jakim doswiadczeniem, z jakim imponujacym bagazem wyruszyt
juz w swiat sztuki..” (Wiadystawa Jaworska, wstep do katalogu
indywidualnej wystawy Romana Opatki w Domu Artysty Plastyka,
Warszawa 1966, s.nlb).

Z perspektywy czasu wiemy, ze powstate w tym okresie obrazy,
mimo swej dojrzatej formy i koncepcji byty jednym z etapéw

w dojrzewaniu do radykalnej wizji obrazéw liczonych. Jak pisze
Pawet Sosnowski: ,,Dla krytyki byty to skoriczone dzieta warte
komentarza i eksponowania na wystawie, dla Romana Opatki
stanowity jedynie droge dojscia do celu. Artysta nigdy ich

nie lekcewazyt, ale tez zawsze pozostawiat w cieniu swojego
wyjatkowego Programu. Tym bardziej wszystko, co wyszio spod jego
reki w okresie poprzedzajacym liczenie, jest niezmiernie interesujace
dla dzisiejszego widza" (Pawet Sosnowski, Roman Opatka, katalog
wczesnych prac, Warszawa 1998, s. 6).
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JAN BERDYSZAK (1934 - 2014)
"Kompozydja két XXII - syntetyczna”, 963 .

olej/ptétno, 150 x |11 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: "XXII | 1963 | JAN | BER | DYSZ | AK'
na odwrociu papierowa nalepka autorska z opisem pracy

cena wywotawcza: 70 000 zt
estymacja: 90 000 - 140 000

,Wydaje sig, (...) ze osobliwoscig malarstwa ). Berdyszaka jest to, iz przedstawic¢ na ptétnie, lecz ‘kulistos¢ jako taka, to znaczy - wiasnosé
rzeczywistos¢ przedstawiona w jego obrazach ma charakter mnogosciowy, kulistosci, to znaczy - zbidr przedmiotéw kolistych. Swiat przedstawiony
ze zawiera ona obiekty z hierarchii mnogosciowe. (...) Kofa z malowidta zmienia, by tak rzec, swdj status ontologiczny - z ‘indywiduum ztozonego),
sa nadal, rzecz jasna, indywiduami, ale nie oznaczaja juz one indywidudw, a wiec z pewnego nagromadzenia zespotu indywidudw, staje sie on

a zbiory. Nie oznaczajg wiec przedmiotéw konkretnych, jakie napotykamy Swiatem, w ktérym obowigzuje hierarchia teoriomnogosciowa, w ktérym
w codziennym doswiadczeniu, lecz zbiory, do ktérych przedmioty te wystepuja wiec nie tylko indywidua, ale i inne twory mnogosciowe”.

naleza, oznaczajg wiec one przedmioty abstrakeyjne. Koto nie oznacza
Iy - : e : JERZY KMITA, WEODZIMIERZ LAWNICZAK, KRYSTYNA ZAMIARA, TERESA KOSTRYKO,
zatem np. jakiegos konkretnego przedmiotu kulistego, jaki artysta chciat Z PROBLEMOW SEMIOTYKL.O TWORCZOSCI JANA BERDYSZAKA, NURT” 2.POZNAN 1969,5.39






Jan Berdyszak, 2013, fot. Waldemar Andzelm



(o) Wyrdznic sie daja w naszej sztuce awangardowej ostatniego
dziesieciolecia dwie tendencje jako wyktadniki postaw nie tyle
artystycznych, co filozoficznych, ale o decydujacym dla idei
artystycznych znaczeniu: destrukcyjna o cechach ekspresji, do

ktérej nalezy caly proces degradowania estetycznego przedmiotu
sztuki az po happeningi i akcje, oraz porzadkujaca, szukajaca

sensu i celu istnienia w zwiazkach z rzeczywistoscia nauk scistych

i techniki wspdtczesne). Ta pierwsza - nadmiernie subiektywna,

ta druga - zdazajaca do obiektywizacji, oparta na przestankach
racjonalnych, swiadomie zrzekajaca sie zabarwienia indywidualistyczno-
subiektywnego na rzecz uniwersalizmu, szukajaca swego miejsca

W spofeczenistwie, na zasadzie - rekompensacyjnie w stosunku do
wiasciwosci zycia - zawartych w niej cech fadu, spokoju i harmonii.
Nie stanowi to naszej lokalnej specyfiki. Ten sam, najogdlniej pojety
podziat na tendencje: jedng - o przewadze czynnika destrukcyjno-
emocjonalnego, druga - racjonalno-porzadkujacego w réwnym stopniu
dotyczy sztuki Swiatowej.(...)

Poczatkowo w obrazach o niespotykanych formach wcigtych
blejtramdw, a potem réwniez w rzezbach i w spektaklach ruchowo-
Swietlnych pt. ‘Pokazy plastyki animowanej' podejmowat [Berdyszak]
zagadnienie relatywizmu w odbiorze wizualnym przestrzeni, barwy

i Swiatta. W obrazach Berdyszaka wycigte otwory o formach
geometrycznych, wirdd ktdrych przewazaly kota, pdtkola i formy
eliptyczne, odgrywaty poczatkowo role réwnorzedng z malarskimi
powierzchniami, by z czasem zyska¢ wobec nich znaczenie
dominujace. Podobnie dziato sie ze stosunkiem przestrzeni i formy
w jego rzezbach. Istotng w nich funkcje spefniat materiat: stopier
jego przezroczystosci, kolor i mozliwosci odbijania sSwiatfa i otoczenia.
Zaréwno bowiem w malarstwie, jak w rzezbie najwazniejszy moment
stanowity dla Berdyszaka relacje zachodzace migdzy materialnymi
elementami jego dziet a przestrzenia, ktdra je otacza, jest przez nie
ksztattowana i wyznaczana. Wzglednos¢ zwiazkdw z rzeczywistoscia,
przeobrazenia kreacji w decydujacym uzaleznieniu od warunkdw ich
usytuowania, prowokowanie ztudzeri zrdéznicowania wielkosci i wagi
form w istocie identycznych - podawaty w watpliwos¢ swiadectwo
zmystu wzroku. Réwnoczesnie zacieraly granice miedzy twdrcza rola
zamierzenia artystycznego a wspdtkreujacym je znaczeniem zastanych,
gotowych ram rzeczywistosci.

To zatarcie linii podziatu miedzy dzietem sztuki a rzeczywistoscia

u Berdyszaka stuzyto jako argument przeciwko statyce nawykdéw
myslenia, kwestionowato arbitralnos¢ arystotelesowskich przeciwstawieri
wyrazonych w teorii wylaczonego srodka, gdzie A jest tylko A i nie
moze by¢ B. Dowodzito, ze A moze byc¢ takze B, ze droga tego

przeistaczania jest plynna, a definicja wzgledna. Zaktadana przez
tworce stata mozliwos¢ przemiennosci w jego pracach uktadéw
zamknietych w otwarte i odwrotnie (jak np. w ‘Kofach podwdjnych’
z lat 1968-1969) byta tu dowodem by¢ moze najbardziej ewidentnym
czy najprostszym. Tak wiec w koncepcji twdrczej Berdyszaka chodzi
nie o efekt plastyczny jego dziet, ale o intelektualny i emocjonalny sens
przekazu, w ktérym manifestuje sie heraklitejski czy dalekowschodni
model filozoficzny myslenia. Wiaze on idee relatywizmu wszelkich
zjawisk Swiata i Zycia ze zniesieniem jakichkolwiek jednoznacznych
definicji i podziatéw, a przede wszystkim z postawa kontemplacyjna
wobec spoiscie pojmowanej wszechrzeczywistosci i miejsca w niej
czlowieka. Artysta otwiera zatem oczom widzéw przestrzeri dla
medytacji. Obrazy jego i rzezby maja znaczenie ram wyznaczajacych
obszar pustki. Uwaga widza prowadzona jest srodkami plastycznymi ku
tym otwartym, niczym nie niepokojonym ekranom, stanowigcym pole
swobodnej i nieograniczonej projekcji psychicznego swiata kazdego
z ogladajacych: jego doznar, mysli i refleksji. W tym sensie pustka
w dzietach Berdyszaka posiada najszersza z mozliwych zawartos¢
mentalng, a jednoczesnie stanowi szczegdlng forme sakralizacji
przestrzeni. To, obok intelektualnego, takze transcendentne traktowanie
przez artyste przestrzeni wnosi do jego twdrczosci pierwiastek magii.
Jesli wigc przestrzen stafa sie gtéwnym obiektem penetracji artysty
i gldwnym elementem jego jezyka przekazu, to dlatego, ze jest ona dla
niego miedzy innymi, a moze przede wszystkim, kategorig filozoficzna:
kategorig traktowana jako pierwotna forma bytu i wszelkie formy
bytu warunkujaca, a nadto niezniszczalna. Gdyby wiec szuka¢ dla
Berdyszaka powigzari z tendencjami sztuki wspdtczesnej, to blizsza
wbrew pozorom okaze sig jego postawa tendencji zerowej w sztuce
niz postkonstruktywizmowi czy minimal-art. Prace Stazewskiego,
Marczyriskiego oraz Chwalczyka i Gostomskiego zaliczy¢ jeszcze
mozna, cho¢ nie bez zastrzezer, do nurtu postkonstruktywizmu,
zas obrazy Popiel i Fedorowicza, jak i konstrukcje z barwnymi,
p&tkolistymi rytmami listew Jana Ziemskiego - do kierunku sztuki
optycznej. Ani jednak Berdyszak, Diubak i Sosnowski, ani Rosotowicz,
Opatka i Winiarski nie mieszcza sie juz w zadnej z tych okreslong
etykieta opatrzonych klasyfikacji. taczy ich natomiast miedzy
sobg i z poprzednio omdwionymi twdrcami swiadome wyzbycie
sie indywidualistycznej koncepcji sztuki jako przekazu wiasnej
osobowosci, surowa dyscyplina budowy prac i oszczednos¢ w uzyciu
srodkéw plastycznych oraz przewaga czynnika intelektualnego
nad emocjonalnym. Wspdlny dla nich mianownik stanowi zatem
preferowanie postawy racjonalnej w sztuce. Jest to wigeZ o znaczeniu
pryncypialnym, pozwalajaca na ich zaszeregowanie w granicach tej
samej orientacji’.

BOZENA KOWALSKA
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JAN LEBENSTEIN (1930 - 1999)

"Sen” (Réve de Salon), 1968 r.

olej/ptétno, 162 x 113 cm

sygnowany i datowany p.d. 'Lebenstein 68'

opisany na odwrociu: 'Lebenstein | Réve de Salon | 1968 | 100P'
na odwrociu papierowa nalepka z opisem pracy z Galerii Pape

cena wywotawcza: 95 000 zt
estymacja: 150 000 - 250 000

POCHODZENIE:

- Galerie Lambert, Paryz

- Pape Galleries, Nowy Jork

- Sotheby’s, Nowy Jork

- kolekcja prywatna, Warszawa

,Typ figuragji, ktéry pojawit sie w sztuce malarzy materii, miat wiasne Zrédta w tym
znamiennym procesie regresu wobec najbardziej wyrafinowanej tradycji sztuki Zachodu,
tradycji mimezis, ktéra Gombrich nazwat ‘sztuka wysokich lotéw (..) przezwyciezajaca prawa
grawitacji. W' symbolicznym ‘zejsciu na ziemie' | zainteresowaniu pierwotnymi, magicznymi
funkcjami sztuki mozna migdzy innymi widziec zainteresowanie figuracjg syntetyczng

I powody odejscia od indywidualnej figury na rzecz tworzenia typu i odnowe jezyka
niemimetycznego sztuk.

Kiedy Lebenstein zapetniat swoje mroczne obrazy sylwetami ‘ludzkiej fauny’, przeszukiwat
podziemia Luwru, inspirujac sie reliktami archaicznych cywilizacji Wschodu | starozytnymi
mitologiami. (...) Lebenstein - niczym badacz osobliwosci - wykorzystat umiejetnosci
plastyczne, aby ‘zapisa¢’ za pomoca syntetycznej figuragji i wyszukanych rozwiazant formalnych
slady z niezwykte] ‘podrdzy’ w gtab natury ludzkiej'”.

PIOTR MAJEWSKI, MALARSTWO MATERII W POLSCE JAKO FORMULA ,NOWOCZESNOSCI”, LUBLIN 2006, s. 106-107
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Jan Lebenstein, Paryz, Place des Vosges, lata 60. XX w.



,Pewien zoolog, ktéry odwiedzit w latach szes¢dziesigtych pracownie Lebensteina, zauwazyt,
ze choc¢ przedstawione na nich zwierzgta nie istniejg, ale moglyby istniec, sa biologicznie
przekonywajace. WWyobraZnia doréwnata przyrodzie. Stad kolejny krok doprowadzit do
malowania rzeczywistosci widzialnej, ale tak, by odstoni¢ w niej to, co pozostaje niedostepne
dla normalnego spojrzenia. By za ciatem zobaczy¢ szkielet, za zachowaniem - jego ukryte
pobudki, i skate pod warstwa piasku. Wejscie do baru ‘Sweety’ w stylu art nouveau

I podjecie bliskiej Witkacemu problematyki cztowieczenistwa | zwierzecosc Swiadcza, ze
istotnym czynnikiem tej ostatniej przemiany byto Swiadome nawigzanie do sztuki okresu
modernizmu, wyprzedzajace o co najmniej dziesiec lat paryska wystawe symbolizmu
europejskiego | inne przejawy powrotu tej epoki do fask. Jakoz juz w 1965 roku Jan Cybis
notowat w swym dzienniku: “Tadeusz Brzozowski i Jan Lebenstein mdwig o Bocklinie - nie
o Cézannie - jako o gwiezdzie pierwszej wielkosci™.

KRZYSZTOF POMIAN, CZAS LEBENSTEINA, [w:] JAN LEBENSTEIN,

[red.] MALGORZATA KURASIAK, TERESA ROSTKOWSKA, GALERIA ZACHETA, WARSZAWA 1992, s. NLB.

Cho¢ w swojej twdrczosci Jan Lebenstein nie zerwat nigdy
definitywnie zwiazkéw ze sztuka figuratywna, w drugiej potowie

lat 60. wida¢ w jego obrazach wyrazny zwrot w kierunku
malarstwa przedstawiajacego. Dekada ta to czas, kiedy Lebenstein
wypracowat juz niepowtarzalny styl i charakterystyczne motywy

- wielokrotnie podejmowany watek figury osiowej, ktéry to cykl
nazywat jednoczesnie pomnikiem i grobowcem swojej twdrczosci,
powstaja wéwczas takze ,dzienniki intymne”, obrazy ,zwierzece”
czyli wspdtczesne Bestiarum, przedstawienia zdeformowanych,
szkaradnych postaci - ,ludzkiej fauny” oraz liczne prace nawiazujace
bezposrednio do mitologii lub ja reinterpretujace. Narracja, ktéra
prowadzi Lebenstein to opowies¢ o kondycji wspdtczesnego
czlowieka, prace formalnie zblizone, ale ubrane w inna tematyke

- od abstrakcji po watki ze Starego i Nowego Testamentu.

Jest to historia mroczna, dotykajaca ciemnych stron ludzkiej
egzystendji, ukazujaca ludzkie pozadania i stabosci, przyblizajaca dzika,
zwierzecg nature cztowieka. Przez dwczesng krytyke twdrczosé
Lebensteina bywata trafnie nazywana malarskim odpowiednikiem
utwordw Dostojewskiego czy Sartre'a. Nie bez wptywu na prace
tego okresu pozostato z pewnoscia symbolistyczne malarstwo,

z ktérym Lebenstein zetknat sie we Francji. Poetyka snu, kreowanie
rzeczywistosci z pogranicza jawy i sennych koszmaréw to gtéwne
wyznaczniki jego tworczosci drugiej potowy lat 60. Do malarstwa
symbolistycznego powracat artysta wielokrotnie, malujac miedzy
innymi cykl obrazdw inspirowanych ,Wyspa umartych” Arnolda
Bocklina (ok. 1975). Symbolisci, na przekér naturalizmowi, dazyli

do wyrazania ogdlnoludzkich problemdw psychologicznych oraz
tresci metafizycznych, ktére mozna poznawaé jedynie przez intuicje,
emocje, podswiadomosé. Chcieli dociera¢ w rejony niedostepne
poznaniu racjonalnemu, poza byt realny, do rzeczywistosci
transcendentalnej. Przeciwstawne do empiryzmu i sensualizmu
poglady na temat mozliwosci poznania odnalezé mozna réwniez

w literackiej tworczosci Diderota. Paralele pomiedzy jego utworami
a malarstwem Lebensteina dostrzegt Jean-Noel Vuarnet, ktory

pisat: ,jego [Lebensteina] cztowiekoidalne zwierzeta na tle wystroju
onirycznego i caly ten zwierzeco-ludzki karnawat nasuwaja na mysl
karykatury Gogola, biesy Dostojewskiego, operetki Gombrowicza

i niejedna stronice z Diderota opisujaca Swiat jako system karmiony
odradzajacymi sie wiecznie wiasnymi formami i metaforami (...). ‘Sen
d'Alemberta’ (1769) jest niemal snem Lebensteina: przekorny artysta
pozwala wspdtistnie¢ temu, co urojone, z tym, co rzeczywiste, materii
z duchem, ludziom ze zwierzetami. Podobnie jak bohater Diderota -

czy to d'Alembert, czy nawet ‘kuzynek mistrza Rameau’, jest on we
wszystkim uosobiong sprzecznoscia. W odrdznieniu od d’Alemberta
Lebenstein jest tylko czesciowo cztowiekiem Oswiecenia, o tyle, ze
wprowadza w ruch mroczne sity, ktére sa zaprzeczeniem wszelkiego
racjonalizmu’. | dalej: ,,.Z tego rodzaju malarza irracjonalizm czyni,

z dobrymi i ztymi skutkami, cztowieka z podziemia. Jest on réwniez
pustelnikiem ulegajacym pokusie miast, cztowiekiem miasta ulegajacym
pokusie jaskiry; jest lubieznym asceta opetanym doteczkami, pasmami
Wenery na szyjach, pepkami, biustami i zadami. Nie ma kobiety, ktdra
obdarzytby chtodnym spojrzeniem; w kazdej z nich tkwi babiloriska
bladz. llez jednak anielskosci w tym batwochwalczym kulcie wysokiego
trzewika i czdtenka, stanika lub fryzur, albo zwierzat, z ktérych kazde
przedstawione jest jako zagadka brzydoty i piekna. Naznaczone
takimi obsesjami wzrokowymi rosliny i zwierzeta demonstruja petna
patosu ruje w jednoczesnym porywie pozadania i kontemplacji”
(Jean-Noel Vuarnet, Chimera i paleta spisywacza, [w:] Jan Lebenstein,
[red.] Matgorzata Kurasiak, Teresa Rostkowska, Galeria Zacheta,
Warszawa 1992, s. nlb.). Podobnie u Lebensteina jak i Diderota
rzecz ma sie z uniwersalizacjg pojec i ich symboliczng trawestacja.
W przekonaniu oswieceniowego filozofa ,,zaden z bytéw nie ma
swojej wiasnej natury ani swojej esencji. Nie ma wiasciwosci, ktéra
nie bytaby wspdlna wszystkim bytom™. Biorac rzecz metafizycznie, nie
ma wiec dla niego jednostek, ,jest tylko jedno wielkie indywiduum,
jest nim catos¢”. Poszukiwania esencji ludzkiej natury poszerzyt
Diderot o obszar ludzkiej podswiadomosci, podobnie jak Lebenstein
w swoich obrazach kwestionujac rozdzielnos¢ pomiedzy snem a jawa.
Dowodzit, ze w trakcie snu lub szalerstwa (ktére poréwnat z ciagtym
snem) nastepuje dezintegracja osobowosci. ,Wéwczas kazde widkno
‘wigzki pierwiastkowej drga osobno, a umyst oddany jest w nim na
pastwe rozhukanych wasali. Sen nie pokazuje wiec rzeczywistosci

W sposob zwyczajny, ale ujmuje ‘odlegte stosunki’ miedzy rzeczami,
ktérych rozum zaslepiony przesadami nie mégt albo nie miat odwagi
dostrzec. Te rozwazania nad snem i szaleristwem prowadza Diderota
do wykazania dalej idacej ztozonosci osoby ludzkiej, w ktdrej
dostrzega dwa obszary: swiadomosci i podswiadomosci. Sen i jawa

sa dla niego wzgledne. Bywaja - powiada - takie sytuacje, w ktdrych
trudno stwierdzi¢, czy ‘Snimy na jawie', czy ‘czuwamy we snie' Budzac
sig, czesto nie wiemy, czy to, co nam sie $nito, jest lub nie jest
rzeczywistoscig. Poza tym sen przywotuje w naszej pamieci pewne
wydarzenia, o ktérych na jawie dawno zesmy zapomnieli” (Marian
Skrzypek, Diderot, Warszawa 1982 s. 86-87).
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JAN LEBENSTEIN (1930 - 1999)

Figura osiowa, 1961 .

olej/ptétno, 127,5 x 97 cm
sygnowany i datowany l.d.:'LEBENSTEIN 61'

cena wywotawcza: 120 000 zt
estymacja: 200 000 - 300 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Nowy Jork

,,Przedstawiajac przed kilku laty ‘Figury osiowe’ Jana Lebensteina

w amerykanskim miesieczniku ARTS' pisatem, Ze nowojorskie panie,

z duma patrzac na ‘swojego Lebensteina’, bytyby zdumione, gdyby
wiedzialy, ze te hieratyczne formy sa kryptogramami i ze zamiast modnej
abstrakgji na Scianie ich salonu wisza pieczecie Erosa i Thanatosa. Od tego
czasu motyw mitosci i Smierci, dawniej oczywisty tylko w ‘prywatnych’
rysunkach Lebensteina, a w dziele malarskim filtrowany i transponowany,
wybucht w tym dziele otwarcie. Myla sie ci, ktérzy zaliczaja ten proces do
przemian bardziej ogélnych, zwiazanych z'nowa figuracjg. Zaden prad,
zadna moda, zaden wzglad zewnetrzny nigdy nie zawazyt na twdrczosci
Lebensteina. Mysle, ze wprost przeciwnie, wiasnie obawa przed
nieporozumieniami, jakie moze stwarza¢ powodzenie, obawa przed

utrwaleniem ‘popisu’ osiowego zburzyfa ten mur, za ktérym czaity sie
glebinowe stwory, dotychczas przemawiajace wystukiwanym zza sciany
szyfrem. Istnieja w historii malarstwa momenty, w ktérych najwazniejsze
dziefa s3 z'ruchéw’ i ‘pradéw’. Zyjemy dzis w chwili szalonego
przyspieszenia ruchdw i praddw, natychmiastowej osmozy miedzy sztuka
i naskérkiem spotecznego zycia: afisze i komiksy daja pop-art, ktéry z kolei
Zywi komiksy i afisze, zas iluzjonizm ‘opu’ w tautologicznym mgnieniu oka
przechodzi na suknie, krawaty i guziki. Decyzja Lebensteina wydaje mi sig
paradoksalnie zgodna z ‘duchem czasu’, w ktérym - na jak dtugo? - wielkie
dziefa moga zrodzic sie tylko ‘'na marginesie’ Ten margines jest dzisiaj
marginesem wyobrazni bedacej kluczem do prawdy".

KONSTANTY A, JELENISKI,JAN LEBENSTEIN,, OFICYNA POETOW | MALARZY",LONDYN 1966,NR 3
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JERZY TCHORZEWSKI (1928 - 1999)

"Obraz 59/24", 1955-59 r.

olej/ptétno, 194 x 134 cm

sygnowany i datowany pd.:'J TCHORZEWSK] 55'

sygnowany i datowany na odwrociu: ') Tchdrzewski 59' oraz opisany na blejtramie:
JERZY TCHORZEWSKI OBRAZ 59/24'

na odwrociu papierowa nalepka z opisem pracy z galerii Chalette

cena wywotawcza: 210 000 zt
estymacja: 250 000 - 400 000

POCHODZENIE:

- zakup bezposrednio od artysty
- galeria Chalette, Nowy Jork

- kolekgcja prywatna, Nowy Jork

WYSTAWIANY:
- ,,6 Contemporary Polish Painters”, Galerie Chalette, Nowy Jork, kwieciert 1961

LITERATURA:
- 6 Contemporary Polish Painters, katalog wystawy Galerie Chalette, Nowy Jork 1961, poz.kat.36,
s. nlb.

,W nocy, po przebudzeniu myslatem o (...) malarstwie Jerzego Tchdrzewskiego... W nocy
zyje muzyka albo poezja, ale malarstwo prowadzi egzystencje utajona, pozbawiona Swiatta
przestrzen jest jakby zyciem 'pozagrobowym' malarstwa... byto ciemno, pod zamknietymi
powiekami w mojej pamieci wyobraZni zaczety sie ttoczyC | spietrzac dziesiatki i setki
obrazéw Tchdrzewskiego. .. jedne obrazy zapalaty sie od drugich | nagle zobaczytem pozar. ..
w ciemnosci stat Tchdérzewski, podpalacz i tworca tego ognia. Probowatem poréwnad
malarstwo Tchdrzewskiego do ptomienia, ale metafory i poréwnania sa niebezpieczne.
Plonaca zapatka, ptonace ognisko, ptonacy las... albo ptomiert w jaskini... ptomien

w jaskini filozoféw. .. Wszystkie banaly ustuznie zbiegaja sie dokofa tej kartki papieru...
wystarczy wyciagnac reke. .. lle to juz razy przerywatem pisanie tego ‘szkicu’ o malarstwie
Tchdrzewskiego. Dodatkowa trudnos¢ stanowi fakt, ze sam Tchdrzewski znakomicie wiada
pidrem, czytalem wiele jego wypowiedzi na temat malarstwa innych, ale takze na temat
malarstwa wiasnego. Zawsze zadziwiat mnie precyzja i jasnoscia... byt tez tam element
poezji. No, tak! porédwnanie do ptomienia narzuca si¢ tu z wielkg sifa, ale poréwnanie jego
malarstwa do muzyki jest trafnigjsze... do muzyki! Do spiewu? (...)"

TADEUSZ ROZEWICZ, KARTKI WYDARTE Z DZIENNIKA (4), ,ODRA", NR 10, 1985
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Jerzy Tchérzewski

,Jerzy Tchérzewski od niepamigtnych lat usilnie realizuje swoja wizje,
nie przezywa rozterek i - mozna powiedziec - nie idzie droga,

a narzuca pewien stan sztuki, pewien status tworzenia raczej. Bo

w tym 'stanie’ odbywa si¢ nieustanna twdrczos¢, sity duchowe

sa stale aktywne, ptomieri sie pali z jednakowym natezeniem

- i jednakowym blaskiem oswietla zamkniecie, w ktérym jest
umieszczony. Jak lampa w podziemiach. Artystéw tak wiernych sobie,
tak ‘sprowadzonych do siebie’ jest niewielu, a i dzieje sztuki niewielu
ich znaja.

Ale nie wiernos¢ sobie nas tu na chwile zajmie (bo to specyfikacja
niekoniecznie wyodrebniajaca Tchérzewskiego), tylko kwestia
sztucznosci sztuki. To ona gtéwnie (moze wylacznie) decyduje, ze
os$mielamy sie¢ méwi¢ o stanie tego tworzenia, a nie o wedrdwce.
Sztucznos¢ zjawia sie wtedy, gdy wizja ulokowana jest po stronie
cztowieka, po stronie artysty w tym wypadku. On sam wie, ze
tworzy rzeczy sztuczne i jako takie je modeluje. Wyraza tym samym
nierzeczywistos¢ tego zespotu tresci, ktére sa celem jego dazen,
jadrem jego transcendengji. Narzuca im swoja koncepcje. Miedzy
sztuka a rzeczywistoscia niepoznawalng znika granica, znika przedziat,
tyle Ze owa rzeczywistos¢ jakby przestaje by¢ niepoznawalna, staje sie
dokfadnie tym, co dzieto. Jakby wyminieta zostaje droga od tego co
sztuczne ku temu co naturalne. Za naturalne uwazamy tu to, co nie
wytworzone przez cztowieka, co jest 'po drugiej stronie'.
Wyminiecie tej drogi to rzecz niebezpieczna, grzeszna przez pyche

i artystokratyzm, w praktyce artystycznej grozi stylizacja, rezyserowang
symbolicznoscia. Otdz sita Tchorzewskiego tkwi w tym, ze tej stylizacji
malarstwo jego jest pozbawione. State rozzarzenie artysty sprawia,

ze ptomien, ktdry go trawi jest rzeczywisty i tajemniczy. Jakby

w jakims pierwotnym stanie Zycia pojawita si¢ wizja rzeczywistosci,
zagospodarowata sie i uczynifa obie sfery: sztuke i siebie sama w tym
samym stopniu naturalne. Lub w tym samym stopniu sztuczne. Bo
obie sfery sa upsychicznione. Taki stan rzeczy, gdzie transcendencja
stapia sie, utozsamia z dziefem, kiedy znika rzeczywistos¢, kiedy sztuka
nie dochodzi do kresu swego ograniczenia, nie ukazuje go - taki stan
sprawia, ze niepoznawalne miesci sie w wymiarze sztuki jako tworu
zamknigtego. Musi wiec sie tu pojawi¢ owa jej sztucznosc.
Elementem, ktdry uwierzytelnia dziatanie sity ducha i sztucznos¢
czyni wartoscia, jest tajemnicza sita formy, jakosci ponadosobowej,
ona sprawia, ze mimo wszystko sztuka przebija sie ku prawdzie

spoza swego statusu. Forma Tchérzewskiego otwiera stale
przed sobg i przed nami wrota otchtani lub niebios. Natezenie
formy w niektdrych jego utworach sprawia, ze wszelkie podziaty
i klasyfikacje, wszelkie interpretacje jego malarstwa trzeba uznad
za spekulacje. Ale trzeba tez przyznac, ze malarstwo artysty tak
pogmatwane i ztozone wyjatkowo owe spekulacje prowokuje.
Mozna sobie na nich potamac zeby - jest to bowiem sztuka liznigta
ptomieniem piekielnym”.
JACEK SEMPOLIISKI, WYSTAWA MALARSTWA JERZEGO TCHORZEWSKIEGO,

LAUREATA NAGRODY IM. JANA CYBISA W 1986 R, KATALOG WYSTAWY
W GALERII STOWARZYSZENIA HISTORYKOW SZTUKI, WARSZAWA 1988, s. nib.

Jezyk artystyczny Jerzego Tchdrzewskiego oscyluje wokdt twérczych
interpretacji surrealizmu, abstrakgji, informelu, fascynacji kosmosem

i Swiatem nauk Scistych. Artysta debiutowat na | Wystawie Sztuki
Nowoczesnej w Krakowie na przetomie 1948 i 1949 roku obok mu.in.
Tadeusza Kantora, Jerzego Nowosielskiego, Marii Jaremy, Andrzeja
Wréblewskiego i Jonasza Sterna. Juz we wczesnym, figuratywnym
okresie twdrczosci wyrdzniat sie wyjatkowa wyobraznig malarska -
umieszczat sylwetki ludzkie w nierzeczywistych, wyimaginowanych
pejzazach. W potowie lat 50. zaczat malowac petne abstrakeyjnych
form wizje Swietlnych kataklizmow, ktdrych przyczynkiem stata sie
fascynacja artysty podbojem kosmosu.

Na jego ptétnach zaczety pojawiac sie kaskady swiatet, erupcje
wyimaginowanych wulkandw, rozbtyskujacych gwiazd, przestrzeni
rozdzieranych przez abstrakcyjne linie przypominajace bfyskawice.
Niekiedy w te fantastyczne pejzaze wiaczat stylizowane sylwetki
ludzi i zwierzat, przywodzace na mysl kosmogoniczne mity i ludowe
wierzenia. Artysta modyfikowat ptaszczyzne obrazu, twérczo
reinterpretujac malarstwo materii. W ptétno wiaczat fragmenty
zmigtego papieru, piasek, wykorzystywat grudki olejnej farby, uwypuklat
nieréwnomierng fakture powierzchni, podkreslajac surrealistyczny
charakter form.

Artysta od lat 70. podejmowat takze tematyke religijng - podczas
stanu wojennego swoje prace chetnie wystawiat we wnetrzach
koscielnych i na niezaleznych pokazach. Oprécz sztuk plastycznych
Tchérzewski uprawiat réwniez poezje. Zbidr wierszy z lat 1988-
-96 pod tytutem "Wieczny poczatek gwattownej chwili”" ukazat sie
posmiertnie w roku 2003.
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JERZY TCHORZEWSKI (1928 - 1999)
"L'espace bleue”, 1 964 .

olej/ptétno, 80 x 66 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'J. Tchdrzewski 64. | , 'espace bleue™
na odwrociu papierowa nalepka wywozowa z Desy z opisem pracy

cena wywotawcza: 50 000 zt
estymacja: 65 000 - 85 000
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TERESA TYSZKIEWICZ (1906 - 1992)

Bez tytutu (Gest), lata 50.XX w.
olej, ptétno, 80 x 70 cm

cena wywotawcza: 30 000 zt
estymacja: 45 000 - 60 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, £6dz

,Malujac obraz, na poczatku w pewnym sensie uzywam gestu - rzucam pare kresek i plam
na biate ptétno. Jak ich nie ma, jestem w lesie. Czekam, az mi sie z nich wyfoni wizja, ktéra
rodzi sie wtedy, gdy jest cos zaczetego. Droga eliminacji wycofuje pewne rzeczy | czekam, az
sie wytoni konkret nowego uktadu, ktéry mnie sama zaskoczy. To jest jakby rozwiazywanie
rebusu. Przypadek wiec jest poczatkiem nowej swiadomosci w budowaniu obrazu’.

TERESA TYSZKIEWICZ









,Dlaczego zrezygnowatam z koloru? Rzeczywiscie bytam kolorystka,
czutam kolor, wiedziatam jak zestawi¢. Wtedy, gdy jeszcze malowatam

‘pod Modiglianiego’, a nawet ‘ludzi pingwindw' - pamietam taki obraz:

‘Duchy przy grobowcu', ludzie niby duchy, niby stwory, tam kolor
dodawat ekspresji, byt koniecznoscia. W taszyzmie naturalnie takze.
Bo kolor musi mie¢ swojg funkcje. W malarstwie realistycznym ma
réwniez swoja funkgje, ciato jest ciatem, biafa szata jest bialg szata,
cienie, Swiatto. Potem, jak zaczetam uprawia¢ gest, uznatam, ze funkcji
dla koloru nie znalaztam. Mozna by dawac kolorowe tfa, ale po co?
Aby obraz byt fadniejszy? Nigdy nie robitam nic, aby upiekszac, tylko
zeby podlegato mojemu nastawieniu, mojej ewolucyjnej potrzebie.
Teraz moze bym sprébowata... Jaki jest powdd powstania mojego
obrazu? Zawsze intelektualny. Mam przesyt i wstret do skojarzen

z biologicznymi formami. Musiatam od tego odejs¢ wszystkimi sitami.
Wiecej wiedziatam czego nie chce, niz tego czego chce. Zalani
informacjami wiemy dzi§ za duzo, nie przetrawilismy tego i nie
jesteSmy w stanie zrobi¢ zadnej syntezy. Dlatego wszelkie malarstwo
przedstawiajace jest dla mnie falszywe, bo nie jest w stanie oddac
tych czaséw tak zdumiewajacych, jakie dzisiaj przezywamy. Jeszcze
nie przyszedt na to czas. Natomiast odkrycie abstrakcji jest dla mnie
wielkg sprawa. Linia i punkt moga wyrazi¢ tyle emocdji i prostoty

i niewiedzy. To sa rzeczy, ktérych od poczatku swiata nie byto.
Abstrakgja istniata dawniej tylko w sztuce dekoracyjnej. Jesli teraz
wraca jako sztuka czysta, bardzo si¢ z tego ciesze. Stosunek do
rzeczywistosci - nie tej widzialnej, lecz rzeczywistosci - ewolucji
intelektu. llu byto uczonych sto lat temu - garstka; dzisiaj sa miliony,
zapelniaja planete tworzac tzw. neosfere, warstwe myslaca, bo mysl
promieniuje, chociaz sobie z tego nie zdajemy sprawy i nie mozemy
zrozumie¢. Wiele nowych odkry¢ z dziedziny fizyki, astrofizyki

i matematyki mozna wykaza¢ jedynie réwnaniem matematycznym,
w potocznym jezyku nie da sie. Wszechswiat zbudowany jest

z zakrzywionej czasoprzestrzeni, ktéra jest niewyobrazalna. Cztowiek,
ktéry bytby cieniem, nie mdgtby wyobrazi¢ sobie przestrzeni
tréjwymiarowej, a dzis nauka sugeruje nieskoriczong ich ilosc.

Nie potrafimy wyobrazi¢ sobie fantastycznych odkry¢ z dziedziny
astrofizyki i takich dziwdw jak czarne dziury, i tego, ze kazda

zywa komérka umie odczytad kazda informacje zawarta w innej
komdrce. (..) Malarstwo przedstawiajace wizualny swiat wydaje

mi sie zupetnym bezsensem. Gdybym nie miata tych pasjonujacych
zainteresowan sprawami biologii, astrofizyki, tobym tak nie malowafa.
To zupetnie przeczy teorii, ze sztuka rodzi sie tylko ze sztuki.. Rodzi
sie takze z refleksji nad skutkiem geniuszu cztowieka. (...) Tworzac
obrazy, staram sie wyeliminowa¢ wszystko, co ma jakiekolwiek
zwiazki z natura. To gldwna przyczyna, dla ktérej porzucitam
taszyzm i gest. Odczutam gleboka potrzebe robienia obrazéw, ktére
nie to, ze nic nie przedstawiatyby, ale przedstawialyby nic. Czysta
forme. Bardzo sie bronig, aby nie popas¢ w konstruktywizm ani

w skojarzenia biologiczne, ani w ukfady znane, tylko takie, ktére
bylyby tak abstrakcyjne, zeby nie sugerowaly niczego — ‘Slepe

drogi' To jest mdj wytyczony cel, jeZeli nie wyrazitam sie jasno,

nie jest to dziwne, bo to jest trudne. To jest mdj powazny, trudny,
ale pasjonujacy problem. Bardzo licze na podswiadomos¢. Ale
podswiadomos¢, nieswiadomos¢ zbiorowa, $wiadomos¢, archetypy
odgrywaja duza role w dzisiejszym malarstwie. Jestem zwigzana

z nauka Junga, tak jak i Stanistaw Fijatkowski; wiele dyskutowalismy

o tym. Mysle, ze duzo z tego wecigga on do swoich obrazdéw.
Eliminuje to wszystko, co jest Swiadomoscia wzrokowa, synteza
wzrokowa. Jednakze na temat rzeczywistosci intelektualnej

i filozoficznej interpretacji i swiadomosci, zaréwno artysci, jak

i krytycy moéwig zbyt wiele i zbyt gérnolotnie. Elementy znane

z geometrii sa abstrakcyjne i najdoskonalsze. Nie uwazam, zebym -

operujac kotem czy prosta linia - uprawiata konstruktywizm. Bardzo
rozrézniam konstruktywizm od faczenia figur geometrycznych.
Podobnie kategorycznie odrzucam ekspresjonizm, dzisiaj zaden
ekspresjonizm nie jest w stanie sprosta¢ komplikacji i dramatowi
$wiata. Ale, oczywiscie, w ‘Slepych drogach’ ekspresja jest. Ale jest
inna, abstrakcyjna i w innych warstwach, po to, aby nada¢ nowa tres¢
temu n i c. Nowa tres¢ temu uktadowi, nowa site, nowe spojrzenie.
Przypadek w powstawaniu moich obrazéw odgrywa ogromng role.
Malujac obraz, na poczatku w pewnym sensie uzywam gestu -
rzucam pare kresek i plam na biate ptétno. Jak ich nie ma, jestem
w lesie. Czekam, az mi sie z nich wytoni wizja - ktéra rodzi sig
wtedy, gdy jest cos zaczetego. Droga eliminacji wycofuje pewne
rzeczy i czekam, az sie wyltoni konkret nowego ukfadu, ktéry mnie
samga zaskoczy. To jest jakby rozwiazywanie rebusu. Przypadek wiec
jest poczatkiem nowej swiadomosci w budowaniu obrazu. Nieraz
przez pare dni stoi obraz, ja podchodze w nocy i w dzier, patrze,
co mi sig moze z niego wytoni¢. Podswiadomos¢ na poczatku,
Swiadomos¢ intelektualna pod koniec. Obraz jest skoriczony, gdy
uwazam, ze mnie zaskoczyt. To jest zwodnicze, nieraz potem trzeba
przemalowac, przekresli¢ pewne zatoZenia, wskoczy¢ w nieznane,
a gdy jest to skoriczone - mam peing satysfakcje, ze obraz ma
w swoim ukfadzie cos nowego, ale co nie oznacza nicze g o"
FRAGMENTY ROZMOW W DNIACH 15 1 22 LIPCA 1989 R. PROF. TERESY TYSZKIEWICZ

ZE STANISLAWEM BOSSEM | JANINA FADNOWSKA - SPISAEA JANINA FADNOWSKA,
[w:] TERESA TYSZKIEWICZ. MALARSTWO, KATALOG WYSTAWY BWA tODZ 1990, s. NLB.

Teresa Tyszkiewicz byta malarka i graficzka przez ponad trzydziesci
lat pracujaca w todzkiej Paristwowej Wyzszej Szkole Sztuk Pigknych.
Obok Wihadystawa Strzemiriskiego i Stefana Wegnera to wiasnie ona
miafa najwiekszy wptyw na merytoryczny ksztatt uczelni oraz na
profil nauczania. W latach 20. studiowata na warszawskiej ASP pod
okiem Tadeusza Pruszkowskiego. Na poczatku lat 30. przeprowadzita
sie do rodzinnego majatku jej meza - Stanistawa Tyszkiewicza, ktory
miescit sie w Lelechdwku pod Lwowem. Od razu czynnie wiaczyta sie
w rozwdj wowskiego Srodowiska plastykéw - w 1938 roku zostata
wybrana do Zarzadu Zwiazku Zawodowego Polskich Artystow
Plastykéw we Lwowie. W 1936 roku odbyfa sie tam réwniez
pierwsza wystawa artystki, ktora zostata niezwykle dobrze przyjeta
przez krytykéw. W czasie wojny mieszkata w Warszawie - w 1945
roku ukoriczyta przerwane studia, znajdujac sie, obok Wojciecha
Fangora, w gronie pierwszych powojennych absolwentdw uczelni.
Niedtugo potem przeniosta sie do todzi, gdzie wspdttworzyta grupe
Pigte Koto. Nalezeli do niej migdzy innymi Stanistaw Fijatkowski i Jerzy
Nowaosielski, z ktérymi przyjaznita sie przez wiele lat.

Jej poszukiwania twdrcze, a takze inspiracje, jakie artystka czerpata
ze $wiata nauk Scistych - biologii, chemii i fizyki - doprowadzily ja

do informelu. Swoje najciekawsze i najbardziej ekspresyjne prace
realizowata w latach 50. Zainteresowanie formalnym aspektem pisma
doprowadzily ja do realizacji najbardziej znanego bodaj cyklu ,,Slepe
drogi", ktéry rozpoczeta w 1969. Cykl éw przypomina podzielony
na czesci poemat, dotyczacy zagubienia w Zyciu oraz zdziwienia
predkoscia przemian cywilizacyjnych i kulturowych. O jej malarstwie
nastepujaco pisat Antoni Szram: ,Niezwykfa erudycja utatwia autorce
malowanie we wnetrzu sfunkcjonalizowanego Swiata cywilizacji
technicznej, do uchwycenia go in statu nascendi. Tych ptdcien nie da
sie¢ do korica odczytad, ich ksztatt nie da sig do korica przewidzie¢,
w jakims miejscu urywaja sie racjonalne przestanki uswiadomione

i sformutowane. W gre wchodzi intuicja. Cafa reszta dzieje sie

w przysztosci”. Podkredli¢ nalezy, ze olejne prace Teresy Tyszkiewicz,
szczegdlnie z lat 50., pojawiaja si¢ na rynku antykwarycznym
niezwykle rzadko.
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WEYADYSEAW HASIOR (1928 - 1999)

Popiersie, przed 1967 r.

asamblaz,200 x 120 x 42 cm
sygnowany p.d.: 'Hasior W'
na odwrociu papierowa nalepka wywozowa z Desy z opisem pracy

cena wywotawcza: 130 000 zt
estymacja: 200 000 - 300 000

POCHODZENIE:
- kolekgja prywatna, Norwegia

WYSTAWIANY:
-, Art Contemporain. Sources et recherches”, Musée des Beaux Arts, La Chaux-de-Fonds, 1967

,,Posadzanie mnie o swiadome prowokacje artystyczne samo w sobie jest prowokacja pod
moim adresem. Nigdy, powtarzam, nigdy nie wykonatem zadnego eksponatu z intencja
prowokacji. Nie miatem w sobie nic z natury szturmowego wynalazcy, tworzacego ze
Swiadomoscia, ze jest w awangardzie. (...) Koncentrowatem sie wytacznie na dramacie
ludzkim czy dramacie natury | przyrody. Liczyfa si¢ dla mnie i liczy nadal ekspresja, nie ta
fryzjersko-kosmetyczna, sztucznie wymyslona, ale naturalna i autentyczna. Jezeli natomiast
tworzytem prace, przy ktérych sie nie zasypia, to znaczy, ze cos mi sie udato, ze nie
pozostatem obojetny’.

WEADYSEAW HASIOR W ROZMOWIE Z PIOTREM SARZYNISKIM, JESTEM POWIATOWYM PLASTYKIEM, ,POLITYKA”, NR 21 (2090), 24.05.1997, 5. 58-60

Wihadystaw Hasior znany jest przede wszystkim z wyjatkowych zabawek i gipsowych odlewdéw ludzkich organdw, tworzac
asamblazy wykonywanych z przedmiotéw codziennego uzytku. nowe konteksty parareligijne i czesto postrzegane jako

W obrebie jednego dzieta sztuki faczyt ze sobg pottuczone bluzniercze. W prezentowanej pracy artysta w pfaszczyzne
butelki, fragmenty tkanin, futer, drutéw, wtoséw, gwozdzi, monochromatycznego ptétna wiaczyt czarne drewniane krzesto

instrumentéw muzycznych, jarmarcznych, plastikowych i gipsowy odlew destruktu ludzkiej dtoni.






,Jézef Pechowiec wymyslit klej fizjologiczny nie z umitowania
Nauki, ani tez dla Stawy. W istocie myslat o zastosowaniu bardzo
konkretnym. Nie bez powodu przezywano go Pechowcem. Juz
w dzieciristwie koledzy wysmiewali go i obrzucali szyderstwami:
- Niefart! Niefart! - wrzeszczeli mu za plecami.
Przylgneto do niego jednak przezwisko ‘Pechowiec. Dla nikogo
bowiem nie byto tajemnica, ze na lewej dtoni Jozefa widniata
najdziwniejsza linia Zycia, jaka sobie mozna wyobrazi¢. Linia komiczna,
absurdalna, gtupia, haniebna, nie na miejscu, linia przerywana.
Pomyst Jézefa byt prosty: wymieni¢ dtor. Przyswoic sobie, dzigki
fizjologicznemu klejowi, reke z przyzwoita linig Zycia. Zaczat wiec
od tego, ze dobrze wymierzonym ciosem sierpa pozbawit sie lewej
reki. Balsam wiasnego wyrobu pozwolit zatamowac krwotok. Potem,
zaopatrzony w tube kleju, Jézef Pechowiec wyruszyt na polowanie
na dtonie. Oczywiscie byta noc. Pierwszego spotkanego na ulicy
przechodnia powalit, odciat mu lewa reke i przeszczepit ja sobie na
miejscu. Nieszczesna ofiara skrecata sie jeszcze z bdlu na brudnej
ptycie chodnika, a Jézef Pechowiec juz otwierat drzwi swojego
mieszkania cudza reka.
Niestety, gdy przyjrzat sie nowej dfoni w swietle elektrycznej zaréwki,
stwierdzit z rozpacza, ze ma wyjatkowo krétka linie zycia. Jozef
rozmyslat cala noc. O swicie zasnat z mocnym postanowieniem:
poswigci reszte zycia na szukanie dfoni z najdtuzsza linia. Tak tez
uczynit. Udawat, ze umie wrézy¢ z reki. Dzieki temu mogt towar
dokfadnie obejrze¢, zanim go sobie przywiaszczyt. Jesli badana
diort okazywata sie wyjatkowa - brat ja. W krétkim czasie osiagnat
zadziwiajaco dtuga linie Zycia. Nie byt jednak catkiem zadowolony.
Duzo podrézowat. Kiedy tylko czyjas linia wydawata mu sie dtuzsza
od wiasnej, musiat ja mie¢. Doszto nawet do tego, ze pod pozorem
chiromancji przeswietlat dfonie, by mie¢ pewnos¢, ze sie nie myli.
Pewnego dnia, gdy Pechowiec wedrowat polng droga, wpadfa mu
w oko otwarta dtori. Nalezata do $piacego na trawie czlowieka, widac
zazywajacego wypoczynku.
Jozef nie wierzyt whasnym oczom. Nawet w najsmielszych marzeniach
nie wyobrazat sobie, ze moze istniec taka linia Zycia. Szeroka,
roztozysta, diuga jak biczysko, stowem - wspaniafal Jézef diugo
podziwiat ja okiem znawcy. Potem, z wprawa zawodowca, uciat reke
i dokonat zamiany.
Mezczyzna skulit sie z bdlu. Szybko sie jednak opanowat.
- Dziekuje - wybetkotat, patrzac w ziemie.
Jozef wybatuszyt oczy ze zdumienia. Po raz pierwszy ofiara mu
dziekowata.
- Nie ma za co.
- Alez owszem, jest. Bardzo, bardzo dziekuje - powtdrzyt cztowiek,
patrzac z uporem w ziemie.
Jozef poszedt za jego wzrokiem. Zobaczyt cos jakby linie Zycia,
uciekajaca po trawie. Ze zgroza spojrzat na lewa dforl. Nie miata
zadnej linii. Ujrzat dwa slady, zostawione przez zeby zmii".

ROLAND TOPOR, PRZECHODNIA DEON, [wi] CZTERY ROZE DLA LUCIENNE

Motyw reki pojawia sie¢ w asamblazach Hasiora niezwykle czesto.
Wykorzystat go m.in. w ,,Kompozycji” o oftarzowym uktadzie z 1970
roku, szklanej pracy ,,Monte Cassino” z lat 1963-64 czy ,Krzyku”

z 1963 roku. Wedtug Anny Marii Potockiej koriczyny obecne

w sztuce Hasiora symbolizuja pamig¢ o jakims tragicznym wydarzeniu
lub wskazuja na nie. Moga takze wyraza¢ dramatyzm sytuacji lub
ucziowiecza¢ okreslony przedmiot. Odlew meskiej dtoni moze takze
by¢ interpretowany w kontekscie kanonicznego przedstawienia historii
sztuki - Manus Dei, w ikonografii chrzescijariskiej bedacego symbolem
boskiego btogostawieristwa. Ludzkie, rozcztonkowane organy obecne
w pracach Hasiora w oczywisty sposéb nawigzuja do prac dadaistéw
z poczatku wieku. Jak pisata Hanna Kirchner: ,caty ten ‘Smietnik’,

z ktdrego Hasior robit sztuke, te ‘rupiecie’ i ‘odpadki’ szokujace
poczciwego widza w PRL-u, to byta apologia przedmiotu zniszczonego,
zuzytego, zwana estetyka strychu. Motyw manekindw (w naszej
literaturze to Bruno Schulz, Bruno Jasieriskil) czy odjetych im
elegancko toczonych ndg i dtoni, tak czestych u Hasiora, tam dawno
byt obecny” (Hanna Kirchner, O Hasiorze - po latach, [w:] Whadystaw
Hasior. Europejski Rauschenberg?, katalog wystawy w Muzeum Sztuki
Wspdiczesnej w Krakowie, Krakéw 2014, s. 26).

Fragmenty ludzkich koriczyn - zaréwno u dadaistéw, jak i u Hasiora
- W oczywisty sposéb nawigzuja do traumy wojennej i koszmaru
zwigzanego z trwalym okaleczeniem ciata. Ten sam motyw bardzo
czesto pojawia sie w twdrczosci francuskiego rysownika i pisarza
polskiego pochodzenia, Rolanda Topora. W cytowanym powyzej
opowiadaniu ,,Przechodnia reka” twdérca w groteskowy sposéb opisat
proces poszukiwania ,idealnej dioni”, polegajacy na odrabywaniu

rak przypadkowo spotkanym ludziom. Zaréwno w przytoczonym
tekscie, jak i w prezentowanym asamblazu Hasiora dfori wystepuje
w podobnym, turpistycznym kontekscie i stanowi najwazniejszy
element kompozycyjny. Wedtug Magdaleny Rabizo-Birek ,Hasiora

i Topora faczy nie tylko podobne brzmienie nazwisk, niespokojny
temperament, ale takze powinowactwo twdrczej wyobrazni, ktdrej
nie wystarcza jedno tworzywo oraz podobny przebieg kariery
artystycznej” (Magdalena Rabizo-Birek, Topor i Hasior - dwa oblicza
surrealizmu, ,,Fraza”, nr 4, 1997, s. 207-211). Wedtug autorki Roland
Topor ,nalezy do artystéw okrutnej wyobrazni. (...) Czesto powraca
na przyktad w jego sztuce motyw pokawatkowanych, pocietych

ciat, odkrytych trzewi, zdeformowanych twarzy. Drastycznos¢ tych
przedstawieri tagodzi humor, nie bez powodu ochrzczony mianem
czarnego” (tamze). O Hasiorze pisze, ze dla odbioru jego sztuki
kluczowa jest swiadomos¢ okrucieristwa drugiej wojny swiatowej,

a takze absurdalny zart, w ktérym artysta drwi z cierpienia, bdlu

i nieszczescia. W dziatalnosci obu artystéw mozna odnalezé podobny,
drwiacy stosunek do Swiata, okrutna wyobraZznie oraz bardzo zblizone
motywy, ktére choc transponowane za pomoca zgota odmiennych
Srodkéw wyrazu, pozwalaja wywies¢ paralele taczaca twdrczosé obu
niewatpliwie wybitnych twdrcéw.
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BRONISLAW KIERZKOWSKI (1924 - 1993)

"Kompozydja fakturowa nr 16", 1958 r.

technika wiasna/deska, 100 x 70 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: KIERZKOWSKI | BRONISLAWV |

[958 WARSZAWA | KOMPOZYCJA | FAKTUROWA NR. 16 | wym. 100 x 70 cm’

na odwrociu papierowa nalepka wystawowa z opisem pracy z Biennale w Paryzu z datg 1959

cena wywotawcza: 55 000 zt
estymacja: 80 000 - |10 000

POCHODZENIE:
- kolekeja prywatna, Nowy Jork

WYSTAWIANY:
- | Biennale Mtodych, Paryz, pazdziernik 1959

,llekro¢ widziatem jego prace, zawsze miatem satysfakcje cafa jednak twdrczos¢ Kierzkowskiego posiada ten nalot pesymizmu.
z obcowania ze sztuka wysokiej klasy, ktéra ewoluujac, pozostawata (...) Sadze jednak, ze w catej tworczosci Kierzkowskiego odczuwa sie
zawsze w kregu tych samych problemdw artystycznych. Mysle, gorzki smak egzystencji. Wydaje sig, ze sztuka Kierzkowskiego wyraza
ze tym, co obsesyjnie narzuca si¢ przy obcowaniu ze sztuka te prawde o naszej epoce, w ktdrej doskonale skonstruowana
Kierzkowskiego, jest gorzkie i chyba ironiczne wyznanie autora, maszyna stworzona przez cztowieka tez ulega kalectwu i $mierci...
czym jest w istocie swej nasza industrialna cywilizacja. W sztuce (...) Kierzkowski jest jednym z pierwszych artystow w Polsce, ktdrzy
tej nie wida¢ cztowieka, natomiast mozna tylko zobaczy¢ Slady zaczeli uprawiad sztuke o charakterze ‘strukturalnym’. Moim zdaniem
jego dziatalnosci, gdzie odpady technicznej cywilizacji znalezione ranga tej sztuki jest bardzo wysoka, o czym swiadczy wielka ilos¢

na ztomowiskach przemieszane sa z magma form biologicznych wystaw indywidualnych i zbiorowych w kraju i za granica”.

juz skamieniatych. Ten typ relieféw - asamblazy - unika bogatej
L . . . TADEUSZ BRZOZOWSKI, BRONISEAW KIERZKOWSKI,
kolorystyki, jest niemal monochromatyczny, jest bardzo surowy. Nie KATALOG WYSTAWY W MUZEUM OKREGOWYM W TORUNIU, 2007-28.08.1994, . nib.
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Bronistaw Kierzkowski rozpoczat studia w t6dzkiej PWSSP jesienia
1946 roku. Miat wtedy 22 lata. ,\W czasie studidw - pisata po
latach Zona artysty, Dorota - Kierzkowski styka sie z takimi
profesorami jak Strzemiriski, Studnicki, Eibisch czy Nacht-Samborski.
Jednak najwigkszy wptyw na niego wywart Strzeminski, za ktérym
chodzit jak cier, by postucha¢, co mdwi, i wykorzystywat kazda
okazje na rozmowe z nim. To wiasnie u niego zdobyt umiejetnoscé
i che¢ poszukiwan”. Sam Kierzkowski méwit o swoim mistrzu:

, O profesorze, twércy unizmu, wiedzielismy dos¢ duzo. Same
wykfady byty dla nas nadzwyczajne. Kontakt z taka osobowoscia
wraz z tesknotg do sztuki nowoczesnej byt dla mnie rewelacja.
Szczegdlnie, ze Strzeminski wyrdzniat sie sposréd pozostatych
profesoréw. Dla ambitnych studentéw byt objawieniem. Kazdy
wyktad historii sztuki byt wielkim przezyciem”. Po usunieciu
Strzemiriskiego z uczelni Kierzkowski artystycznych podniet szuka
samodzielnie. Przenosi sie do Sopotu, duzo obcuje z reprodukcjami
zachodniej sztuki z przetomu XIX i XX wieku (van Gogha,
Matisse'a, Bonnarda) oraz sztuki wspdtczesnej. Ostatecznie decyduje
sie odrzuci¢ sztuke figuratywna.

W cytowanym juz tekscie o mezu Dorota Kierzkowska przytacza
charakterystyczne wypowiedzi artysty: ,[po wyjeZzdzie z todzi]
zdatem sobie sprawe, ze wycofatem sie z pewnych spraw.
Doszedtem do wniosku, Zze nie jestem typem spekulatywnego
matematyka z tendencja do nauk scistych. Jestem zywiotowcem,
intuicja i wyobraznia, aczkolwiek uzaleznione od rygoréw i porzadku
w realizacji, byty tym, co dominowato w mojej pracy.

(-..) W momencie przyjazdu do Warszawy skoriczyt sie dla mnie
okres malowania kolorystycznego. Miatem woéwczas prawie 30 lat

i czutem, ze musze jak syn marnotrawny wréci¢ do innego myslenia.
Woéwczas odrzucitem swiat realny. Bytem w tym wieku, kiedy
trzeba tupna¢. Drugim, a moze pierwszym profesorem, ktéremu
ufatem, a ktéry uchodzit wéwczas za madrego rabe, byt Nacht-
Samborski. Filozof o jasnym umysle, potrafit z zawiktanych spraw
stworzy¢ przejrzysty obraz zagadnienia. Bardzo sie przyjaznilismy

i bylismy w kontakcie az do jego smierci. (...) Lata po studiach

byty dla mnie najbardziej szarpigce i pogmatwane. Musiatem sam
wszystko przemyslecd. (...) Bytem przeciwko sztuce przedstawiajacej,
uwazatem, ze tak jak w muzyce powinna ona dziata¢ forma

i kolorem bez udziatu literatury, ktdra przez cate tysiaclecia byfa
gtéwna osnowa. A zeby cos usunad, trzeba cos na to miejsce
wstawi¢. Powdd musi istnie¢ dla rozwiniecia mysli, celem przekazania
jej syntetycznie i jasno. Potwierdzatem w sobie swdj zamiar, ale
niefatwo byto znalez¢ realizacje czegos, co nie miato gada¢, a miato
dziata¢ na odczucia. (...)

Bedac juz w Warszawie, dla zasilenia swojej kasy zrobitem

panneau na wystawe ‘Darwin’ Aby znaleZ¢ sie w temacie, sporo
przeczytatem i przejrzatem dostepny mi materiat. | tu doznatem
olsnienia, dotartem do biologicznych podstaw materii. Stad wziety sie
punkty, perforacje, komdrki. To byt materiat dostownie i w przenosni.
Jednym stowem, przylgnety do mnie wiasnie te elementy, faktycznie
elementy. A tak na marginesie, to bedac dzieckiem, fascynowaty
mnie parkany z metalowej siatki i krzewy, ktére oszronione byty

po prostu piekne. W' catym moim Zyciu byty najpiekniejszym
wspomnieniem, a cudem absolutnym byto zachodzace storice, duza
pomararficzowa tarcza w btekitach. Jest to sprawa bardzo osobista,
wiasne przezycia, ktére gdzies tam istnieja w naszej duszy. Innym dla
mnie przezyciem byt wyjazd do Maroka w 1955 r. Spostrzegtem,

ze tamtejsza zielen i plener nie maja nic wspdlnego z Gauguinem,
ktoéry malowat tak barwnie Polinezje. Tam, w Afryce, wszystko jest
spalone, zieler szara, caly krajobraz sprawia wrazenie przysypanego
piaskiem. Ostre storice wszystko zmienia w blyszczacy metal”
(Dorota Kierzkowska-Czahorowska, O Bronku Kierzkowskim, [w:]
Bronek Kierzkowski. Intuicja i wyobraznia, katalog wystawy w galerii
Renesans, Warszawa - Poznan, kwiecieri 2001, s. nlb.).

Kariera Kierzkowskiego nabiera rozpedu po odwilzy 1956 roku.

W tym samym roku broni tez dyplom. Kierzkowski, sam pracujacy
jako pedagog na uczelniach artystycznych, coraz luzniej zaczyna
traktowacd unistyczne koncepcje Strzemiriskiego. Przestaje je uwazac za
credo, a jedynie punkt odniesienia. Wkrétce debiutuje monograficzna
wystawa w Klubie Zwiazku Literatéw Polskich, w tym samym miejscu
wystawia ponownie jesienia 1958. Rok pdzniej jego prace oglada¢
mozna na lll Wystawie Sztuki Nowoczesnej w Warszawie i na

| Biennale Mtodych w Paryzu.

Fakturowe poszukiwania Kierzkowskiego odbywaja sie wiasciwie
réwnolegle z ewolucja twdrcza Stefana Gierowskiego, Jadwigi
Maziarskiej, artystéw zrzeszonych w lubelskiej Grupie Zamek i Grupie
Nowohuckiej. Kierzkowski jest przez krytyke uwazany za prekursora,
czesto widzi sie w nim malarza ,,biologicznego”. Artysta w 1958

roku eliminuje ze swoich prac kolor. ,Maluje” wygniatajac i wgniatajac
biala mase gipsowa. W swoich asamblazach uzywa znalezionych

na $mietniskach blach, drutdw, siatek, két, zebatek. Obrazy-reliefy
komponuje pieczotowicie.

O sztuce Kierzkowskiego z tego okresu pisafa Bozena Kowalska:
,Kiedy w 1957 roku fala goracej abstrakeji rozlata sie po catym
naszym kraju, znajdujac wyraz w technice taszystowskiej, Kierzkowski
miat juz wypracowany wiasny kod jezyka plastycznego. Tworzyt ptyty
gipsowe o nieregularnie uksztattowanej powierzchni, w pierwszej
fazie faczone jeszcze z kolorem, ale juz od 1958 roku wyzbyte
barwy, uznanej przez artyste za zbedna. (..) Te objects d'arts
miaty wielorakie znaczenie. W ogdlnym obrazie dwczesnej sytuacji
polskiej odgrywaly role pionierskich propozycji, przeciwstawiajacych
sie w pewnym stopniu nadmiernej zywiotowosci i ekspres;ji
taszyzmu. Wiazac sie¢ w szczegdlny sposdb ze Swiatem wspdtczesnej
cywilizacji maszynowej, byly u nas jedna z pierwszych po wojnie
manifestacji zainteresowania ta problematyka, cho¢ odbijaty ja

w krzywym zwierciadle. Stanowity wyraz pojmowania przez tworce
jego roli jako demiurga ksztattujacego obiekty w sposéb dowolny

i niepodporzadkowany zadnym celom utylitarnym, podobnie jak
przyroda nadaje formy kamieniom, powierzchni zboczy gdrskich, czy
zmurszatym pniom drzewnym. (...) Mimo znacznego zrdznicowania
poszczegdlnych prac - pozostat jednak artysta wierny swym
pierwotnym zatozeniom. Jest to jednak fakt nie bez znaczenia, jesli
sie sobie uswiadomi, ze niemal wszyscy nasi tworcy, ktérzy pod
koniec lat 50. przeszli w swej sztuce okres fascynacji malarstwem
materii i strukturalizmem typu informel, potraktowali go w swojej
twdrczosci jako tylko incydent przemijajacy lub otwierajacy im dalsze
drogi poszukiwan” (Bozena Kowalska, [w:] Bronistaw Kierzkowski,
katalog wystawy w Muzeum Okregowym w Toruniu, 20.07.-
28.08.1994, s. nlb.). W innym swoim tekscie Kowalska mocno
akcentowata odrebnos¢ Kierzkowskiego na tle dwczesnej awangardy:
,Odmienng droga [niz Rajmund Ziemski] dotart do swojej wers;ji
strukturalizmu Kierzkowski. Nie poprowadzity go w tym kierunku
praktyki malarskie zamkniete w kregu zaszczepionego mu przez
Akademie koloryzmu, ale podejmowane réwnolegle z malarstwem
eksperymenty z collage'em. Jeszcze w okresie studidw montowane
przez niego wydzieranki, grubo nawarstwiane, poczatkowo
figuratywne, potem coraz swobodniej rzadzone wiasnymi prawami
plastycznego uktadu, mozna dzi$ oceni¢ jako wstepny etap
poprzedzajacy struktury gipsowe. Poczatkowo, jeszcze w 1957 r,
probowat artysta éw nowy typ dziatania w pfaskorzezbionym gipsie
potaczy¢ z nawykiem czy tesknota do pedzla i farby. Juz jednak

w rok pézniej zarzucit doswiadczenia z kolorem rozbijajacym

sens struktury, budujac odtad swoje obrazoprzedmioty tylko ze
stiuku, z wgniecionymi kamykami, drutami, metalowymi siatkami

i szablonami przemystowymi. W miare rozwoju w poczatku lat
szedédziesiatych upraszczat swoje struktury, nadajac im spokojniejsza
rytmicznos¢ ukfaddéw. W odrdznieniu od wiekszosci tworcow



Bronistaw Kierzkowski w pracowni, lata 60., fot. Kazimierz Karpuszko

Kierzkowski prowadzi¢ bedzie konsekwentnie ten typ dziatania
strukturalnego, nie rezygnujac z niego i pdzZniej, w ciagu nastepnych

wielu lat” (Bozena Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1970,

Warszawa 1975, s. 82).

Przez wiele lat Kierzkowski wyznaje tez spdjna filozofie obrazu,
ktéry jego zdaniem powinien by¢ czyms wigcej niz dwuwymiarowa
kompozycja. W 275. numerze , Expressu Wieczornego” z 1958 roku

mozna byto znalez¢ artykut ,Bronistaw Kierzkowski - malarz bez
pedzla i farb”. Artysta wyznawat w nim: ,Moje obrazy moga wisie¢
na $cianach doméw’ - przy czym chodzito mu o sciany zewnetrzne
i elewacje. W tym czasie Kierzkowski planowat bowiem eksponowac
swoje fakturowce w przestrzeni architektonicznej i tworzy¢

z nich osobne uktady. W podobnym czasie analogiczny w swoich
fundamentach program tworzenia przestrzennych environment
formutowat inny polski artysta - Wojciech Fangor.
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EDWARD KRASINISKI (1925 - 2004)

Bez tytutu, 1 956-57 r.

olej/ptétno, 72 x 60 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:

'EKRASINISKI - DLA KRZYSIA | 1956 | R. 1957 | EDWARD KRASINISKI'

cena wywotawcza: 20 000 zt
estymacja: 40 000 - 70 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Niemcy

Edward Krasiriski na swoj wiasciwy debiut artystyczny czekat az
I5 lat. Do historii sztuki przeszedt jako awangardowy rzezbiarz
i konceptualista, ktéry z zawieszonej na wysokosci 130 cm
niebieskiej tasmy o szerokosci |9 mm uczynit najwazniejszy
motyw swojej twdrczosci i wizualne credo artystyczne.
Surrealistyczne obrazy i rysunki, ktére tworzyt przez cate

lata 50. oraz w pierwszej potowie kolejnej dekady, uznawane

sa za niezwykle rzadkie przyktady sztuki artysty. W katalogu
monograficznej wystawy Edwarda Krasiriskiego z 1998 roku

z Galerii Sztuki Wspdtczesnej Zacheta jako ,,znane, zachowane
obrazy surrealistyczne” wyszczegdlniono jedynie cztery pozycje.
Prezentowana praca stanowi najprawdopodobniej jeden

z nieznanych dotychczas obrazéw z wczesnego, warszawskiego
okresu dziafalnosci Krasifiskiego.
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Edward Krasifiski w latach 1940-42 studiowat w krakowskiej
Kunstgewerbeschule architekture wnetrz i grafike, a w latach 1945-48
malarstwo na Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie u Wiadystawa
Jarockiego, Wojciecha Weissa i J6zefa Mehoffera. W czasie okupadji
zwiazat sie z mfodymi plastykami tworzacymi konspiracyjny teatr,
ktérzy pozniej wspottworzyli Il Grupe Krakowska. Od 1950 do
1954 roku pracowat w Biurze Wystaw Objazdowych przy Muzeum
Narodowym w Krakowie, potem postanowit przeprowadzi¢ sie do
Warszawy, gdzie zamieszkat razem z dwdjka stynnych dekoratordw
miejskich - Hanna i Gabrielem Rechowiczami.

W tamtym czasie Krasiriski - jak sam pisat - ,przede wszystkim
malowat”. Utrzymywat sie z wykonywania surrealizujacych, bardzo
oszczednych formalnie rysunkéw do czasopisma |, Kierunki”,
wydawanego przez PAX. Zajmowat sie réwniez tworzeniem plakatéw
i oktadek prasowych, migdzy innymi do magazynu , Ty i Ja". Artysta
wspominat ten okres nastepujaco: ,,(...) W 1956 roku znalaztem sig
w Warszawie. Zatrzymatem sie na dwa dni u Gabréw Rechowiczéw
i... zostatem u nich na siedemnascie lat. Robitem rézne rzeczy:
wystawy na Miedzynarodowych Targach Poznariskich, jakies malunki,
chatturki, gtupkowate rysunki dla czasopism. Nie robitem zadnych
dziet sztuki, czasem jakies obrazki surrealistyczne, albo tylko pikantne
(-..)" (Wiestaw Borowski. Stowa Edwarda Krasifiskiego, [w:] Edward
Krasiriski. Katalog wystawy w Galerii Sztuki Wspdtczesnej Zacheta,
Warszawa 1998, s. 31).

Prace Krasiriskiego z tego okresu sg zgota inaczej oceniane przez
krytykéw i historykéw sztuki. Pawet Polit w tekscie zamieszczonym
w katalogu duzej, monograficznej wystawy artysty, ktéra odbyta sie
w krakowskim Bunkrze Sztuki w 2008 roku, pisat: ,,(...) Wczesne
prace Krasifskiego wydaja sie obejmowac réwniez pewien element
obcy - nadwyzke znaczenia mozliwg do odszyfrowania przy
uwzglednieniu specyfiki jego pdzZniejszej twdrczosci. Pojawia sie w nich
bowiem rodzaj metaforyki kojarzacej strukture znaku ikonicznego

z porzadkiem horyzontalnym i umozliwiajacej artyscie - w dalszej
perspektywie - wyjscie poza statyczny (...), symultaniczny porzadek
reprezentacji’.

Odkryta na nowo, gtéwnie za sprawa wspomnianej wyzej wystawy,
wczesna surrealistyczna twdrczos¢ Krasiriskiego, stylistycznie zblizona
na przyktad do prac malarskich Kazimierza Mikulskiego, moze byc
uznawana za ,brakujace ogniwo" polskiej historii sztuki. Dziatalnos¢
malarza to przyktad wczesnego neosurrealizmu, ktdry rozwingt sie
w Polsce 2. potowy XX wieku tylko szczatkowo.

,.Ciekawe, ze Krasinski raczej deprecjonowat okres surrealistyczny,
zbywat go.

Tak, on to wykreslit, wstydzit sie tego. Tak samo po Krakowie, kiedy
do nas przyjechat, wymazat Krakdw. A przeciez oni z Gabrem
rysowali tysiace rysunkéw, do czasopism, i nie tylko. Edek potem pisat,
ze to byt okres, kiedy robit chafture, ale to nie bylo robione doraznie,
na zamdwienie. Mysmy nigdy nie godzili sie ze stowem ‘chattura’, bo
albo cos sie robi, albo sie czegos nie robil

No wiasnie, moze Krasinski byl wobec siebie niesprawiedliwy?
Moze zamiast deprecjonowaé ten moment, warto dostrzec w nim
zrédto jego pozniejszego jezyka?

Na pewno. Na jego osobowos¢ skiadat sie i Krakdw, i my, i Stazewski.

Méwi pani o tysiacach rysunkéw, a obrazy! Duzo z nich sig
zachowato?

To nie szto nawet w dziesigtki. Edek o wiele wiecej rysowa, caly czas,
kazdego dnia. | pisat.

Kiedy ogladatem te prace, do glowy przychodzit mi nie tylko
Mikulski, ale réowniez ten mroczny, freudowski surrealizm, ktérego
w Polsce prawie w ogole nie byto. Czy mozna powiedzie¢, ze

Krasinski traktowat tamte obrazy jak fetysze!

lle razy spotkat kobiete, to ja namalowat - nie pamigtam innych
tematdw. Malowat - i zapominat, ona mu nie byfa juz wiecej
potrzebna. To byto tak: Edek poznawat ktdregos wieczoru jakas
osobe, fascynowat sie nig, malowat ja - i juz miat to z glowy. To byt
u niego okres poszukiwania kobiety, bo jednak najwiekszy przyjaciel
to nie jest to samo co kobieta. Bywato, ze z niektdrymi sie spotyka,
ale raczej to byt jednorazowy.. Zachwyt!? Chec uwiedzenia! Wszystko
razem.

Doklejat nawet do ptocien prawdziwe wiosy...
Moje.

Naprawde?
Tak. | jego lalki maja moje wiosy.

Lalki?

Byty dzieci, moje cérki, wigc byly i lalki. Edek chciat zrobi¢ im
przyjemnos¢, wiec zrobit im lalki - przepigkne! Cienkie w talii, potem
grube uda.. Ale to nie byly takie mite lalki ze sklepu, moze on je
znajdowat na jakis ciuchach, a potem przerabiat, przemalowywat? Jedna
miafa bardzo wypukte oko, byta w sumie przerazajaca. Pamietam, ze
moje corki sie potem nimi nie bawity.

Znow fetysze.
Raczej tak.

Jego rysunki tez byly utrzymane w surrealistycznej poetyce?
Tak, tak. Tylko nie moge sobie przypomnied,jaka to byfa technika.. Na
pewno mielismy otdwki.

Jaka$ stalowka?

Nie. Chyba musiafa to by¢ jakas farba - chyba akwarela, takie guziczki.
Zreszta ta przewaga rysunku wynikata tez z tego, ze po prostu
fatwiej byto sie zorganizowac z rysowaniem niz z malowaniem - na
przyktad gdzies na brzegu stotu. Sztalug nie uznawalismy - bo to takie
okreslenie, taki ‘malarz. W ogdle uwazalismy, Edek tez, ze malarstwo
to jakas taka nieudacza..

Pokazywali panstwo wowczas gdzie$ swoje prace?

Nie, to nam sie wydawalo $mieszne: robic¢ jakies wystawy, pokazywac
sie, konfrontowad swoja sztuke z inng sztuka.. Ale kiedy Edek
zaprzyjaznit sie, a potem ozenit z Anusig [Ptaszkowska], to odwrotnie
- whasnie chciat konfrontowac sie z innymi, by¢ z innymil Ogromny
przewrdt.

A czy wczesniej, jeszcze na przetomie lat 50. i 60., uczestniczyli
panstwo w zyciu artystycznym WVarszawy!

Nie, absolutnie. Ten dom to byta catkowicie zamknieta strefa. M) maz
to samotnik: szalenie lubi ludzi, okropnie lubi przebywac z ludzmi,

ale jednak caly czas jest schowany, wycofany i dopiero potem sobie
wszystko uktada. A Edek odwrotnie. Wigc wieczorem wychodzitam

ja i Edek - do Bristolu czy do Kameralnej. Natomiast rano Krasiriski

z moim mezem w szlafrokach lecieli na Hale Koszyki do takiej knajpy,
ktdra nazywali ‘Szafa, tam wypijali po kielichu, wracali i kfadli sie spac.
A potem wstawali i rysowali.

| ta znajomos¢ z Krasinskim stopniowo sie¢ wyptukiwata?
Nie, skoriczyfa sie nagle, kiedy Edek ‘przeskoczyt’ do Stazewskiego,
a wczesniej do Mewy tunkiewicz, ktéra byta bardzo delikatna,
tagodng osoba. To sie zupetnie ucigto - poza telefonami typu: ‘Jak
sie czujecie?. Zreszta wydaje mi sie, ze Edkowi sztuka Stazewskiego,
konstruktywizm, byfa obca. Zupetie inny Swiat".

JAKUB BANASIAK, DOSYC SPECYFICZNA SYTUACJA. ROZMOWA Z HANNA RECHOWICZ, ZRODKO:
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JONASZ STERN (1904 - 1988)

Martwa natura, 1948 .
olej/ptétno, 69,5 x 53 cm

cena wywotawcza: 95 000 zt
estymacja: 120 000 - 150 000

POCHODZENIE:
- zakup bezposrednio od artysty
- kolekcja prywatna, Krakdw

WYSTAWIANY:

- ,Jonasz Stern. Powrét do Lwowa. Krajobraz milczenia’, Muzeum Narodowe we Lwowie, 22.07-
17.08.2008

-, Stulecie Sterna. Prace Jonasza Sterna (1904-1988) z lat 30.1 40.", Paristwowa Galeria Sztuki

w Sopocie, 7.04-29.05.2005

-, Wokét Grupy Krakowskiej: malarstwo i prace na papierze”, Centrum Kultury Zamek w Poznaniu,
22.04-31.05.2001

LITERATURA:

- Jonasz Stern. Powrdt do Lwowa. Krajobraz milczenia, katalog wystawy w Muzeum Narodowym
we Lwowie, 2008, s. 24 (il.), poz. kat. 19

- Stulecie Sterna. Prace Jonasza Sterna (1904-1988) z lat 30. i 40, katalog wystawy w Paristwowej
Galerii Sztuki w Sopocie, Sopot 2005, s. 16 (il.), poz. kat. |8

- Wokét Grupy Krakowskiej: malarstwo i prace na papierze, [red.] J. Przygoriska, katalog wystawy
w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu, Poznari 2001, s. 8 (il.)






Jonasz Stern w Chartres, 1949 r.

Poszukiwania z kregu sztuki konstrukcyjno-geometrycznej sa
charakterystyczne dla twdrczosci Jonasza Sterna schytku lat 40.

W 1948 r. artysta wziat udziat w | Wystawie Sztuki Nowoczesnej
zorganizowanej przez Tadeusza Kantora oraz Mieczystawa Porebskiego
w Krakowie. Ekspozycja ta, cho¢ nawiazywata przede wszystkim

do krakowskich doswiadczen, stanowita przeglad twdrczosci

sztuki nowoczesnej dwczesnej Polski i byfa préba obrony swiata
artystycznego przed zaciesniajaca sie petla polityki kulturalnej wiadz
stalinowskich w koricu lat 40. - Swiata artystycznego, dla ktérego
Jonasz Stern jako wspdttwdrca Grupy Krakowskiej, dziafajacej
zaréwno przed, jak i po Il wojnie swiatowej, byt niewatpliwie

jedna z kluczowych postaci. ,,Przedwojenna Grupa Krakowska -

wspominat - wyszfa od spraw politycznych. One byly przynajmniej
dla niektérych z nas, jak chocby dla Lewickiego i dla mnie,

woéwczas pierwsze. Artystyczne byly drugie, dlatego musiaty by¢ do
politycznych adekwatne”. Nie mieli zadnego wyznaczonego programu,
o artystycznych patronach Grupy malarz pisat po latach: ,,Bylismy
zahipnotyzowani ich malarstwem - poetyka Chagalla, dramatycznoscia
Picassa, porzadkiem Légera, ostroscia polityczna Grosza, charakterem
i forma nowoczesnego teatru Piscatora. Jesli chodzi o polskich
artystéw, szczegdinie zainteresowaty nas idee Szczuki, teoria widzenia
Strzemiriskiego, koncepcje architektoniczne Syrkusdw, malarstwo
Stazewskiego. Czesto bywat w Krakowie Leon Chwistek (..). Nasza
praca artystyczna rozwinefa sie w klimacie idei tych artystéw, czesto



Jonasz Stern, Kompozycja, 1948 r,, monotypia

bardzo rézniacych si¢ od siebie, ale torujacych droge nowej wizji
dwiata i zwigzanych z postepowym ruchem spotecznym”. W trakcie
drugiej wojny Swiatowej artysta byt uwieziony w Iwowskim getcie.
Wieziony przez Niemcéw wraz z innymi Zydami do obozu zaglady
w Betzcu zbiegt z transportu. Kilka dni pézniej udato mu sie przezy¢
zbiorowa egzekucje. Ukrywat sie do korica wojny.

Po  zakoriczeniu okupacji artysta powrdcit do Krakowa i zwiazat
sie z Grupg Mtodych Plastykdw, a nastepnie z tzw. Druga Grupa
Krakowska. Uprawiat malarstwo sztalugowe i grafike. W powojenne;j
tworczosci poczatkowo zwrdcit sie ku abstrakgji, w ktdrej aluzyjnie
nawiazywat do form swiata rzeczywistego. Uwazat, jak inni miodzi

tworcy tego okresu wywodzacy sie z przedwojennej lewicy, ze
tylko awangarda , kontynuujaca swdj tradycyjny dialog z mysla
postepowa jest w stanie sprosta¢ nowej, spotecznej roli sztuki,

a jedynym jezykiem wyrazajacym przefomowy charakter nowej
rzeczywistosci moze by¢ jezyk form nowoczesnych” (Krystyna
Czerni). Janusz Bogucki pisat o ich charakterze, Zze tak u Sterna,
jak u Jaremianki i Tadeusza Kantora polegaja ,(...) na przesuwaniu
sie od form abstrakeyjnych ku organicznym, przy czym w tresci
uczuciowe] obrazéw rados¢ pieknej konstrukcji ustepuje po czesci
miejsca motywom grozy i cierpienia. W kompozycjach olejnych
Stern pozostaje [jednak] stosunkowo najbardziej wierny problemom
konstrukecyjnym”.
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TERESA PAGOWSKA (1926 -2007)

"Obraz 1I/68", 1968 r.

olej/ptétno, 140 x 160 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'TERESA PAGOWSKA 1968 | 140 x 160 cm | 1I/68'

cena wywotawcza: 80 000 zt
estymacja: 120 000 - 150 000

POCHODZENIE;
- kolekcja Fibak, Monte Carlo, Monako
- kolekcja prywatna, Warszawa

LITERATURA:
- Ewa Ortos, Wizjonerka znad Wisty, "Dom & Whetrze” nr 7/8,2015 (reprodukdja)

,Halucynacyjna fascynacja obrazu informel rodzi w ptétnach Pagowskiej postad ludzka, na
razie jakby tylko jedng z mozliwosci interpretacji ruchliwych uktadéw Swiatet | cienistych glebi.
Formy ciata ukazuja sie tak nieoczekiwanie jak zmienna fluktuacja farb. Ale wystepowanie

ich coraz wyrazniej nabiera cech rytmicznych - jak wspomnienia ginace i stopniowo, falami,
powracajace do swiadomosci. | choc logka nastepstw | powiazari poddana jest swobodnej
dowolnoscl, czujemy obecnos¢ - w obrazach czy tez w nas samych - ludzkiego integrum.
Ciato, fizyczny nosiciel wszystkiego co ludzkie, objawia raz jeszcze swoja patetyczng moc'.

ZDZISEAW KEPINISKI, )L QUADRANTE", NR 13, 1962

Prezentowana praca powstata w korcu lat 60., w okresie, w ktérym kolorystycznie, jak i poprzez naktadanie niejednorodnych warstw

w pracach Pagowskiej zaczely pojawiac sie stylizowane, silnie farby. Ptétno Pagowskiej moze by¢ interpretowane jako nowatorskie
zdeformowane, ukazywane w dynamicznych skrétach figury ludzkie. formalnie przedstawienie kanonicznego tematu historii sztuki, czyli

W opisywanym obrazie artystka przedstawita trzy siedzace na Tréjcy Swietej. Swiadczy¢ moze o tym powtarzalnoéé pdz, izokefaliczny
krzestach postaci kobiece, a wiasciwie szkicowe zarysy ich sylwetek. ukfad zaryséw postaci oraz podkreslenie ich réznorodnosci poprzez

Przyjmuja identyczne pozy, ale ich ciafa sa réznicowane zaréwno zastosowanie odrebnej kolorystyki.






Teresa Pagowska w swojej pracowni, Warszav:/a lé?4,l| '._
fot. Erazm Ciotek/FOTONOVA 1




W panoramie dzisiejszej sztuki polskiej malarstwo Teresy Pagowskiej
jest zjawiskiem, ktdére uzyskato czysto zarysowana odrebnos¢, mimo
iz glebokie zwiazki facza je z kulturg artystyczna jej pokolenia.

Jest to generacja wychowana w nurtach polskiego koloryzmu,

a potem - od potowy lat piecdziesiatych - demonstrujaca w ramach
abstrakgji spontanicznej pierwsze porywy emancypacyjne i dojrzafa
samodzielnos¢, dzi§ zas bogato zrdznicowana i ugruntowana na
indywidualnie okreslonych programach, objawiajacych oryginalnos¢
poszczegdlnych osobowosci. Artystka wzrastata od dziecka

w atmosferze malarstwa zyjacego przede wszystkim kolorem, i to
kolorem tworzacym nastrdj uniesienia, dziatajacym jak manifest Zycia.
Taka wizjg kolorystyczna, odzywajaca dzi$ w jej ptétnach, otaczat ja
ongis, w ostatnich czasach przed wybuchem wojny, zaprzyjazniony
dom Wactawa Taranczewskiego, a przez pierwsze lata powojenne

- pracownia tego malarza w poznariskiej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych. PéZniejszy pobyt w srodowisku sopockim, w poczatkach
lat piecdziesiatych, przygasit nieco barwnos¢ wiasciwa jej pierwszym
prébom malarskim, ale w zamian wzmocnit dziafanie masy i strukture
Swiattocieniowa modelunku.

Wystarczyto jednak pierwsze odprezenie w momencie manifestacji
mtodej plastyki w Arsenale warszawskim w 1955 roku, aby artystka
powrdcifa do czystej barwnosci. Stworzyla wéwczas kilka serii

ptécien o czystosci a zarazem i bujnosci barwnej stwarzajacej

nastrdj spontanicznosci i wyzwolenia. Atmosfera jakby transu

i oszotomienia kolorem, przy bujnej swobodzie rytmdw linearnych
obrazu, okreslity wéwczas rdzenng indywidualnos¢ tej malarki.

W koncu lat piecdziesiatych Teresa Pagowska, podobnie jak wielu
malarzy jej pokolenia, podejmuje program spontanicznej malarskosci
bez pretekstéw przedmiotowych. (...) Juz w tamtym okresie
abstrakcji spontanicznej i lirycznej szczegdlng role graty plamy jasnosci
petnych blasku i ciemnosci niepokojacych wyobraznie. Potaczona

gra falujacych linii niosacych wspomnienia o zarysach przedmiotu
oraz gra szerokich plam jasnych lub ciemnych, zawierajacych jakby
fadunek tradycji modelunku, wiazata sie stopniowo coraz czesciej

w ukfady, w ktérych dla wyobrazni otwieraly sie drogi do wizji ciat
ludzkich. Spontaniczny odruch zaczynat coraz wyrazniej, pod naciskiem
uaktywnionej podswiadomosci, kierowac si¢ ku rzutowaniu na pole
ptétna abstrakcyjnych jeszcze, ale juz sugestywnych i coraz bardziej
oczywistych odpowiednikéw zycia masy ciala ludzkiego w polu sSwiatta
i cienia.

W 1962 roku Teresa Pagowska wystawia we Florencji grupe
obrazéw, ktdre zostaja zaliczone do rodzacej sie fali nowej figuracji
wyprowadzanej bezposrednio z dwczesnego etapu abstrakcyjnego
informelu. Charakterystyka owych obrazdw, jaka przedstawitem
woéwczas w miesigczniku ‘Il Quadrante’ (nr 13, 1962) ttumaczac
wiasciwosci osobistego stylu artystki w ramach mozliwosci
rozwojowych ruchu informelu, stwierdzata zarazem wiele cech
stanowiacych glebsze i state znamiona jej sztuki takze i dzis dla
niej istotne: '‘Poprzez rudymentarnie dziatajace, ale i pobudzajace
w niezwykly sposéb wyobraznie srodki sztuki abstrakcyjnej, zwiaszcza
zas poprzez ewokacyjne wiasciwosci sztuki informelu, artystka
sprébowata wywota¢ pojawienie sie cztowieka w jej malarstwie.
Jest w tym co$ z préby alchemika wywotujacego zjawe cziowiecza
w rozpalonych amalgamatach tygla. Halucynacyjna fascynacja obrazu
informel rodzi w ptétnach Pagowskiej posta¢ ludzka, na razie jakby
tylko jedna z mozliwosci interpretacji ruchliwych uktadéw swiatet

i cienistych gtebi. Formy ciafa ukazuja sie tak nieoczekiwanie jak
zmienna fluktuacja farb. Ale wystepowanie ich coraz wyrazniej nabiera
cech rytmicznych - jak wspomnienia ginace i stopniowo, falami,
powracajace do swiadomosci. | cho¢ logika nastepstw i powiazan
poddana jest swobodnej dowolnosci, czujemy obecnos¢ - w obrazach
czy tez w nas samych - ludzkiego integrum. Ciato, fizyczny nosiciel
wszystkiego, co ludzkie, objawia raz jeszcze swoja patetyczng moc.

(..) Eksperyment, jaki przeprowadza Teresa Pagowska, musiat byc¢
podjety. Sens jej préby polega m.in. na ukazaniu zasiegu ewokacyjnego
dziatania malarstwa informel.

(-..) W miare jak z kiebowiska form abstrakeyjnych, lub na wpdt
abstrakcyjnych, zaczynaja na ptétnach Pagowskiej wytania¢ sie coraz
konkretniejsze zarysy postaci ludzkiej, a zwilaszcza gdy postac ta
zacznie obracac sig i zy¢ réwniez w coraz konkretniejszym otoczeniu
i gra¢ role w sytuacjach dyktowanych przez podswiadomos¢ - obok
problemu $wiatta ksztaftujacego stanie przed artystka ponownie
problem koloru i wéwczas bedzie przez nig Swiadomie podjety. Rola
jego polega teraz nie na dekoracyjnym wzbogaceniu i okraszeniu
budowy opartej na swiattach i cieniach, lecz na petiejszym
rozgraniczeniu, rozréznieniu i okresleniu charakteru poszczegdlnych
realiow lub sugestii pewnych realnosci. (...) Natura Teresy Pagowskiej
nadaje afirmatywny wobec Zywiotu Zycia, zmystowy i dynamiczny
charakter jej obrazom, a wyobrazonym w nich ciatom rozlewna
wielkos¢ i panowanie nad polem obrazu jak nad polem Zycia.
Krytycyzm, postulat ostrego widzenia pozbawionego mitosierdzia,
zadanie niepokoju wewnetrznego wysuwane przez filozofie
wspoiczesne z powotywaniem sie na niejasnos¢ réznych zasadniczych
zagadniert bytu i na niepewnos¢ naszego losu, zmuszaja artystke do
stwarzania atmosfery leku wokét ukazywanego cziowieka.

(...) W spieciu wspaniatosci i brutalnych klesk ciato kobiece

w malarstwie Teresy Pagowskiej zyskuje znamiona romantyczne.
Dramatyzm jego jest patetyczny. Stopniowo narasta wspdtczynnik
dramatycznej narragji. Jej kompozycje wielofigurowe, w petni
nowoczesne afiszowoscia swych efektéw plastycznych, maja takze
dziatanie wyzwalajace wyobraznie. W napieciu miedzy elementami
bezruchu i dynamiki, w ciemnych plamach wybijajacych jakis
niepokojacy rytm, w jakiej$ przykuwajaco oswietlonej twarzy
dajacej jakby sygnat przed akcja, widz zyskuje przestanki do
odczytania ogladanego zjawiska jako fragmentu sprawy rozwijajacej
sie w czasie. (...) Jesli przypomnimy sobie w tym miejscu, czym
jest narrator w dziele literackim wedle poje¢ nowego polskiego
literaturoznawstwa, narrator jako kategoria literacka, a nie jako
osoba autora, to zdamy sobie sprawe z tego, ze wiasnie poprzez
owego ‘narratora’ moze nastapi¢ w obrazach Teresy Pagowskiej
pofaczenie i integracja elementdw wiasnej osobowosci artystki

i jej dyspozycji do dionizyjskiego optymizmu z wzorcami postaw
sugerowanych przez gorzka filozofie upowszechniona w dobie
powojennej. Wprowadzenie nowego typu akcji obrazowej sprawia,
ze malarstwo Teresy Pagowskiej, tak jak w okresie przejscia

od informelu do figuracji, réwniez i dzi$ rozwija sie na liniach
najbardziej istotnych perspektyw sztuki czasu obecnego i podejmuje
jej problematyke z samodzielnoscia i osobistym ryzykiem
artystycznym poza istniejacymi aktualnie formacjami grupowymi
naszego malarstwa’.

ZDZISLAW KEPINISKI, TERESA PAGOWSKA.
SERIA WSPOECZESNE MALARSTWO POLSKIE, WARSZAWA 1969, s. nlb.



46
LEON TARASEWICZ (ur. 1957)

Bez tytutu, 1988 r.

olej/ptétno, 130 x 170 cm
sygnowany i datowany na odwrociu: 'LEON TARASEWICZ 1988’

cena wywotawcza: 95 000 zt
estymacja: |50 000 - 200 000

POCHODZENIE:
- Galerie Hans Neuendorf, Frankfurt nad Menem, Niemcy
- kolekcja prywatna, Warszawa

LITERATURA
- Jola Gola, Leon Tarasewicz, Warszawa 2007, s. 241 (i)

,Po studiach szybko miat pan pierwsza wystawe w prestizowej
Galerii Foksal, potem w Moderna Museet i wielu innych,
waznych dla sztuki miejscach $wiata. Ale osiadt pan

w rodzinnej wsi. Czy sadzi pan, ze w innym miejscu tworzytby
pan inaczej?

Na pewno. Gdzie indziej moje malarstwo traktowano by moze

jako naiwne, cho¢ nawet na BiatostocczyZnie jego idea bywa
niezrozumiata.

Pana pochodzenie jest biatoruskie. Czy sadzi pan, ze przynalezno$¢
narodowa ma znaczenie dla sztuki?

Nie mozna tego rozdzieli¢. Wystarczy mi spojrze¢ na dzieto, zeby
wiedzie¢, kto malowat. Czesto artysci polscy po kilku latach pobytu na
emigracji przestaja tworzy¢, bo traca wiasne miejsce.

Czy pan zatem uwaza, ze nie mozna by¢ prawdziwym artysta

w oderwaniu od swojego kraju?

Jesli pochodzi sie z duzego miasta - mozna, bo mieszkaricy metropolii
maja zblizona kulturowos¢. Zmieniaja sie tylko ich znajomi, ale oni tak
samo sie ubieraja, © tym samym mdwia. Trudniej przychodzi adaptacja
Hiszpanom czy Irlandczykom. Adaptacja artystyczna zalezy tez od
bagazu kulturowego, od pokolenia, od solidarnosci...

Pan czesto wyjezdza w $wiat, cho¢by na swoje wernisaze. Czy ma
to znaczenie dla pana twoérczosci!
Dla mnie ma znaczenie kazdy dzier, kazda rozmowa. Dzieki temu,

ze jezdzitem do innych krajéw, mogtem by¢ postrzegany nie przez
pryzmat rewolucji w Polsce, tylko przez pryzmat mojej sztuki.
Mogtem ustrzec sie komplekséw. Komplekséw Polski wobec swiata,
Biategostoku wobec Warszawy, Grédka wobec Biategostoku. Mogtem
w sposéb naturalny zamieszka¢ na wsi.

Na wsi, gdzie jest pan otoczony przede wszystkim przez przyrode.
Czy ona jest dla pana modelem dostownym?

Nigdy nie przekazuje jej dostownie, ale ja przetwarzam. Oczywiscie
wszystko, co mnie otacza, jest tez synteza otaczajacych mnie ludzi

i ma wplyw na moje malarstwo. Ono takze stanowi synteze”.

LEON TARASEWICZ, [w:] ARTYSCI MOWIA, WYWIADY Z MISTRZAMI MALARSTWA.
ROZMAWIA ELZBIETA DZIKOWSKA, ZRODEO: WWWROSIKONPRESS.COM.

Latem 1988 roku Leon Tarasewicz wyjechat na trzymiesieczne
stypendium Fundacji Kosciuszkowskiej do Nowego Jorku. W tym
czasie juz po raz drugi odbyt podréz po amerykariskich parkach
narodowych, zwiedzit takze wystawe Anselma Kiefera w Filadelfii.
Podczas pobytu w Stanach Zjednoczonych w nowojorskim atelier
artysty powstata druga juz seria abstrakcyjnych obrazéw utrzymanych
w btekitno-czerwono-zéttej kolorystyce, do ktdrej nalezy réwniez
prezentowana praca. Obrazy z serii ,amerykariskiej”" prezentowane
byty w tym samym roku na dwdch indywidualnych wystawach artysty
- w Grodnie (10.09-10.10) i Mirisku (15.10-05.11), a rok pézniej
takze w Sztokholmie (4.03-30.04).
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,-Wystarcza maty kaprys pogody, by wszystko ulegto radykalnej zmianie, uniemozliwiajac
powrdt w to samo miejsce. Jak dziecko zawsze jestem zaskoczony ta nagfa utrata chwili
wszystko uleglo zmianie, cho¢ wmawiam sobie, ze widze to samo drzewo, pole, las.
Uswiadamiam sobie wdwczas, jak mato w ciggu naszego krdtkiego zycia mozemy dostrzec
I doswiadczy¢ bezgranicznej ciagtosci natury. Chociazby tylko dlatego warto by¢ malarzem”.

LEON TARASEWICZ, OBECNOSC PE[ZAZU, 1998,

FRAGMENT PRACY DOKTORSKIE], PRZEDRUK [w:] JOLA GOLA, LEON TARASEWICZ, WARSZAWA 2007, s. |13

Leon Tarasewicz pochodzi ze wsi Wality na Biatostocczyznie.

W swoich obrazach redukuje zaobserwowane w rodzinnych
stronach zaorane pola, lesne dukty, stada ptakéw do najprostszych,
powtarzalnych form geometrycznych, przedstawianych w kontrastowo
zestawianych, wyrazistych kolorach. Artysta czerpie bezposrednie
inspiracje z natury, faczac malarska wrazliwos¢ ze szkicowym,
redukcyjnym traktowaniem przedmiotu jako znaku graficznego
sugestywnie oddanego na ptétnie. Andrzej Kisielewski pisat: ,,Mozna
dostrzec tu prébe uzyskania realnego kontaktu z rzeczywistoscia
postrzegang czasami w sposéb irracjonalny. Pieri drzewa

w takim ujeciu moze by¢ zaréwno drzewem, jak i kolumna, co

w obrazie przybierze posta¢ wertykalnej formy. Geometryczny
rytm zaobserwowany w zaoranym polu w obrazie moze zosta¢
wyniesiony do archetypiczno-symbolicznego wymiaru. Swoisty realizm
zawarty w znaku zostaje tutaj zderzony z obrazem pojmowanym
jako byt autonomiczny i abstrakcyjny. Pojawiaja sie tutaj cechy
specyficznej pierwotnosci, zaréwno w samym sposobie malowania,
jak i w ogdlnym nastroju malarskiej kompozycji. Tarasewicz buduje
swoje obrazy w sposéb dynamiczny, czasami z agresja koloru,

jakby doszukujac sie pozazmystowej energii. Owa energia zdaje sie
jednak wynika¢ z tego, co znajduje sie poza obrazem. Malarstwo
Tarasewicza staje sie wigc dotknieciem idei zawartej w naturze.
Mozemy tu doszukiwac sie szczegdlnego i archetypicznego zarazem
modelu ‘obrazu’ natury. Ow model jest efektem tego, co $wiadome
i nieswiadome, jednoczesnie wspdlne i indywidualne. Wychodzac od
pejzazu, ktéry dzisiaj stat sie czyms trywialnym niemal, Tarasewicz
buduje swdj wiasny i osobisty porzadek malarski, bardzo harmonijny
i pozostajacy w zgodzie z natura. Ta zas jest postrzegana wprost

i bez zafatszowan, ze zrozumieniem wszelkich konsekwencji
wynikajacych z poznawania jej praw. Na koricu zawsze jednak
pozostaje tylko malarstwo” (Andrzej Kisielewski, Doswiadczenie
natury, [w:] Rzezba David Nash. Malarstwo Leon Tarasewicz, katalog
wystawy Centrum Sztuki Wspdiczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa
1991, s. 6-7).

Sam Tarasewicz pisat o owej indywidualnej koncepcji natury w swojej
pracy doktorskiej, obronionej w 1991 roku:

,.ktory to juz raz jade z Walit do Warszawy? Ten dtugi,
dwustuczterdziestokilometrowy blejtram odmierzam pionami drzew

i przydroznych stupéw. Miedzy nimi napotykam obrazy mego
obecnego Zzycia, zmieniajace sie w zaleznosci od pory roku i dnia.

..wystarcza maty kaprys pogody, by wszystko ulegto radykalnej
zmianie, uniemozliwiajac powrdt w to samo miejsce. Jak dziecko
zawsze jestem zaskoczony ta nagla utrata chwili: wszystko ulegto
zmianie, cho¢ wmawiam sobie, ze widze to samo drzewo, pole, las.
Uswiadamiam sobie wdwczas, jak mato w ciagu naszego krétkiego
zycia mozemy dostrzec i doswiadczy¢ bezgranicznej ciagtosci natury.
Chociazby tylko dlatego warto by¢ malarzem.

..nieustannie zadziwia mnie rola intelektu. Kiedy wydaje mi sie, ze
wszystko jest juz ustalone i poznane, niespodziewanie spostrzegam
nowe w tym, co jeszcze przed chwila nie przedstawialo sobg nic
szczegdlnego. To taka utajona czes¢ samego siebie, ktdra nagle staje
sie, definiuje, a przeciez niedawno nie byta namacalna, po prostu nie
istniata.

..dlatego w malarstwie najbardziej lubie ten moment, kiedy w trakcie
pracy powstaje nowy obraz; jego pojawienia si¢ jeszcze przed chwily
nie oczekiwatem. Nie idzie tu o przypadkowos¢, ale o sam proces,
ktérego nie jest sie w stanie ani przewidzie¢, ani skontrolowac, dazac
do cely, jaki sobie zatoZytem.

..nie jestem w stanie osiagna¢ tego tylko racjonalnie, przy pomocy
intelektu. Musi to nastapi¢ podczas pracy i tylko wtedy naprawde sie
zdarza...

..otwiera sie wtedy nowy pejzaz, w ktérym nie spodziewatem sie

w ogdle znalez¢.

..tego obrazu z poczatku nie mozna zaakceptowac, cho¢ wiem, ze
sam go stworzytem, ze sam odpowiadam za jego istnienie. Powoli,
dziert po dniu, zaczynam nim zy¢. Obraz staje sie rzeczywistoscia.
..potem zaczyna dziata¢ sita zwrotna i powoli zaczynam postrzegad,
rozpoznawac swoj obraz w tym samym pejzazu, na ktéry od dawna
patrzytem, lecz byt on wdwczas zupetnie odmienny. Otoczenie zmienia
sie pod wpltywem malarstwa, stwarzajac nowa rzeczywistos¢, ktéra
trwa az do chwili otwierajacej kolejne nowe widzenie.

..ile granic ma w sobie cztowiek do przekroczenia i jak dtugo moze
trwad taki proces! Gdzie jest linia, za ktdra nic juz nie ma?

..wierze, ze dopdki cztowiek bedzie przyswajat nowe idee, dopdty
bedzie przekraczat kolejne granice poznania. Nie trzeba bowiem
wymysla¢ malarstwa, zycie maluje samo, samo jest malarstwem, trzeba
tylko zy¢. Jest to tak naturalne, jak chodzenie, widzenie, czucie, trzeba
tylko mie¢ powdd, by to robi¢. Granice okresla wiasna biografia, a tej
nie sposdb okpic”.

LEON TARASEWICZ, OBECNOSC PEJZAZU, 1998, FRAGMENT PRACY DOKTORSKIE],
PRZEDRUK [w:] JOLA GOLA, LEON TARASEWICZ, WARSZAWA 2007, s. | 13
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W pierwszych latach powojennych prace Mikulskiego obok
tworczosci Marii Jaremy czy Jonasza Sterna tworzyly polska odmiane
abstrakcjonizmu aluzyjnego, czerpiacego z dorobku surrealizmu
cechujacego sie jednak wiasng, charakterystyczng poetyka. Do potowy
lat 50. wigkszos¢ cztonkdw krakowskiej Grupy Nowoczesnych

nie brata jednak czynnego udziatu w zyciu artystycznym, pierwsza
powazna manifestacja bedaca jednoczesnie uktonem w strone
surrealizmu to wystawa w Krakowie w 1955 roku, w ktdrej poza
wspomnianymi artystami udziat wzieli réwniez miedzy innymi Tadeusz
Brzozowski, Tadeusz Kantor, Jerzy Nowosielski i Erna Rosenstein.

Z grona miodych krakowskich artystéw na state oscylujacych

w szerokich kregach surrealizmu pozostat jedynie Kazimierz Mikulski.
Jego figuratywny styl zaczat krystalizowac sie juz na przetomie lat 40.
i 50. i jak pisat Aleksander Wojciechowski, ,bedzie on niemal zawsze
tym samym symbolem miodosci i erotyki, przybierajacym postac
petnej uroku dziewczyny”. Prezentowana praca, pochodzaca z okresu
w twdrczosci artysty nazywanego ,,.cyrkowym”, wyrdznia sie nie
tylko podjeta tematyka, ale takze przestrzenng forma z pogranicza
medium obrazu i kolazu. Kompozycja ma charakter kolazowy nie
tylko ze wzgledu na swa przestrzenna, zakomponowang z kilku
elementéw konstrukgje, ale réwniez z uwagi na srodki formalne -
Mikulski potaczyt w niej elementy realistyczne z geometrycznymi
formami abstrakcyjnymi i secesyjna dekoracyjnoscia. Cyrkowa poetyka,
komedia dell'arte, jarmarczna ikonografia to pojecia bliskie zaréwno
malarstwu, jak i teatralnej dziatalnosci artysty, ktéry przez wiele

lat zwiazany byt z krakowskim teatrem Groteska i Cricot 2. Teatr
ten wywart wplyw na teatr lalkowy w catej Polsce. Dzieki uzyciu
plastycznych, tatwo rozpoznawalnych masek-giéw oraz rekwizytéw
Mikulski pofaczyt w jednej osobie lalke i aktora. Specyficzny humor
jego przedstawien nie byt humorem infantylnym, lecz swiadomie
nawigzujacym do konwendji cyrkowej, postugujacej sie wiasnie

maska, kostiumem, rekwizytem. Jego twdrczos¢ teatralna, szczegdlnie

w zakresie scenografii, scisle wiaze sie z obrazami tego okresu,

w ktdrych szczegdlnie wyraZnie ujawnia sie tektonika - budowanie
glebi nie tylko poprzez fasadowos¢ kompozycji, w ktérych kolejne
plany zachodza na siebie niczym teatralne dekoracje, ale réwniez
poprzez dotaczenie elementdw przestrzennych. Kolaze pojawiaja sie
w tworczosci Mikulskiego w pierwszej potowie lat 60. i przez kilka
kolejnych dekad pozostaja obecne w rezerwuarze jego srodkéw
wypowiedzi artystycznej.

Sztuka Mikulskiego od samego niemal poczatku po dzis dzier
pozostaje odosobnionym, niedajacym sie fatwo zaszufladkowac
zjawiskiem. Odwilz po 1956 roku pozwolita artystom, w tym
miedzy innymi cztonkom Grupy Krakowskiej, na swobode twdrczej
wypowiedzi. Mikulski posiadat jednak ten komfort juz od dawna,
wymykat sie bowiem wszelkim préobom zakwalifikowania go nie
tylko przez dwczesna krytyke, ale réwniez przez socjalistyczne
organy doszukujace sie w sztuce mtodych znamion sprzeciwu
wobec obowigzujacej doktryny. , Tak, krytyka nie miata z Mikulskim
fatwego zycia. Ani ta mtoda i nieopierzona, ani wytrawna
wytrawnoscia wiedzy i doswiadczenia, bo Balzak si¢ jej terytoriom
nieustannie wymykat, cieszac sig, by¢ moze, z psikusa, jakiego znéw
mu sie udato spfata¢, bo miat poczucie humoru w jego najmilszym,
gdyz pozbawionym chocby cienia ztosliwosci, wydaniu. Zas czynit
to zazwyczaj w chwili najmniej dla krytyki sposobnej: tej, gdy juz,
juz udawato sie jej uja¢ jego malarstwo w jakies karby i zamknac
w przegrédce ktdregos z nowo przywiezionych z Zachodu ,izmdéw”
lub w granicach filozoficznych chocby tylko tendencji. W koricu
zapadt samowolny wyrok: Mikulski jest jedyny w swoim rodzaju,
zaczem tamanie sobie glowy nad jego zwigzkami z ktérymkolwiek
sposréd nurtéw plastycznych mija sie z celem”. (Jerzy Madeyski,
[w:] Kazimierz Mikulski. Malarstwo, [red.] Izabela Jabtoriska, Juliusz
Windorbski, Warszawa 2000, s.21-22).






Kazimierz Mikulski, fot. archiwum rodziny artysty



,Whbrew pozorom, ktére mogtaby stwarza¢ powierzchowna
obserwacja, Kazimierz Mikulski nie jest malarzem ani rzeczy,

ani wyobrazen. Artysta ten, pracujacy z wyjatkowa precyzja,
konsekwencja i skupieniem, w stanie petnej niezaleznosci, jaka

daje dojrzata swiadomos¢ wiasnej, odrebnej drogi twdrczej, nie

kreuje przedmiotowej iluzji, nie poddaje sie tez ciagom prostych
wyobrazeniowych namiastek, ekwiwalentéw i symboli. Zgietk ttoczacych
sie natretnie obrazdw, zaréwno jak zgietk zjawisk wypetniajacych pole
aktualnej obserwacji - sa mu jednakowo dalekie i obce.

Malarstwo Mikulskiego jest malarstwem czystych znaczen. Gteboki,
btekitny ekran o znikajacym horyzoncie, ktérym Mikulski chetnie

sig postuguje, jest réwnie przejrzysty i niczego nieprzesadzajacy jak
biata kartka papieru stuzaca do przyjmowania stéw i porzadkowania
poje¢; jego przestrzennos¢ bynajmniej nie jest przestrzennoscia
realnego lub urojonego krajobrazu. Kazde znaczenie jest okreslong
jakoscia, zdjeta nie z jednego przedmiotu, poczeta nie w jednym
klimacie, ale przynalezng do wszystkich mozliwych rzeczy i klimatéw
okreslonej kategorii. Mikulski nam to pokazuje. Pokazuje, Zze czyste
znaczenie jest czysta mozliwoscig istniejaca blizej nas albo dalej,

w ognisku naszej Swiadomosci, na jej peryferiach, poza jej aktualnym
zasiegiem. Znaczenia moga si¢ powtarzac, troche zmienia¢, spotykac
lub rozchodzi¢. Czasami sie mijaja, i wtedy jedno na chwile przestania
drugie. Ich wzajemne zwiazki i konstelacje moga by¢ przedmiotem
logiczno-schematycznej analizy - opisu, klasyfikacji - moga by¢ jednak
réwniez przedmiotem szczegdlnej emocji. Nazwijmy ja emocja
poetycka. Poezja nie jest sprawa wyobrazni ani sprawa materii,

ani - z drugiej strony - sprawa czystej formy, czystego kunsztu.
Poezja jest zblizaniem i oddalaniem znaczeri péty, poki nie potacza
sie one w uktady o walorze uniwersalnym. Jest najbardziej trwatym
uzytkiem, jaki mozna zrobi¢ z potocznego jezyka, wykorzystujac
jego rozciaglos¢ w czasie - jesli jest to jezyk mdwiony lub pisany,
albo w przestrzeni - jedli jest to jezyk malarski. Ze o taki wiasnie
uzytek z malarstwa (moga by¢ bowiem i inne) chodzi Mikulskiemu,
Swiadczy nie tylko jego przestrzen, ktdra uchyla sie nieuchwytnie,
pozostawiajac wolne miejsce dla wszystkich mozliwych okresler

i sformutowari. Swiadczy o tym niemniej wymownie sam charakter
owych okreslert. Mikulski nie maluje rzeczy ani wyobrazer. Maluje
formy znaczace, ktdre naktadac sie moga na rézne rzeczy, na rézne
wyobrazenia. Jakby dla podkreslenia, ze maluje tylko formy, oddziela
je od otoczenia tak ostro i zarazem tak czule, jakby je wykrawat
skalpelem. Nie zapozycza tez dla nich znikad swiatfa ani barwy, kaze

im opalizowa¢ wiasnym tagodnym blaskiem, powsciagliwie modelujacym
wiasciwa im powierzchnie. Powierzchnie - bo zadna z tych form

nie ma wnetrza. W otworach jej przeglada sie pustka, a odciecie
ktdrejkolwiek dowolng, zaledwie pomyslang linia moze spowodowad
znikniecie catej reszty, zawieszenie ocalatego fragmentu wprost

w tle, bez zadnego podparcia. Twdrczos¢ Mikulskiego kojarzono
niejednokrotnie z surrealizmem - i zapewne stusznie, bo nie ma
chyba w Polsce artysty, ktory by réwnie jak on gteboko wniknat

w samg istote surrealistycznej dyscypliny i surrealistycznej inspiragji.
Bliskie mu sg - scistos¢ i precyzja poetyckiego zapisu, odrzucenie
logiki przedmiotowej zaréwno jak logiki formalnej, czysty automatyzm
znaczen, wykrywajacy ich niespodziewane, a przeciez konieczne
pofaczenia, zasada nieukrywania i niepomijania niczego, co w ten
sposob zostato wydobyte i utwierdzone, az po absurd, naiwnos¢

i stereotypowos¢ wiacznie. Od twdrczosci klasykdw surrealizmu rézni
jednakze Mikulskiego cos, co sprawia, ze przy catej bliskosci zatozen
nie jest on po prostu ich kontynuatorem: moment troche sceptycznej
refleksji. Mikulski bynajmniej nie ukrywa, ze powotywane przez niego
do istnienia uktady sa ukfadami konstruowanymi, ze ich automatyzm
nie jest catkowicie dziewiczy, a rodzaca sie z niego poezja znaczen -
catkowicie niezamierzona.

Na tworczos¢ Mikulskiego mozna patrzec ptyciej lub glebiej.
Spojrzenie plytsze bedzie odkrywad w nim przede wszystkim
twdrce mitdw. Tajemnice adolescencji, wytworna i nieco dwuznaczna
magia fetyszyzmu, przygody snéw, podswiadome relikty totemizmu -
wszystko to razem jest stosunkowo fatwe do odczytania i wiasnie to
stworzyto wokét artysty pewien krag popularnosci, czasem zas budzito
glosy krytyki, zwlaszcza ze on sam zdawat si¢ tej wiasnie atmosferze
wychodzi¢ przekornie naprzeciw. Pomimo to sadze, ze bytoby wielka
nieopatrznoscia ocenia¢ twdrczos¢ Mikulskiego (pozytywnie czy
negatywnie) z platformy - powiedzmy - ilustrowanego magazynu.
Nie ulega mojej watpliwosci, ze zastuguje on na spojrzenie gtebsze,
spojrzenie, ktére poza warstwa mitotwdrcza dostrzeze warstwe
znacznie bardziej istotna: warstwe ironizujacego komentarza,
pobtazliwego usmiechu, intelektualnej analizy. Krytyk francuski Roland
Barthes rozréznia postawe mitotwdrcy i mitologa. Ta ostatnia jest
W jego rozumieniu postawa demaskujaca, roztadowujaca, wyzwalajaca.
W tworczosci Mikulskiego ta druga postawa jest w zasadzie obecna
i - zwlaszcza w ostatnich jego pracach - coraz wyraZzniej wyczuwalna.
To decyduje o ich wspdtczesnosci, odrebnosci i wadze”.

MIECZYSLAW POREBSKI, POZEGNANIE Z KRYTYKA, KRAKOW 1966, 5. 47-50
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- Zbigniew Dftubak. Malarstwo, katalog wystawy, Galeria Foksal PSP, Warszawa 1966, s. nlb. (il.)

() We wspdiczesnej cywilizacji istnieje powszechna intuicja grozy zetkniecia sie dwdch
elementdw, ktére dazg ku sobie (..). To, co w calym swiecie techniki odczuwamy niemal
dotykalnie, to napigcie istniejace miedzy dwoma zblizajacymi sie do siebie ciatami...

W obrazach Diubaka widze wiasnie napiecie miedzy elementami, ktére sie jeszcze nie
zetknety, ale zetkna¢ moga - moment oczekiwania, moment groznej moznosci jeszcze
nieprzechodzacej w akt. Tuta) artyscie udato sie trafi¢ w dzisiejszy modut odczuwania
stosunkdw miedzy przedmiotami...”

JACEK WOZNIAKOWSKI






Abstrakcyjne, geometryczne obrazy z serii ,Movens” artysta po
raz pierwszy zaprezentowat na wystawie w warszawskiej Galerii
Foksal, w pazdzierniku 1966 roku. Cykl, realizowany konsekwentnie
do 1973 roku, stanowit jedna z pierwszych zaplanowanych

i skontekstualizowanych wypowiedzi artystycznych tworcy, ktory

w pdzniejszych latach tworzyt gtéwnie konceptualne fotografie. To
gtéwnie dzieki nim na state wpisat sie do tradycji polskiej historii
sztuki. W rozmowie z Martg Stokfisz, Diubak przyznawat jednak
ze: ,Malarstwem i fotografia zajmuje sie na réwni. Dawniej bardziej
absorbowato mnie malarstwo. (...) Przystepujac do pracy nie
zastanawiam sig, jak beda odbierane jej efekty. Nie wiem, czy beda
to przedmioty ogladane przez ludzi i przez jakich ludzi. Kiedy zas
wystawiam swoje obrazy lub fotografie, chciatbym poprzez nie
zasygnalizowac sposéb rozwigzania tych problemdw, ktére mnie
interesuja i wprowadzi¢ rezultaty mojej dziafalnosci do $wiadomosci
ludzi zajmujacych sie sztuka'”

W serii ,Movens” artysta poruszat problemy niezwykle istotne dla
artystéw lat 60. wywodzacych sie z tradycji konstruktywistycznej,
takich jak wspdttworzacy z Diubakiem Grupe 55 Kajetan Sosnowski
czy Marian Bogusz. Awangardowa dekonstrukcja formy, geometryzacja
motywdw, rytmicznosé, wzajemne oddziatywanie barw i ksztattow,

a takze - jak pisat Jerzy Olek - ,demitologizacja i desymbolizacja”,

to jedne z najwazniejszych cech sztuki Diubaka tamtego okresu. Ze
wzgledu na stosowanie rozbudowanego programu teoretycznego
nazywano go ,intelektualista sztuki”, a konsekwencja w operowaniu
okreslonymi rozwiazaniami formalnymi pozwolifa mu na wypracowanie
powaznej pozycji wérdd polskich artystéw. O cyklu ,Movens”

pisat réwniez Andrzej Turowski przy okazji duzej, monograficznej
wystawy Zbigniewa Diubaka w Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek

Zbigniew Dtubak, pracownia na Waszyngtona,
Warszawa 1970 r./Fundacja Archeologia
Fotografii

Ujazdowski w Warszawie: ,,Diubak prébowat w (...) cyklu za pomoca
‘tradycyjnych srodkéw malarstwa' wyabstrahowa¢ energie plastyczng
poza ukfadem ksztattéw i barw. Zamiar trudny: odwotujacy sie do
utopii wizualnej (...), a zarazem powotujacy problem teoretyczny,
ktdrego istota byto pytanie o szanse unicestwienia formy w formie”
(Andrzej Turowski, Poza porzadkiem formalnym. Uwagi o twdrczosci
Zbyszka Dtubaka, [w:] Zbigniew Dtubak. Prace z lat 1965-1971,
katalog wystawy, Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa 1992, s. nlb.). Przytoczony ponizej tekst stanowi fragment
literackiego wstepu do wystawy Zbigniewa Dtubaka w Galerii Foksal,
ktéra odbyta sie w 1966 roku.

,,Plaszczyzna obrazu pokryta jest kolorem o idealnie réwnym
nasyceniu. Jej powierzchnia jest idealnie gtadka. Od kolorowej
ptaszczyzny odcinaja sie ostro proste formy, ksztattem zblizone do
wydtuzonego prostokata. Formy te przypominaja figury geometryczne,
ale nimi nie s3. Niekiedy ich obrys tworzy linig postrzepiona, lub

ich zasadniczy kierunek podlega uchyleniom i wygieciom. Ale nawet
w przypadkach zaawansowanej nieregularnosci - forma nie pojawia sie
w obrazie, jako $lad po swobodnym ruchu pedzla.

Plaszczyzna pokryta jest kolorem niezréznicowanym w walorze,
nasyceniu i blasku. Kazdy fragment pfaszczyzny ma wartosé
réwnorzedna. Plaszczyzna nie posiada zadnego centrum, a wiec

nie istnieje zaden czynnik, ktéry determinowatby jej krarfice. Mozna

ja pomysle¢ powigkszona dowolnie wzdtuz lub wszerz, mozna
zdublowad jej wymiary. Przyjeta wielkos¢ i przyjeta skala jest
zamknieciem umownym, wynika z koniecznosci technicznej, a nie

z kompozycyjnych wymogdw.

Wizualnie - forma odcina si¢ od ptaszczyzny - jest z nig w kolizji.
Formalnie - nie utozsamia si¢ z nig - w rzeczywistosci jest ta sama



Wystawa ,,Zbigniew Dtubak. Prace z lat
1945-1980", Muzeum Narodowe we
Wroctawiu, 1981 r./Fundacja Archeologia
Fotografii

jakoscia. Forma jest namalowana na pfaszczyznie, ale istnieje w tym
samym planie. Nie nakfada sie na pfaszczyzne, ale ja przecina. Jest
elementem dziatajacym w ptaszczyznie, a nie na ptaszczyznie. Forma
w kazdym niemal przypadku osiaga kraniec obrazu - jego umowna
‘rame’. Czesto istnieje w postaci fragmentarycznej - odcigta ‘za
weczesnie' zamknietym obrazem. Jej fatwy do wyobrazenia dalszy
cigg biegnie juz w sferze domysinej, ktdrej istnienie uprawnia
nieskoriczony w istocie charakter pfaszczyzny. Odciecia czy
redukcje formy nie moga wiec jej ‘zepsu¢’, podobnie jak rama
obrazu nie zamyka go ostatecznie. Tepo zakoriczono forma nie

ma jednoznacznej wartosci kierunkowej. Mozna traktowad ja

jako wycinek pfaszczyzny, jako te samga jakos¢. Niepewnos¢ co do
kierunku formy, niemoznos¢ odpowiedzenia na pytanie, czy zmierza
ona ku jakiemus niewiadomemu centrum, czy tez wybiega poza
ramy obrazu - wchodzi werl czy wychodzi - staje sie jeszcze
jednym elementem dekomponujacym. Formy istnieja w ptaszczyznie,
ale jej nie komponujg; same dla siebie tez nie tworza plastycznego
ukfadu. Ich obecnos¢ wywotuje napigcie. Napiecie to nie
materializuje sie¢ w obrazie jako jakakolwiek sugestia ruchu. Nie
istnieje zaden znak na ich energie, chociaz niekiedy udaje sie
wychwyci¢ jej stopniowanie.

Plaszczyzna obrazu pokryta jest farba olejna. Kolor wystepuje wiec
w materialnym kontekscie przywiazanym don wielowiekowa tradycja
malarstwa olejnego. Znaczenie owego materialnego kontekstu
zostato sprowadzone do minimum. Obraz daje czysto wizualna
kwintesencje koloru oczyszczonego z indywidualnej materialnej
jakosci, wyabstrahowanego niejako z materialnego podtoza.

Kolor ptaszczyzny i kolor umieszczonej wen formy maja réwna
intensywnos¢ i identyczng jakos$¢ malarska. Kolorystyczny kontrast
(czerwieni z zielenig, czerwieri z btekitem) zostat uniewazniony.

Kontrast ten istniat jeszcze, by¢ moze, na moment przed
zrealizowaniem si¢ obrazu, wtedy gdy wszystko byto juz gotowe

- czerwien z zielenia, czerwien z btekitem jako dwie rézne barwy
pofozone obok siebie. (...)

Nie ma znaku na energie, ale uchwytna jest strefa jej emisji
najbardziej nasilonej. Okresla ja linia styku dwdch kolordw - linia styku
plaszczyzny i formy. Wewnetrzny uklad obrazu nie przedstawia sie
mimo to jako linearna siatka napie¢. Linie najsilniejszego wytadowania
mozna wprawdzie najtatwiej okresli¢, ale cata reszta (pfaszczyzna

i forma) - nie jest wobec niej obojetna, nie petni tu roli tfa.
Niezrdznicowana na pozdr ptaszczyzna dysponuje zakamuflowang
sifa, ktdra w niektdrych jej punktach doprowadza do drastycznych
wyfladowar. Ona sama okazuje sie polem kumulacji napiec. Ich
istnienie, mimo formalnej monotonii - jest wyczuwalne. Nie mozna
tylko okresli¢, w jakiej mierze jest ono przygotowaniem gtéwnego
spiecia, a w jakiej mierze - jego odblaskiem. W kazdym razie
dziafania energetyczne rozkiadaja sie (nieréwnomiernie) na catej
powierzchni obrazu, a ponadto sugeruja ich istnienie poza jego

sfera. Wobec powtarzania sie tych samych sytuacji we wszystkich
obrazach - poszczegdlny obraz bytby fragmentaryczna materializacjg sit
istniejacych poza nim. Jego uktad - takie a nie inne usytuowanie form
W plaszczyznie - nie da si¢ wiec sprawdzi¢ przy pomocy kryterium
wewnetrznej zaleznosci formalnej - nie podpada pod kryterium
organicznej catosci obrazu.

Zbigniew Dtubak rozwiazuje problemy nowego malarstwa w oparciu
o tradycyjne elementy obrazu (ptaszczyzna, forma, kolor), ale bez
udziatu tradycyjnych Srodkéw malarskiego dziatania. Robi malarstwo
bez udziatu malarstwa’.

ANNA PTASZKOWSKA, ZBIGNIEW DEUBAK. MALARSTWO,
KATALOG WYSTAWY W GALERII FOKSAL, PAZDZIERNIK 1966, WARSZAWA 1966, s.nlb.
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PIOTR POTWOROWSKI (1898 - 1962)

Cienie na plazy, 1956 r.

olej/ptyta, ptétno (kolaz), 41 x 58 cm
sygnowany p.d.. 'PPotworowski' oraz na odwrociu: 'P. Pot'
na odwrociu papierowa nalepka z opisem pracy z Drian Gallery w Londynie
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,Celem mojego malarstwa jest poruszy¢ dusze, sprawi¢, by serce bito. Zestawiam kolory
| ksztafty tylko w tym celu, dla Zadnego innego'.

PIOTR POTWOROWSKI, 1955 R.






Piotr Potworowski, Czarne skaty, Wtochy 1956, wt. Muzeum Narodowe w Poznaniu

Piotr Potworowski, Zachdd storica w Toskanii 1956, wi. Muzeum Narodowe w Poznaniu




Rok powstania prezentowanej pracy to niezwykle istotna data

w artystycznej biografii Piotra Potworowskiego, powstaja wdwczas
jedne z najwazniejszych i najbardziej cenionych obrazéw w panoramie
catej jego twodrczosci. W, Cieniach na plazy’” dostrzegamy
najwazniejsze wyznaczniki dojrzatego stylu artysty - mistrzowskie
operowanie plama barwna, niezwykia umiejetnos¢ budowania

spéjnej kompozycji z kontrastujacych elementdw - w tym przypadku
podkreslonych dodatkowo zréznicowana faktura poprzez zastosowanie
techniki kolazu. Data powstania obrazu i podjeta tematyka pozwalaja
wiaza¢ kompozycje z bardzo istotnym z punktu widzenia rozwoju
jego twdrczosci okresem pobytu artysty we Wioszech.

Druga potowa lat 50. to okres pobytu artysty w Anglii, bierze

w owym czasie udziat w kilku wystawach zbiorowych, m.in. ,,Polish
Painters in Britain” (wraz z Jankielem Adlerem, Zdzistawem
Ruszkowskim, Feliksem Topolskim, Markiem Zutawskim) oraz

w reprezentacyjnej wystawie ,,Aspects of Contemporary English
Painting” w Londynie, uczestniczy takze w wystawach London
Group. W Gimpel Fils Gallery w Londynie odbywa sie w 1956
roku indywidualna wystawa artysty. Jednak prace Potworowskiego
jako obcokrajowca nie sg wysyfane za granice. Potworowski
podejmuje wowczas decyzje o urzadzeniu wystawy swoich obrazéw
w Polsce w 1958 roku. Sprzedaje dom, bierze urlop i wyjezdza

w 1956 roku na szes¢ miesiecy do Wioch do Nerano, matej wioski
ukrytej w skatach miedzy Sorrento i Positano. Pracuje tam niezwykle
duzo, z mysla o wystawieniu namalowanych w Nerano obrazéw

w Polsce. Powstajg wéwczas tak istotne dla jego twdrczosci

ptétna jak ,,Zachdd storica w Toskanii” (wh. Muzeum Narodowe

w Poznaniu), ,,Pejzaz w Tarquinii” (wh Muzeum Narodowe

w Warszawie), ,,Siena” (wk. Muzeum Narodowe we Wroctawiu),
,Sieci” (wh Muzeum Narodowe w Szczecinie), ,Czarne skaty” (wh

Muzeum Narodowe w Poznaniu) czy ,Pejzaz owalny” (wt Muzeum
Narodowe w Warszawie). Srédziemnomorski klimat i bliskos¢
natury maja zbawienny wptyw na Potworowskiego, ktéry maluje

ze Swiadomoscia, ze wkroczyt w najbardziej dojrzaly i jednoczesnie
najlepszy okres swojej twdrczosci. W swoim dzienniku notuje
woéweczas: ,,Mamy dom nad samym morzem. Fale podczas sztormu
dochodza do balkonu, Zyjemy w wodzie i storicu. Maluje decydujace
rzeczy. Wracam odrodzony’. Po powrocie do Londynu urzadza
nowa duza pracownie w starej wozowni w poblizu Kensington
Gardens. Artysta przyjezdza do ojczyzny w czerwcu 1958 roku, po
osiemnastu latach emigracji. Podrdéz ta jest dla artysty ogromnym
przezyciem. Przywozi okoto 60 obrazéw - gléwnie z poprzedzajace]
przyjazd dekady. Pierwsza w Polsce wystawa prac Potworowskiego,
otwarta 12 lipca 1958 roku w Muzeum Narodowym w Poznaniu
(planowana poczatkowo w stotecznej Zachecie), z miejsca staje sie
wydarzeniem artystycznym na miare ogdlnokrajowa, spotykajac sie
z ogromnym zainteresowaniem i zyczliwym przyjeciem ze strony
polskiej publicznosci. Eksponowana jest nastepnie w Krakowie,
Sopocie, Warszawie, Wroctawiu i Szczecinie. Wstep do katalogu
napisat Adrian Heath, prezes Miedzynarodowego Stowarzyszenia
Artystéw i wykfadowca uczelni w Corsham; w swoim tekscie
podkreslajac fakt, jak duzy wplyw wywarta artystyczna osobowos¢
Potworowskiego na éwczesne srodowisko angielskie. Sam
Potworowski natomiast przezywa w Polsce pozytywne zaskoczenie
- zastaje tutaj niezwykle Zzywe i barwne Srodowisko artystyczne,
ktéremu nieobce sa aktualne watki w sztuce Swiatowej. Wbrew
wyobrazeniom Potworowskiego o artystach sttamszonych

doktryna realizmu socjalistycznego odkrywa tu zréznicowana
sztuke, dziafajacych w petni swobody artystycznej twércédw zywo
zainteresowanych miedzy innymi sztuka informel i malujacych obrazy
abstrakeyjne.



Powrdt Piotra Potworowskiego do Polski w 1958 roku byt splotem
nieprzystajacych do siebie wydarzen, czasem petnych patosu,

a niekiedy groteskowych. Z jednej strony dla artysty pozostajacego
na emigracji przez ponad osiemnascie lat wzigecie urlopu na akademii
w Bath i powrdt do ojczyzny byly bez watpienia wydarzeniami

o duzym znaczeniu i fadunku emocjonalnym. Z drugiej zas przyjazd
za zelazng kurtyne wiazat si¢ nie tylko z politycznym szokiem, ale
réwniez serig nieporozumien. Sytuacja Potworowskiego w Polsce
byta bowiem nieco dwuznaczna. Wiadze, na fali odwilzy po 1956
roku, uznawaty go co prawda za ,,oficjalnego” artyste i przed
Potworowskim otwieraly sie perspektywy wystaw w najlepszych
publicznych galeriach oraz stanowisko profesora na jednej

z najszybciej rozwijajacych sie wtedy uczelni. Réwnoczesnie oficjele
nie oferowali Potworowskiemu wiele konkretéw. W Poznaniu zamiast
mieszkania czekat na niego lokal w muzealnej suterenie... O dom

w Sopocie musiat zawziecie walczy¢ z urzednikami. Jesli wierzy¢
prasie tego okresu, w Potworowskim widziano w 1958 roku nie tylko
,artyste” , ile po prostu ,wydarzenie”. , Przekrd]" przyjazd malarza
do Polski uczcit obszernym wywiadem okraszonym sensacyjnym
nagtéwkiem: ,Mieszka w przerobionej stajni. Maluje w nocy. Za

jego obraz zadaja 500 funtéw (1400 dolaréw). Ozenit sie ze swa
uczennica. Jezdza ‘Austinem’. Zostang w Polsce przez caty rok’.

Atmosfera sensacji towarzyszyla zreszta nie tylko samemu artyscie,
ale takze wystawom jego prac. Planowana na 1958 rok ekspozycja
Potworowskiego w Zachecie nie odbyfa sie ze wzgledu na... strajk
londyriskich dokerdw. 6 sierpnia 1958 roku Wiadystawa Jaworska
pisata w , Swiecie” (nr 26, s. 9):,,Obecnie po blisko dwudziestu
latach nieobecnosci Potworowski przyjechat do Warszawy,
zaproszony wraz z wystawa do Polski. Wystawa miata by¢ urzadzona
w Zachecie, sale zostaly zarezerwowane, katalog wydrukowany, ale...
obrazy nie nadeszty. Jak wiadomo, od szeregu tygodni pracownicy
miejskiej komunikacji autobusowej w Londynie oglosili strajk, zadajac
podwyzki ptac. Za nimi poszli kierowcy samochoddw cigzarowych
przewozacych mieso. Dokerzy podwyzki nie zazadali, ale zastrajkowali
dla solidarnosci i sympatii do autobusiarzy. | tak cata wystawa, tzn. 54
olejne obrazy Potworowskiego, zapakowane w skrzyniach i nadane
droga morsko-ladowg do Warszawy tuz przed ogtoszeniem strajku,
utknety w londyriskich dokach Tamizy. Nie pomogfa interwencja naszej
ambasady w Londynie. Na nic sie zdaty apele brytyjskiego Foreign
Office, azeby obrazy ‘zwolni¢. Sympatyczni dokerzy nie zgodzili sie.
Widocznie prawem strajkowego jest nie mie¢ wzgledéw nawet dla...
sztuk pieknych. A tymczasem wystawa ‘wypadta' z planu Zachety.
Jesli wszystko dobrze pdjdzie (..) wystawa urzadzona zostanie
najpierw w Sopocie, (...) a we wrzesniu mozemy spodziewac sie jej
w Warszawie'

Zamiast w Sopocie wystawe pokazano jednak najpierw w Poznaniu.
Po latach éwczesny dyrektor Muzeum, Zdzistaw Kepiriski wspominat
to wydarzenie jako szczegdlnie emocjonujace dla Potworowskiego,
ktéry na wernisazu ,,stat blady” i ,,niemo ptakat’ (Zdzistaw Kepiriski,
Piotr Potworowski, Warszawa 1978, s. 29). W kolejnych miesiacach
artysta snut plany o profesurze na warszawskiej ASP i zreformowaniu
polskiego malarstwa - plany nigdy niezrealizowane. Takze pomyst
spedzenia pierwszych miesigcy po powrocie w duzych centrach
kuttury przemienit sie w kontakt z prowincja. Potworowski maluje

w tagowie, odwiedza brata w Kazimierzu nad Wista (mieszka

w pieknej drewnianej willi zbudowanej przez Koszczyca-Witkiewicza),
jezdzi nad Battyk. Na jesieni otrzymuje profesure w PWSSP

w Poznaniu oraz propozycje wspdtpracy z Teatrem Polskim.
Wystawa prac Potworowskiego swieci w kraju tryumfy i objezdza
kolejne miasta. Potworowski btyskawicznie zdobywa sobie

pozycje wiodacej postaci zycia artystycznego. Staje sie jednym

z najwazniejszych patronéw malarzy nieprzedstawiajacych. Sam
Potworowski bardzo entuzjastycznie reaguje na sztuke mtodych
polskich artystéw. Zdzistaw Kepiriski w przywotanym juz tutaj
tekscie z 1978 roku wspomina szczegdlnie pasje, jaka Potworowski
zywit dla sztuki Jana Lebensteina (s. 34). Potworowski nie tylko
chwali i motywuje mtodych polskich twdrcow, ale sam czerpie

od nich inspiracje. Wprowadza do swoich kompozydji ,istoty”
wywiedzione z tak zwanej ,,pierwszej abstrakcji” Arsenatu. Na tej
fali powstaje np. (zaprezentowany potem w MoMA w 1961 roku)
,Wieziei zzerany przez wszy. Powrdt do Polski i kontakt

z rodzimym Zzyciem artystycznym sa wedtug Piotra Piotrowskiego
jednym z najwazniejszych impulséw dla sztuki Potworowskiego:
"Przyjezdzajac z konserwatywnej raczej Anglii, trafia wrecz na okres
pospolitego ruszenia modernizmu. Dostosowujac sie (...) do sytuacji,
do radykalnie awangardowych tendencji w polskim srodowisku
artystycznym, zaczyna znacznie $mielej siega¢ po konwencje
malarskie graniczace z abstrakcja. (..) Tworzy rzezby i reliefy, gdzie
zasadniczymi srodkami artystycznej materii wydaja sie struktura
materii oraz abstrakcyjne formy. Do studentéw powiada: “Zamiast
bra¢ gotowe, konwencjonalne materiaty, niech wam sie zda, ze nie
istnieja farby i otdéwki. Za przestrzeri waszej akcji niech postuzy
znaleziony kawatek deski czy stare drzwi, blacha, co si¢ da. Oto
W gruncie rzeczy expresis verbis formutowana deklaracja sztuki
materii, znacznie bardziej zresztg radykalna niz sama twdrczosé
artystyczna malarza. (..) W okresie angielskim eksperymenty
technologiczne i formalne (..) miescity sie w ramach tradycyjnie
okreslonego formatu obrazu, formatu przeznaczonego do wnetrz
kameralnych, prywatnych, dla drobnych kolekcjoneréw. W Polsce
natomiast Potworowski wyraznie powigksza format swoich obrazéw,
dostosowujac sie do modernistycznej praktyki. Ich wielkos¢
zdradza, Ze przeznaczone byly do sal publicznych, dla typowo
modernistycznych, rzekomo neutralnych wnetrz (Piotr Piotrowski,
Znaczenia modernizmu, Poznan 1999, s. 62-66).

Listy Potworowskiego pisane miedzy 1958 a 1961 rokiem zdradzaja,
ze artysta byt w pefni swiadomy zaréwno wewnetrznej ewoludji, jaka
odbywa sie w jego sztuce, jak réwniez stymulujacych ja impulsdw.
Wspomniany juz entuzjastyczny stosunek do Lebensteina i innych
,mtodych” daje o sobie zna¢ np. w liscie do Zdzistawa Kepiriskiego

z 31 marca 1961 roku. Potworowski pisaf:

,Z Paryza przywioztem jedna pewnos¢, ze nasi mtodzi malarze maja
bezwzglednie wiecej temperamentu i mniej wahari niz przecigtna
paryska miedzynarodéwka. Gierowski, tak samo jak Lebenstein

i Brzozowski, bedzie miat duze i powazne powodzenie. Ale jezeli
chodzi o naszych starych, z mojej generacji, to ich dobre malarstwo
nie ma znaczenia i nigdy wedtug mnie nie bedzie miafo, zaden

z nich nie jest lepszy od wspdtczesnych mu Francuzéw, zaden nie
wymyslit swojego sposobu malowania, to jest juz zamknigta sprawa.
Czy miodzi cos zrobia, jest to sprawa otwarta, maja wielkie szanse.
Na pewno nie wymyslili swego sposobu malowania, chyba jeden
Lebenstein. Dla mnie Paryz byt konfrontacja, ktéra zasadniczo
wypadfa dla mnie dobrze. Wytrzymatem pordwnanie ze starymi, co
nie byto trudne, ale tez wytrzymatem pordwnanie z mtodymi, co
byto o wiele trudniejsze”.

Wreszcie, to wiasnie z mtodymi Potworowski wiazat swdj ostatni,
nigdy niezrealizowany projekt. |9 grudnia 1961 roku juz ciezko
chory artysta opracowat koncepcje panneaux, nad ktérymi chciat
pracowac razem piecioma mtodymi artystami: Brzozowskim,
Dominikiem, Gierowskim, Kierzkowskim i Kobzdejem (wszyscy oni
w tym samym 1961 roku wystawiali z Potworowskim w Nowym
Jorku).
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Edward Dwurnik, 1967 r., fot. Teresa Gierzyriska



Edward Dwurnik, ,,Ptock”, z cyklu ,,Podréze

Edward Dwurnik, ,, Trzcianka”, 1987/1996 r.

autostopem” (cykl IX), 1980 r.

,Nad miastem unosi si¢ oko wyobrazni i zerka w ddt przez
btekitng przestrzen, ‘ofiarowuje widok, perspektywe i owo
piekne, lecz ztudne uczucie wolnosci, ktérego szukaja ci wszyscy,
co wspinaja sie na wieze, ktére z mieszkaricow mansard czyni
marzycieli' (G. Grass, Blaszany bebenek, przet. S. Btaut, Gdarisk
1991, s. 80). Widok z goéry jest ulubiong perspektywa marzycieli,
kochajacych wolnos¢, nadaje im bowiem szczegdlna range ludzi
nieograniczanych przestrzenia. Maja oni moznos¢ stworzenia
w swoich oczach wielkiej syntezy miasta, moga wiecej zrozumiec
i w konsekwencji wiecej wiedzie¢ o przestrzeni, ktéra innym
dana jest tylko w szczegdle pozbawionym kontekstu. Moga znac
cele i przyczyny ludzkich wedréwek, moga sledzi¢ ich trasy,
wiedza skad, dokad i ktéredy. Nikt twardo stapajacy po ziemi
nie zrozumie miasta (chocby znat je doskonale, przemierzajac od
dzieciistwa jego ulice) w sposdb bedacy udziatem obserwatora,
chcacego kilka chwil poswigci¢ na wiezy kontemplowaniu
panoramy. Widok z lotu ptaka pozwala wreszcie swiadomie
zanurzy¢ sie w powietrzu, w ktérym zanurzone jest cate
miasto. Pozwala zatopi¢ si¢ w btekicie. W malarstwie Dwurnika
powietrze jest réwnie wazne jak to, co nim oddycha. Powietrze,
atmosfera z wieloznacznym rozumieniem tego stowa. Sam
artysta powiedziat, ze nie interesowato go nigdy komentowanie
aktualnych wydarzenr, lecz atmosfera spoteczna, ktéra potrafit
szybko dekodowad. Na obrazach Dwurnika czuje sie, co ‘wisi
w powietrzu'",

EWA ZAMORSKA-PRZYEUSKA,

[w:] DWURNIK. MALARSTWO. PROBA RETROSPEKTYWY,
GALERIA SZTUKI WSPOECZESNE] ZACHETA, WARSZAWA 2001

Przetomowym dla twdrczosci Edwarda Dwurnika jest rok 1965.

W Kielcach oglada wéwczas wystawe prac Nikifora i pod jej wplywem
radykalnie zmienia swdj sposéb rysowania i malowania. Sam artysta
wspomina: ,, byt moim najwazniejszym mistrzem, wiasciwie jedynym”, jak
réwniez - ze wraz z kolegami z akademii padli wtedy na kolana, ,a ja
do tego stopnia, ze mdéwili, ze zwariowatem”. Przyznaje, ze prébowat
malowac architekture, ale dopiero w momencie, gdy zobaczyt wystawe
Nikifora, wiedziat od razu, jak to trzeba robic. Fascynacja Nikiforem nie
znajduje bynajmniej refleksu w tworczosci Dwurnika jako bezposrednie
nasladownictwo, stanowi jednak dla niego podstawe, punkt wyjscia.
Znakiem rozpoznawczym jego nowej estetyki stat sie w szczegdlnosci
cykl , Podréze autostopem”, rozpoczety w 1966 roku i kontynuowany
do dzisiaj. ,,Podréze autostopem” to polskie miasta i miasteczka
malowane z lotu ptaka, ulubionej przez artyste perspektywy ukazywania
architektonicznego pejzazu. To prowincjonalny pejzaz z jego kolorytem

i ludycznoscia, przepetniony szczegdtowymi opisami- architektury

i drobiazgowo ukazanymi scenami rodzajowymi. Artysta modyfikuje
topografie miast, ustawia na placach nieistniejace pomniki, wprowadza
elementy surrealistyczne: zaludnia miasteczka skrzydlatymi postaciami,
sadzi palmy na ulicach czy - jak w prezentowanej kompozycji - wypuszcza
na ulice Zotnierzy patrolujacych okolice na zabawkowych koniach.
Charakterystyczna cecha jest réwniez , kondensacja’ miejskich pejzazy -
na obrazach z tego cyklu sasiadowa¢ moga ze soba obiekty i budynki
W rzeczywistosci oddalone od siebie o wiele przecznic. W ,,Podrdzach
autostopem’” artysta mnozy narracje, ptétna przyttaczaja nagromadzeniem
detali i motywdw. kacza w sobie cechy dokumentu i malarstwa
symbolicznego, oddajac atmosfere polskiej rzeczywistosci.



Udziat klienta w aukcji reguluja WARUNKI SPRZEDAZY AUKCYINEJ, WARUNKI POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI oraz niniejszy PRZEWODNIK DLA KLIENTA.
Zachecamy do zapoznania si¢ z trzyczeSciowym regulaminem, ktéry ma na celu przedstawienie stosunku prawnego pomigedzy Domem Aukcyjnym DESA Unicum

a kupujacym w ramach aukcji. DESA Unicum petni funkcje posrednika handlowego pomigdzy komitentami wstawiajacymi obiekty na aukcje a kupujacymi. Warunki moga

by¢ przez DESA Unicum odwotane lub zmienione poprzez aneksy dostepne w sali aukcyjnej lub poprzez obwieszczenie aukcjonera.

PRZEWODNIK DLA KLIENTA

. PRZED AUKCJA

I.Cena wywotawcza
Cena wywotawcza zamieszczona w katalogu pod opisem obiektu jest kwota, od ktérej rozpoczynamy
licytacje. Obiekty licytowane sa w gore, tzn. licytacja moze zakoriczy¢ sie na kwocie wyzszej niz cena

wywotawcza lub réwnej tej kwocie.

2. Opfata aukeyjna

Do kwoty wylicytowanej doliczamy opfate aukcyjna. Stanowi ona czes¢ koricowej ceny obiektu
i naliczana jest degresywnie w zaleznosci od kwoty wylicytowanej: do 100 000 zlotych (wiacznie)
— w wysokosci 18%, a powyzej 100 000 ztotych — w wysokosci 15%. Optata aukcyjna obowiazuje
réwniez w sprzedazy poaukcyjnej, w przypadku kiedy obiekt nie zostat sprzedany w ramach aukgji.
Kwota wylicytowana wraz z opfata aukcyjng zawiera podatek od towardw i ustug VAT. Na zakupione
obiekty wystawiamy faktury VAT marza.Wystawiamy je na wyrazne zyczenie klienta, najpézniej siedem

dni od daty zapfaty.

3. Estymacja

Podana w katalogu estymacja jest szacunkowa wartoscia obiektu i ma charakter wskazéwki dla zain-
teresowanego nim klienta.W celu uzyskania dodatkowych informacji odnosnie estymacji rekomendu-
jemy kontakt z naszymi doradcami. Licytacja zakoriczona w przedziale estymadji lub powyzej gérnej
granicy estymacji jest transakcja ostateczna. Estymacje nie uwzgledniaja optaty aukcyjnej ani zadnych
opfat dodatkowych.

4. Estymacje w walutach innych niz polski ztoty
Transakgje aukcyjne zawierane sa w polskich ztotych, jednakze estymacje w katalogu aukcyjnym moga
by¢ podawane w euro lub dolarach amerykariskich. Kurs walut w dniu aukcji moze sie réznic¢ od tego

w dniu druku katalogu, informacja ta ma wigc charakter orientacyjny.

5.Cena gwarancyjna

Jest to najnizsza kwota, za ktéra mozemy sprzedac obiekt bez dodatkowej zgody sprzedajacego. Za-
warta jest pomiedzy ceng wywotawczg a dolng granica estymadji. Jej wysokos¢ jest informacja poufna.
Poszczegdlne obiekty moga, jednak nie musza posiadac ceny gwarancyjnej. Jezeli w drodze licytacji cena
gwarancyjna nie zostanie osiaggnieta, zakoriczenie licytacji skutkuje zawarciem transakcji warunkowej.

Fakt ten zostaje ogtoszony przez aukcjonera po uderzeniu miotkiem.

6.Transakcja warunkowa

Zostaje zawarta w momencie, kiedy licytacja nie osiagneta poziomu ceny gwarancyjnej. Transakcja wa-
runkowa traktowana jest jako wiaZaca oferta nabycia obiektu po cenie wylicytowanej. Zobowiazujemy
sie do negocjacji ceny z komitentem, jednak nie gwarantujemy mozliwosci zakupu po cenie wylicyto-
wanej. Jezeli w toku negodjacji klient zdecyduje sie podnies¢ oferte do poziomu ceny gwarancyjnej lub
zaakceptujemy wylicytowang kwote, umowa sprzedazy dochodzi do skutku. Jezeli negocjacje nie przy-
niosa pozytywnego efektu w okresie pieciu dni roboczych liczonych od dnia aukgji, obiekt uznajemy
za niesprzedany. W okresie tym zastrzegamy sobie prawo do przyjmowania po aukgji ofert réwnych
cenie gwarancyjnej na obiekty wylicytowane warunkowo.W przypadku otrzymania takiej oferty od
innego oferenta informujemy o tym fakcie klienta, ktéry wylicytowat obiekt warunkowo.W takim przy-
padku klient ma prawo do podniesienia swojej oferty do ceny gwarancyjnej i wtedy przystuguje mu
prawo pierwszeristwa nabycia obiektu.W przeciwnym wypadku transakcja warunkowa nie dochodzi

do skutku,a obiekt moze zostac sprzedany innemu oferentowi.

7.Obiekty katalogowe

Zapewniamy fachowa wycene oraz rzetelny opis katalogowy powierzonego nam do sprzedazy obiek-
tu. Wykonywane sa one w najlepszej wierze z wykorzystaniem doswiadczenia i fachowej wiedzy
naszych pracownikéw oraz wspdtpracujacych z nami ekspertéw. Mimo uwagi poswigcanej kazdemu
z obiektéw w procesie opracowywania, dokumentacji pochodzenia, historii wystaw i bibliografii przed-
stawione informacje moga nie by¢ wyczerpujace, a w niektdrych przypadkach pewne fakty odnoszace
sie do kolejnych wiascicieli,ekspozycji oraz publikacji, w ramach ktdrych obiekt byt prezentowany, moga

by¢ celowo nieujawnione.

8.Stan obiektu
Opisy katalogowe nie prezentuja petnego stanu zachowania obiektéw. Brak takiej informacji nie jest
réwnoznaczny z tym, ze obiekt jest wolny od wad i uszkodzeri. Wskazane jest zatem, aby zaintereso-

wani zakupem konkretnego obiektu dokonali jego dokfadnych ogledzin na wystawie przedaukcyjnej

oraz przeprowadzili konsultacje z profesjonalnym konserwatorem, ktérego na wyrazng prosbe moze-
my rekomendowacd. Na specjalne Zyczenie klienta mozemy dostarczy¢ szczegétowy raport stanu za-
chowania obiektu. Przygotowujac taki raport, nasi pracownicy oceniaja stan obiektu, biorac pod uwage
jego szacunkowa wartos¢ oraz charakter aukcji, w ramach ktdrej jest on wystawiony na sprzedaz.
Mimo Ze oceny przedmiotéw pod tym wzgledem prowadzone sa rzetelnie, nalezy pamietac, ze nasi
pracownicy nie sa zawodowymi konserwatorami. Jesli obiekt sprzedawany jest w ramie, nie ponosimy
odpowiedzialnosci za jej stan.W przypadku obiektéw nieoprawionych chetnie polecimy profesjonalna

pracownie opraw.

9.Wystawa obiektéw aukeyjnych

Wystawy przedaukcyjne sa bezptatnie dostepne dla ogladajacych.W trakcie ich trwania zachecamy do
kontaktu z naszymi ekspertami, ktérzy chetnie odpowiedza na wszystkie pytania i przekaza szczegéto-
we informacje o poszczegdlnych obiektach.

10. Legenda
Ponizsza legenda wyjasnia symbole, ktére moga Paristwo znalez¢ w niniejszym katalogu:
- obiekty bez ceny gwarancyjnej
A - obiekty, do ktérych doliczamy opfate wynikajaca z tzw. droit de suite, tj. prawa twdrcy i jego spadko-
biercéw do otrzymywania wynagrodzenia z tytutu dokonanych zawodowo odsprzedazy oryginalnych
egzemplarzy dzief. Powyzsza opfata jest obliczana wedtug ponizszych stawek:

1) 5% kwoty wylicytowanej, jezeli ta czes¢ jest zawarta w przedziale do réwnowartosci 50 000
euro, oraz

2) 3% kwoty wylicytowanej, jezeli ta czes¢ jest zawarta w przedziale od réwnowartosci 50 000,01
euro do réwnowartosci 200 000 euro, oraz

3) 1% kwoty wylicytowanej, jezeli ta czes¢ jest zawarta w przedziale od réwnowartosci 200 000,01
euro do réwnowartosci 350 000 euro, oraz

4) 0,5% kwoty wylicytowanej,jezeli ta czes¢ jest zawarta w przedziale od réwnowartosci 350 000,01
euro do réwnowartosci 500 000 euro, oraz

5) 0,25% kwoty wylicytowanej, jeZeli ta czes¢ jest zawarta w przedziale przekraczajacym réwnowar-
to$¢ 500 000 euro - jednak w kwocie nie wyzszej niz réwnowartos¢ 12 500 euro.
W Polsce droit de suite reguluje art. 19-195 ustawy o prawach autorskich i pokrewnych z dnia 4 lutego
1994 r. z pdzniejszymi zmianami, zgodnie z obowiazujaca w Unii Europejskiej dyrektywa 200 1/84/WE
Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 27 wrzesnia 2001 r.w sprawie prawa autora do wynagrodze-
nia z tytutu odsprzedazy oryginalnego egzemplarza dziefa sztuki.
® — obiekty sprowadzane z paristw spoza Unii Europejskiej, do ktdrych ceny doliczamy podatek gra-
niczny w wysokosci 8% kwoty wylicytowanej
O - przedmioty wytworzone w catosci lub zawierajace elementy wytworzone z rodlin lub zwierzat
okreslanych jako chronione lub zagrozone
0 - obiekty z pozwoleniem na wywdéz

I'l. Prenumerata katalogdw

W sprawie prenumeraty katalogdw prosimy o kontakt pod numerem telefonu: 22 584 95 32 lub
droga mailowa na adres: prenumerata@desa.pl. Na naszej stronie dostepny jest formularz zamdéwienia
prenumeraty http://www.desa.pl/assets/files/formularze/prenumerata.pdf. Katalogi dostepne sa réw-
niez na naszej stronie internetowej www.desa.pl. Zachecamy do pobierania darmowych katalogéw
w formacie PDF

ILAUKCJA

Udziat w licytacji mozna wzia¢ osobiscie, po uprzednim ztozeniu zlecenia licytacji telefonicznej lub
Zlecenia licytacji z limitem.

| Przebieg aukgji

Aukcje prowadzi aukcjoner, ktéry wyczytuje obiekty i kolejne postapienia, wskazuje licytujacych, oglasza
zakoriczenie licytacji oraz wskazuje zwyciezce. Zakoriczenie licytacji obiektu nastepuje w momencie
uderzenia miotkiem przez aukcjonera. Jest to réwnoznaczne z zawarciem umowy sprzedazy mie-
dzy domem aukcyjnym a licytujacym, ktdry zaoferowat najwyzsza kwote. W razie zaistnienia sporu
w trakcie licytacji aukcjoner rozstrzyga spor albo ponownie przeprowadza licytacje danego obiektu.
Zastrzegamy sobie prawo do utrwalania przebiegu aukgji za pomoca urzadzen rejestrujacych obraz
i dZwiek. Zastrzegamy sobie prawo do licytowania jedynie wczesniej zgtoszonych przez uczestnikéw
aukgji obiektéw. W takiej sytuacji numery obiektéw sa przed aukcja zglaszane obstudze domu aukcyj-
nego.Aukcjoner ma prawo do dowolnego rozdzielania lub faczenia obiektéw oraz do ich wycofania
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z licytacji bez podania przyczyn. Opisy zawarte w katalogu aukcji moga by¢ uzupetnione lub zmienione
przez aukcjonera lub osobe przez niego wskazana przed rozpoczeciem licytacji. Aukgja jest prowadzo-
na w jezyku polskim, jednak na specjalne zyczenie uczestnika aukgji niektére sposrdd licytacji moga
by¢ réwnolegle prowadzone w jezykach angielskim i niemieckim. Prosby takie powinny by¢ skfadane
najpézniej godzine przed aukcjg wraz z informacja, ktérych obiektéw dotycza. Licytacja odbywa sie
w tempie 60—100 obiektéw na godzine.

2. Licytacja osobista

W celu licytacji osobistej nalezy wypetni¢ formularz udziatu w aukgji i odebrac tabliczke z numerem.
Nowi klienci powinni zarejestrowac sie przynajmniej 24 godziny przed rozpoczeciem aukgji, by da¢ nam
czas na przetworzenie danych.W celu ich weryfikacji mozemy poprosi¢ o dokument potwierdzajacy
tozsamos¢ osoby rejestrowanej (dowdd osobisty, paszport, prawo jazdy). Dane osobowe klientéw sa
informacjami poufnymi i pozostaja do wylacznej wiadomosci DESA Unicum i spétek powiazanych, ktére
moga przetwarzac dane osobowe uczestnikdw aukdji w zakresie niezbednym do realizadji zlecer’ licytacji.
Klientom, ktdrzy posiadaja nieuregulowane naleznosci z tytutu zakupdw na wezesniejszych aukcjach, mo-
Zemy odmdwic udziatu w kolejnej. Prosimy o pilnowanie lizaka aukcyjnego.W przypadku jego zgubienia
prosimy o natychmiastowe poinformowanie o tym naszej obstugi. Po zakoriczeniu aukgji nalezy zwrécic
tabliczke z numerem w punkcie rejestracji, a w przypadku zakupu nalezy odebra¢ potwierdzenie za-
wartych transakgji.

3. Licytacja telefoniczna

Jezeli nie moga Paristwo uczestniczy¢ w aukgji osobiscie, istnieje mozliwos¢ licytacji przez telefon za po-
$rednictwem jednego z naszych pracownikéw. Klienci zainteresowani takg ustuga powinni przesta¢ wypet-
niony formularz zlecenia najpézniej 24 godziny przed rozpoczeciem aukgji. Nie ponosimy odpowiedzial-
nosci za realizacje zleceri dostarczonych pézniej. Formularz zlecenia dostepny jest na ostatnich stronach
katalogu, w siedzibie naszego domu aukcyjnego oraz na naszej stronie internetowej. Formularz nalezy
przesta¢ faksem, poczta, mailem lub dostarczy¢ osobiscie. Wraz z formularzem prosimy o przestanie
fotokopii dokumentu tozsamosci w celu weryfikacji danych. Nasz pracownik potaczy sie z klientem przed
rozpoczeciem licytacji wybranych obiektéw. Nie ponosimy jednak odpowiedzialnosci za brak mozliwosci
wazigcia udziatu w licytadji telefonicznej w przypadku problemdw z uzyskaniem pofaczenia z podanym
przez klienta numerem telefonu. Dlatego rekomendujemy wskazanie maksymalnej kwoty (bez opfaty
aukeyjnej), do ktdrej bedziemy mogli licytowac w Paristwa imieniu. Zastrzegamy prawo do nagrywania
i archiwizowania rozméw telefonicznych, o ktérych mowa powyzej. Opisana ustuga jest darmowa i poufna.

4. Licytacja w imieniu klienta

Druga opcja dla klientéw, ktdrzy nie moga osobiscie uczestniczy¢ w aukgji, jest ztozenie zlecenia licytacji z
limitem. Klienci zainteresowani taka ustuga réwniez powinni przesta¢ wypetniony formularz najpézniej 24
godziny przed rozpoczeciem aukgji. Obowiazuje ten sam formularz co w przypadku licytacji telefonicznej.
Zawarte w formularzu kwoty nie powinny uwzglednia¢ opfaty aukcyjnej i optat dodatkowych, powinny
by¢ wyrazone w polskich ziotych oraz zgodne z tabelg postapieri przedstawiong w dalszej czesci prze-
wodnika. JeZeli podana kwota nie jest zgodna z kwotami w tabeli postapieri zostanie ona obnizona. Nasi
pracownicy dotoza wszelkich starari, aby klient zakupit wybrany obiekt w mozliwie jak najnizszej cenie,
nie nizszej jednak niz cena gwarancyjna. Jesli limit jest nizszy niz cena gwarancyjna wéwczas dochodzi do
transakgji warunkowej.W przypadku dwdch lub wigkszej ilosci zlecen z takim samym limitem decyduje
kolejnosc zgtoszen. Opisana ustuga jest darmowa i poufna.

5.Tabela postapieri
Licytacja rozpoczyna sie od ceny wywofawczej. Aukcjoner kolejne postapienia podaje wedtug tabeli po-
stapied.W zaleznosci od przebiegu aukcji moze on wedle wlasnego uznania zdecydowac o innej wyso-
kosci postapienia.

cena postapienie

0-2000 100

2000 - 3 000 200

3000 -5 000 200/500/800 (np.3 200, 3 500, 3 800)
5000 - 10000 500

10000 - 20 000 1 000

20000 - 30 000 2000

30000 - 50 000 2000/5000/8000 (np.32 000, 35 000, 38 000)
50 000 — 100 000 5000

100 000 — 300 000 10 000

300 000 — 500 000 20000

powyzej 500 000 wg uznania aukcjonera

I1l.PO AUKCJI

| Ptatnos¢

Kupujacy zobowiazany jest do zaptaty naleznosci za wylicytowane obiekty w terminie 10 dni od dnia
aukgji. Przekroczenie wyznaczonego terminu grozi naliczeniem odsetek ustawowych za okres op6z-
nienia w zapfacie. Akceptujemy ptatnos$¢ w gotéwee, kartami ptatniczymi (MasterCard, VISA) oraz
przelewem bankowym na konto:

Bank PKO BP SA 88 1020 1042 0000 8102 0271 6405, SWIFT BPKOPLPW

W tytule prosimy wpisa¢ nazwe aukgji, date aukdji oraz numer obiektu.

2. Platnos¢ w walutach innych niz polski zioty

Wszystkie transakcje zawierane sa w polskich ztotych. Na specjalne Zyczenie po wczeshiejszym uzgod-
nieniu dopuszczamy wptaty w euro,dolarach amerykariskich lub funtach brytyjskich.Warto$¢ transakgji
opfacanej w innej walucie niz polski ztoty bedzie powiekszona o opfate manipulacyjng w wysokosci 1%.
Przeliczenia dokonujemy po dziennym kursie kupna waluty Banku PKO BP.

3. Odstapienie od umowy
W razie opéznienia nabywcy w zaptacie mozemy odstapi¢ od umowy z nabywca po bezskutecznym
uptywie terminu dodatkowego wyznaczonego na zapfate.

4. Reklamacje

Wszelkie mozliwe reklamacje rozpatrywane sa zgodnie z przepisami prawa polskiego. Reklamacje
Z tytutu niezgodnosci towaru z umowa mozna zgtosi¢ w ciagu jednego roku od wydania obiektu.Wo-
bec 0séb niebedacych bezposrednimi nabywcami na aukgji nie ponosimy odpowiedzialnosci za ukryte
wady fizyczne oraz wady prawne zakupionych obiektéw.

5.Odbidr zakupionego obiektu

Przy odbiorze zakupionych obiektéw wymagamy okazania dokumentu potwierdzajacego tozsa-
mos¢. Obiekty moga zosta¢ wydane nabywcy lub osobie posiadajacej pisemne upowaznienie. Moze
to nastapic¢ tylko w momencie petnej ptatnosci i uregulowania wszystkich zobowiazari wynikajacych
z wezesniejszych zakupdw. Zakupione obiekty na aukcji powinny by¢ odebrane w ciagu 30 dni od aukji.
W przeciwnym razie moga one zosta¢ odestane do magazynu zewnetrznego, a klient obcigzony kosz-
tami transportu oraz magazynowania.Wielkos¢ optat bedzie uzalezniona od operatora magazynu oraz
rodzaju i wielkosci obiektu. Tym samym ponosimy odpowiedzialnos¢ za utrate lub uszkodzenie obiek-
tu jedynie przez okres 30 dni od aukgji.

6.Transport i przesytka

Zapewniamy podstawowe opakowanie zakupionych obiektéw umoZliwiajace odbidr osobisty. Na
wyrazne zyczenie klienta mozemy pomdc w kontakcie z wyspecjalizowang firma zajmujaca sie pako-
waniem i wysytka dziet sztuki.

7.Pozwolenie na eksport

Przed wzieciem udziatu w aukgji potencjalnym licytujacym radzimy, aby zorientowali sie czy w razie
potrzeby wywozu obiektu poza granice Polski nie s3 wymagane dodatkowe pozwolenia. Przypo-
minamy, ze reguluje to ustawa z dnia 23 lipca 2003 r. o ochronie zabytkdéw i opiece nad zabytkami
(Dz.U.nr 162 poz. 1568,z pdZn.zm.), zgodnie z ktdra wywdz okreslonych obiektéw poza granice
kraju wymaga zgody odpowiednich wiadz; w szczegdlnosci dotyczy to obrazéw starszych niz 50 lat
o wartosci powyzej 40 000 ztotych. Nabywca jest zobowigzany do przestrzegania przepiséw w tym
zakresie, a niemozliwos¢ uzyskania odpowiednich dokumentéw lub opdznienie w ich uzyskaniu nie
uzasadniaja odstapienia od sprzedazy ani opdZnienia w uiszczeniu pefnej ceny nabycia za obiekt.
Na wyrazne zyczenie klienta mozemy pomdc w kontakcie z wyspecjalizowana firma zajmujaca sie
sprawami formalnymi zwiazanymi z eksportem dziet sztuki.

8. Zagrozone gatunki

Przedmioty zrobione z materiafu roslinnego lub zwierzecego albo zawierajace je, m.in. koralo-
wiec, skéra krokodyla, kos¢ stoniowa, kos¢ wieloryba, rég nosorozca, skorupa zétwia, niezalez-
nie od wieku, procentu zawartosci, moga wymaga¢ dodatkowych pozwoleri lub certyfikatéw
przed wywozem. Prosimy pamietac, ze uzyskanie dokumentéw umozliwiajacych eksport nie jest
réwnoznaczne z mozliwoscig importu do innego paristwa. Nabywca jest zobowigzany do prze-
strzegania przepiséw w tym zakresie, a niemozliwos¢ uzyskania odpowiednich dokumentéw lub
opdznienie w ich uzyskaniu nie uzasadniaja odstapienia od sprzedazy ani opéZnienia w uiszczeniu
pefnej ceny nabycia za obiekt. Obiekty tego typu zostaty oznaczone dla Paristwa wygody symbolem
0" opisanym w legendzie. Nie ponosimy jednak odpowiedzialnosci za bfedy lub uchybienia w ozna-
czeniu przedmiotéw zawierajacych elementy wytworzone z chronionych lub regulowanych prawem
gatunkdw roslin i zwierzat.



Pierscionek art déco, platyna, biate ztoto grawerowane, diament, I. 20. XX w.

Aukgja Bizuteri
|7 grudnia (czwartek) 2015 r,, godz. 19
Wystawa obiektow: 7 -1/ grudnia 2015 r.

Dom Aukcyjny DESA Unicum
de o

Ul. Marszatkowska 34-50, Warszawa ‘Tl MECENAS KULTURY
ez tel. 22 584 95 34 www.desa.pl SELER



WARUNKI SPRZEDAZY AUKCYJNEJ i WARUNKI POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI przedstawione ponizej okreslaja prawa i obowiazki licytujacych i kupujacych
z jednej strony oraz Domu Aukcyjnego DESA Unicum i komitentéw z drugiej. Wszyscy potencjalni kupujacy na aukcji powinni dokfadnie przeczytaé WARUNKI SPRZEDAZY
AUKCY]NEJ i WARUNKI POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI, zanim przystapia do licytacii.

WARUNKI SPRZEDAZY AUKCY|NE]

I.WPROWADZENIE

Kazdy obiekt zaprezentowany w katalogu aukcyjnym przeznaczony jest do sprzedazy na warunkach
okreslonych:

a) w WARUNKACH SPRZEDAZY AUKCYJNE) i WARUNKACH POTWIERDZENIA AUTEN-
TYCZNOSC,

b) w innych informacjach podanych w pozostatych czesciach katalogu aukcyjnego, szczegdlnosci
w PRZEWODNIKU DLA KLIENTA,

c) w dodatkach do katalogu aukcyjnego lub innych materiatach udostepnionych przez DESA Unicum
na sali aukeyjnej. W kazdym przypadku zmiana warunkéw moze nastapi¢ poprzez stosowny aneks
bad? ogtoszenie podane do wiadomosci przez aukcjonera przed rozpoczeciem aukcji.

Poprzez licytacje na aukgji, niezaleznie czy osobista, czy za posrednictwem przedstawiciela, czy tez na
podstawie ztozonego zlecenia licytacji telefonicznej lub z limitem, licytujacy i kupujacy wyrazaja zgode
na brzmienie niniejszych WARUNKOW SPRZEDAZY AUKCY]NE]J ze zmianami i uzupelnieniami oraz
WARUNKOW POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI.

2. DESA UNICUM JAKO POSREDNIK HANDLOWY

DESA Unicum wystepuje jako zastepca posredni dziatajacy w imieniu wiasnym, lecz na rachunek ko-
mitenta uprawnionego do rozporzadzenia obiektem, chyba ze inaczej zastrzezono w katalogu, jego

zmianach lub w ogloszeniach podanych do wiadomosci przed aukgja.
3. LICYTOWANIE NA AUKCJI

1) DESA Unicum moze wedtug swojego uznania odmdwi¢ dopuszczenia niektdrych oséb do udziatu
w aukgji lub sprzedazy poaukcyjnej.Wszyscy licytujacy musza zarejestrowac sie przed aukcja, dostarczy¢
wymagane informacje przewidziane w formularzu rejestracji, okaza¢ dokument potwierdzajacy tozsa-
mos¢ oraz odebrac tabliczke z numerem licytacyjnym

2) Dla wygody licytujacych, ktérzy nie moga uczestniczy¢ w aukgji osobiscie, DESA Unicum moze zre-
alizowac pisemne zlecenie licytacji. W takim przypadku nieobecni licytujacy powinni wypetnic formularz
.Zlecenie licytacji”, ktéry mozna znalez¢ w katalogu, na stronie internetowej DESA Unicum lub otrzymac
w siedzibie DESA Unicum. Kwoty wskazane przez licytujacego w zleceniu licytacji nie powinny zawiera¢
optaty aukcyjnej i opfat dodatkowych, powinny by¢ wyrazone w polskich ztotych oraz zgodne z tabelg
postapien. Jezeli podana kwota nie jest zgodna z kwotami w tabeli postapien, zostanie ona obnizona.Au-
kcjoner nie akceptuje zlecenia licytacji, w ktérym nie ma wskazanej maksymalnej kwoty, do ktdrej DESA
Unicum moze zrealizowa¢ zlecenie. DESA Unicum dotozy starari, aby klient zakupit wybrany obiekt
w mozliwie jak najnizszej cenie, nie nizszej jednak niz cena gwarancyjna. Jesli limit podany przez licytuja-
cego jest nizszy niz cena gwarancyjna, a stanowi jednoczednie najwyzsza oferte, wéwczas dochodzi do
transakgji warunkowej.W przypadku dwdch lub wigkszej ilosci zlecer z takim samym limitem decyduje
kolejnos¢ zgtoszeri.Wszystkie zlecenia licytacji wraz z fotokopia dokumentu tozsamosci umozliwiajacym
weryfikacje danych osobowych powinny by¢ przestane (poczta, faxem badz e-mailem) albo dostarczone
osobiscie do siedziby DESA Unicum przynajmniej 24 godziny przed rozpoczeciem aukgji. Dostarczone
pdzniej zlecenia moga nie byc zrealizowane.

3) Od oséb zainteresowanych licytacja przez telefon wymaga sie zgloszenia checi licytacji telefonicznej
poprzez wypelienie formularza , zlecenie licytacji”, dostepnego w katalogu, na stronie internetowej
DESA Unicum lub w siedzibie DESA Unicum.Wszystkie zlecenia licytacji powinny by¢ przestane (poczta,
faxem, mailem) lub dostarczone osobiscie do siedziby DESA Unicum przynajmniej 24 godziny przed
rozpoczeciem aukgji.Wymaga sie réwniez przestania fotokopii dokumentu tozsamosci w celu weryfika-
¢ji danych osobowych. Dostarczone pézniej zlecenia moga nie by¢ zrealizowane. Licytacja telefoniczna
moze byc nagrywana, ztozenie zlecenia jest réwnoznaczne z wyrazeniem zgody na nagrywanie rozmowy
telefonicznej. Na wypadek trudnosci z pofaczeniem telefonicznym licytujacy moze okresli¢ na zleceniu
limit, do ktdrego pracownik domu aukcyjnego bedzie licytowa¢ pomimo braku pofaczenia. Jedli zaden
limit nie jest okreslony na zleceniu, pracownik domu aukcyjnego uznaje w takim wypadku, ze klient ofe-
ruje przynajmniej cene wywotawcza.

4) Podczas licytacji, zaréwno osobistej, telefonicznej, jak i za posrednictwem pracownika DESA Unicum,
licytujacy bierze osobista odpowiedzialnosc za zapfate za wylicytowane obiekty, co opisane jest dokfadniej
w paragrafie 3 punkcie 5 ponizej, chyba ze przed rozpoczeciem aukgji zostato wyraznie uzgodnione na
pismie z DESA Unicum, Ze oferent jest pefnomocnikiem zidentyfikowanej osoby trzeciej akceptowalnej
przez DESA Unicum.

5) Ustuga licytacji na podstawie zlecenia licytacji nie podlega zadnej optacie. DESA Unicum zobowigzuje
sie dochowad nalezytej starannosci w realizacji zlecer), jednak nie ponosi odpowiedzialnosci za niezreali-

zowanie takich ofert, chyba ze wina za brak realizacji zlecenia lezy wytacznie po stronie DESA Unicum.

4. PRZEBIEG AUKC]I

1) O ile nie zastrzezono inaczej poprzez symbol, kazdy obiekt oferowany jest z zastrzezeniem ceny
gwarancyjnej, ktéra jest poufna minimalng cena sprzedazy uzgodniona miedzy DESA Unicum i komi-
tentem. Cena gwarancyjna nie moze przekroczy¢ dolnej granicy estymacji.

2) Aukcjoner moze w kazdym momencie aukgji wycofa¢ ktdrykolwiek obiekt, ponownie zaoferowac
przedmiot do sprzedazy (réwniez bezposrednio po uderzeniu miotkiem) w razie zaistnienia bledu
bad? sporu co do wyniku licytacji.W powyzszym przypadku aukcjoner moze podjaé wszelkie dziafania,
ktdre uzna za stosowne i racjonalne. Jezeli jakikolwiek spér co do wyniku licytacji powstanie po aukji,
wynik sprzedazy w ramach aukcji uznaje sie za ostateczny.

3) Aukcjoner rozpoczyna licytacje i decyduje o wysokosci kolejnych postapiers. W celu osiagniecia
ceny gwarancyjnej obiektu aukcjoner i pracownicy DESA Unicum moga sktadac w toku licytacji oferty
w imieniu komitenta bez wskazania, Ze czyni to w imieniu komitenta, badz to przez skfadanie nastepu-
jacych po sobie ofert licytacyjnych, badz tez oferty w odpowiedzi na oferty sktadane przez innych ofe-
rentéw. Jezeli nie ma zadnych ofert na dany obiekt, aukcjoner moze uznac przedmiot za niesprzedany.
4) Ceny na aukcji podawane sa w polskich ztotych i w tej walucie powinna by¢ dokonana ptatnos¢
W odpowiedzi na potrzeby klientéw zagranicznych estymacje w katalogu aukcyjnym moga by¢ po-
dawane takze w euro, funtach brytyjskich i dolarach amerykariskich, odzwierciedlajac w przyblizeniu
ceng przy obecnym kursie waluty. Stosownie do tego estymacje podawane w euro, funtach brytyjskich
i dolarach amerykariskich maja charakter wytacznie orientacyjny.

5) Licytujacy, ktéry zaoferowat najwyzsza kwote zaakceptowana przez aukcjonera, jest zwyciezcg licy-
tacji. Uderzenie miotkiem przez aukcjonera oznacza akceptacje najwyzszej oferty i zawarcie umowy
sprzedazy miedzy DESA Unicum a kupujacym. Ryzyko i odpowiedzialnos¢ za obiekt przechodzacy na
wiasnos¢ kupujacego opisane zostaty w paragrafie 6 ponizej.

6) Kazda poaukcyjna sprzedaz obiektéw oferowanych na aukgji podlega réwniez WARUNKOM
SPRZEDAZY AUKCYINE]J oraz WARUNKOM POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI.

5.CENA NABYCIA | OPLATA AUKCYJNA

1) Do kwoty wylicytowanej doliczana jest opfata aukcyjna oraz optaty dodatkowe wynikajace z ozna-
czeri katalogowych obiektu. Opfata aukcyjna stanowi czes¢ koricowej ceny obiektu i naliczana jest
degresywnie w zaleznosci od kwoty wylicytowanej: do kwoty 100 000 ztotych (wiacznie) w wyso-
kosci 18%, powyzej kwoty 100 000 ztotych w wysokosci |5%. Optfata aukcyjna obowiazuje réwniez
w sprzedazy poaukcyjnej.

2) Jesli nie uzgodniono inaczej, kupujacy jest zobowigzany uisci¢ naleznos¢ w terminie 10 dni od daty
aukdji, niezaleznie od uzyskania pozwolenia na eksport czy innych pozwoler. Optaty maja by¢ uiszczo-
ne w polskich zlotych gotéwka, karta lub przelewem bankowym:

a) DESA Unicum akceptuje ptatnos¢ kartami pfatniczymi MasterCard,VISA

b) DESA Unicum akceptuje pfatnos¢ przelewem bankowym na konto

Bank PKO BP SA 88 1020 1042 0000 8102 0271 6405, SWIFT BPKOPLPW

W tytule przelewu prosze podac nazwe aukgji, date aukcji oraz numer obiektu

3) Wihasnos¢ zakupionego obiektu nie przejdzie na kupujacego, dopdki DESA Unicum nie otrzyma
pefnej ceny nabycia za obiekt, w tym opfaty aukcyjnej. DESA Unicum nie jest zobowigzana do prze-
kazania obiektu kupujacemu do chwili przeniesienia wiasnosci obiektu na kupujacego. Wczesniejsze
przekazanie obiektu kupujacemu nie jest réwnoznaczne z przeniesieniem prawa wiasnosci obiektu na

kupujacego ani zwolnieniem z obowiazku zaptaty przez niego ceny nabycia.
6.ODBIOR ZAKUPU

1) Odbidr wylicytowanych obiektéw jest mozliwy po dokonaniu wplaty peinej ceny nabycia oraz uregu-
lowaniu innych pfatnosci wobec DESA Unicum i spdtek powigzanych. Jak tylko nabywca spetni wszystkie
Wwymagania, powinien skontaktowac sie ze swoim doradca klienta DESA Unicum lub z dziatem sprzedazy
pod numerem tel.22 584 95 32, aby umdwic sie na odbidr obiektu.

2) Kupujacy powinien odebrac zakupiony obiekt w terminie 30 dni od daty aukcji. Po tym terminie DESA
Unicum przesyla wszystkie wylicytowane obiekty do magazynu zewnetrznego, a kupujacy obcigzony
zostanie kosztami transportu oraz magazynowania. Wielkos¢ opfat bedzie uzalezniona od operatora
magazynu oraz rodzaju i wielkosci obiektu. Zaakceptowanie niniejszego regulaminu réwnoznaczne jest
z zaakceptowaniem regulaminu spétki magazynowej. Po uptywie 30 dni od daty aukgji na kupujacego prze-
chodzi ryzyko utraty i uszkodzenia nieodebranego obiektu, a takze ciezary zwiazane z takim obiektem,
w tym koszty jego ubezpieczenia. DESA Unicum odpowiada wzgledem kupujacego za szkody z tytutu
straty lub uszkodzenia obiektu, jednak jedynie do wysokosci ceny nabycia obiektu.

3) Dla wygody kupujacego DESA Unicum nieodptatnie zapewnia podstawowe opakowanie obiek-



tu umozliwiajace jego odbidr osobisty. Na wyrazne zyczenie kupujacego DESA Unicum moze pomdc
w kontakcie z wyspecjalizowang firma zajmujaca sie pakowaniem i wysylka dziet sztuki. Kazde takie zle-
cenie odbywa sie na odpowiedzialnos¢ klienta, DESA Unicum nie bierze odpowiedzialnosci za niepra-
widtowe wykonanie ustug przez przewoznikéw badz inne osoby trzecie. Jezeli klient sam wybierze firme
transportowa, jej przedstawiciel powinien skontaktowac sie z DESA Unicum telefonicznie przynajmniej
24 godziny przed planowanym odbiorem obiektu pod numerem telefonu: 22 584 95 32.

4) DESA Unicum bedzie wymagata okazania dowodu osobistego przed przekazaniem obiektu nabywcy

bad? jego przedstawicielowi, ktéry dodatkowo powinien posiada¢ pisemne upowaznienie od nabywcy.
7.BRAK PLATNOSCI

Bez uszczerbku dla innych praw sprzedajacy, w przypadku gdy nabywca nie uisci peinej ceny nabycia za
obiekt w terminie 10 dni od daty aukcji, DESA Unicum moze zastosowac jeden lub kilka z ponizszych
srodkéw prawnych:

a) przechowad obiekt w siedzibie DESA Unicum lub w innym miejscu na ryzyko i koszt klienta;

b) odstapi¢ od sprzedazy obiektu, zatrzymujac dotychczasowe opfaty na poczet pokrycia szkdd;

c) odrzuci¢ zlecenie nabywcy w przysztosci lub zrealizowad takie zlecenie pod warunkiem
uiszczenia kaucji;

d) nalicza¢ odsetki ustawowe w wysokosci 12% w skali roku od dnia wymagalnosci ptatnosci do
dnia zapfaty petnej ceny nabycia;

e) odsprzedac obiekt na aukcji lub prywatnie z estymacjami i ceng minimalng ustalong przez DESA
Unicum. Jesli obiekt na drugiej aukcji sprzeda sig za kwote nizsza niz cena nabycia, na ktdrej kupujacy
wylicytowat obiekt, nabywca pozostajacy w zwioce bedzie zobowiazany do pokrycia réznicy wraz
z kosztami przeprowadzenia dodatkowe] aukgji;

) wszczad postepowanie sadowe przeciwko kupujacemu w celu odzyskania zalegtosci;

g) potraci¢ naleznosci nabywcy wzgledem DESA Unicum z wierzytelnosci wobec tego nabywcy
wynikajacych z innych transakgji;

h) podjac wszelkie inne dziatania odpowiednie do zaistniatych okolicznosci.
8. DANE OSOBOWE KLIENTA

W zwiazku ze $wiadczonymi ustugami oraz wymogami prawnymi zwiazanymi z przeprowadzeniem
aukgji DESA Unicum moze wymaga¢ od klientéw podania danych osobowych lub w niektérych
przypadkach (np. w celu sprawdzenia wyptacalnosci, poswiadczenia tozsamosci klienta lub w celu
unikniecia fatszerstwa) pozyskac¢ dane o kliencie od oséb trzecich. DESA Unicum moze réwniez
wykorzysta¢ dane osobowe dostarczone przez klienta w celach marketingowych, dostarczajac ma-
teriay o produktach, ustugach badz wydarzeniach organizowanych przez DESA Unicum oraz sptki
powiazane. Zgadzajac sie na WARUNKI SPRZEDAZY AUKCYNE] i podajac dane osobowe, klienci
zgadzaja sig, ze DESA Unicum i spétki powiazane moga wykorzystac te dane do ww. celéw. Jesli klient
chciatby uzyskac wiecej informacji o polityce prywatnosci, skorygowac swoje dane lub zrezygnowac

z dalszej korespondencji marketingowej, prosimy o kontakt pod numerem 22 584 95 32.

9. OGRANICZENIE ODPOWIEDZIALNOSCI

1) DESA Unicum wylacza wszelkie gwarancje inne niz WARUNKI POTWIERDZENIA AUTEN-
TYCZNOSCI w najszerszym zakresie dopuszczonym prawem.
2) Z zastrzezeniem punktu 5 w paragrafie 9 catkowita odpowiedzialnos¢ DESA Unicum bedzie

ograniczona wylacznie do ceny nabycia zaptaconej przez kupujacego.

3) DESA Unicum nie jest odpowiedzialna za pomylki stowne czy na pismie w informacjach podanych
klientom oraz nie ponosi odpowiedzialnosci wobec zadnego licytujacego za btedy w trakcie prowa-
dzonej aukgji lub popetnione w innym zakresie zwiazanym ze sprzedaza obiektu.

4) Z zastrzezeniem punktu 5 w paragrafie 9 DESA Unicum nie bierze odpowiedzialnosci wobec ku-
pujacego za szkody przewyzszajace cene nabycia, o ktérej mowa w punkcie | paragrafie 9 powyzej,
niezaleznie czy taka szkoda jest charakteryzowana jako bezposrednia, posrednia, szczegdlna, przy-
padkowa czy nastepcza. DESA Unicum nie jest zobowiazana do zapfaty odsetek od ceny zakupu.

5) Zaden przepis w niniejszych WARUNKACH SPRZEDAZY AUKCYJNE) nie wyklucza lub nie
ogranicza odpowiedzialnosci DESA Unicum wobec kupujacego, wynikajacej z jakiegokolwiek oszu-

stwa badZ swiadomego wprowadzenia w bfad, lub z winy umysinej.
10. PRAWA AUTORSKIE

1) Sprzedajacy nie przekazujg wraz z obiektem prawa autorskiego ani prawa do reprodukowania
obiektu.

2) Prawa autorskie do wszystkich zdje¢, ilustracji i tekstéw zwigzanych z obiektem, sporzadzonych
przez lub dla DESA Unicum, wiaczajac zawarto$¢ tego katalogu, stanowig wiasnosé DESA Unicum.
Nie moga by¢ one wykorzystane przez kupujacego ani inne osoby bez uprzedniej zgody pisemnej
DESA Unicum.

1. POSTANOWIENIA OGOLNE

1) Niniejsze WARUNIKI SPRZEDAZY AUKCYINE] wraz pdzniejszymi zmianami i uzupetnieniami,
o ktérych mowa w paragrafie | powyzej, oraz WARUNIKI POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI
wyczerpuja catos¢ praw i obowiazkéw pomiedzy stronami w odniesieniu do sprzedazy obiektu

2) Wszelkie zawiadomienia powinny by¢ kierowane na pismie na adres DESA Unicum. Powiadomie-
nia kierowane do klientéw beda przesytane na adres podany w ostatnim pismie do DESA Unicum.
3) Jesli jakiekolwiek z postanowierh WARUNKOW SPRZEDAZY AUKCY]NEJ okazatoby sie niewaz-
ne, bezskuteczne lub niemozliwe do zastosowania, pozostate postanowienia beda nadal obowiazy-
wad. Brak dziatania lub opéznienie w wykonywaniu praw wynikajacych z WARUNKOW SPRZE-
DAZY AUKCYINEJ nie oznacza zrzeczenia sie praw lub zwolnienia z obowiazkéw ani nie uchyla
obowiazywalnosci catosci badz czesci z postanowier WARUNKOW SPRZEDAZY AUKCYINEJ.

12. PRAWO OBOWIAZUJACE

Prawa i obowiazki stron wynikajace z niniejszych WARUNKOW SPRZEDAZY AUKCY|NE] oraz WA-
RUNKOW POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI, przebieg aukdji i jakiekolwiek sprawy zwiazane
Z powyzszymi postanowieniami podlegaja prawu polskiemu. DESA Unicum w szczegélnosci zwraca
uwage na przepisy:

1) ustawy z dnia 23 lipca 2003 r.o ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami (Dz.U.Nr 162 poz. 1568,
z pdzn. zm.) — wywoz okreslonych obiektéw poza granice kraju wymaga zgody odpowiednich wiadz,

2) ustawy z dnia 2| listopada 1996 .o muzeach (Dz.U.z 1997 r.Nr 5, poz. 24, z péZn. zm.) — muzea
rejestrowane maja prawo pierwokupu zabytkéw bezposrednio na aukcji za kwote wylicytowang po-
wigkszong o opfate aukcyjna,

3) ustawy z dnia 16 listopada 2000 r. o przeciwdziataniu wprowadzaniu do obrotu finansowego
wartosci majatkowych pochodzacych z nielegalnych lub nieujawnionych Zrédet oraz o przeciwdzia-
faniu finansowaniu terroryzmu (Dz. U.z 2000r. Nr | 16, poz. 1216 z pézn. zm.) — Dom Aukcyjny jest
zobowiazany do zbierania danych osobowych nabywcédw dokonujacych transakcji w kwocie powy-
Zej 15000 euro.

WARUNKI POTWIERDZENIA AUTENTYCZNOSCI

Przez autentycznos¢ obiektu rozumiemy wiasciwe podanie autorstwa obiektu i prawidtowe jego dato-
wanie. DESA Unicum udziela gwarancji autentycznosci obiektéw zaprezentowanych w tym katalogu na
okres 5 lat od daty sprzedazy przez DESA Unicum z ponizszymi zastrzezeniami:

1) Desa UNICUM udziela gwarancji autentycznosci obiektu jedynie bezposredniemu nabywcy obiektu
(konsumentowi). Powyzsza gwarancja nie obejmuje:

a) kolejnych wiascicieli obiektu, wiaczajac w to osoby, ktére nabyly od bezposredniego nabywcy obiekt
odpfatnie, w drodze darowizny lub dziedziczenia;

b) obiektu, co do ktdrego trwa spdr o autorstwo;

¢) obiektu, ktdrego autorstwo jest jedynie domniemane, co w katalogu i na certyfikacie oznaczone jest
nastepujacymi zapisami: brak dat zycia po imieniu i nazwisku artysty, nazwisko artysty poprzedzone
jedynie inicjatem imienia, znak zapytania w nawiasie lub bez nawiasu (.7 lub ,.(?)") po nazwisku artysty,
przed lub po imieniu i nazwisku artysty okreslenia:,,przypisywany/e/a’,, Attributed” lub skrét , Attrib.’;
d) obiektu powstatego w blizej lub szerzej rozumianym kregu oddziatywania stylu danego artysty, co

w katalogu i na certyfikacie oznaczone jest uzyciem przed lub po imieniu i nazwisku artysty jednego

z nastepujacych okreslent:, krag",,,szkofa” badz , nasladowca’;

e) obiektu, ktdrego okreslenie autorstwa bylo zgodne z ogdlnie przyjeta opinia spedjalistéw, uczonych
i innych ekspertéw;

) obiektu, w przypadku ktérego podana w katalogu roczna data powstania rézni sie od faktycznej
o mniej niz |5 lat;

g) obiektu, w przypadku ktdrego w datowaniu pojawito si¢ prawidtowe okreslenie stulecia, natomiast
nieprawidiowe okreslenie czesci tego stulecia (potowy lub ¢wierci);

h) obiektéw z XX w., XIX w.i starszych, w przypadku ktdrych faktycznie stwierdzone datowanie rézni
sie w stosunku do podanego w katalogu ,,na korzys¢'” obiektu, tj. obiekt okazat sie starszy, niz bylo to
podane w opisie;

i) obiektu, ktérego opis i datowanie zostaly uznane za niedoktadne przy uzyciu metod naukowych
lub testéw, ktdre nie byty ogdlnie przyjete w czasie wydawania tego katalogu badz w tamtym czasie byly
uznawane za nadmiernie kosztowne lub niewykonalne, albo wedtug wszelkiego prawdopodobieristwa

moglyby spowodowac uszkodzenia lub utrate wartosci obiektu.



HARMONOGRAM
AUKCJI 2015

AUKCJA MLODE) SZTUKI

24.11 termin przyjmowania obiektéw do 8.10.2015
22.12 termin przyjmowania obiektéw do 30.10.2015

AUKCJA PRAC NA PAPIERZE

26.11 termin przyjmowania obiektéw do 17.10.2015

AUKCJA SZTUKI DAWNE]

3.12 termin przyjmowania obiektéw do 31.10.2015

AUKCJA SZTUKIWSPOLCZESNE])

10.12 termin przyjmowania obiektéw do 31.10.2015

AUKCJA BIZUTERII

17.12 termin przyjmowania obiektéw do 7.11.2015

Wyceny bizuterii odbywaja sie w Galerii Bizuterii
ul.Nowy Swiat 48,00-363 Warszawa, +48 22 826 44 66,
e-mail: bizuteria@desa.pl

Wyceny: wtorek | 1-15, czwartek |5 -19

Biuro przyjec obiektow DESA Unicum

ul. Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa, tel. + 48 22 584 95 30
e-mail: wyceny@desa.pl

Godziny otwarcia: poniedziatek - pigtek | I-19,sobota | 1-16



JAK KUPIC
W DESIE UNICUM?

OFERTA

Desa Unicum oferuje najwyzszej klasy dzieta sztuki
reprezentujace rozmaite gatunki, style i okresy. Kazdej aukg;ji
towarzyszy katalog dostepny w formie drukowanej lub
elektronicznej. Zawiera zdjecia i opisy oferowanych obiektéw,
ich ceny wywotawcze oraz estymacje, tj. szacunkowe wartosci
rynkowe. Obiekty mozna ogladac réwniez osobiscie na
ogdlnie i bezptatnie dostepnych wystawach przedaukcyjnych,
organizowanych zazwyczaj dwa tygodnie przed aukcja. Jesli
masz jakiekolwiek pytania w sprawie konkretnego obiektu,
skontaktuj sig z naszymi specjalistami.

TRANSAKCJA
| ODBIOR

Po licytacji, nastepuje uregulowanie naleznosci i odbioru
kupionego obiektu. Catkowity koszt transakcji to cena
wylicytowana powigkszona o opfate aukcyjna. Platnosci
mozna dokonad w ciagu 10 dni od aukcji za pomoca wptaty
gotowkowej, ptatnosci karta kredytowa lub za pomoca
przelewu bankowego. Po zaksiggowaniu wptaty obiekt nalezy
odebrac w okresie 30 dni osobiscie lub ustalajac szczegdly
transportu pod numerem 22 584 95 35 |ub 22 584 95 34.

LICYTACJA

Licytowaé mozna osobiscie, za posrednictwem naszego pra-
cownika lub przez Internet. Wybierz taki sposob, ktéry bedzie
dla Ciebie najwygodniejszy, a my chetnie pomozemy Ci stac sie
wiascicielem wybranego przez Ciebie dzieta sztuki. Dowiedz sig
wiecej, jak licytowac:

» osobiscie w domu aukcyjnym

» telefonicznie

» zlecajac licytacje z limitem

» przez Internet




JAK SPRZEDAC OBIEKT NA AUKCJ|
W DESIE UNICUM?

Jesli posiadasz obraz
lub inny przedmiot
kolekcjonerski,
skontaktuj sie z nami

Sprzedawanie obrazéw za posrednictwem DESY Unicum jest proste.
Wstepna wycene otrzymasz bezpfatnie, nawet nie wychodzac z domu.

2

...osobiscie, przynoszac
obiekt do Dziatu Przyje¢

3

...e-mailem, wysytajac
zdjecie (do 2 MB)
i opis na adres:

eksperci@desa.pl

>

Obiekty przyjmowane
sa w depozyt na dokument
Pokwitowania Tymczasowego

4

...lub wysytajac zdjecia
i opisy tradycyjnym listem

6

Poczekaj na odpowiedz.

Komisja wstepnie oceni
obiekty na podstawie
otrzymanych zdje¢

8

Nasz pracownik skontaktuje
sig z Toba i poprosi

o dostarczenie obiektu, ktory
uznamy za interesujacy

9

Poprosimy o dostarczenie
obiektu osobiscie lub

pomozemy zorganizowac
transport

Nasz pracownik przedstawi
Ci oceng komisji

10

Wstepna wycena zostanie
zweryfikowana

Po uzgodnieniu warunkéw
sprzedazy przygotujemy Umowe
Komisowa. Zaprosimy Cig do
podpisania jej w naszym biurze
lub wyslemy do podpisu — poczta
albo skan droga e-mailowa

Nie wszystkie obiekty moga by¢ wiaczone do oferty aukcyjnej, niektére
przeznaczamy do sprzedazy w naszych galeriach. Obiekty galeryjne
prezentowane s3 rowniez na naszej stronie internetowej




DLACZEGO WARTO SPRZEDAC

W DESIE UNICUM?

OPRACOWANIE: Obiekt zostanie

profesjonalnie zbadany, sfotografowany
i opisany do katalogu aukcyjnego.

KATALOG: Trafia do kilku tysiecy
naszych klientéw w Polsce i za granica,
umieszczany jest na naszej stronie wWww.
desa.pl i w serwisach specjalizujacych sie
w informowaniu o aukcjach w Polsce

i na $wiecie (Artinfo.pl, Artprice.com,
Liveauctioneers.com, Askart.com) oraz
dostepny jest w salonach Empik.

WYSTAWA: Przed aukgja obiekty
prezentowane sa przez minimum 10 dni
w galerii w centrum Warszawy. Skutec-
zny zespot sprzedazowy pracuje wowczas
bezposrednio z naszymi klientami.

AUKCJA: Twoj przedmiot wystawiony
zostanie na aukcje, ktéra odbedzie sie
w naszej siedzibie. Klienci licytowa¢ moga

na zywo, za posrednictwem internetu
oraz przy pomocy naszych pracownikéw
przez telefony i zlecenia state.

PLATNOSCI: Zazwyczaj wyplata

nastepuje po 3 tygodniach od aukgiji.

PRZELEW: Najlepiej poda¢ numer konta
bankowego podczas jej podpisywania.

GOTOWKA: ustali¢ z kasjerka
telefonicznie pod nr.: 22 584 95 23.




ZACHWYC
PREZENTEM

Wreczanie prezentu to sztuka. Kazdy z nas nie raz stanat przed tym
wyzwaniem. Dobieramy pigkne opakowanie, dodajemy osobiste
dedykacje a inspiracji szukamy na wiele tygodni przed samym
wreczeniem prezentu. Pomystem, zawsze najwyzszej proby, jest
zakup dziet sztuki. Te jednak s3 tak unikatowe, ze staja si¢ mato

dostepne, szczegolnie gdy mowa o naprawde wybitnych artystach.

Kompromisem pomiedzy droga sztuka aukcyjna, a autentycznym dzietem
jest wysokiej jakosci inkografia. Dzigki zaufaniu twdrcéw i wieloletniej
wspdtpracy z najwybitniejszymi artystami, takimi jak Edward Dwurnik,
Rafat Olbiriski czy Jerzy Nowosielski, Desa Modern oferuje inkografie jako
jedyna galeria w Polsce. Bedac czescia Grupy Desa — najwigkszej i naj-
starszej instytucji zajmujacej sie wycena i obrotem dziet sztuki na polskim
rynku, stworzylismy oferte o wysokich walorach artystycznych. — méwi

Prezes Zarzadu Desa Modern, Maciej Ostrowski.

Prace wykonywane sg wytacznie w limitowanych edycjach, za zgoda i pod

nadzorem artysty, czego potwierdzeniem jest sygnatura autora na kazdej

Desa Modern Gallery & Art Boutique
Galeria Mokotéw, |. p., ul. Wotoska 12,
Warszawa, tel.+48 795-122-701
desamodern.pl

EDWARD DWURNIK, “Poznar”, 2004 r.

z nich. Staly sie one takze inspiracja do stworzenia eleganckiej linii sztuki
uzytkowej, w skiad ktérej wchodzg produkty jedwabne, porcelana, czy
spinki do mankietéw. Zakup spersonalizowanej inkografi jest mozliwy
w Desa Modern Gallery & Art Boutique w Galerii Mokotéw w War-
szawie oraz za posrednictwem strony internetowej www.desamodern.
pl, gdzie dobierzemy indywidualne dodatki: kunsztownie kaligrafowana,

osobista dedykacje, oprawe i opakowanie.

TYLKO DLA DLA KLIENTOW DESA UNICUM OFERUJEMY ARTYSTY-
CZNIE KALIGRAFOWANA DEDYKACJE DO KAZDEGO PREZEN-
TU ZAKUPIONEGO ZA POSREDNICTWEM DESAMODERN.PL

WYBIERZ TRESC DEDYKACI | STYLISTYKE KALIGRA-
FIl W JAKIE] MA BYC WYKONANA PRZEZ NASZYCH
ARTYSTOW.WYKORZYSTA] SWO] KOD.

Odwiedz Desa Modern Gallery & Art Boutique w Galerii
Mokotéw, by osobiscie zobaczy¢ przyktady naszych unikal-
nych prac.

-10%

W GALERII'I NA
DESAMODERN.PL
KOD: DES12
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Aukcja Mtodej Sztuki

22 grudnia (wtorek) 2015 r,, godz. 19
Wystawa obiektow: 10 - 22 grudnia 2015 r.

Salon wystawowy MARCHAND
pl. Konstytucji 2, Warszawa

tel. 22 584 95 34, www.desa.pl

<
ORLEN

Patrycja Nurkan, Bez tytutu, 2015 .

MECENAS KULTURY




ZLECENIE LICYTACH

Aukgja SztukiWspdiczesnej » 39 | ASWO038 « 10 grudnia 2015 r.

Zlecenie licytacji z limitem lub licytacja telefoniczna to proste sposoby wziecia udziatu w aukdji,

ktdre nie skutkujg zadnymi dodatkowymi kosztami dla Nabywcy.
LI Zlecenie licytacji z limitem LI Zlecenie telefoniczne

Zlecenie musi by¢ dostarczone (osobiscie, poczta, faksem lub e-mailem) do siedziby Domu Aukcyjnego
nie péZniej niz 24 godziny przed rozpoczeciem licytacji.

Prosimy czytelnie wypetni¢ formularz, by unikna¢ ewentualnych pomytek

Imie i nazwisko

Dowadd osobisty (seria i numer) NIP (dla firm)

Adres: ulica nr domu nr mieszkania
Miasto Kod pocztowy
Adres e-mall

Telefon / faks

Przed przyjeciem zlecenia licytacji pracownik Domu Aukcyjnego ma prawo prosi¢ o podanie petnych danych
osobowych oraz o dokument potwierdzajacy tozsamos¢ osoby rejestrowanej (dowdd osobisty, paszport,
prawo jazdy; w przypadku zleceri przesyfanych e-mailem, poczta lub faksem: w formie kserokopii lub skanu
takiego dokumentu).

Autor, tytut

Data i podpis klienta skiadajacego zlecenie Data i podpis pracownika DESA Unicum

DESA UNICUM Sp.z 0.0. Dom Aukcyjny, ul. Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa , tel. 22 584 95 25, fax 22 584 95 26
e-mail: biuro@desa.pl, NIP: 525-00-04-496, REGON: 012669260 Spdtka zarejestrowana w Sadzie Rejonowym
dla m.st.Warszawy Xl Wydziat Gospodarczy KRS 0000090241, o kapitale zakfadowym:7 728 100 zt.

(e [=]
sa

tel. 22 584 95 32, fax 22 584 95 26
UNICUM

e-mail: zlecenia@desa.p!

Zlecenie licytacji z limitem

Podanie przez Klienta limitu licytacji jest informacja scisle
poufna. Dom Aukcyjny bedzie reprezentowat w licytacji
Nabywce do podanej kwoty, gwarantujac jednoczesnie nabycie
obiektu za najnizsza mozliwa kwote. Dom Aukcyjny nie
przyjmuje zleceri bez gérnego limitu. W przypadku zaistnienia
kilku zlecert w tej samej wysokosci Dom Aukcyjny bedzie
reprezentowat Klienta, ktérego zlecenie zostato ztozone
najwczesniej.

Zgadzam si¢ na jedno postapienie w gére

w przypadku wystapienia innego zlecenia o tej samej wysokosci:

L JTak LI Nie

Zlecenie telefoniczne

W przypadku zlecenia licytacji telefonicznej prosimy o podanie
numeru telefonu aktualnego w czasie aukgji. Pracownicy Domu
Aukcyjnego potacza sie z Paristwem chwile przed rozpoczeciem
licytacji wybranych obiektéw. Dom Aukcyjny nie ponosi
odpowiedzialnosci za brak mozliwosci wziecia udziatu w wyniku
problemdw z uzyskaniem potaczenia z podanym numerem.

Numer telefonu do licytacji

Naleznos¢ za zakupiony obiekt

LI Wptace na konto bankowe Bank PKO BP SA
88 1020 1042 0000 8102 0271 6405

LI Whplace w kasie firmy (pn.-pt.w godz. | [-19)

Faktura

Prosze o przekazanie informacji zawartych
w transakcjach:

L faksem

LI e-mailem

LI telefonicznie
LI listownie

LI Prosze o wystawienie faktury VAT bez podpisu odbiorcy

Ja nizej podpisany/-a oswiadczam, ze:

1) zapoznatern/-am sie i akceptuje WARUNKI SPRZEDAZY
AUKCYINE| | WARUNKI AUTENTYCZNOSCI Domu
Aukcyjnego DESA Unicum opublikowane w katalogu aukcyjnym,
2) zobowiazuije sie do zrealizowania zawartych transakgji zgodnie
z niniejszymi WARUNKAMI, w szczegdlnosci do zapfacenia
wylicytowanej kwoty powiekszonej o optate aukcyjng w terminie
10 dni od daty aukgji,

3) wszelkie dane zawarte w niniejszym formularzu sg prawdziwe
i zgodne z moja najlepsza wiedza. W przypadku zatajenia

lub podania nieprawdziwych danych DESA Unicum nie ponosi
odpowiedzialnosci,

4) wyrazam zgode na przetwarzanie moich danych osobowych
w celach koniecznych do realizacji niniejszego zlecenia, zgodnie
z ustawa z 29.08.1997 r. o ochronie danych osobowych, przez
DESA Unicum oraz podmioty powigzane z DESA Unicum

w rozumieniu Kodeksu spétek handlowych,

5)L__J wyrazam zgode | | nie wyrazam zgody na przetwa-
rzanie moich danych osobowych w celach marketingowych

oraz na przesyfanie katalogéw wydawanych przez DESA Unicum,
a takze przesytanie drogg elektroniczng informacji handlowych,
zgodnie z ustawa z 29.08.1997 r.o ochronie danych osobowych,
przez DESA Unicum oraz podmioty powiazane z DESA Unicum
w rozumieniu Kodeksu spdtek handlowych,

6) zostatem poinformowany/-a, ze administratorem

moich danych osobowych jest DESA Unicum Sp.z o.0.

oraz ze przystuguje mi prawo wgladu do tresci moich danych
oraz prawo do ich poprawienia,

7) zostatem poinformowany, ze dane osobowe podane

w niniejszym formularzu nie beda nikomu udostepniane,

z wyjatkiem wypadkéw obowiazkowego udzielania informaciji
okreslonych w przepisach ustaw.



Rafat Olbinski Krajobrazy energii2015

Bez energii nie ma zycia, a wszystko co zyje - jak stusznie zauwazyt Arthur Schopenhauer
- walczy z grawitacjg. W cyklu obrazéw «Krajobrazy energii”, poprzez poetyckie metafory
staratem sie pokaza¢ magie i piekno naszego zmagania z materig i prawami fizyki.
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DOM AUKCYJNY DESA UNICUM ul. Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa
WWW.DESA.PL
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